271

As provagdes de um Abrado africano:
a nascente nacao brasileira
na Viagem alegorica de Johann Moritz

Rugendas

ROBERTW. SLENES

Em inglés pp. 519



272 Rugendas

“D’
aprés nature”. assim diz a legenda de cada

uma das gravuras de Viagem Pitoresca Através do Brasil (1827-1835), de Johann Moritz Rugendas."
O texto do livro também veste a autoridade de quem observou tudo & primeira mao: “o viajante
(...) depara”, “pode o artista num s6 golpe de vista”, “em v&o procuraria o artista um posto de
observagao nessas florestas (...)". Rugendas, que esteve no Brasil entre inicios de 1822 e meados
de 1825, certamente sabia que sem este “vim, vi” ele ndo “venceria” seu publico, avido por noticias
fidedignas sobre paises remotos. A estratégia deu certo. Até hoje, as gravuras do pintor bavaro
sao apreciadas como um registro bastante fiel da natureza e da sociedade brasileira da época.
Seu texto ndo desfruta de igual prestigio, sendo largamente considerado um trabalho pouco denso
ou, inclusive, o relato de outra pessoa que nunca esteve na América.> O proprio “fracasso” desse
texto. contudo, atesta o sucesso do Rugendas pintor em definir os critérios para sua avaliacdo. A
pena desaponta justamente porque ndo corresponde ao trago agil tomado “da natureza” pelo
pincel.

1 A obra foi publicada originalmente em fasciculos. Estes foram reunidos em livro em 1835, com uma edigdo em alemao
e outra em francés: Rugendas, [Johann Moritz], Malerische Reise in Brasilien, e Voyage Pittoresque dans le Brésil,
ambas publicadas em Paris e Milhausen por Engelmann et Cie. (a mesma que publicou os fasciculos). Houve uma
tiragem do livro com litografias coloridas (ver o exemplar na Sala de Livros Raros da Biblioteca Municipal de Sao Paulo,
que traz o texto em alemao) e outra com litografias em preto e branco (ver o exemplar na Sala de Livros Raros da
Stanford University, com o texto em francés). Pouco depois, foi publicada outra edicdo em aleméo, com o mesmo texto
(porém com a ordem das partes alterada) e uma selegao de 40 das 100 gravuras originais, todas em preto e branco:
Rugendas, Johann Moritz, Das Merkwdrdigste aus der malerische Reise in Brasilien ['O mais notavel da Viagem Pitoresca
Através do Brasil"], Schaffhausen, J. Brodtmann's lithographischen Kunst-Anstalt, 1836. Cito aqui uma edigao brasileira
recente, com gravuras coloridas: Rugendas, Johann Moritz, Viagem Pitoresca Através do Brasil, trad. de Sérgio Milliet,
Belo Horizonte/Sao Paulo, Itatiaia/fEDUSP, 1989. Duas obras basicas sobre a vida de Rugendas (1802-1858) sao:
Richert, Gertrud, Johann Moritz Rugendas: ein deutscher Maler des XIX. Jahrhunderts, Berlin, Rembrant-Verlag,
1959; e Carneiro, Newton, Rugendas no Brasil, Rio de Janeiro, Livraria Kosmos Editora, 1979.

Este artigo retne partes dos caps. 1 e 4 do meu livro, Bdvaros e Bakongo na “Habitagdo de Negros”: Johann Moritz
Rugendas e a Inveng&o do Povo Brasileiro (titulo provisorio), atuaimente em estagio final de elaboragdo. A pesquisa foi
realizada em Stanford University, E.U.A., entre 1993 e 1995, com apoio de bolsa de pés-doutoramento da FAPESP.
Agradego ao Center for Latin American Studies de Stanford por ter-me fornecido uma sala de trabalho e estimulo
académico durante minha estadia. Sou grato a Sidney Chalhoub e Eduardo Spiller Pena por suas corregoes do portugués.
Sao minhas, neste artigo, as tradugdes de lingua estrangeira ndo expressamente atribuidas a outra pessoa.

2 A maior prova da pouca estima que os especialistas em Rugendas tém pelo texto de Viagem Pitoresca € a absoluta
falta de estudos criticos a seu respeito. Parece ter-se tornado consensual o severo julgamento de Hermann Ten Kate:
“nao perdemos nada ao passa-lo [esse texto] em siléncio”. (Kate, “Sur quelques peintres ethnographiques dans I'Amérique
du Sud”, Actas del XVIl Congreso Internacional de Americanistas, Buenos Aires, 1910, p. 579, citado em Carneiro,
Rugendas no Brasil, p. 39; minha tradug&o do francés.) Mais adiante, examino a questao da autoria de Viagem Pitoresca.



Rugendas 273

Nao pretendo contestar esta avaliacdo de Rugendas. Suas gravuras, quando abordadas com
cuidado, sem duvida tém um grande valor etnogréfico e cientifico.® Seu texto, quando visto como
fonte de informacgdes sobre o Brasil da época, de fato deixa muito a desejar. Alias, as criticas de
que o texto € pouco denso e de que sua redacdo néo foi feita (apenas) por Rugendas, pretendo
acrescentar outra: a de que esse relato esta tdo comprometido pelo plagio, que suas observacdes
sobre os “usos e costumes” da época ficam praticamente esvasiadas de valor descritivo.

Quero, no entanto, relativizar esta apreciacdo de Rugendas e de sua Viagem Pitoresca. O
artista teve uma sélida e variada formagéao técnica no que diz respeito a representacéo de flora,
fauna, rostos humanos, trajes e costumes. Além disso, trabalhou no Brasil sob a orientacdo do
Barao Georg Heinrich von Langsdorff, observador experiente de povos e paragens exdticos, que o
contratara justamente para fazer os registro iconografico de uma grande expedicio cientifica.*
Mesmo assim, apos romper com Langsdorff e voltar @ Europa, sendo antes, Rugendas nio tinha
como sua preocupacdo principal o registro fidedigno da realidade, a despeito de sua insisténcia em
Viagem Pitoresca de ter feito todos os desenhos “d’aprés nature".®

Quando o artista comegou a elaborar os quadros finais para as gravuras de seu livro em Paris,
em 18286, ele ja podia ser considerado um pintor “roméantico”; ndo mais queria levantar um “espelho”
para 0 mundo, mas uma “lanterna” que pudesse iluminar o que havia em seu tempo de “mais
real”.° Seutrabalho, longe de ser um retrato isento, “tomado” no Brasil, desenvolve como projeto
central uma tese a respeito da formag&o da Nacao brasileira. Para esta finalidade, o texto se
mostra absolutamente integrado as gravuras; de fato, a autoria de Viagem Pitoresca pode ser
plural, mas seu ponto de vista € uno. Consoante com sua dedicagio a esse projeto, Rugendas
estava disposto até a sacrificar a autenticidade do detalhe em seus desenhos para ilustrar o que
ele percebia como uma “verdade maior”. Além disso, ele usava seu “realismo” para deliberadamente
evocaruma iconografia religiosa altamente conhecida na época. Pretendia que suas cenas, tomadas
“da natureza”, conduzissem os observadores a refletirem sobre o Brasil & luz de uma parabola
biblica. Surpreendentemente, sua Viagem Pitoresca é também uma viagem alegodrica.

* Meu livro, Bdvaros e Bakongo, justamente focaliza o trabalho etnografico de Rugendas, no que diz respeito a populagéo
de origem africana.

“ Em Bdvaros e Bakongo, trato da formagéao de Rugendas e daquilo que ele teria aprendido com Langsdorff. Antes de
sua expedigao ao Brasil, o Bardo havia participado de uma expedigdo Russa ao Oceano Pacifico e publicara um relato
minucioso a seu respeito com gravuras, muitas feitas a partir de seus proprios desenhos: Langsdorff, Georg Heinrich
von, Remarks and Observations on a \Voyage Around the World from 1803 to 1807, 2 Vols., Traduzido (do original em
aleméo de 1812) e apresentado por Victoria Joan Moessner, ed. critica de Richard A. Pierce, Kingston, Ontario, e
Fairbanks, Alaska, The Limestone Press, 1993. Sobre a expedigédo Langsdorff e a atuagéo de Rugendas nela, ver, entre
outros: Carneiro, Rugendas no Brasil, pp. 5-26, e os estudos de Boris Komissarov: “A Expedigdo do Académico G. |.
Langsdorff e seus Artistas ao Brasiil", in: Expedigdo Langsdorff ao Brasil, 1821-1829: Iconografia do Arquivo da Academia
de Ciéncias da Unido Soviética, reprodugdo fotografica por Carlos C. Meyer, texto por Boris Komissarov, classificagdo
cientifica e comentarios por Luiz Emygdio de Mello Filho e outros, 3 Vols., Rio de Janeiro, Edigdes Alumbramento/
Livroarte Editora, 1988, Vol., | (pp. 11-36); Da Sibéria 8 Amazonia: a Vida de Langsdorff, Trad. de Victéria Namestnikova
El Murr, Brasilia, Edigoes Langsdorff, 1992; Expedicdo Langsdorff — Acervo e Fontes Histéricas, trad. de Marcos
Pinto Braga, 1994, Sdo Paulo/Brasilia, UNESP/Edigdes Langsdorff, 1994,

® Sobre as desavengas entre Rugendas e Langsdorff, ver Komissarov, “A Expedigdo do Académico”.

® Hugh Honour utiliza esta metafora. Honour se refere a Théodore Géricault, falecido em 1824 e de grande prestigio
entre os jovens artistas quando da chegada de Rugendas em Paris em 1825: “Ele foi influenciado pela nogao ramantica
- como também desempenhou um papel na elaboragao dessa nogéo - de que a obra de arte era uma “lampada” e ndao um
“espelho”, come dizia a velha teoria mimética, e de que o artista era um criador, cuja individualidade, sensibilidade
pessoal, autenticidade, sinceridade e experiéncia de vida tinham um valor supremo”. Honour, Hugh, The Image of the
Black in Western Art, V. From the American Revolution to World Warl, |: Slaves and Liberators (Temo IV/] de: Bugner,
Ladislas, org. geral, The Image of the Black in Western Art, 4 Tomos em 6 Vols ), Houston/Cambridge, Mass., Menil
Foundation/Harvard University Press, 1989, p. 119. Neste artigo, procuro mostrar que a frase também serve para
descrever a atitude de Rugendas.
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O historiador da arte, Albert Boime, argumenta que as representagdes sobre o0 negro no século
XX tendiam a situar-se dentro de determinados “perimetros tematicos”. De acordo com Boime, 0
artista (ou qualquer observador) desse periodo que retratasse negros para um publico de origem
européia quase que necessariamente havia de se posicionar com relagdo a trés questdes, colocadas
inicialmente no debate entre abolicionistas e defensores da escravidao:

“primeiro, a desumanidade do sistema [0 escravismo] e seu efeito
desumanizante sobre ambos o senhor e o escravo; segundo, a questdo da competéncia
dos negros e sua capacidade de integrar-se na sociedade dominante; terceiro, seu
potencial para subir além de seu estado ‘selvagem’ e alcancar o nivel de
esclarecimento ‘espiritual™.”

As colocagbes de Boime ajudam a entender o projeto de Rugendas, cuja expressdo mais clara
esta na série de litografias sobre a vida dos escravos e dos negros livres. Nestas gravuras,
localizadas justamente no final de Viagem Pitoresca, Rugendas procura mostrar a formacdo no
Brasil de um novo “povo” mestico, incorporado ao modo de vida europeu.® Mais especificamente,
ele afirma aqui a capacidade do negro de se integrar, futuramente, numa sociedade “civilizada" e
de incorporar plenamente a religido crista. Para construir esse argumento, Rugendas suaviza 0s
efeitos desumanizantes da escraviddo no Pais, embora sua condenagédo da instituicdo néo fique
em duvida.

A série de litografias sobre “Usos e Costumes dos Negros [escravos]” foi publicada originalmente
em quatro cadernos, cada um reunindo cinco gravuras. Os quadros sdo bastante variados, retratando
cenas rurais e urbanas, a maioria no Centro-Sul (Rio de Janeiro e Minas Gerais), pelo menos uma
no Nordeste. Entretanto, ha uma légica na escolha dos temas e na sua organizagao sequencial. O
primeiro grupo de quadros retrata o percurso do africano desde o navio negreiro até a senzala: do
“Negros no Pordo do Navio”, passa-se pelo “Desembarque” de cativos no porto, o “Mercado de
Escravos’ na cidade portuaria e o “Transporte de uma Leva de Negros” (vista pousando num
rancho), para terminar-se no “Habitacéo de Negros”. O segundo caderno da série mostra o trabalho
dos cativos nas zonas rurais (a “Derrubada” de uma floresta, a “Preparagédo da Raiz de Mandioca”,
a “Colheita de Café”, o “Engenho de Aglcar”) e uma das formas de disciplina-los (“Castigos
Domeésticos”, mostrando o emprego da palmatéria). Os temas do trabalho e do castigo continuam
no caderno seguinte, mas o cenario muda para a cidade. A série termina com cinco gravuras sobre
a cultura negra, mostrando cenas em areas rurais ou semi-urbanas. Trés mostram atividades de
lazer: as dangas do “Batuque” e do “Lundu”, e 0 “Jogo da Capoeira”. No final, dois quadros retratam
a participagao dos negros em festas e ritos cristdos: “Festa de Nossa Senhora do Rosario, Padroeira
dos Negros”, mostrando o papel central nessa festa dos “Reis do Congo”, e “Enterro de um Negro
na Bahia”, retratando o cortejo funerario que acompanha o corpo de um negro ao tumulo cristéo.

As litografias, independentemente do texto que as acompanha, ja sugerem algumas conclusoes
sobre as intencdes do artista. Partindo das categorias de Boime, fica claro que Rugendas ndo nega
a “desumanidade do sistema”. A condenagdo do trafico & evidente no retrato das pessoas amontoadas
no fundo do navio negreiro, presas por cadeias, € especialmente no detalhe de um escravo,
aparentemente morto, que esta sendo retirado desse espago pelos marinheiros /Fig. 1/.

7 Boime, Albert, The Art of Exclusion: Representing Blacks in the Nineteenth Century, Washington, Smithsonian
|nstitution Press, 1990, p. xiv.

& Na publicagdo original em fasciculos, alternavam-se rigorosamente fasciculos de cada uma das quatro “divisdes”, ou
partes, do livro. Desde o inicio, no entanto, havia-se definido a seqiéncia das partes no livro de 1835, inclusive a
localizagdo no final do volume dos capitulos e gravuras sobre a vida dos negros.
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Por outro lado, o tema da disciplina — ou melhor, da violéncia, explicita ou implicita — perpassa
as gravuras que mostram o trabalho escravo. Em todos os quadros sobre as atividades rurais, ndo
apenas em “Castigos Domeésticos”, a “disciplina” esta presente, encarnada na forma de um homem
branco que dirige os trabalhos de perto. A ameaca implicita nessa figura é especialmente evidente
no chicote que ele segura no quadro “Preparagéo da Raiz de Mandioca”. No conjunto das gravuras,
contudo, ndo é o tema da desumanidade que salta a vista.® O trabalho nestas cenas pode ser
“forgado”, mas o0 que mais impressiona € mesmo o substantivo: o numero e variedade de tarefas
que os escravos executam e sua atividade constante. Nas gravuras mostrando o trabalho, sobretudo
na fazenda, ndo ha quase figura alguma que poderia ser acusada de fugir do “dever”; e mesmo no
retrato da vida doméstica dos escravos no quadro “Habitacdo de Negros” /Fig. 2/, onde aparecem
pessoas em repouso, ha tarefas em andamento e sinais de trabalho recém-completado. As litografias,
enfim, sugerem que Rugendas reconhecia “a competéncia dos negros e sua capacidade de integrar-
se na sociedade dominante” como trabalhadores.

O que ele enfatiza mesmo, no entanto, € a capacidade do africano de criar uma nova vida para
sino Brasil: de recuperar-se da experiéncia angustiante da travessia do atlantico para fundar uma
familia e expressar-se lidica e religiosamente. A primeira vista, 0 que o artista parece nos dizer é
que essa nova vida dos escravos deve muito a suas tradigées ancestrais; o batuque /Fig. 3/,
lundu /Fig. 4a/ e capoeira, afinal, sdo reconhecidamente de origem africana, e nas trés gravuras
as pessoas que apreciam essas atividades sdo todas de descendéncia africana e pobre (sdo
negros e mulatos: todos, menos duas pessoas, descalgos). Entretanto, outra representacio do
“Lundu” /Fig. 4b/, num dos cadernos da Viagem Pitoresca sobre a “Vida dos Europeus”, altera
essa conclusdo. Nessa cena, localizada aparentemente numa fazenda, os que observam a danca
sdo predominantemente brancos. Séo de extragdo social variada, porém héa alguns que usam
roupa fina, e todos os que tém pé a vista calgam sapatos. (H4, inclusive, figuras que assistem da
varanda da casa grande.) O casal dangante também é branco e o homem é representado com
pequenos objetos nas maos, que parecem castanholas. A mdsica que os inspira € tocada por um
violonista vestido elegantemente. O que Rugendas parece indicar é que esta danga nio pertence
exclusivamente aos escravos; representaria uma fuséo de elementos culturais de diversas origens.
Este outro “Lundu” ajuda a entender a transigao entre as litografias representando o lazer “africano”
dos escravos e aquelas que tratam de sua nova religido “européia”. Nesta seqiiéncia de gravuras,
Rugendas visa retratar um processo de aproximagao entre culturas que, até certo ponto, € “sincrético”
(como diriamos hoje). Naquilo que é essencial, contudo, o sincretismo apenas facilita o processo
de assimilagdo do negro aos padrdes brancos. Na festa do Rosario, se reserva um lugar de destaque
para os “Reis do Congo”, mas a cerimdnia se realiza sob a égide da Igreja Catdlica /Fig. 5/. Além
disso, ndo ha duvida de que as duas gravuras mostrando o cristianismo negro representam, para
Rugendas, o ponto de “chegada” dos africanos retratados no navio: ndo apenas por sua posi¢io
no final da série sobre os escravos e seus descendentes, mas principalmente pelo paralelo que o
artista estabelece entre a morte africana no primeiro quadro e a morte cristd no Gltimo /ver as
Figs. 1 e 6/. Aqui, Rugendas se posiciona claramente dentro dos “perimetros tematicos” da época
para as representagdes do negro. Toda a seqiléncia de seus desenhos sobre a vida desse
personagem afirma ndo apenas a capacidade do africano “de integrar-se na sociedade dominante”,
mas também “seu potencial para subir além de seu estado ‘selvagem’ e alcangar o nivel do
esclarecimento ‘espiritual™ atraveés da religido crista.

O texto de Viagem Pitoresca confirma esta andlise das gravuras. Antes de prosseguirmos no
assunto, contudo, é necessario examinar o problema de autoria. Como ja observamos, a bibliografia
sobre Rugendas levanta duvidas sobre quem de fato escreveu esse texto. Durante parte de sua

¢ Neste sentido, € significativo que a violéncia retratada explicitamente na fazenda é de um tipo “menor”, o da palmatéria,
ndo o do chicote. (Quando o chicote & visto em uso, no caderno sobre o trabalho urbano, ele é manejado por um agente
do poder publico, um escravo alias.)
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estadia em Paris, Rugendas compartilhava a moradia com um amigo de Augsburgo, o jomalista e escritor
Victor Aimé Huber.™® No final do século XIX, um dicionario biografico alemdao atribuiria a autoria de Viagem
Pitoresca a Huber, citando informacdes de um obitudrio anénimo sobre Rugendas, publicado em jomal em
1858."" Newton Carneiro, escrevendo em 1979, rebateu a idéia, baseando-se em evidéncias internas ao
texto (o estilo de Viagem Pitoresca), entre outras considerag@es; preferia ver Huber apenas como ajudante
naredacdo.”? Ao elaborar seu argumento, Carneiro ndo levou em conta a opinido de Gertrud Richert, cuja
biografia de Rugendas (1959) também atribui o texto a Huber, provavelmente por ele achar que asinformacdes
dessa autora, pouco densas, se baseavam na mesma fonte usada pelo dicionario.” Richert, no entanto,
sem duvida recomia, nesse ponto, a biografia de Huber escrita por Rudolf Elvers (1872), citada em sua
bibliografia.’ Elvers ndo remete o leitor a fontes especificas sobre esta questéo, mas seu livro € baseado
no arquivo particular de Huber, especialmente em sua volumosa correspondéncia para a mée. Portanto, a
biografia provaveimente apresenta uma reconstrugéo “fidedigna” do assunto, no sentido de ser fiel ao
ponto de vista que Huber assumia nessas cartas a progenitora, uma pessoa que ele admirava muito e

procurava agradar.'
Ora, segundo Elvers, o contrato que Rugendas firnara com sua editora o obrigava a submeter um texto

em aleméo para acompanhar seus desenhos, junto com tradu¢des do mesmo para o francés e o inglés. No
“outono” de 1826, Rugendas havia comegado a trabalhar nos quadros para o livro; contudo,

“ele ndo conseguiu escrever o texto e logo se viu obrigado a delegar o trabalho a
Huber, confiando-lhe ao mesmo tempo as sobreditas tradugdes. Huber, que ja havia se
preocupado muitas vezes com a situagdo da América do Sul, aceitou a tarefa com interesse
e tratou especialmente das condigdes etnolégicas e sociais gerais, que ele descreveu nos
primeiros capitulos com um genuino prazer”.

Ainda de acordo com Elvers, Huber se aproveitou de “seus estudos” anteriores sobre a escravidao, para
produzir um texto avangado para a época, cujas idéias foram confirnadas pelo curso subseqilente da
histéria:

Também, ele aproveitou bem de seus diversos estudos sobre a escraviddo; os
resultados que ele conseguiu no que diz respeito aos aspectos morais, politicos € econdmicos
do tema ndo nos causam surpresa hoje, ja que foram confirnados subseqiientermente de
forma tdo impressionante através da histéria das Américas e tomaram-se saber comum —
mas naquela época eles eram captados e compreendidos apenas por espiritos isolados e
prescientes”.

Entretanto, Elvers reconhece que Huber trabalhou junto com Rugendas para fazer um texto integrado
asgravuras: “Huber teve que coligir muitos dados necessarios para o esclarecimento dos quadros individuais,
lendo para isso as anotagdes de seu amigo ou fazendo-lhe perguntas, de maneira que foi necessario um
constante trabalho de colaboragdo”."

10 Richert, Johann Moritz Rugendas, pp. 16, 17; Carneiro, Rugendas no Brasil, pp. 32-33.

11 \erbete sobre Rugendas em Allegemeine deutsche Biographie, citado por Carneiro, Rugendas no Brasi, pp. 38-39; segundo Carneiro
(p.39), a assertiva foi repetida por Kate (“Sur quelques peintres ethnographiques’, p. 579), baseando-se na mesma fonte.

2 Carneiro, Rugendas no Brasil, pp. 38-40.
2 |bid., pp. 40-41; Richert, Johann Moritz Rugendas, p. 17.

4 Richert, Johann Moritz Rugendas, p. 139; Elvers, Rudolf, Victor Aimé Huber: sein Werden und Wirken, 2 Vols., Bremen,
Verlag von C. Ed. Mlller, 1872, 1874.

15 Yy, Eun-Sang, Die Grundziige der sozialen Gedankenwelt von Victor Aimé Huber, Tese de Doutorado, Free Univer-
sity of Berlin, Berlin, 1986, pp. 11-23 (biografia de Huber).

16 Elvers, Victor Aimé Huber, Vol. |, p. 285. (Agradego a Reiner Enrique Hamel sua ajuda na tradugéo deste trecho.)
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A redacéo do texto levou em torno de meio ano, mas o trabalho “conjunto” (pelo menos contando
com a presenga de Rugendas, ndo apenas de suas anotagdes) durou menos. Em dezembro de 1826, o
artista viajou para Augsburgo para o funeral de seu pai, voltando somente em junho do ano seguinte."”
Segundo Elvers, Huber terminou o texto (tendo ja desistido de fazer as tradugdes) por volta de margo de
1827, deixando Paris no inicio de abril.”

O livro de Elvers & esclarecedor, mas levanta talvez mais questdes do que resolve. Em primeiro lugar,
Elvers da a impresséo de que Huber cuidou de pesquisar e resumir o que chamariamos hoje de “as fontes
secundarias”. Além disso, apresenta Huber como especialista sobre a questdo da escravidao, o que talvez
seja um exagero, mas provavelmente indica algum conhecimento prévio da bibliografia sobre esse assunto.
Entretanto, como veremos, o livro principal que Huber usou sobre o Brasil deve ter sido conhecido por
Rugendas. O artista, portanto, teria tido condi¢des de dialogar com seu amigo nesse nivel bibliografico, ndo
somente com relagio a suas proprias “anotacdes”. Em segundo lugar, é de se perguntar se Rugendas foi
mesmo (como imagina Elvers) um informante passivo, que apenas esclarecia para o verdadeiro autor os
dados empiricos em seus desenhos, ou se ndo tinha um papel mais ativo, ao nivel inclusive da propria
conceituacio do trabalho. Afinal, como vimos, as gravuras de Rugendas definitivamente ndo representam
apenas “empiria’, mas articulam um ponto de vista “tedrico”. Finalmente, no esta claro se o manuscrito
que Huber “terminou” antes de partir definitivamente de Paris € mesmo o texto que foi enviado posteriormente
a editora. Os fasciculos de Viagem Pitoresca comegaram a sair do prelo por volta de janeiro ou fevereiro
de 1827; portanto, o texto do primeiro numero (e talvez o de outros) havia sido entregue por Rugendas
antes de sua viagem a Augsburgo. Contudo, ainda em setembro de 1830 o editor do livro cobrava do artista
aremessado manuscrito em alemd&o para o 14° fasciculo.” Enfim, durante mais de trés anos Rugendas
segurou esse texto (e, supde-se, 0s seis restantes), o que seria coerente com uma possivel pratica sua de
revisao.

As duvidas sao validas, pois uma comparagao entre a palavra e a imagem deixa evidente que o papel
de Rugendas na formulagio do texto de seu livro foi mais importante do que Elvers sugere. E facil comprovar
que a pena em Viagem Fitoresca constantemente trabalha junto ao pincel para completar e elucidar os
sentidos dos quadros. Por exemplo, o texto explicita o que ja percebemos nas gravuras a respeito do
trabalho dos negros. E “absurda”, diz o autor, a idéia de que 0s negros “so trabalham constrangidos’. Logo
a sequir, ele da a chave para entender o quadro “Habitag&o de Negros” /Fig. 2/, um retrato dos cativos em
dia de “folga™

“Pois ndo mostra a experiéncia de todos os dias com que infatigavel atividade os
escravos aproveitam todos os instantes de liberdade, mesmo os que lhes sdo concedidos
para descansar dos mais penosos trabalhos? Ndo os empregam eles para ganhar com que
aliviar a sua propria situagdo ou comprar um dia a sua alforria?"?

Este exemplo € especialmente pertinente, pois sugere que o didlogo entre os dois homens néo se dava
apenas em tomo de questdes de “fato”, que pudessem esclarecer os quadros. Na verdade, o projefo
intelectual do texto & exatamente 0 mesmo que o das gravuras. Portanto, se Huber escreveu o livro, ele o
fez com a voz do artista sempre no ouvido, sugerindo diretrizes ndo apenas fomecendo detalhes.

Para mostrar isto plenamente, vejamos um exemplo mais complexo: a questao da “fusdo” de
culturas, que as duas gravuras sobre o “Lundu” parecem levantar. No caderno que contém o “Lundu”
dos escravos, o autor do texto explica: “[uma] danga negra muito conhecida € o ‘lundu’, também

7 Carneiro, Rugendas no Brasil, pp. 40-41; Richert, Johann Moritz Rugendas, p. 17.
8 Elvers, Victor Aimé Huber, Vol. |, p. 288.

9 Carneiro, Rugendas no Brasil, pp. 43, 47.

20 Rugendas, Viagem Pitoresca, p. 79.
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dancado pelos portugueses, ao som do violdo, por um ou mais pares”. E acrescenta: “talvez o fandango’,
ou 0 ‘bolero’, dos espanhais, ndo passem de uma imitagdo aperfeicoada dessadanga.™' Enfim, a presenca
das castanholas e do violdo no outro “Lundu”, o dos brancos, esta explicada. Logo adiante, a questdo da
fusdo de culturas é examinada de outro dngulo, quando o texto descreve a elei¢do do Reido Congo no dia
de Nossa Senhorado Rosario: desta vez, sdo 0s negros que Se apropriam, a sua maneira, de uma festa de
origem européia. Ou, alids, sdo “apropriados” por essa festa, pois o autor conclui:

“Pode-se estranhar encontrar entre 0s negros [africanos] do Brasil tao poucos
tragos das idéias religiosas e dos costumes de sua patria; mas nisso, como em muitas
outras coisas, tem-se a prova de que para 0s negros a travessia que o0s leva para a
América é uma verdadeira morte [grifos meus]”.

As violéncias que os escravos sofrem, prossegue o autor, eliminam “quase (...) todas as suas
idéias anteriores” e, como resultado, “a América é para eles um mundo novo; aqui recomegam uma
nova vida [grifos meus]". E pela agdo do catolicismo, consoladora e protetora dos cativos, com
rituais que “devem produzir uma impressao irresistivel no espirito e na imaginagao do africano”,
que “os negros se torn[am] rapidamente cristaos convictos e (...) todas as recordagdes do paganismo
se apag[am] neles ou Ihes pare[cem] odiosas".** Em suma, o paralelo tragado pelo artista entre a
morte no tumbeiro e a morte na Igreja é reforgado pelo escritor, que nos da condigoes de tornar a
metafora explicita; o primeiro falecimento representa a morte social do africano, enquanto o segundo
simboliza seu renascimento para uma “nova vida" no Brasil.

Percebe-se aqui que os dois “textos”, o iconografico e o escrito, estdo intimamente relacionados.
Inspirando ambos, no entanto, ha outro relato. Ao discursar sobre os Reis do Congo e a festa do Rosario, o
autor de Viagem Pitoresca cita um longo trecho do livro de Henry Koster, Travels in Brazil (1817), sobre a
vida em Perambuco.Z Explicita a fonte da citagdo, chamando-a de melhor relato existente sobre a sociedade
e costumesdo Brasil.** Ora, na passagem retirada de Koster ndo ha nada que permita a afirmagéo, feita
logo a seguir em Viagem Pitoresca, de que no Brasil os africanos guardam “poucos tracos das idéias
religiosas e dos costumes de sua pétria”. Antes, o evidente respeito que os suditos do Rei do Congo
manifestam pelo chefe, segundo o trecho citado de Travels in Brazil, sugere o contrario.

Koster, no entanto, constroi em outra parte de seu livro a ponte l6gica que liga a eleigao dos
Reis do Congo a idéia da assimilagéo do negro ao cristianismo. Ciente de que sua propria descrigao
da ceriménia dos Reis do Congo poderia sugerir a forte presenga da Africa no Brasil, Koster tenta
afastar essa impresséo: “a eleicdo de um Rei do Congo (...) pelos individuos que vém daquela
parte da Africa pareceria, de fato, predispor-lhes a favor dos costumes de sua terra nativa; mas os
Reis do Congo brasileiros adoram Nossa Senhora do Rosério e se vestem como homens brancos”.
Além disso, o que era “africano” ja ndo o € mais - e aqui Koster introduz em cena as dangas de um
povo negro/mulato, mostrando os passos de sua nova nacionalidade:

“los Reis do Congo] e seus suditos dangam, € verdade, segundo a maneira de
seu pais; mas sdo admitidos a estes festivais negros africanos de outras nagdes, negros
crioulos e mulatos, e todos eles dangam daquela mesma maneira; e agora estas dangas
sao tanto as dangas nacionais do Brasil quanto sdo da Africa” >

2 fpid., p. 157.

< |bid., pp. 159-160.

2 bid , pp. 158-159: Koster, Henry, Travels in Brazil, 2 Vols., London, Longman (et alii), 1817, Vol. II, cap. 13.
“ Rugendas, Viagem Pitoresca, p. 158

5 Koster, Travels, Vol. Il, p. 241.
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Por outro lado, diz Koster, ao mesmo tempo em que os africanos iam “imitando” e "adotando”
os costumes dos senhores, estes também assimilavam “certos costumes de seus escravos’, e
dessa forma “o superior e seu dependente s&o trazidos mais proximos um do outro".** Na visao
de Koster, contudo, esse “sincretismo” ficava apenas no nivel dos usos e costumes mais superficiais;
como resultado, mais ajudava a conduzir o africano a civilizagéo européia do que a distancia-lo
dela. Festas como a do Rosario, mesmo com seus Reis do Congo, acabavam afastando os africanos
“de qualquer reflexdo sobre os costumes de seu proprio pais”, guiando seus pensamentos “para
um canal de natureza totalmente diferente (...)". Da mesma forma, segundo Koster, o catolicismo
negro tendia a diminuir a crencga dos escravos nos poderes dos “mandingueiros”, ou “feitigeiros”,
ao contrario do que acontecia nas colénias britanicas, onde Cristo ndo entrava nas senzalas e os
Obeah-men continuavam a infundir um enorme respeito.”

Em suma, o autor de Viagem Pitoresca nao s¢ cita um trecho de Koster, quando descreve a
festa do Rosario, mas pauta sua interpretacdo dessa festa e suas idéias sobre a assimilagéo do
africano ao catolicismo no raciocinio do viajante inglés. Se ha leitor que ainda duvide disso, que
repare 0s trechos de Viagem Pitoresca que seguem a descri¢do da festa do Rosario; encontrara a
mesma assertiva sobre mandingueiros/homens Obeah que aparece em Koster, expressa em termos
semelhantes e com idéntica finalidade.*

Por outro lado, o pintor de Viagem Pitoresca também foi profundamente influenciado por Koster.
Ja vimos que as litografias sobre escravos e o texto que as acompanha se debrugam, juntos, sobre
o mesmo tema. Agora podemos ver que, da mesma forma como o texto, as gravuras se baseiam
no livro de Koster, ndo apenas seguindo-o em suas linhas gerais, mas também freglientemente
“citando-0" nos detalhes. Os dois “Lundus” de Rugendas traduzem as palavras do autor inglés
sobre as “imitacdes” culturais que fazem com que “o superior e seu dependente (...) [sejam] trazidos
mais proximos um do outro”. Da mesma forma, os quadros mostrando as diversdes dos negros
ilustram as percepgdes de Koster, reproduzidas acima, sobre a aproximacao cultural entre africanos,
crioulos e mulatos. Até estas gravuras, a série sobre 0s cativos e seus descendentes apresenta
quase somente pessoas de cor preta. Nestas, contudo, aparecem mulatos, que chegam a predominar
nos quadros “Batuque” e “Lundu”. A roupa de algumas figuras nestas gravuras € a de escravos
domésticos, um grupo que, segundo o autor de Viagem Pitoresca, &€ formado por “crioulos negros
nascidos no Brasil”, ndo por africanos — uma nogéo, aliads, também emprestada de Koster.*® Ao
mesmo tempo, no entanto, ha outras figuras de pele mais escura com roupa “africana” (por exemplo,
“turbante” na cabeca, xale longo). E dificil perceber se Rugendas tinha a intengdo de registrar
africanos de etnias diferentes nestas gravuras. Em todo caso, ele claramente queria mostrar “negros
africanos (...), negros crioulos e mulatos” dancando todos da “mesma maneira”. Ndo pretendo
negar que Rugendas, quando no Brasil, desenhou cenas do lundu, do batuque e da festa do Rosario
“d'aprés nature”. Fica evidente, contudo, que sua escolha e sua interpretagcdo dessas cenas para
Viagem Pitoresca foram inspiradas diretamente pelo texto de Koster.

A partir destas consideragdes, podemos dar por resolvida a questdo da autoria de Viagem
Pitoresca. Rugendas havia lido o livro de Koster antes de fazer os quadros finais para as litografias.
Talvez o tenha conhecido antes mesmo de fazer a maioria de seus desenhos no Brasil, pois o

* Ibid., Vol Il, pp. 241-42
7 jbid., Vol I, pp 241, 258-259.
*® Rugendas, Viagem Prtoresca, pp. 159-160

2 \Jer Rugendas, Viagem Pitoresca, p. 147 (“Os trabalhos domeésticos e os oficios séo confiados acs crioulos negros nascidos no Brasil”),
e Koster, Travels, Vol. Il (cap. XIX), p. 272 ('The creole slaves are usually employed as tradesmen and household servants”). A frase no livro
de Rugendas aparece no meio de outras assertivas, quase todas tiradas do capitulo XIX de Koster.
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Barao von Langsdorff provavelmente o adquirira para a biblioteca de sua fazenda no Rio, biblioteca essa
que estava a disposigédo dos integrantes da misso cientifica. Em todo caso, ndo ha divida de que o artista
pautou seu projeto iconogréafico na visdo de Koster sobre o negro na formagéo do povo brasileiro. Ora, a
mesma visdo também subjaz ao texto que foi publicado junto com as gravuras. Ou Rugendas “impés” essa
orientacdo no texto de Huber, ou Huber fomeceu a idéia e o plano das gravuras para Rugendas, ou houve
uma colaboragio complexa e ativa entre os dois homens na elaboragéo tanto da palavra quanto da imagem.
Acredito que uma combinagéo da primeira e da terceira dessas hipéteses € a que mais convém ao caso:
isto &, trata-se de um trabalho realmente conjunto de duas pessoas com pontos de vista semelhantes, em
que o colaborador sénior — o principal criador do projeto litografico— era Rugendas. Para nossos propdsitos
agora, no entanto, basta saber que a obra é uma s6; portanto, o autor, seja ele singular ou plural, também
& uno em sua dedicacio ao plano.*

Esta constatagio, junto com a descoberta de que Rugendas e Huber pautaram seu projeto na visdo de
Koster, possibilita uma leitura integrada do texto e das litografias de Viagem Pitoresca e permite situar o
livro num campo discursivo mais amplo. Recentemente, Manuela Cameiro da Cunha mostrou que Koster,
pouco tempo depois de langar Travels in Brazil, publicou um panfleto abolicionista propondo uma transigéo
gradual para o trabalho livre no Caribe britanico.>' O fato, ela observa, obriga a uma reinterpretagéo de
Travels. Este livro da a impresséo de ser escrito por um observador imparcial, comprometido apenas com
o registro consciencioso da realidade. Como no caso das gravuras de Viagem Pitoresca, a convicgdo dos
leitores de que o Travels oferecia somente “quadros” feitos “d'aprés nature”, contribuiu fortemente para seu
sucesso. “Accurate Koster” € como Sir Richard Burton, anos depois, qualificaria o autor.** Gilberto Freyre,
por sua vez, renderia a Koster a suprema homenagem de basear uma parte importante de sua interpretagao
das relagdes entre as ragas no Brasil - em particular, sua énfase na forga integradora do catolicismo
brasileiro no que diz respeito ao negro - em Travels in Brazil. No momento culminante da construgéo de seu
argumento em Casa Grande e Senzala, Freyre recorreria extensivamente ao texto de Koster, tratando-o
como um registro transparente dos fatos.® Travels, no entanto, € uma obra comprometida com uma
determinada posicdo politica. Como o livro de John Steadman sobre Suriname, publicado alguns anos
antes, o relato de Koster cultiva a impresséo de objetividade para melhor “seduzir’ o leitor - isto €, para
induzi-lo a aceitar uma visdo positiva da “capacidade moral” do africano/negro e, conseqiientemente, da
imoralidade da escravid&o.* O livro de Rugendas/Huber seria outro exemplo desse mesmo “género™?

Uma analise das estratégias de nossa dupla, ao se posicionar dentro dos “perimetros teméticos”
definidos por Boime, indica que sim. No ambito deste artigo, ndo cabe um exame detalhado do
assunto, mas é possivel resumir meu argumento.** Num periodo em que era comum classificar
o0s povos africanos como “selvagens” ou, no maximo, como “barbaros”, o autor do texto de Viagem
Pitoresca afirma enfaticamente que eles haviam chegado a um grau bastante alto de “civilizagdo”,

¥ Em Bévaros e Bakongo, cap. 3, tento aprofundar-me mais no relacionamento entre Huber e Rugendas, examinando
os outros livros do primeiro e a formagao de ambos. Na mesma época em que trabalhava no texto de Viagem Pitoresca,
Huber tinha como interesse principal a formagéo de outro povo hibrido, o espanhol. Escreveu livros e artigos sobre a
Espanha, inclusive trabalhos sobre o romanceiro antigo e £/ Cid, citando entre seus autores prediletos Herder e os
irmaos Grimm.

3 Cunha, Manuela Carneiro da, “‘On the Amelioration of Slavery' by Henry Koster”, Slavery and Abolition, 11:3 (dez. de
1990}, pp. 368-398,

2 Ibid., p. 368.
» Freyre, Gilberto, Casa Grande e Senzala, 20a. ed., Rio de Janeiro, José Olympio Ed., 1980, pp. 355-356.

 Steadman, John Gabriel, Narrative of a Five Years' Expedition to Suriname, 2 Vols., Ed. critica de Richard e Sally
Price, Baltimore, Johns Hopkins University Press, 1988 (ver introdugdo critica). No caso deste livro, foi o editor
abolicionista que censurou o discurso abolicionista de Steadman — esperando dessa forma influenciar um publico

maior.

% \er Slenes, Bdvaros e Bakongo, cap. 2.
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antes dos estragos causados nas suas sociedades pelo trafico transatléntico.®® A colocacéo torna plausivel
(dentro do campo discursivo da época) o argumento subseqiiente de que o africano rapidamente podia ser
integrado como trabalhador e (nas palavras de Boime) “alcancar o nivel de esclarecimento espiritual”
através do cristianismo. Fundamenta, também, outra tese do livro, a respeito da “capacidade moral” do
africano ou, especificamente, da for¢a de seus sentimentos afetivos de parentesco. Na época, ainda havia
quem questionava se o africano podia sentir o amor familial e, portanto, a dor perante a separacao forgada
de parentes, com a mesma intensidade que o europeu. Ora, o Rugendas desenhista se posiciona
enfaticamente a esse respeito. A gravura "Habitagdo de Negros /Fig. 2/ transmite uma visdo quase que
idilica da vida em familia dos escravos. Mostra a convivéncia de pais e filhos e talvez também de avos.
Chama a atencdo a mulher na porta da senzala (cuja figura se situa no apice do tridngulo das pessoas em
primeiro plano) e enfatiza os lacos entre ela e o homem sentado & sua direita (fortemente iluminado),
efetivados através do “lar’ conjugal, o ticdo que acende o cachimbo. O desenho tem a fungdo de mostrar
um passo importante na formacéo de um povo a partir da fusgo de um sem numero de grupos étnicos
trazidos pelo trafico, e destes com seus descendentes no Brasil. Ao mesmo tempo, igual as representacbes
da época que focalizam a angustia dos escravos perante a separagao de parentes pelo trafico, ele afirma
categoricamente a capacidade do africano e de seus descendentes de formar fortes lagos familiares.” O
texto de Viagem Pitoresca € muito menos enfatico a esse respeito; contudo, o pouco que diz é suficiente
para revelar um novo caso de plagio. Mais uma vez & o livro de Henry Koster — t&o incisivo quanto a
gravura de Rugendas sobre a capacidade moral do escravo — que fomece a matriz para a discussao.*

Ao mesmo tempo que o autor de Viagem Pitoresca elabora estes argumentos, ele se preocupa em nio
oferecer motivo para que sua atitude possa ser tachada de “afrofilia”. Por exemplo, condena o trafico de
escravos e a escraviddo, mas advoga um processo de aboligdo gradual no Brasil, que passe primeiro por
reformas visando melhorar a sorte dos escravos e prepara-los para a liberdade. Associa-se dessa forma,
implicitamente, as propostas do abolicionismo conservador e bem-pensante da “Societé de la Morale
Chrétienne”, grémio liderado na época por homens de prestigio social e politico. Para reforcar esta
identificagdo, a dupla Rugendas/Huber critica os “filantropos” que, a partir de casos de “negros instruidos e
civilizados” tém argumentado a completa igualdade das capacidades de negros e brancos.* Distancia-se
dessa forma das idéias do Abbé Grégoire, um “abolicionista histérico” desde os tempos da Revolucéo
francesa e tido como radical perigoso pelas classes abastadas.® Da mesma maneira, recua da idéia,
quase implicita na sua discussdo sobre a Africa, de que a Gnica diferenca entre africanos e europeus
provém do desnivel entre suas culturas. O texto de Viagem Pitoresca enuncia a possibilidade do negro se
“aperfeigoar” ao ponto de ele “se tomar um dia igual ao branco” - frase consistente com aidéia de que havia
diversos degraus na escada cultural que conduzia 4 “civilizacao” plena. Logo em seguida, porém, ele
afirma: “Todos os dias ocormem coisas que, abstracéo feita da vantagem da civilizagdo [grifos meus], provam
uma superioridade real e fisica do branco sobre o negro”: uma superioridade que assegura aquele sua
“predominancia moral” (isto €, seu controle) sobre o outro.*’

* Em influente livro da época (publicado originalmente em Paris, em francés), Konrad Malte Brun classificara as sociedades
humanas numa hierarquia de trés categorias : “selvagens”, “barbaras” e “civilizadas”. Praticamente reservou este (ltimo
nome para as sociedades européias ou para suas coldnias. A insisténcia de Rugendas/Huber em chamar as sociedades
africanas de “civilizadas" deve ser apreciada dentro deste contexto. Malte Brun, Konrad, Universal Geography or a Descrip-
tion of All the Parts of the World, on a New Flan, According to the Great Natural Divisions of the Globe, 7 Vols., Boston,
Wells and Lilly, 1826, Vol. I, pp. 599-600; Rugendas, Viagem Pitoresca, pp 67-68.

* Mesmo com todos estes reparos, a gravura “Habitagdo de Negros” revela muito sobre a cultura material dos escravos; ver Slenes,
Bévaros e Bakongo, cap. 6.

* Rugendas, Viagem Pitoresca, pp. 141, 144-145; Koster, Travels, Vol. Il pp. 243, 244-246, 250-252.
* Rugendas, Viagem Pitoresca, p. 76.

4 Ver: Gregoire, (Abbé) Henri Baptiste, De /a litérature des négres, ou recherches sur leur facultés intellectuelles, leur
qualités morales, et leur litérature, Paris, 1808.

“ Rugendas, \iagem Pitoresca, pp. 76-77.
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Trata-se de uma incoeréncia no pensamento de Rugendas/Huber? Acredito que néo, pois nas
primeiras décadas do século XIX a afirmag&o de uma diferenca “inata” entre duas ragas, néo
reduzivel a um desnivel entre seus graus de ‘“civilizacdo” e refletindo, portanto, a relativa
superioridade biologica de uma, ndo tinha o sentido contundente e irreversivel que adquiriria mais
tarde. Na época em que Viagem Pitoresca foi publicada, prevalecia no pensamento cientifico a
teoria do “monogenismo” (da origem num ancestral comum) de toda a raca humana; além disso,
ainda era consensual, mesmo entre 0s homens da ciéncia, que o mundo apenas tinha a idade
indicada na Biblia. Esse contexto impunha certos limites na légica do “racismo”. Como diz o
historiador Philip Curtin: “uma vez rejeitada a [teoria do] poligenismo, era necessario pensar que
essas ‘racas inferiores’ haviam ficado inferiores num ponto finito no tempo —e ndo num passado
muito longinquo, ja que predominava a idéia de que a propria criacdo acontecera apenas alguns
milénios antes. Se sua ‘inferioridade’ havia sido adquirida tdo rapidamente, poderia desaparecer
com igual velocidade".*> Para Rugendas/Huber, portanto, ndo havia necessidade de rejeitar o
“racismo” para afirmar a perfectibilidade do negro. O essencial para seu argumento era estabelecer
que os varios povos, provindos da mesma origem e pertencendo & mesma espécie, eram
basicamente iguais, mesmo que os desniveis entre suas civilizagbes nédo explicassem todas as
diferencas entre eles. O “racismo” até poderia contribuir para a aceitacdo dessa tese, ja que ajudava
a livrar Rugendas/Huber da pecha da “afrofilia”, ao mesmo tempo que lisonjeava seus leitores
preconceituosos com a idéia de que a “predominancia moral” do branco continuaria por bastante
tempo, mesmo depois da aboligéo.

Entretanto, a prova maior de que o autor de Viagem Pitoresca visava aproximar o negro do
branco ontologicamente, n&o afasta-lo, esta na parabola biblica que Rugendas constréi em seu
retrato da jornada africana, desde a “morte social” até a “morte cristd”. Embarquemos agora nessa

viagem alegdrica.
11

O recurso de Rugendas a alegoria ndo é nada transparente para o observador de hoje. Descobri-
0, quase que por acaso, depois de flagrar o artista distorcendo a “realidade”. Na gravura “Negros
no Pordo do Navio”, Rugendas néo se manteve fiel a seus desenhos originais. Ao tentar entender
a estratégia narrativa que o levou a tomar certas liberdades, inclusive com a propia estrutura do
navio, acabei topando em seus /cones Biblicae.**

No caso do retrato do navio negreiro, ndo se conhece o quadro final a partir do qual se fez a
litografia. O que existem sdo dois desenhos do assunto, ambos sem data: um que nao passa de
um esboco inicial e outro, bem mais elaborado, que ainda € apenas um estudo para uma versao
final. Ora, entre estes desenhos e a gravura ocorreram trés grandes mudangas (ver Fig. 7). Juntaram-
se a figura branca segurando a lanterna mais dois marinheiros, que receberam a tarefa de retirar o
corpo de um africano. Reduziu-se o nimero de pessoas amontoadas no primeiro plano da gravura,
abrindo-se, em conseqiiéncia, mais espago em torno da figura do escravo em pé. Finalmente,
aumentou-se consideravelmente a altura do poréo.

42 Curtin, Philip, The Image of Africa: British Ideas and Action, 1780-1850, Madison The University of Wisconsin Press, 1964, p.
236.

43 Hugh Honour levanta a hipotese — sem oferecer provas — de que Rugendas teria baseado esta gravura, ndo em observagoes
inloco, mas em desenhos da época, representando a distribuigao dos escravos dentro de determinados navios negreiros. (Honour,
Image, Tomo IV/1, pp. 144-145.) Em Bévaros e Bakongo, cap. 5, argumento que a hipétese é mais do que plausivel e identifico
fontes especificas conhecidas pelo pintor. Mesmo assim, certas peculiaridades dos desenhos para esta gravura ainda ndo podem
ser ligadas a bibliografia da época; portanto, continua a existir a possibilidade de que Rugendas tenha feito esses
desenhos “da natureza”.
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Todas estas transformacoes tém suas razbes “poéticas”. As duas primeiras, contudo, néo
distorcem os dados etnograficos, embora criem cenas “ficticias”. Dificilmente Rugendas teria
presenciado a cena dramatica da retirada do corpo. Alias, custa a crer que ele tivesse descido ao
pordo de um navio negreiro, ou mesmo que tivesse conseguido a permissao dos donos para isso
(numa época em que o trafico sofria fortes pressoes internacionais), quando os escravos ainda
estavam |4 presentes. De fato, um detalhe nos desenhos tende a confirmar que o artista nédo
retratou esta cena literalmente “ao vivo”. No desenho mais tosco, que, pela rapidez dos tragos,
parece ser um dos primeiros registros do quadro, h4 a sugestao de que duas das figuras no primeiro
plano jazem sobre esteiras. A impressdo € confirmada no desenho mais elaborado, onde
praticamente todas essas figuras repousam em tais “tapetes”. Ja na gravura final, apenas uma
pessoa tem esteira, embora algumas outras estejam envoltas em grandes panos ou lengais. A
cena agora ndo sugere uma preocupacdo inverossimel com a comodidade dos escravos. (Imag-
ine-se a tripulacdo dando uma esteira e “boa viagem” para cada africano que entrava no poréo!) E
apenas coerente com uma possivel tentativa por parte do comandante do navio de cuidar
minimamente de pessoas doentes, para reduzir a mortalidade. E como se Rugendas, que estava
acostumado a registrar escravos na fazenda e na cidade sentados em esteiras, as fornecesse aos
cativos do navio em seu estudio - até dar-se conta, a tempo, da impossibilidade desse quadro.

Enfim, provavelmente todas as figuras na cena do poréo, ndo apenas 0s marinheiros e o corpo
morto, representam uma “ficgdo”, no sentido de nao terem sido presenciadas por Rugendas em
pessoa. E certamente uma ficgdo verossimil, consoante com uma farta documentagéo, disponivel
ao publico da época, sobre a superlotagdo dos tumbeiros e os altos indices de mortalidade em
seus pordes. Contudo, o que confere autoridade a cena e dispde o observador a aceitar a “ficcio”
como uma “realidade”, é sua convicgédo de que Rugendas, de fato, fez seu desenho “d’aprés na-
ture”: isto €, de que ele pelo menos visitou um pordo de tumbeiro, mesmo que vazio, e observou
pessoalmente (ou através de testemunhos fidedignos) a condicdo estarrecedora dos sobreviventes
da viagem ao serem desembarcados nos portos brasileiros. Enfim, a “ficgdo” neste caso refletiria a
“realidade”, pois seria uma reconstrucdo imaginativa de uma cena mais do que plausivel, dadas as
informacdes colhidas pelo artista a primeira méo.

A segunda mudanca feita na passagem dos desenhos para a gravura - a eliminagao de algumas
das figuras no primeiro plano e a ampliagéo do espago em torno do africano em pé - também néo
contraria a realidade, embora, & primeira vista, néo esteja de acordo com a conhecida superlotagio
dos tumbeiros. Afinal, se os africanos ndo comecaram sua viagem com essa “folga” de espaco, a
alta mortalidade na travessia (ocorrida em parte, supde-se, antes do momento retratado na gravura)
teria reduzido um pouco o congestionamento original. Por outro lado, a prépria composigdo do
quadro indica que o espago aberto no meio dos escravos tem sua razdo, em parte, no anseio do
artista pela verossimilhanca. Certamente, ndo é por acaso que a linha tragada pela figura morta,
junto com a sombra jogada por seus pes, aponte diretamente para esse espacgo; nem, tampouco,
que a clareira tenha a mesma forma alongada que o corpo e se posicione no mesmo eixo. O
espaco vazio, enfim, assinala onde jazia o morto. Funciona, porém, ndo apenas para conferir ao
quadro um toque a mais de “realismo”, mas também para destacar a figura do escravo em pé, ao
mesmo tempo que a aproxima do corpo morto. Com isto, contribui para narrar uma historia moral.

Para entender qual histéria € essa, & necessario examinar a terceira grande transformacéo
efetuada entre os desenhos e a litografia: o levantamento do “teto” do pordo. Esta mudanga, como
as outras, tem por objetivo ressaltar a tragédia humana do trafico. Neste caso, contudo, ela é feita
as custas da precisao no retrato do navio. Contando com mais espaco embaixo do convés, os
marinheiros na gravura podem ficar em pé sem problema, ao contrario da figura branca nos
desenhos, que tinha que agachar-se um pouco e abaixar a cabega. Ao mesmo tempo, o escravo
em pé agora precisa esticar o brago ao maximo e ficar nas pontas dos pés para que a cumbuca
que segura possa receber um ligliido despejado por um homem em cima do convés. Antes, nos
desenhos, os bragos deste escravo estavam parcialmente dobrados e a posigdo de seu corpo
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indicava que as solas dos pés estavam em contato com 0 chdo. A mudancga € crucial para a
estratégia narrativa da gravura. A nova postura dramatica deste personagem chama fortemente a
atencéo do observador, reforgando nesse sentido o destaque que Ihe foi conferido pela clareira em
torno dos pés. Para fazer ressaltar ainda mais esta figura, Rugendas langa nela um jorro de luz,
que ndo estava presente nos desenhos.

Ora, por que todo este empenho em assegurar que 0 escravo em pé atraia o olho do espectador,
tanto quanto o grupo de marinheiros com a pessoa morta, este, aligs, também fortemente iluminado?
A explicacdo é dada pela narrativa de Rugendas/Huber. Ao concluir a relacdo das péssimas
condicbes no pordo, que causam a “‘enorme mortalidade a bordo dos navios negreiros”, o texto
aponta “finalmente” para “a falta de 4gua, (...) conseqiiéncia quase sempre inevitavel da cobiga em
virtude da qual se aproveita o menor espago para tornar a carga mais rica”.* Em suma, sacrifica-
se na gravura uma parte da verdade literal da cena — dando aos cativos, em conseqiiéncia, um
espaco mais alto e arejado do que tinham na “realidade” registrada por Rugendas nos desenhos —
, para retratar uma verdade “poética” maior: o desespero do escravo perante a falta de agua, falta
essa que simboliza as condigdes abusivas que ele sofre. Nesse contexto, a clareira em torno do
escravo em pé, ao mostrar a procedéncia do corpo indnime, associa a figura do desespero a da
morte, iluminando assim uma histéria em dois tempos.

Decididamente, € uma histéria de denuncia. Acima de tudo, no entanto, € uma parabola: pois a
verdade maior que Rugendas quer mostrar reside mais numa alegoria biblica do que numa critica
social. Na sua representagao do escravo morto, do africano em pé com os bragos levantados e de
outros personagens, Rugendas evoca uma série de imagens comumente usadas nas edigdes do
Novo Testamento da época para ilustrar a Paixdo de Cristo. Associando o sofrimento do escravo
no navio negreiro ao de Jesus, o artista reafirma sua conviccéo de que o africano também e “Filho
de Deus’. Além disso, prenuncia, implicitamente, o tema de toda a sua série de gravuras sobre a
vida do negro: a “morte” do africano na travessia do atlantico e seu “renascimento” como uma nova
pessoa no Brasil, sob o signo do Cristianismo.

Para o observador da gravura, hoje como em 1827, é facil perceber que o mastro do navio junto
com a linha horizontal do convés, visivel na entrada para o pordo, formam uma cruz: alids, uma cruz
fortemente destacada pelo jogo de luz e sombra. Apenas o observador da época, no entanto, tinha
condigdes para entender imediatamente que o fato ndo é casual: que o artista confere a essa “cruz’
um sentido metaférico que domina todo o quadro. E que a figura do escravo morto, carregado pelos
trés marinheiros, teria lembrado a uma boa parte do publico de Rugendas as representagies
convencionais da descida do corpo de Cristo da Cruz ou de seu enterro.** Mais especificamente,
teria evocado o Jesus de dois quadros: aquele do “Trasporto al Sepolcro”, pintado por Rafael; e
especialmente o Cristo que esta sendo deitado no tumulo numa das gravuras de Icones Biblicae
(1625-30), do artista germéanico Matthaeus Merian. Na /Fig. 8/, esses quadros sao comparados com
o detalhe relevante na litografia de Rugendas.

“ Rugendas, \iagem Fitoresca, p. 139.

% \ler as representagdes desses temas em: Hartt, Frederick, History of Itafan Renaissance Art: Painting, Sculpture, Architecture, 4a. ed.
(revista por David G. Wilkins), Harry N. Abrams, Inc., 1993, pp. 339 (Botticelli “Lamentagéo sobre o Cristo Morto, com os Santos
Jerénimo, Paulo e Pedra’), 518 (Pontormo, “Sepultamento”), 592 (Titiano, “Sepultamento”). Cf. Harby, Clifton, org. e comentador, The Bible
in Art: Twenty Centuries of Famous Bible Paintings, Garden City, Garden City Publishing Company, Inc., 1936; Forsyth, William H., The
Entombment of Christ: French Sculptures of the Fifteenth and Sixteenth Centuries, Cambridge, Mass., Harvard University Press/Metro-
poltan Museum of Art, 1970. Outro exemplo de referéncia ao sepultamento de Cristo num quadro sobre um tema “americano”, € a pintura
de Anne-Louis Girodet-Trioson, “O Sepultamento de Atala" (1808). O quadro parece ter sido bem conhecido nos meios artisticos de Paris
na época em que Rugendas residia Ia. (Honour, Hugh, The European Vision of America, Kent/Cleveland, Ohio, Kent State University
Press/Cleveland Museum of Art, 1975, pranchas 267 e 268 e respectiva discussao.) Uma observagéo metodolégica: foi justamente a
semelhanga entre a figura do escravo morto no navio negreiro e as representagoes de Cristo sendo levado para o timulo que me levou a
perceber a “cruz’ na intersegdo do mastro com alinha da abertura no convés. As duas observagoes juntas me conduziram a biblioteca de
arte de Stanford, onde vasculhei as estantes do acervo sobre iconagrafia cristd. Em pouco tempo, estava com a chave da alegoria de
Rugendas na mao: o liio de Matthaeus Merian (ver discussdo a seguir).
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Rafael era um mestre muito admirado pelos artistas roméanticos, especialmente no mundo
germanico.*® Entretanto, fora dos circulos artisticos, seu “Trasporto al Sepolcro” pode nao ter sido
tdo conhecido como a gravura de Merian. Esta fazia parte do dia a dia da nobreza e da burguesia nos
paises de lingua alema e provavelmente também na Franca. Asimagens de Merian foram incorporadas
a numerosas edi¢des da Biblia, tanto alemas quanto francesas, ao longo dos séculos XVII e XVIII.*7
Em varias obras de Goethe, ha referéncias a essa Merianbibel. Por exemplo, em sua autobiografia,
Aus meinem Leben (...), o poeta escreve que em sua juventude (ele completou 20 anos em 1769)
“freqiientemente folhedvamos a grande Biblia in-Folio com gravuras de Merian em cobre™.*® Ja no
ato V da segunda parte de Fausto, numa cena provavelmente escrita em 1831, Merian néo € citado
nominalmente.*® Entretanto, segundo um especialista na obra Goethiana, “a descrigo [feita no didlogo
entre os personagens] do bosquete e do casebre dos dois ancidos [Philemon e Baucis] € baseada no
quadro de Merian, ‘Abrado no bosquete de Mamre™, também conhecido como “Abrado e o trés
anjos”.® A nZo ser que se atribua ao poeta intengdes absolutamente herméticas, a concluséo se
impde: Goethe tinha razdes para pensar que um numero significativo de seus leitores iria reconhecer
a alusdo a uma gravura de Merian. Rugendas, portanto, poderia ter tido a mesma expectativa quando
trabalhava nos quadros finais para Viagem Pitoresca apenas alguns anos antes.

A figura morta no quadro de Rugendas néo € uma copia exata do Cristo de Merian: sua cabeca
é menos inclinada para tras, seu brago direito esta caido ao invés de estar estendido em linha
horizontal, suas pernas ndo estdo cruzadas, e ndo h4 sinais dos stigmata nas m&os e nos pés.
Mesmo assim, sua grande semelhanga com uma imagem de Cristo extremamente conhecida,
junto com seu posicionamento ao pé de um “mastro-cruz”, teriam levado muitos dos leitores de
Viagem Pitoresca a suspeitarem que Rugendas estava glosando a célebre frase de Cristo no
Evangelho Segundo S&o Marcos: “(...) e aquele que quiser ser o primeiro dentre vos, seja o

4 Honour, Hugh, Romanticism, Nova lorque, Harper & Row, 1979, pp. 226, 261, 406, entre outras. No que diz respeito a
importancia de Rafael para os romanticos germanicos, ver o influente livro de Tieck, Ludwig, e Wackenroder, Wilhelm Heinrich,
Outpourings of an Art-Loving Frar (trad. de: Herzensergiessungen eines kunstliebenden Klosterbruders, 1797), Nova
lorque, Ungar, 1975. A divida de Rugendas ao “Trasporto al Sepolcro” de Rafael talvez seja mais visivel no brago direito do
marinheiro que segura o tronco do escravo morto. Igual ao brago esquerdo do homem que carrega os pés de Cristo na
pintura de Rafael, esse membro esta estendido ao méximo e tem a manga arregagada. (Agradego a Jorge Coli esta observagao.)

47 \WUthrich, Lucas Heinrich, Das druckgraphische Werk von Matthaeus Menan D. Ae. [des Aelteren], 3 Vols,, Vol. Ill (Hamburg,
Hoffmann und Campe, 1993), pp. 1-59 ("Die Merianbibel’), especialmente pp. 7-28; Catalog zu Ausstellungen im Museum fiir
Kunsthandwerk Franckfurt am Mayn (15.9.-7.11.1993) und im Kunstmuseum Base/ (27.11.1993-13.2.1894) als unsterblich Ehren-
Gedachtnis zum 400. Geburtstag des hochbertihmten Delineatons (Zeichners), Incisonis (Stechers) et Editons (Verlegers) Matthaeus
Merian des Aelteren: worin eygentlich beschrieben und abgebildet wird sein gantzes Leben (.. .) durch Withelm Bingsohn (.. ) [et
al.]; corrigido e revisto por Ute Schneider, Franckfurt am Mayn, Museum flir Kunsthandwerk/Historisches Museum, 1993, pp. 256-
267; Fuchs, Hildegard, Bibelilustrationen des 19. Jahrhunderts, Tese de Doutorado, Friedrich-Alexander-Universitat Erlangen-
Nirnberg, 1986, pp. 73-75. Segundo esta Ultima fonte (p. 74), "Somente em Paris foram publicadas vinte e sete edigdes [da
Merianbibel] entre 1670 e 1774". Na Universidade de Stanford, consultei a Catolische Mayntzische Bibel, das ist die gantze heilige
Schrifft Alten und Neuen Testaments (. . .), Frankfurt am Mein, Philipp Heinrich Hutter, 1740.

8 Goethe, Johann Wolfgang von, Aus meinem Leben, Dichtung und Wahrheit (1811-1822), citado por Withrich, Das
druckgraphische Werk, Vol. lll, p. 57 (“Die Merianbibel in Goethes Dichtungen”)

49 O Fausto I/ foi publicado em 1832, apds a morte de seu autor no mesmo ano. Foiredigido entre 1825 e 1831. Segundo seu
diario, Goethe trabalhou intensamente na ultima parte da obra a partir de dezembro de 1830, terminando-a em julho do ano
seguinte. Em 9 de abril de 1831, o didrio faz uma referéncia lacdnica a cena em questao (aquela entre Philemon e Baucis),
o que provavelmente indica que o poeta estava ocupado nessa época com sua redagdo. Goethe, J. W. von, Fausto /I, in:
Goethes Werke (Edigdo de Hamburg), 7a. ed., estabelecimento critico e notas de Erich Trunz, Hamburg, Ed. Christian
Wegner Verlag, 1964, Vol. |ll, p. 454, 467-472. (Sou grato a Marcos Muller por esta referéncia.)

S0\Nthrich, Das druckgraphische Werk, Vol. Ill, p. 57. Withrich se baséia em: Beutler, Ernst, “Die Philemon- und Baucis-
Szene, Die Merianbibel und die Frankfurter Maler”, in: Beitrdge aus Frankfurter Bibliotheken zum Gutenbergjahrbuch
(Sonderdruck), Frankfurt, 1941, pp. 3-51. Para a cena em questéo, ver: Goethe, J. W. von, Fausto, trad. Jenny Klabin Segall,
Sao Paulo, Instituto Progresso Editorial, 1949, Parte |l (Ato 5), versiculos 1-100, pp. 287-301.
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servo de todos. Pois o Filho do Homem nio veio para ser servido, mas para servir e dar a sua vida em
resgate por muitos”."" Nesta fala, Cristo ndo se compara a um servo qualguer, mas ao “Servo de lahweh”
do Velho Testamento. A identificacio é feita explicitamente no Evangelho Segundo Séo Mateus: “E [Cristo]
os proibia severamente de tomé-lo [Ele] manifesto, a fim de que se cumprisse o que foi dito pelo profeta
Isaias: 'Eis 0 Servo a quem escolhi, 0 meu Amado (..)”** No Liwro de [saias, 0 Servo de lahweh “era
desprezado e abandonado pelos homens, um homem sujeito a dor, familiarizado com a enfermidade”. Ele
era conhecido na tradicio cristd como o “Servo Sofredor” e identificado com o Messias, ou seja, com Cristo,
por causa de seu sacrificio expiatorio (‘por suas feridas fomos curados”) e sua exaltagéo final (‘ele se
elevara [...] sera posto nas alturas’).*® Em suma, quem tivesse feito a associagao entre o escravo e 0
Cristo-servo do Evangelho de S&o Marcos teria sabido também que Cristo era “o Homem das dores”, ou 0
“Servo Sofredor™.

Além disso, teria sabido que Cristo era a “Realizagéo Plena daquilo Prefigurado por Jonas” — para usar
as palavras do titulo que o proprio Merian deu a gravura representando o sepultamento de Jesus.* No
Evangelho Segundo S&o Mateus, Cristo em seu timulo é comparado a Jonas na barriga da baleia: "Pois
como Jonas esteve no monstro marinho trés dias e trés noites, assim ficara o filho do Homem trés dias e
trés noites no seio da terra” ¥ Um estudioso moderno decifra a analogia: “a entrada de Jonas dentro da
baleia é a entrada no periodo de obscuridade, intermediario entre dois estados ou duas modalidades de
existéncia. (...) Jonas no ventre da baleia € a morte iniciatica. A saida de Jonas € a ressurreigéo, o0 novo
nascimento” (grifos no original). Ora, para os leitores de Viagem Pitoresca, trocar a baleia pelo navio seria
apenas um pequeno passo metaforico. Afinal, a “morte iniciatica” de Noé em sua Arca € essencialmente a
mesma que a de Jonas. Além disso, Bauch, ventre e belly em aleméo, francés e inglés s&o usados,
figurativamente, exatamente como “barriga” em portugués; pode-se falar tanto da “barriga” do navio quanto
da “bamiga” da baleia. A aproximagdo seria especialmente facil no caso do navio negreiro, verdadeiro
“devorador’ de homens, com uma “bamiga” extremamente acanhada, escura e associada a morte.*” De
repente, muitos dos leitores de Rugendas teriam percebido uma semelhanga, néo apenas entre o corpo do
escravo morto e o de Cristo no quadro de Merian, mas também entre a abertura retangular no convés e a
entrada para o timulo em que Jesus seria deitado. Suspeitar-se-ia que 0s africanos no pordo eram a
imagem, néo s6 do Cristo, 0 Servo Sofredor, mas também do Cristo-Jonas, & espera de sua “resurreicao”
para uma nova vida.

Evidentemente, quem desconfiava dessa forma que “Negros no Poréo do Navio” né&o visasse apenas
a dentncia social, teria estado atento para outros indicios de uma intencdo alegérica; e facilmente os teria
encontrado. A representacio do escravo em pé, ansiosamente procurando a 4gua com uma cumbuca /ver
detalhe, Fig. 9a/, teria ganho um novo significado. De fato, com seu corpo esticado, seus bracos levantados
e separados, suas maos tocando na linha horizontal do convés, o personagem se assemelha a propria
figura de Cristo na Cruz: se ndo a do quadro de Rubens, divulgado para um amplo publico por Melchior
Kiisel numa gravura de 1679 /Fig. 9b/,

$1 Evangelho Segundo Sdo Marcos, 10:44-45, in: A Biblia de Jerusalém, Nova ed. revista, Sao Paulo, Edigdes Paulinus, 1973, p. 1914

52 Evangelho Segundo S&o Mateus, 12:16-18, Bibfa de Jerusalém, p. 1860. Agradeco a Paulo César Botas sua orientagao a respeito do
Servo Sofredor e sua indicagao desta referéncia, como a da nota seguinte.

5 jsajas, versiculos entre 52:13 e 53:11, Bibla de Jerusalém, pp. 1443-1450.

% Em alemao: "Erfiillung des Vorbilds Jonae”. Os titulos das gravuras podem ndo ter sido incluidos nas edigbes da Mernanbibel, pelo
menos ndo estao presentes na Catolische Mayntzische Bibel. Emtodo caso, o fato de Merian ter dado esse titulo a sua gravura sugere que
a associagdo entre Jonas na baleia e Cristo no timulo, além de constar explicitamente na Biblia, gozava de uma certa tradigdo no mundo

germanico.
% Evangelho Segundo Sdo Mateus, 12:40, Bibla de Jerusalémn, pp. 1861-1862.

5 Chevalier, Jean, e Gheerbrant, Alain, Dicionério de Simbolos: Mitos, Sonhos, Costumes, Gestos, Formas, Figuras, Cores, Numeros,
Ed. revista e aumentada, Rio de Janeiro, José Olympio Editores, 1988, p. 116 (verbete “baleia”).

57 Rugendas deve ter sabido que no Brasil o navio negreiro tinha apelido de “tumbeiro”. Nao sei se a mesma metafora era corrente na
Alemanha e na Franga.
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entdo a de inimeras representagdes existentes em igrejas locais no inicio do século XIX.** Nesse
contexto, a vasilha que esse escravo segura, simbolo de seu sofrimento, vira também metafora
da Paixdo: é o “copo” amargo que Deus obriga a Seu Filho beber; é o vaso de "vinagre” (vinho
comum) onde um observador da crucificagdo molha uma esponja para aliviar a sede de Jesus,
logo antes de Sua morte; & o célice/copo que, nas representagdes da crucificagdo (em gravuras
de Diirer, por exemplo), recebe o jorro de sangue do Cristo ferido na Cruz e que no sacramento da
comunhao conduz esse mesmo sangue a boca do fiel, como antes fez na ultima ceia.*

Para aqueles observadores que descobriram esses detalhes da parabola e tinham uma
imaginagéo viva, ndo teria sido dificil ver outro simbolo da Paixdo — a escada usada para tirar o
corpo de Jesus da Cruz — nos suportes verticais e horizontais das plataformas onde estavam os
escravos. (Para exemplos desse icone, ver a escada encostada na Cruz no fundo dos quadros de
Merian e Rafael, na /Fig. 8/). Para quem preferisse voar menos, ainda teria sido facil reconhecer
nos escravos do lado direito do quadro — aqueles que reagem com dor & cena na sua frente — o
aspecto geral dos pranteadores nas representagdes da Paix&o (ver, por exemplo, /Figs. 8 e 9/).
Mas mesmo os “leitores” mais cautelosos de “Negros no Pordo do Navio”, desconfiados porém
ainda n&o convencidos de que Rugendas construia uma alegoria sobre a Paix&o, teriam percebido
nos dois homens encostados no lado direito do mastro, e no escravo sentado no canto inferior &
direita junto a uma das colunas da prateleira, a inconfundivel figura de Cristo.

Trata-se do Jesus resignado a sua sorte, o “Homem das Dores” ou o Cristo/"Servo Sofredor”
da iconografia cristd. Selecionei varias representagfes germénicas desse Schmerzensmann
(“‘Homem das Dores" ou “Homem dos Sofrimentos” em alemé&o), para mostrar as convencgoes
seguidas pelos artistas no tratamento do tema. /Ver Figs. 10 e 11/. Jesus podia estar em pe ou
sentado, com os olhos abertos ou fechados, mas comumente tinha o rosto triste, a cabeca inclinada
a um lado, e o corpo um tanto encolhido e curvado, mostrando sinais de castigo ou os stigmata
nas maos e nos pés. Quando sentado, os bragos do Schmerzensmann assumiam uma posi¢ao
caracteristica: um ficava pendente ou descansava na coxa ou no joelho do mesmo lado, enquanto
o outro, com cotovelo na perna, apoiava a cabeca /Fig. 10/. Ao mesmo tempo, 0os membros
inferiores desta figura sentada também tinham uma postura peculiar: em trés dos quatro casos da
Fig. 10 em que as pernas sdo completamente visiveis, os joelhos estdo mais separados do que 0s
pés. Ja quando o Homem das Dores ficava em pe ou era representado so6 da cintura para cima,
seus bragos normalmente estavam cruzados em frente do corpo, numa postura de resignacéo; e
quando as pernas se mostravam, o corpo encolhido e curvado fazia com que os joelhos se
aproximassem mais do que os pés /Fig. 11/. Finalmente, o Schmerzensmann era representado
vestindo, em geral, apenas um pano em torno dos quadris € muitas vezes situado junto a Cruz
/Fig. 10b e 11b/ ou em frente da coluna do palacio onde fora amarrado e castigado por ordem de
Pilatos /Fig. 11¢c/® Os leitores de Viagem Pitoresca podem nao ter conhecido estas representacgoes
especificas, mas certamente haviam visto outras semelhantes: por exemplo, o “Ecce Homo" de
Merian /ver detalhe na Fig. 12a/, onde o Cristo, depois do castigo, também é retratado perto de
uma coluna, com um pano em torno dos quadris e com uma postura ndo muito distante daquela
do Schmerzensmann de Albrecht Diirer na Fig. 11c.

A semelhancga destas representagbes com a imagem dos trés escravos de Rugendas, acima
mencionados, é marcante. O homem sentado no canto inferior a direita de “Negros no Por&o do
Navio" /ver detalhe, Fig. 10f/ ndo reproduz exatamente a posi¢cao do Schmerzensmann sentado;
o braco pendente descansa na perna do lado oposto e o brago que toca (ou quase) na cabega nao

58 O gquadro original de Rubens (“A Elevagdo da Cruz") tem sido reproduzido muitas vezes; ver, por exemplo, Janson, H.
W., History of Art, Englewood Cliffs, N. J., Prentice-Hall, Inc., 1962, pr. 627 (p. 421).

% Para uma dessas gravuras de Durer, ver: Knappe, Karl-Adolf, Direr: the Complete Engravings, Etchings, and Wood-
cuts, Nova lorque, Harry N. Abrams, Inc., Publishers, s/d, p. 325.

& \/er os livros citados para as Figs. 10a, 10c e 10d, na lista de créditos fotograficos.
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apoia o cotovelo no joelho. Mesmo assim, a postura geral do corpo (curvado “sobre si”), da
cabeca (abaixada e um tanto virada para um lado), das pernas (joelhos afastados, com os
pés cruzados) e até também dos bracos, lembra muito as convencdes usadas na representacéo
do Homem dos Sofrimentos. A unica roupa deste escravo, um pano envolvendo o quadril,
contribui para a semelhanca. E hd um detalhe final: o brago esquerdo deste escravo das
dores agarra (carrega?) uma “coluna”, que em sua jungado com a linha horizontal da prateleira
desenha uma cruz com um Unico brago, ou uma cruz deitada em form de “T".

Ja os dois homens encostados no lado direito do mastro /ver detalhe, Fig. 12b/ lembram
muito o Schmerzensmann em pé ou visto da cintura para cima. Situados junto a uma “cruz/
coluna”, cada um tem os bracgos sobre o peito, a postura encurvada, a cabecga inclinada a um
lado, o rosto resignado. Mas o fato que mais chama a atencéo € a quase identidade da figura
do escravo sofredor em pé com o Cristo do “Ecce Homo" de Merian /Fig. 12a/. Apenas a
posigdo dos bragos do escravo (cruzados sobre o peito, como na gravura de Diirer da Fig.
11c, ndo sobre o abdome) e o tamanho e localizagéo da coluna/mastro atras dele (mais larga
e mais proxima a sua pessoa) sao substancialmente diferentes.

O cotejo desses dois quadros ainda nos revela outra semelhanca entre eles. Da mesma
forma como, na gravura de Merian, Pilatos aponta com o dedo indice para Cristo, na de
Rugendas o marinheiro mais “graudo”, que dirige o trabalho dos outros, também parece
dizer ao observador: “Olha aqui o Homem"”. Com sua lanterna levantada (a imagem do artista
romantico?), ele ilumina o corpo morto de um dos escravos dos sofrimentos. Ao mesmo
tempo, ele tambem faz um gesto indicativo com a outra méo. Sua inteng&o, porém, € mais
abrangente que a de Pilatos, pois ele estende o dedo indice, mas nédo fecha os outros dedos
em punho. E como se falasse, referindo-se aos varios Schmerzensménner no quadro: “eis
0s estagios da Cruz”.

O observador de 1827 que antes desconfiara das inten¢des de Rugendas agora néo teria
mais duvidas. Estas ultimas “coincidéncias”, especialmente como envolvem ainda outro
quadro de Merian, teriam confirmado que Rugendas visava criar uma parabola biblica. Ja o
leitor moderno, menos acostumado a metaforas religiosas, talvez ainda nédo esteja convencido.
Vale a pena, portanto, assinalar outra evidéncia, uma que ndo era acessivel as pessoas do
século passado: o fato de que todos os detalhes e figuras envolvidos na parabola foram
acrescidos ao quadro ou (nos casos do escravo em pé com a cumbuca e o Schmerzensmann
sentado a direita do mastro) significativamente modificados, na passagem dos dois desenhos
iniciais para a gravura final. /Ver Figs. 7b e 7c./ Isto €, o proprio histérico da elaboragéo
do quadro sugere que o africano morto e seus carregadores, a iluminacdo maior dada a
“coluna/cruz” (o mastro e sua “barra transversal”, a beirada do convés), o "muro” de pessoas
lamentando o falecimento, o Schmerzensmann em pé ao lado do mastro, a cabeca inclinada
do “Homem dos Sofrimentos” sentado na sua frente e o escravo das dores agarrando a
coluna da prateleira, foram pensados junto com o esticamento do personagem principal (o
detalhe que motivou o levantamento do teto do pordo) para narrar uma mesma histéria.
Enfim, num momento determinado, aquilo que foi planejado como um desenho apenas
descritivo ganhou um contetido narrativo e metaforico inesperado.

A nova guinada no quadro provavelmente se seguiu a decisdo de Rugendas de usar as
gravuras sobre a vida dos negros para contar uma histéria a respeito da formagéo do “povo”
ou da “Nagéo" brasileira: especificamente, para mostrar sua vis&o da assimilagéo do africano
no Brasil, via o cristianismo. Ao mesmo tempo, pode ter tido uma outra imagem biblica como
catalisador: mais um “icone” de Merian, o “Ofereci as Minhas Costas para eles Baterem" /ver
Fig. 13a/, mostrando o momento em que Jesus, amarrado a uma coluna, esta sendo castigado.
Este quadro incorpora muitos dos objetos convencionalmente utilizados para representar a
cena do castigo: os dois tipos de acgoites usados para bater em Cristo (simbolos, alids, do
Schmerzensmann), as tochas levantadas para iluminar o evento, os soldados romanos com
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suas langas.®" A composigdo realga os personagens no primeiro plano: situa a agcao numa
sala fechada, cujos fundos se perdem na escuriddo, e joga uma luz intensa sobre as figuras;
coloca a coluna bem no centro do quadro e faz com que as linhas formadas pela jungéo das
paredes laterais com o teto e pelo jogo de luz e sombra no chio conduzam o olho do observador
diretamente para a coluna e, conseqiientemente, para o corpo de Cristo.

Ora, podemos imaginar Rugendas, ja tende definido o /eitmotiv das gravuras sobre os escravos
e seus descendentes, olhando de novo para seu segundo desenho sobre o porao do navio /Fig.
7b/: de repente, de sua memoria de artista, vem o estalo. A posi¢éo central do mastro no quadro,
numa “sala” fechada; a “parede” esquerda dessa sala, que retrocede rapidamente perante o
observador, levando o olho para o centro da composi¢do (com a ajuda das linhas horizontais das
plataformas para escravos e dos lineamentos das figuras no chao); a presenca de corpos amarrados
e (implicitamente, pois eram escravos) “agoitados”; a figura de um dos algozes, iluminando a cena
com uma tocha moderna, sua lanterna; os suportes verticais das plataformas “espetando” o teto
como armas pontudas - todos esses detalhes, em seu conjunto, e dada a intencdo de Rugendas
agora de contar uma alegoria cristd, podem ter levado o artista diretamente a gravura “Ofereci as
Minhas Costas”, de Merian.

Ou, ao contrario, Rugendas pode ter percorrido o mesmo caminho que nos seguimos aqui; isto
é, pode ter entrado na Merianbibel através das gravuras sobre o sepultamento de Cristo e o “Ecce
Homo”. Mesmo assim, ha sinais de que, uma vez no mundo de /cones Biblicae, ele percebeu a
semelhanca entre seu quadro sobre o pordo do navio negreiro e “Ofereci as Minhas Costas”. E
que, na passagem de seu segundo desenho para a gravura final /Figs. 7b e 7¢/, ha mudangas
sutis, feitas através do manejo da luz e da sombra, que sugerem a influéncia da gravura de Merian.
Neste estagio final da composi¢do, Rugendas deu mais destaque a “coluna” e as linhas horizontais
das prateleiras, que levam o olho para ela; inverteu o contraste entre o fundo do quadro e o grupo
de figuras logo em frente a “coluna” (fazendo o primeiro escurecer, o segundo clarear); e conferiu
um realce maior as “langas em riste” - os suportes verticais das prateleiras - que mantém os
escravos “presos’. Como resultado dessas mudancas, a gravura final se aproxima bem mais do
quadro de Merian na sua composicao do que o desenho preparatério.

Em suma, € dificil escapar da conclusdo de que o “Negros no Pordo do Navio” € um quadro
alegorico: alias, surpreendentemente alegorico. Os que ainda duvidam disso, contudo, poderiam
contra-argumentar: se o desenho mostra um gosto tdo grande pela alegoria e pelos /cones Biblicae
de Matthaeus Merian, por que Rugendas ndo usa o mesmo método e os mesmos referenciais em
outras gravuras? Ora, um exame mais detalhado de Viagem Pitoresca revela, de fato, que ele os
usa. A meio caminho em sua série de gravuras sobre a vida dos negros, Rugendas parece aludir
de novo a “Ofereci as Minhas Costas”; e no final ele constroi uma outra alegoria a partir de mais
uma referéncia a Merian. E uma alegoria que confirma e completa a parabola sobre o escravo/
Cristo em “Negros no Poréo”.

A gravura “Castigos Publicos na Praga de Sant'Ana” /Fig. 13b/ retoma o tema do suplicio dos
africanos no pordo do navio negreiro. O escravo no pelourinho, apoiando-se na ponta do pé com o
corpo esticado e bragos levantados, tem praticamente a mesma postura que o homem ansioso por
4gua da outra gravura, embora seja visto de outro dngulo. Na composi¢do do quadro, a estaca
onde esse escravo esta amarrado constitui o centro de atencéo, exatamente como sucede com o
mastro/cruz/coluna no retrato do poréo.

Por outro lado, se “Ofereci as Minhas Costas” estava presente na gravura anterior de Rugendas,
tem-se a impressdo de que influi ainda mais neste quadro. /Ver Figs. 13a e 13b./ A semelhanga

81 \/er também o Schmerzensmann na Fig. 10b. Aqui, as langas e os dois tipos de agoites aparecem juntos com outros
icones da Paixdo: a cruz, a escada e a caveira.
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com a gravura de Merian néo esta apenas no tema do castigo e na escolha das figuras principais:
um homem preso a uma “coluna” e seu algoz. Também esta no tratamento da figura do algoz,
cujo chicote, gorro e postura dramatica lembram, se ndo reproduzem exatamente, 0s movimentos
e atributos dos flageladores de Cristo. Esta nos personagens menores que rodeiam a cena: nos
soldados, empunhando suas escopetas (uma, com baioneta, pontuda igual langa); e no homem
em trajes oficiais, sendo militares, que preside a acdo sentado, como 0 soldado romano
(provavelmente o comandante, pois € o Unico com espada) no primeiro plano de “Ofereci as
Minhas Costas”. Esta no local retratado, pois a praga de Sant’Ana (o Campo de Santana) era onde
se concentravam os edificios do governo: era um dos lugares no Rio onde se encontrava o “palacio
de Pilatos”.52 Finalmente, a semelhanca com o quadro de Merian estd na composigao: no perfil
dos tetos dos edificios a esquerda, que conduz o olho para o centro da gravura, igual a linha entre
a parede lateral e o forro em “Ofereci as Minhas Costas”; na linha “abaulada” da vegetacéo no
fundo contra o morro (ou do préprio morro contra o céu), que lembra o meio-circulo da jungéo
entre a parede do fundo e o forro no recinto do suplicio de Cristo.

E verdade que essas semelhangas s&o “circunstanciais”. Em “Castigos Publicos”, Rugendas
nao alude tdo obviamente a obra de Merian como faz em “Negros no Pordo do Navio”. Contudo,
retomar a alegoria inicial aqui /na 152 gravura da série/ faria sentido, pois Rugendas parece
querer mostrar que o africano continua sofrendo o suplicio da escravidéo, ao mesmo tempo que
ele ou seus descendentes vdo “renascendo” (sendo assimilados) na sociedade brasileira. Ao
contrario do que acontece em “Negros no Pordo”, alguns dos algozes do escravo punido agora
sdo negros. O homem empunhando o chicote € um escravo “fujdo” (em torno do pescogo leva o
ferro com gancho tipicamente colocado em cativos que reincidem na fuga). Em seu caso, o cargo
de “verdugo” provavelmente representa ndo uma “promocdo” mas um castigo. Entretanto, o soldado
negro, carregando uma arma com baioneta, certamente & (ou passa por) homem livre. [ronicamente
(para nés, talvez nao para Rugendas), a “assimilagdo” neste caso, pelo menos até onde ela tem
ido, ndo ameaca a sociedade escravista.

Em todo caso, sejam quais forem as intengdes de Rugendas em “Castigos Publicos”, suas
alusbes a Merian na ultima gravura sobre 0s escravos e seus descendentes, a “Enterro de um
Negro na Bahia” /Fig. 6/, sdo muito claras. Ja vimos que essa gravura faz um contraponto com o
primeiro quadro da série. Ela mostra a “segunda morte” do africano: isto €, seu falecimento depois
de ser incorporado a uma nova vida (e uma nova nacéo) no Brasil, sob o signo de Cristo. A intengdo
de Rugendas, no entanto, vai além desta metéfora. Ele cria outra alegoria, ligada a do primeiro
quadro, através de referéncias a uma gravura de Merian representando o enterro de Abraéo.

Ambos os “Enterros” /reproduzidos na Fig. 14/ representam um cortejo flinebre, em que o
corpo ou caix&o do falecido esta sendo carregado para o timulo nos ombros de varias pessoas e
seguido por um grande grupo de personagens enlutados. Em Rugendas, dois dos lamentadores
estdo vestidos de tlnicas longas e usam capuz; ndo & exatamente a mesma roupa de luto usada pelas
pessoas no desenho de Merian (0 capuz destes néo cobre o rosto, por exemplo), masteria sido suficientemente

&2 Ja na época em que Rugendas esteve no Brasil (1822-25) a Praga ou Campo de Santana havia se transformado em centro administrativo
e sobretudo simbdlico do governo Imperial. Em 1818, foi construido o “palacete” que serviu, poucos anos depois, para a aclamagao de D.
Pedro |. (O préprio Campo de Santana passou a ser chamado de “Campo de Aclamagdo” em 1824.) Entre outros prédios importantes,
publicos e privados, jd existentes ou construidos no inicio dos anos 1820, destacam-se: o palacete do Conde dos Arcos, sede do Senado
do Império a partir de 1824; um grande prédio adquirido pelo governo em 1818 para sediar o Museu Imperial; o imponente quartel de tropas
do Imperio, construido em 1818; e o prédio da Camara dos Vereadores, inaugurado em 1825. Acresente-se a tudoisso o fato de que a festa
popular-religiosa mais importante da época - a do Divino Espirito Santo - se realizava no Campo. Nela, efetuava-se anualmente uma uniao
simbdlica entre a esfera de Deus e a de “César’, através da coroagdo do menino “Imperador do Divino”, cujo "palacete” guardava certa
semelhanga com o daaclamagao de Dom Pedro I. Ver: Abreu, Martha Campos, *O Império do Divino': Festas Religiosas e Cultura Popular
no Rio de Janeiro, 1830-1900", Tese de Doutorado em Historia, UNICAMP, 1996, pp. 150-152. Martha Abreu (comunicagdo pessoal)
questiona se o quadro de Rugendas realmente representa o Campo de Santana; ela ndo encontrou registro de pelourinho no Campo, nem
reconhece os prédios retratados. Rugendas, contudo, certamente conhecia bem o Campo; portanto, se houve “erro” na sua atribuigéo de
nome a praga pintada, bem podia ter sido intencional. Seria outro exemplo de uma “distorgéo” consciente dos dados, feita para mostrar uma

“verdade maior”?
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semelhante para despertar as suspeitas de nosso observador entendido da época em que foi publicada a
gravura (1830 ou 1831). Entretanto, € na composigéo e em outros detalhes do quadro de Rugendas que a
referéncia ao de Merian teria se confirmado.

Em ambas as gravuras a cena retratada em primeiro plano se situa numa colina. O cortejo vem subindo
a colina, se aproximando ao observador. No fundo dos dois quadros, retrata-se uma cidade. Na gravura de
Merian e, tem-se a impressdo, na de Rugendas também, é 14 que comegou o cortejo. Na distancia, em
outras terras elevadas e bem no centro da composigdo de ambos os quadros, se avista a cupula (e a
esquerda desta a torre pontuda) de um templo religioso.

Nos dois “Enteros”, o cortejo, a cidade e o templo se situam dentro de uma “moldura” formada por
arvores. Além disso, as duas arvores do lado direito ocupam praticamente o0 mesmo lugar na composigéo
de ambos os quadros; alids, em ambos a arvore que esté a centro-direita tem praticamente o mesmo
tronco bifurcado. Tanto Rugendas quanto Merian colocam essas arvores acima de uma “porta de entrada’.
No “Enterro de Abrado” é a boca da cavema (ou as duas bocas da cavema dupla), onde foi enterrada Sara
(Sarai) e onde esta sendo conduzido agora o corpo de seu marido. No “Enterro de um Negro” é um portao
num muro. Sera a entrada para um cemitério?

A primeira vista, tem-se a impressdo de que o cortejo de Rugendas vai continuar seu caminho e nao
passar pelo portdo. De fato, 0 artista nao podia representar o corpo entrando num cemitério rural sem violar
a realidade etnografica na Bahia da época. Como mostra o historiador Jo&o Reis, morrer “bem” em Salva-
dor até pelo menos meados dos anos 1830 significava ser enterrado dentro de uma igreja. E verdade que
os que morriam “mal” (muitos indigentes e outros desamparados, inclusive a maioria dos escravos) eram
enterrados num cemiterio municipal. Este, contudo, se situava mais perto da cidade do que o lugar retratado
por Rugendas e em todo caso néo estava no raio delineado pelo cortejo e aigreja no fundo da gravura, cuja
identidade é conhecida.® Além disso, a intencio de Rugendas era de mostrar a integracao do negro na sua
nova sociedade, o que s6 se coadunava neste caso com um retrato do “bem-morrer”.

Entretanto, se Rugendas se mantém fiel ao quadro etnografico, ele deixa pistas suficientes para que
seus leitores (na sua grande maioria, ignorantes da geografia e das praticas de enterro na Bahia) possam
imaginar, se quiserem, que o destino da procissdo seja mesmo um cemitério localizado onde esta o portéo.
Para comegar, a grade desse portdo se encontra convidativamente aberta. Além disso, o crucifixo, carregado
pela segunda pessoa na procissdo, se encontra virado para trés. O contrario seria 0 normal se o grupo de
pessoas ainda estivesse em movimento; numa gravura da mesma época de Jean Baptiste Debret, o
crucifixo de um cortejo funerario olha para a frente da procissao.* A orientagdo desse icone no quadro de
Rugendas sugere que a cena é “tomada” no momento em que o cortejo para de andar e talvez comece a
preparar-se para passar pelo portdo. De fato, o eixo dos bragos da Cruz forma (do ponto de vista da figura
de Cristo) um angulo obtuso com a estrutura do portdo. A figura de Jesus, portanto, esta posicionada de
forma a “receber” e proteger com seu olhar qualquer pessoa que se aproxime a grade aberta - quase
exatamente como a cruz em outra gravura de Debret esta situada para “passar em revista” um cortejo de
extrema-ungio que entra na casa de um doente.* Finalmente, a postura do padre,

& Reis, Jodo, A Morte é uma Festa: Ritos Funebres e Revolta Popular no Brasil do Século XIX, Séo Paulo, Companhia das
Letras, 1991, cap. 7. A igreja é a de N. S. da Piedade (ver discusséo a seguir no texto). Os mapas de Salvador no livro de Reis
(pp. 120-121, 194-195) indicam a localizagdo e a orientagdo da igreja e de sua praca, permitindo-nos situar aproximadamente
o cortejo funerario de Rugendas. Este se encontra bastante longe do cemitério municipal, o Campo da Pdlvora. Em outras
palavras, a igreja nao teria o perfil representado por Rugendas se fosse visto do cemitério.

8 Debret, Jean Baptiste, Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil, 3 Tomos, Belo Horizonte/Sdo Paulo, Itatiaia/EDUSP, 1989,
Tomo lll, prancha 26 e pp. 203-204.

85 Ibidl., Tomo lll, pr. 12 e pp. 166-167. No quadro de Debret, a Cruztambém se localiza ao lado da porta; seu eixo forma um angulo reto com
o eixo desta. O angulo obtuso observado na gravura de Rugendas talvez indique que o crucifixo foi virada a direita e que ainda ndo
completou o seu giro. Coerente com esta hipétese é o fato de que o pé direito do homem que segura o cricifixo esta parcialmente virado
nesse mesmo sentido, indicando que seu corpo brevemente poderd seguir o caminho delineado pela estatua de Cristo. (Agradego
a Eduardo Spiller Pena a observagao sobre o pé dessa figura.) Sou informado por Paulo César Botas que, ainda hoje,
o crucifixo de um cortejo religioso olha para a frente, sendo virado para trds somente quando a procissdo chega a seu
destino e para de andar.
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que segura um livro aberto e esta no ato de descobrir a cabega, completa o quadro de uma procissao
que para — isto é, que para antes de seguir o caminho etnograficamente correto para a igreja ou
(para quem conhece a Merianbibel mais do que a Bahia) antes de entrar pelo portdo da alegoria. E
verdade que o terreno atras da grade, cheio de avores e mato, ndo tem a aparéncia Obvia de um
cemitério. Justamente porisso, no entanto, ele lembraria ao observador do quadro (igual & vegetagéo
exuberante acima das cavernas na gravura de Merian) a descrigao biblica da terra cedida a Abrado
pelos canaanitas para o enterro de Sara: “o campo [de Efron] e a gruta que ali esta, e todas as arvores
que estdo no campo em seu limite, passaram a ser propriedade de Abrado (...) como posse funeraria”.®

De qualquer forma, o objeto em forma de tridngulo equiilateral (talvez uma matraca, sugere Joao
Reis),” carregado pelo menino que lidera a procisséo, confirma a impressao deixada pelas muitas
semelhancas entre nossos dois “Enterros”: Rugendas tinha mesmo a intengéo de associar o negro
morto a Abrado. O triangulo, apontando para cima como seta, evoca o formato da tampa do ataude
de Abrado desenhada por Merian, quando vista de ponta. Induz o observador, portanto, a uma reflexao
sobre seu significado simbélico. Ora, na simbologia cristd, o tridngulo eqiilateral com apice para
cima representa a Trindade ou o Deus Pai.®® Acontece que Abra&o esta associado a ambos. De um
lado, quando em Génesis os trés anjos visitam o (futuro) Patriarca trazendo a noticia de que Sara
tera um filho seu, Abrado se dirige a eles no singular. Como resultado, observa um estudioso do
assunto, “esta cena tem sido considerada [na tradi¢do cristd] uma alusdo a Trindade”; alids, seria a
primeira alusdo a esse assunto na Biblia.®® De outro lado, os patriarcas Abra&o, Isaac e Jaco sao
simbolos “da Mais Alta Triade [de caracteristicas] ativa na alma; ou uma pélida reflexao do principio
Divino na natureza baixa em seu aspecto mais elevado”. Isto &, eles correspondem respectivamente
a “Vontade”, & “Sabedoria” e & "Ag¢éo", ou seja, ao “Parl", ao “Filho” e ao “Espirito Santo".”

O tridngulo equilateral também tem outro significado; representa os trés dias que Cristo (igual a
Jonas) passou no timulo.”* O “Enterro de um Negro”, portanto, retoma a historia da morte de Cristo
e da colocagéo de seu corpo no tumulo a espera da “Ressurreigdo” na Terra Prometida, contada na
primeira gravura da série sobre os escravos e seus descendentes, a “Negros no Porao do Navio".
Alias, retoma toda a histéria do sofrimento de Jesus. No inicio do cortejo, logo atras do triangulo, vem
o crucifixo e uma bandeira com a representacdo de uma caveira — simbolo de “Gdlgota”, o lugar da
crucificacdo. A imagem de Cristo, contudo, ndo esta apenas nesses detalhes. Contrastando com o
templo no quadro de Merian, a igreja retratada por Rugendas é bem maior (ou & mais proxima ao
observador) e se situa numa colina mais alta. Ocupa, portanto, um lugar na composi¢ao de “Enterro
de um Negro” realmente de destaque. Para o leitor de 1830-31, teria ficado patente ndo apenas que
Cristo lidera o cortejo mas que o Cristianismo, representado pela Igreja, preside a toda a cena.
Rugendas, contudo, provavelmente tinha intengbes ainda mais especificas. Segundo Jodo Reis, a
igreja no fundo do quadro é a de Nossa Senhora da Piedade.™

5 Génesis, 23: 17-18, 20, Blbfa de Jenisalém, p. 61.

% Reis, A Morte é uma Festa, p. 140. Reis oferece uma excelente discusséao dos aspectos sociais desta gravura (pp. 140-141).
% Furguson, George, Signs and Symbolsin Christian Art, Nova lorque, Oxford University Press, 1959, pp. 26, 55, 89, 92.

% jbid., p. 31.

0 Gaskell, G. A., Dictionary of Al Scriptures and Myths, Nova lorque, Gramercy Books, 1981 (reimpresséo da ed. de 1960), p. 19, verbete
“Abraham”.

' Ferguson, Signs and Symbols, p.92.

72 Reis, A Morte é uma Festa, p. 141.
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Rugendas certamente sabia qual era a igreja, pois a retrata em outra prancha, citando-lhe o nome no
titulo.” Dado o que ja vimos sobre o cuidado do artista com 0s detalhes de seus quadros e seu gosto
pela alegoria, é dificil acreditar que a presenca deste templo no “Enterro de um Negro” (como também
a localizagéo da cena perto de Salvador) reflita apenas a realidade de uma vista tomada “da natureza”, ou
seja somente uma referéncia genérica a regéncia do Cristianismo. Enfim, a igreja representaria para Rugendas
o corpo do Cristo sofredor. Novamente seria o Schrmerzensmarn- desta vez, aquele que era objeto de luto
da Virgem Maria - que domina a cena do enterro, como dominava a do pordo do navio negreiro.

Seja como for, a associagdo que Rugendas fizera entre o africano na travessia do Atlantico e o
Servo Sofredor, junto agora com a imagem da “segunda morte" do negro, ja dentro da Fé, teriam
preparado os leitores mais perceptivos de Viagem Pitoresca para acompanhar o artista na identificago
final do negro/africano com Abraéo. E claro que, num nivel mais imediato, as duas figuras faciimente
viravam uma sé através das metaforas do exilio e da escraviddo em terra alheia. Comanda Deus a
Abrado em Génesis: “Sai da tua terra, da tua parentela e da casa de teu pai, para a terra [estrangeira]
que te mostrarei”, identificada posteriormente como a terra de Canaa. Mais tarde, aludindo & futura
serviddo dos israelitas no Egito, Deus diz ao Patriarca: “Sabe, com certeza, que teus descendentes
serdo estrangeiros numa terra que néo seréa a deles. L4, eles seréo escravos, serdo oprimidos du-
rante quatrocentos anos".” Entretanto, num nivel mais profundo, o da simbologia crista, Cristo,
Abrado e a redencdo através da serviddo/escraviddo eram intimamente associados. “Abrado, em
muitos aspectos, é a figura de Cristo”, diz S&o Criséstomo; “E se vds sois de Cristo, entédo sois
descendéncia de Abrado, herdeiros segundo a promessa’, reza A Epistola de S0 Paulo aos Galatas.™
Nesta tltima frase esté explicitada a idéia de que, nos tempos do Novo Testamento, € aos “Filhos de
Cristo” que se aplica a Promessa feita por Deus a Abrado: “seras pai de uma multidao de nagoes. (...)
A ti, e a tua raca depois de ti, darei a terra em que habitas, toda a terra de Canaa, em possessao
perpétua, e serei o vosso Deus”.’® A promessa se cumpre, contudo, apenas depois que os “Eleitos”
passem por uma grande prova de fé. Abrado e Cristo sdo associados na simbologia cristd também
pela dimens&o do sofrimento. A ambos, Deus exige o supremo sacrificio: respectivamente, a vida do
filho, Isaac - poupada no ultimo momento - e a propria vida.”” No que diz respeito aos descendentes de
Abrado, € apenas depois de uma opresséo de quatrocentos anos como escravos que eles receberdo seu
prémio: “eu [Deus] julgarei a nagdo a qual seréo sujeitos, e em seguida sairdo com grandes bens”.”® Da
mesma forma, no caso do Servo Sofredor do Livro de Isaias, o futuro Messias na tradigao crista, “lahweh
quis feri-lo, submeté-lo a enfermidade. Mas, se ele oferece a sua vida como sacrificio pelo pecado, certamente
vera uma descendéncia, prolongara os seus dias, e por meio dele o designio de Deus ha de triunfar... Eis
porque |he darei um quinh&o entre as multidées; com os fortes repartira os despojos”.”

7 Rugendas, Viagem Pitoresca, 3a. diviséo, prancha 26, “Hospice de N. S. da Piudade [sic] a Bahia". Neste quadro, o observador se
posiciona exatamente do outro lado da Igreja/Hospicio vista (de longe) em “Enterro de um Negro”. Nao ha divida de que se trata do mesmo
prédio; confirma-se, portanto, a observagao de Jodo Reis.

" Génesis, 121 e 15:13, Biblia de Jerusalém, pp. 47,51.

75 S0 Jodo Criséstomo, Homilias, Ill; A Epistola de Sdo Paulo aos Gélatas, 3:29; ambos citados em Gaskell, Dictionary of all Scriptures,
p. 19. (Minha tradugao, do inglés, de Séo Criséstomo; para a Epistola de S&o Paufo usei a versao na Bibia de Jerusalém, p. 2192.)

'8 Génesis, 17:4,8, Bfbla de Jerusalém, p. 52.

7 \ler Ferguson, Signs and Symbols, p. 31: “Pois, da mesma forma que Abrado estava disposto a sacrificar seu filho [Isaac] para obedecer
a vontade de Deus, assim Cristo se sacrificou ao pedido de Seu Pai".

® Génesis, 15:14, Bibla de Jerusalém, p. 51.

8 salas, 53:10, 12, Bibia de Jerusalém, p. 1450.



204 Rugendas

Ao associar 0 negro a Cristo e em seguida a Abrado, Rugendas mobiliza a simpatia de seu
publico pelo sofrimento dos escravos, ao mesmo tempo que 0 absolve de qualquer culpa. Afinal,
pela logica biblica o suplicio do cativo, como Servo Sofredor, faria parte dos “designios de Deus”;
além disso, contribuiria ndo apenas para a redengdo da vitima como também do proprio branco.
Mesmo assim, a mensagem do artista ndo aduziria a seus leitores apenas, ou principalmente, a
complacéncla. Pois ao fazer essas associagdes biblicas, Rugendas reafirma a idéia de que o
Cristo-Abrado africano e seus descendentes na nova Canaé, chamada Brasil, néo formaréo uma
nagio qualquer, mas uma das Nagdes do Povo Escolhido por Deus.

Ora, para muitos dos |eitores que acompanharam 0s passos do artista na construgé@o de sua
metafora, entendendo sua légica simbdlica, esta conclusdo deve ter parecido insolita. Pois ao
identificar o negro com Abrado, Rugendas afirmava que o africano era descendente do primeiro
filho de Noé, o Sem (antecedente de Abra&o), e néo do segundo, o Cam. No livro de Génesis, Cam
olha a nudez de Noé, que em retribuigdo langa uma maldigdo contra a descendéncia desse seu
filho: “Maldito seja Canaa [o filho de Cam]! Que ele seja, para seus irmaos” - e também para a
descendéncia de Sem e do terceiro filho de Noé, o Jafé - “o Gltimo dos escravos!”.® Na tradi¢do
crista, os trés filhos de Noé (como, depois deles, Abrado, Isaac e Jaco) eram considerados simbolos
da Triade de aspectos Divinos. Cabia a Sem, a quem Jafé vivia subordinado e a quem a
descendéncia de Cam servia, ser a personificacdo da Vontade (ou, num sentido menos elevado,
da Inteligéncia); a Jafé, também servido pela linhagem de Cam, ser a representacéo da Sabedoria
(ou do Desejo); e a Cam ser a expresséo da Agédo (ou das Obras e do Servico).?' Alguns pensadores
da época de Rugendas, querendo encontrar uma base na Palavra Divina para argumentar que os
negros eram destinados para sempre a servirem aos brancos, haviam afirmado que apenas estes
eram descendentes de Sem e de Jafé, enquanto aqueles eram da estirpe de Cam.** A alegoria
de Rugendas rejeita enfaticamente essa teoria. Dentro dos limites de seu etnocentrismo cristao,
ela proclama a fraternidade universal dos seres humanos.

Robert W. Slenes, Universidade Estadual de Campinas, Brasil.

8 Génesis, 9:25, Biblia de Jerusalém, p. 44. A continuagdo (9:26-27): “Bendito seja lahweh, o Deus de Sem, e que
Canaa seja seu escravo [de Sem]! Que Deus dilate Jafé, que ele habite nas tendas de Sem, e que Canaa seja seu
escravo!”

&t Gaskell, Dictionary of all Scriptures, verbetes "Canaan”, “Ham", “Noah’s sons”, pp. 138, 336, 538.

82 \er: Jordan, Winthrop D., White Over Black: American Attitudes Toward the Negro, 1550-1812, Baltimore, Penguin
Books, 1969, pp. 17-20, 35-37, 41-43, 54-56, 200-201, entre outras; Davis, David Brion, The Problem of Slavery in the
Age of Revolution, 1770-1823, Ithaca, Cornell University Press, 1975, pp. 539-541. Cf. Bosi, Alfredo, Dialética da
Colonizagéo, 2a. ed., Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1994, cap. 8, esp. pp. 256-261.



1 - Johann Moritz Rugendas, Negros no pordo do navio.



3 - Rugendas, Danga do batuque.
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14a - Merian, O enferro do pai Abra&o, (gravura para ilustrar a Génese, cap. 25), 1627.

14b - Rugendas, Enterro de um negro na Bahia.
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4b - Rugendas, A danga do lundu da casa grande.
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13a - Merian, Dei a outra face
(gravura para ilustrar o Evangelho segundo Sdo Marcos, cap. 15), 1627.

13b - Rugendas, Castigos ptblicos na praga Sant'’Ana.
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11a - Mestre da Boémia,
Cristo como "Schmerzensmann”, 1360.

11b - Israel von Meckenem,
Schmerzensmann, ca. 1495.

11c - Albrecht Durer,
O "Schmerzensmann" ac lado da coluna,
da Paixé&o gravada, 15089.
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10a - Mestre da Baixa Sax®dnia, 10b - Mestre da Alsacia, O 10c - Peter Breuer, O Cristo
O Cristo aflito (Christus im "Schmerzensmann" afifo, aflito, ca. 1500.
Elend), final do século XV. ca. 1470.

10d - Hans Leinberger, como "Schmerzensmann”,
Schmerzensmann, ca. 1500. ca. 1498-99.

10f - Rugendas, Negros no poréo
do navio, detalhe.



9a - Rugendas, Negros no por&o do navio,
detalhe.

S

9b - Melchior Kiisel, A elevagdo da Cruz (gravura a partir de Rubens), 1676.



8a - Rugendas, Negros no pordo
do navio, detalhe.

8c - Matthaeus Merian, A realizag&o plena daquilo prefigurado por
Jonas (Cristo sendo deitado no tumulo), 1627.
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7¢ - Rugendas, Negros no pordo do navio, gravura final.



