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RESUMO

A presente tese parte do campo da Historia Critica do Direito no Brasil para investigar o
problema das representagdes da puni¢do no Brasil durante o século XIX e no presente,
oferecendo uma reflexdo a partir da dimensao juridica penal com o uso de imagens. As imagens
sdo as fontes que guiam o desenvolvimento da pesquisa, atuam como elos que atam o presente
ao passado, permitindo a formulacdo de questionamentos sobre o fendmeno do controle social
construido a partir da perspectiva da histéria juridica. As imagens pictdricas de Jean-Baptiste
Debret, Johan Moritz Rugendas e Jacques Etienne Arago sdo o fio condutor da narrativa do
trabalho, que as relaciona com outras imagens produzidas por artistas ao longo da primeira
metade do séc. XIX, todos europeus. Estas imagens, além de nos possibilitarem uma analise
sobre as representagcdes da punicao brasileira, nos alertam sobre o peso colonial e racista que
carregam, sendo elas proprias representativas de um “modo de ver” que estigmatiza o lugar do
negro ao longo da histéria juridico-penal, concebendo o sujeito negro-escravo tanto como
objeto da acdo violenta como agente passivo da forca brutal. Esta operacao cristaliza por meio
do racismo, de certa forma, a naturalizacdo da dor negra e a dificuldade de superacao das
desigualdades estruturais e raciais que forjam a formagdo do Brasil. Como problema de
pesquisa se questiona: O que querem dizer as imagens de Debret, Rugendas e Arago que
retrataram puni¢do escravista no Brasil imperial? Quais as possibilidades de se pensar a
memoria coletiva da punigdo escravista brasileira a partir delas? A hipotese € que, ao criar as
imagens que retratavam cenas de puni¢do escravista no Brasil oitocentista, estes artistas
procuravam dialogar com a cultura juridica e social para compor as cenas, a0 mesmo tempo em
que buscavam imprimir seu “modo de ver” situado, buscando informar ao publico europeu as
sociabilidades do Novo Mundo, o carater pictorico. Ao serem apropriadas pelo Estado Novo e
pela elite brasileira no séc. XX estas imagens foram utilizadas para fixar o lugar social do negro
no Brasil, aliado ao conceito de democracia racial e o racismo cientifico. No presente, artistas
buscam rediscutir o cardter estigmatizante dessas imagens, propondo releituras e outros
significados que superem o racismo e a violéncia colonial que constitui a sua produgdo. O
objetivo geral consiste em investigar a dimensao juridica dos sentidos das imagens produzidas
na primeira metade do séc. XIX e as possibilidades de reflexdo a partir da memoria coletiva
relativa a punicao e suas bases coloniais. Como objetivos especificos, o trabalho pretende
compreender o que significam as imagens enquanto objetos de pesquisa no campo da Historia
do Direito; Que metodologias de analise sao adequadas para o estudo das imagens objeto da
analise? Compreender as possibilidades do uso da memdria coletiva no campo da Historia do
Direito Penal e formas de discussdo a partir de releituras pictoricas contemporaneas das
imagens produzidas no séc. XIX. Neste sentido, a pesquisa se guia pelas releituras criticas
realizadas pelos artistas G€ Viana e Yhuri Cruz das imagens de Debret e Arago. Como
resultados, compreendeu-se que as imagens que retrataram puni¢ao escravista brasileira no séc.
XIX, apesar de seu intuito informador para um publico europeu, foram apropriadas no séc. XX
pelas elites e o Estado Novo, num processo de constru¢cdo de memoria coletiva que cristalizou
um “modo de ver” as populacdes negras a partir do viés de sujeicao racial, instrumentalizando
“imagens de controle”, das quais o labor de artistas contemporaneos tem procurado discutir o
carater da violéncia e brutalidade colonial dessas “cenas de sujeicao”, reivindicando, a partir
da interven¢do nas imagens antigas, outros “modos de ver” os lugares sociais de pessoas negras
na historia juridico penal brasileira. A pesquisa ¢ inédita no campo dos estudos da Historia do
Direito Penal ao propor sua analise a partir de fontes imagéticas e de metodologias de anélise
como a iconologia e iconologia critica, oferecendo uma articulagdo original entre a “dimensao
juridica” do passado e a memoria coletiva construida sobre a punicdo e violéncia escravista no



presente. Se insere na linha de pesquisa do PPGD/UFSC Historicismo, Conhecimento Critico
e Controle Social, e no Projeto Coletivo Direitos Humanos, Antropologia e Historia da Cultura
Juridica, especialmente no campo de Histéria da Cultura Juridica, ao buscar articular a relagao
da sociedade brasileira oitocentista e a cultura juridica que dela emerge no que diz respeito ao
problema da violéncia e puni¢do escravista.

Palavras-chave: Puni¢do escravista; Imagem; Iconologia; Histdria do Direito.



ABSTRACT

This dissertation is situated within the field of Critical Legal History in Brazil and investigates
the problem of representations of punishment in nineteenth-century Brazil and in the present,
proposing a reflection on the criminal-legal dimension through the use of images. Visual
sources guide the development of the research and operate as links between past and present,
allowing questions to be formulated about the phenomenon of social control from the
perspective of legal history. The pictorial images of Jean-Baptiste Debret, Johann Moritz
Rugendas, and Jacques Etienne Arago constitute the guiding thread of the work’s narrative and
are examined in relation to other images produced by European artists throughout the first half
of the nineteenth century. These images, besides enabling an analysis of representations of
punishment in Brazil, reveal the colonial and racist weight they carry, as they express a
particular “way of seeing” that stigmatizes the place of Black populations throughout Brazilian
criminal-legal history. In them, the enslaved Black subject is conceived either as the object of
violent action or as the passive agent of brutal force, an operation that crystallizes, through
racism, the naturalization of Black pain and the difficulty of overcoming the structural and
racial inequalities that shape Brazilian social formation. The research problem asks: what do
the images by Debret, Rugendas, and Arago that depicted enslaved punishment in imperial
Brazil mean? What possibilities do they offer for thinking about the collective memory of
Brazilian enslaved punishment? The hypothesis sustained is that, in creating images that
portrayed scenes of enslaved punishment in nineteenth-century Brazil, these artists engaged
with the legal and social culture of the period in order to compose their scenes, while also
imprinting upon them their situated “way of seeing,” aimed at informing European audiences
about the sociabilities of the so-called New World. Later, when appropriated by the Estado
Novo and by Brazilian elites in the twentieth century, these images began to operate in fixing
the social place of Black populations in Brazil, in articulation with the myth of racial democracy
and with the legacies of scientific racism. In the present, contemporary artists have been
reexamining the stigmatizing character of these images, proposing reinterpretations and new
meanings capable of confronting the racism and colonial violence inscribed in their production.
The general objective of the dissertation is to investigate the legal dimension of the meanings
of images produced in the first half of the nineteenth century and the possibilities of reflecting
on the collective memory of punishment and its colonial foundations. As specific objectives,
the work seeks to understand the meaning of images as research objects within the field of Legal
History; to identify suitable methodologies for analyzing the selected visual sources; and to
examine the possibilities of mobilizing collective memory within the field of the History of
Criminal Law, especially through contemporary pictorial reinterpretations of images produced
in the nineteenth century. In this regard, the research is also guided by the critical interventions
carried out by artists G€ Viana and Yhuri Cruz on images by Debret and Arago. As results, the
dissertation found that the images depicting enslaved punishment in nineteenth-century Brazil,
although they had an informative purpose directed at European audiences, were appropriated
in the twentieth century by elites and by the Estado Novo in a process of constructing collective
memory that crystallized a “way of seeing” Black populations through racial subjection. Such
images came to instrumentalize true “controlling images,” whose character of colonial violence
and brutality has been critically confronted by contemporary artists. Through interventions in
older images, these artists claim other “ways of seeing” the social places of Black people in
Brazilian criminal-legal history. The research is original within the field of the History of
Criminal Law insofar as it proposes an analysis grounded in visual sources and in
methodologies such as iconology and critical iconology, offering an original articulation
between the legal dimension of the past and the collective memory constructed around



punishment and enslaved violence in the present. The dissertation is linked to the research line
Historicism, Critical Knowledge, and Social Control of the Graduate Program in Law at the
Federal University of Santa Catarina, as well as to the Collective Project Human Rights,
Anthropology, and History of Legal Culture, especially within the field of the History of Legal
Culture, by articulating nineteenth-century Brazilian society and the legal culture emerging
from it around the problem of violence and enslaved punishment.

Keywords: slave punishment; image; iconology; Legal History; collective memory.



RESUMEN

La presente tesis se sitia en el campo de la Historia Critica del Derecho en Brasil e investiga el
problema de las representaciones del castigo en el Brasil del siglo XIX y en el presente,
proponiendo una reflexion, desde la dimension juridico-penal, mediada por el uso de imagenes.
Las fuentes visuales guian el desarrollo de la investigacién y operan como vinculos entre pasado
y presente, permitiendo formular preguntas sobre el fendémeno del control social desde la
perspectiva de la historia juridica. Las imdgenes pictoricas de Jean-Baptiste Debret, Johann
Moritz Rugendas y Jacques Etienne Arago constituyen el hilo conductor de la narrativa del
trabajo y son examinadas en relacion con otras imagenes producidas por artistas europeos a lo
largo de la primera mitad del siglo XIX. Dichas imagenes, ademas de posibilitar un analisis
sobre las representaciones del castigo en Brasil, evidencian el peso colonial y racista que cargan,
pues expresan un determinado “modo de ver” que estigmatiza el lugar de la poblacion negra a
lo largo de la historia juridico-penal brasilefia. En ellas, el sujeto negro esclavizado es concebido
ora como objeto de la accidon violenta, ora como agente pasivo de la fuerza brutal, operacion
que cristaliza, por medio del racismo, la naturalizacion del dolor negro y la dificultad de superar
las desigualdades estructurales y raciales que conforman la formacion social brasilefia. El
problema de investigacion pregunta: ;qué quieren decir las imdgenes de Debret, Rugendas y
Arago que retrataron el castigo esclavista en el Brasil imperial? ;Qué posibilidades ofrecen para
pensar la memoria colectiva del castigo esclavista brasilefio a partir de esas imagenes? La
hipoétesis sostenida es que, al crear imagenes que retrataban escenas de castigo esclavista en el
Brasil decimondnico, estos artistas dialogaban con la cultura juridica y social del periodo para
componer sus escenas, al mismo tiempo que imprimian en ellas su “modo de ver” situado,
dirigido a informar al publico europeo sobre las sociabilidades del 1lamado Nuevo Mundo.
Posteriormente, al ser apropiadas por el Estado Novo y por las ¢lites brasilefas en el siglo XX,
tales imagenes pasaron a operar en la fijacion del lugar social de la poblacién negra en Brasil,
en articulacion con el mito de la democracia racial y con los legados del racismo cientifico.

En el presente, artistas contemporaneos han venido rediscutiendo el caracter estigmatizante de
estas imagenes, proponiendo relecturas y nuevos significados capaces de enfrentar el racismo
y la violencia colonial inscritos en su produccion. El objetivo general de la tesis consiste en
investigar la dimension juridica de los sentidos de las imagenes producidas en la primera mitad
del siglo XIX y las posibilidades de reflexion sobre la memoria colectiva del castigo y sus bases
coloniales. Como objetivos especificos, el trabajo busca comprender el significado de las
imagenes como objetos de investigacion en el campo de la Historia del Derecho; identificar
metodologias adecuadas para el analisis de las fuentes visuales seleccionadas; y examinar las
posibilidades de movilizacién de la memoria colectiva en el campo de la Historia del Derecho
Penal, especialmente a partir de relecturas pictéricas contemporaneas de las imagenes
producidas en el siglo XIX. En este sentido, la investigacion también se orienta por las
intervenciones criticas realizadas por los artistas G€ Viana y Yhuri Cruz sobre imdgenes de
Debret y Arago. Como resultados, se comprendio que las imagenes que retrataron el castigo
esclavista brasilefio en el siglo XIX, aunque tenian un propdsito informativo dirigido al piblico
europeo, fueron apropiadas en el siglo XX por las élites y por el Estado Novo en un proceso de
construccion de memoria colectiva que cristalizé un “modo de ver” a las poblaciones negras
desde la sujecion racial. Tales imdgenes pasaron a instrumentalizar verdaderas “imagenes de
control”, cuyo caracter de violencia y brutalidad colonial ha sido enfrentado criticamente por
artistas contemporaneos. Por medio de la intervencion en las imagenes antiguas, estos artistas
reivindican otros “modos de ver” los lugares sociales de las personas negras en la historia
juridico-penal brasilefia. La investigacion presenta un cardcter inédito en el campo de los
estudios de la Historia del Derecho Penal al proponer un analisis basado en fuentes visuales y



en metodologias como la iconologia y la iconologia critica, ofreciendo una articulacion original
entre la dimension juridica del pasado y la memoria colectiva construida sobre el castigo y la
violencia esclavista en el presente. La tesis se vincula a la linea de investigacion Historicismo,
Conocimiento Critico y Control Social, del Programa de Posgrado en Derecho de la
Universidad Federal de Santa Catarina, asi como al Proyecto Colectivo Derechos Humanos,
Antropologia e Historia de la Cultura Juridica, especialmente en el campo de la Historia de la
Cultura Juridica, al articular la sociedad brasilefia decimondnica y la cultura juridica que de ella
emerge en torno al problema de la violencia y del castigo esclavista.

Palabras clave: castigo esclavista; imagen; iconologia; Historia del Derecho; memoria
colectiva.
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1 INTRODUCAO

A edicao de 30/09/1982 do Jornal do Brasil expunha em sua capa uma matéria do
jornalista Jodo Paulo da Silva intitulada “Batida” da PM em morros lembra gravura colonial.
Acima do texto uma imagem de grandes proporg¢des, capturada pelo fotdgrafo Luiz Morier,
estampava quase um quarto da folha da publicagdo, na legenda da fotografia era possivel ler:
“Com a corda no pescogo, como escravos de Debret, sete homens constrangidos esperam a

batida terminar. O cabo tinha algemas na cintura”.

quinta-feira. 30 ® &8 & POLICIA

Com a corda no pescogo, como escravos de Debret, sete homens constrangidos esperavam a batida terminar

Figura 1 - Jornal do Brasil - Capa da edig@o de 30/09/1982

A imagem retrata, a partir do lado direito, um membro da policia militar do Rio de
Janeiro de pé, corpo levemente virado para a direita, com olhar voltado ao que parece ser o
publico ao seu redor. Ele segura uma corda em sua mao esquerda que estd amarrada ao conjunto
de sete homens, todos negros, com cabelos estilo Black Power, alguns encaram o agente do
Estado, outros olham para o chdo ou para o um ponto fixo. Vestem roupas simples, alguns
calcam chilenos e outros usam sapatos. Mas chama a aten¢ao o fato de todos estarem “unidos”
ao policial por meio de uma longa corda amarrada ao pescoco de cada um destes homens que
estao sentados ao chao, o que pode ser observado desde o ponto central da imagem até o lado
direito.

A cena se passa numa estrada de terra e € possivel perceber algumas montanhas e casas,

além da vegetacao que os cerca. Do texto da matéria se extrai o contexto da imagem, tratava-
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se de uma “batida policial” corriqueira, ocorrida na estrada Grajat-Jacarepagud, entre os
Morros da Coroa e da Cachoeira Grande, do bairro Engenho Novo, na Zona Norte carioca. Um
tumulto se estabeleceu entre moradores e a policia, a noticia relata que havia “homens, criancas
e mulheres indignados pela forma como eram conduzidos os detidos na operagao peneira, todos
negros sem documentos” e mesmo com a chegada de reporteres a rotina policial continuou, e
ndo houve qualquer reclamacdo dos agentes do Estado quando o fotdégrafo “documentou a
batida”. Ao ser questionado, relata a matéria, o tenente Luis Claudio, responsavel pela operagao
policial explicou: “Nao temos algemas para todos, por isso temos de coagi-los
psicologicamente”. De fato, ao refletir sobre a cena retratada na capa do jornal, ¢ for¢oso
reconhecer que a desumanizacdo do corpo negro criou um imaginario social que os linca
diretamente “como seres fundamentalmente associados a reproducao da violéncia, mas alijados
do direito de reclamar o sofrimento dela derivado” (Flauzina; Freitas, 2017, p. 50).

A imagem que segue abaixo ¢ a reproduc¢do da original que marcou aquele setembro de
1982, quando o Brasil ainda vivia o periodo da ditadura civil-militar (1964-1985), a cena
ganhou o debate publico sobre o tratamento de pessoas negras em acdes policiais. Em 1983 o
fotégrafo Luiz Mourier recebe o prémio Esso de Jornalismo pela sequéncia de fotos do evento

que ficou conhecida pelo titulo “Todos os negros”:

Figura 2 - Luiz Mourier - Todos os negros — 1982

O jornalista Jodo Paulo da Silva se questionava no inicio da matéria: “Faltavam apenas
os grilhdes nos pés. Como numa gravura do Brasil Coldnia, varios homens em fila caminhavam

como escravos condenados a trabalhos for¢ados. A pena de agoite podia comecar a qualquer
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instante”. A imagem daquela acdo policial era evocada pela opinido estampada na capa do
Jornal do Brasil a partir do imagindrio brasileiro construido num passado que parecia presente.
Escravos enfileirados, atados por correntes no pescogo ou aos pés pareciam se transmutar na
cena daqueles homens que foram amarrados por uma corda em seus pescogos, uma cena de
sujeicdo que parecia ser possivel de ser vista somente no contexto da escraviddo e que se
mostrava como uma chaga ainda aberta naquela sociedade.

A matéria jornalistica, unida a fotografia, “ilustrava” o tamanho do dilema, ante a
aproximacao do centenario da aboli¢do que remetia a memoria de quadros e figuras pintadas
por Debret e outros artistas estrangeiros, quase como testemunhos da violéncia colonial
retratada em suas obras e cristalizadas no imagindrio social da escravidao.

Partindo da histéria do direito penal (Sbriccoli, 2011), nos questionamos: E possivel
fazer uma historia do direito a partir de imagens? De que perspectiva de analise historiografica
seria possivel uma interpretagdo dessas imagens que ndo redundasse em simplesmente
reproduzir a violéncia brutal? E, por fim, para que serviria um estudo que buscasse se basear
em tais fontes?

O desafio inicial de vislumbrar a possibilidade de uso de imagens como fontes do labor
de uma historiografia juridica foi possivel a partir da experiéncia oferecida no &mbito do evento
promovido pelo Grupo de Pesquisa lus Commune (UFSC/CNPq) intitulado “Printing &
Iconology as Legal Historical Sources” (Imprensa e iconologia como fontes historico-
juridicas), que contou com a presenga do professor Georges Martyn, da Universidade de Gante
(Flandres, Bélgica), entre 10 e 13 de junho do ano de 2019,

Naquela oportunidade, ainda no inicio dos estudos do Mestrado, onde os passos
iniciais estavam sendo dados no sentido de compreender o campo da Historia do Direito e as
metodologias de estudo das fontes, o desafio de utilizar as imagens como objeto da analise de
pesquisa se mostrava demasiadamente desafiador e dificultoso. Desta forma, a op¢ao se deu por
seguir nos estudos das fontes escritas e apostar numa melhor compreensao do campo de estudo
de imagens ao longo do periodo.

O tema central da pesquisa desenvolvida na dissertagao de mestrado defendida no ano
de 2021 se focou em compreender o problema dos castigos escravistas e sua justificacdo no

ambito de um sistema juridico-penal codificado, entre 1830-1888. O interesse emergiu a partir

! Para mais informagdes ver os anais do evento: Dal Ri, Arno; Correa, Caetano; Nunes, Diego. Anais do XVI
Encontros de Historia do Direito da UFSC (Printing & Iconology as Legal-Historical Sources). UFSC,
Florianépolis, 2020. Disponivel em: https://iuscommune.paginas.ufsc.br/files/2020/07/Anais-lus-Commune-

2019.pdf
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dos trabalhos da disciplina Histéria do Direito Penal lecionada pelo professor Diego Nunes,
onde foram esbogadas algumas reflexdes sobre a codificagdo penal da primeira metade do séc.
XIX e as implicagdes com o problema da escravidao (Barbosa, 2021).

Naquele momento, as imagens do artista Jean-Baptiste Debret foram fundamentais
para ilustrar as reflexdes iniciais que culminariam mais tarde na dissertagdo. Ali, as imagens
ndo eram compreendidas como o objeto de uma composicao artistica, entremeadas de escolhas,
pontos de vista, cultura, preconceitos e outras varidveis. As imagens de Debret eram
compreendidas como um recorte da realidade da época, pingado do processo escravista
brasileiro e muito bem capturado pelo artista francés através de sua “pena e pincel”, como uma
auténtica representacdo do real. Ao ter contato com as li¢gdes do professor Georges Martyn, foi
possivel compreender um pouco mais do campo da iconologia e de outras possibilidades de
leitura de imagens. Diante disto, a op¢ao se deu por ndo utilizar as imagens na pesquisa que
estava em andamento, mesmo que elas fizessem parte da constru¢cdo do imaginario da época e
que ajudassem a criar o ambiente em que o tema estava inserido.

Um pouco mais a frente, num esfor¢o de seguir e adentrar no campo da iconologia,
prop0Os-se um pequeno trabalho, tendo como recorte algumas imagens da Viagem Pitoresca e
Historica de Debret, a fim de compreender o sentido das representagdes da violéncia escravista
para o artista francés (Barbosa; Nunes, 2022). Apesar deste passo, o trabalho com as fontes
imagéticas ainda se mostrava bastante dificultoso, uma vez que demandava o conhecimento de
outros campos do conhecimento, como a historia da arte, historica cultural etc.

O contato, durante a pesquisa do doutorado, com a experiéncia popular levou a
necessidade de compreensdo sobre o uso de uma imagem de puni¢do por uma vertente do
catolicismo brasileiro que se apropriou da figura conhecida como Escrava Anastacia. Na Igreja
de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos, em Salvador, por exemplo, se encontra um
consideravel conjunto de imagens da Anastacia, cuja abordagem serd mais bem desenvolvida
ao longo da pesquisa.

Esta imagem nos provoca a refletir sobre o proprio campo da Historia do Direito no
Brasil e a marca da “cegueira da cor”, ou seja, a constatagao de uma auséncia do problema do
racismo na conformacao da histéria juridica no Brasil e que se confirma no ensino do direito e
da historia do direito nos bancos escolares brasileiros. Esta “cegueira da cor” que anuncia
igualdade e neutralidade como caracteristicas formadores da cultura dos juristas, na verdade
denuncia a prépria centralidade do racismo inscrito na formagao dos juristas e da disciplina,
que ¢ central para pensar a produgao e reprodugdo do poder (branco) e que ignora aqueles que

sdo objetificados e os relega a sala de servigo das instancias politico-juridicas. Uma historia do
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direito que se proponha a refletir sobre suas praticas deve adotar uma conduta politica
antirracista, reconhecimento o apagamento de agentes, personagens e temas € que aponte para
novos sujeitos e subjetividades que se proponham a superar os estigmas que estruturam o
racismo que esta no ambito das academias (Almeida et al, 2022, p. 22-26).

Ainda sobre a imagem de Anastacia, ¢ significativo o trabalho desenvolvido por Yhuri
Cruz, artista contemporaneo, que buscou refletir sobre a violéncia impressa no rosto da Escrava
Anastacia, especialmente a partir da mordaga que carrega como um instrumento de suplicio.
Este artista prop0s uma nova representagao desta figura, retirando a mordaca e o colar de ferro,
oferecendo a figura dignidade, com um sorriso em substitui¢do do colar de ferro por outro de
ouro. Na exposicdo em que o artista apresentou a imagem intitulada Anastacia Livre, retirar a
mascara significaria um meio de restituir a voz e a existéncia daquela personagem construida
na experiéncia de um catolicismo popular.

E interessante perceber que as “imagens coloniais” que se referiam a matéria de capa
do Jornal do Brasil de 1982 estao sendo agora revisitadas e repensadas a partir de artistas que
tentam recria-las, contestando as posi¢gdes de submissao e violéncia do passado, assim como as
submissdes que essas imagens emulam no presente. Desta forma, em grandes centros como Sao
Paulo e o Rio de Janeiro, ¢ possivel ver cartazes colados em paredes e muros das ruas
reproducdes de obras de artistas como G€ Viana, que propdem “atualizagdes traumaticas” da

obra de Debret, oferecendo outras possibilidades de ler o artista oitocentista?.

2 A série “Atualiza¢des traumaticas de Debret” da artista G& Viana foi objeto de analise do item 5.3 desta tese.
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Figura 4 - Figura 3 - Reproducdo lambe-lambe da

"Atualizagdes traumaticas de Debret" - Muro no série "AtualizagOes traumaticas de Debret" - Muro
Centro do Rio de Janeiro - 30/01/2024, Acervo no Centro do Rio de Janeiro - 30/01/2024, Acervo
pessoal pessoal

Em exposi¢des visitadas ao longo da pesquisa em Museus brasileiros, como o Museu
de Arte do Rio de Janeiro - MAR?, Centro Cultural do Banco do Brasil - CCBB Rio* ¢ 0o Museu
do Ipiranga - So Paulo’, foi possivel perceber exposi¢des artisticas em que as obras de artistas
como G¢€ Viana e Yhuri Cruz, em meio a tantos outros que buscam contestar o carater colonial
e as violéncias de imagens construidas no passado, evocam um misto de sentimentos que vao
desde a total incredulidade frente a representagdes de um inumeravel conjunto de atrocidades e
violéncias que nos acostumamos a ver e compreender como naturais, a necessidade de seguir
em frente e abordar a relacao entre passado e presente, memoria e historia, historia do direito e
imagens.

As imagens pareciam querer dizer algo, estabelecer uma conversa com o espectador,
mas o que elas de fato pretendiam dizer, o que realmente queriam essas imagens?
Propositalmente, evoca-se a pergunta feita por Mitchell (2017) que num texto provocativo nos
questiona: o que realmente querem as imagens? Neste processo de elaboragao, de reflexao sobre

a pesquisa tomada a partir das imagens, de fato, fosse nas viagens, nas idas a museus, através

3 Exposi¢do “Funk: Um grito de ousadia e liberdade” idealizada pelo Instituto Cultural Vale. Ver:
https://museudeartedorio.org.br/publicacoes/funk-um-grito-de-ousadia-e-liberdade/

4 Exposicio “Encruzilhadas da Arte Afro-Brasileira” idealizada pelo “Projeto Afro”. Ver:
https://encruzilhadas.projetoafro.com/

5 Exposi¢do “Debret em questdo: Olhares contemporineos” idealizada pela parceria Franga-Brasil Ver:
https://francabrasil2025.com/evento/debret-contemporaneo/
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da midia®, das redes sociais ou das experiéncias coletivas, as imagens que serdo objeto de estudo
do presente trabalho pareciam querer conversar e desejavam dizer algo.

Mitchell compreende que, de fato, as imagens possuem um certo poder, mas o
questionamento sobre o0 “desejo” das imagens talvez possa auxiliar de maneira mais adequada
a compreender a relacdo entre as imagens, a sociedade e o poder pictorico que elas exercem.
“Se o poder das imagens ¢ como o poder dos fracos, isso poderia explicar por que seu desejo €
tao forte: para compensar a sua impoténcia” (Mitchell, 2017, p. 171).

A proposta do questionamento de Mitchell pretende dialogar diretamente com as
reflexdes de Spivak (2021) quando questiona sobre o poder da fala dos subalternos no campo
de disputas por poder e no silenciamento de sujeitos/as subalternizados/as, sem autorizagao de
falar/existir. Mitchel (2017, p. 171, grifo do autor) propde este deslocamento da “pergunta de o
que as imagens fazem para o que elas querem, do poder para o desejo, do modelo de poder
dominante, ao qual devemos opor, ao modelo do subalterno que deve ser interrogado ou,
melhor, convidado a falar”. Neste mesmo sentido, Grada Kilomba (2019, p. 47-62) parte do
questionamento proposto por Spivak para questionar se a mulher negra pode falar e ao fazer
isto ela se vale da imagem da Escrava Anastacia como sintese das opressdes raciais e de género
que as mulheres negras especificamente, e as populagdes negras em geral, estdo submetidas.

Ao encarar a mascara de Anastacia, Kilomba (2019, p. 33-37) a compreende enquanto
uma “memoria viva”, cultivada na psiqué de populagdes que viveram o trauma do colonialismo
e que ainda lidam com os legados deste modelo de organizagdo da vida pautado pela violéncia
extrema e pela subordinagdo e subalternizagdo dos outros. Se falar ¢ uma agdo que deve ser
compreendida enquanto ato de existéncia, e ndo como um mero ato de articulagdo de sons em
forma de palavras e frases concatenadas, a mascara representa a tentativa de impor a posse do
outro, como instrumento de negagdo do sujeito subalternizado como um ser que fala, ou seja,
que existe por si’. Em Pele negra, mdascaras brancas, Frantz Fanon (2008, p. 33) igualmente
nos oferece uma reflexdo sobre a existéncia a partir do fendmeno na fala, ao afirmar que “falar
¢ existir absolutamente para o outro [...] Falar ¢ estar em condi¢des de empregar uma certa
sintaxe, possuir a morfologia de tal ou qual lingua, mas ¢ sobretudo assumir uma cultura,

suportar o peso de uma civilizagao”.

¢ Aqui, fazemos alusdo a entrada da artista trans Linn da Quebrada no ano de 2022 vestindo uma camisa com a
estampa da imagem Anastacia Livre de Yhuri Cruz. Ver: https://www.uol.com.br/splash/noticias/2022/01/20/linn-
da-quebrada-veste-camiseta-com-anastacia-livre-ao-entrar-no-bbb-22.htm

7 Ver também: Ribeiro, 2019.
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Retomando a questdo do desejo das imagens, Mitchell (idem, 171-172) recorre a
reflex@o de Fanon (idem, p. 106-107), quando ele questiona o fendmeno de construcao social
do negro a partir da atribuicao de diferenca pautada na imagem, apontando a negritude como
uma “maldicao corporal” langada pelo branco a partir da construgdo do seu olhar que diferencia
e categoriza. Para o autor antilhano, o negro s¢ existe a partir da construcdo do olhar do branco,
tentando exprimir este fendmeno nas frases “Preto sujo” e “Olhe, um preto!”. E por meio de
construgdo de imagem que se constroi a ideia do negro — Olhe!® -, que s existe enquanto negro
“diante do branco”.

Ao analisar o processo de formacdo do poder que forjou a modernidade, Anibal
Quijano (2005) compreende que a “colonialidade do poder” foi um dos fatores determinantes
para o sucesso do empreendimento colonial americano ¢ o controle do espago territorial no
mundo. Colonizag¢ao e colonialidade ofereciam os mecanismos de controle ndo sé material, uma
vez que a Europa estabeleceu “o controle de todas as formas de controle da subjetividade, da
cultura, e em especial do conhecimento”. Estabelecendo-se a si, o fez por negacao a figura e
imagem dos outros que criou e que a contrastavam. No campo da imagem pictorica, a tradicao
da pintura europeia se utilizou de figuras negras em telas que tinham a fungao de contrastar a
brancura e confirmar o padrio branco do poder e do dominio colonial®.

Tomando como base o conjunto de imagens que serdo analisadas enquanto fontes na
investigagdo aqui proposta, que partem da representacdo de sujeitos/as subalternizados/as em
cenas de sujeicao escravista, propdoem-se um olhar sobre elas que tenta questionar afinal: de
que local estas imagens estdo sendo interpretadas? Ou se € possivel perguntar sobre o que estas
imagens querem? A partir deste ponto, seria possivel fazer uma analise contracolonial ou que

negue o olhar colonial das imagens no campo da histéria do direito?

8 Frantz Fanon (idem, p. 104-105) parte da experiéncia da construgdo da negritude como uma negagio existencial
possivel a partir de uma relacdo fenomenoldgica de uma sociedade branca. “O conhecimento do corpo ¢
unicamente uma atividade de negacdo. E um conhecimento em terceira pessoa”. Para melhor explicar o que
compreende como “maldi¢do corporal”, o autor exemplifica a partir de situacdes cotidianas:

“’Olhe, um preto!” Era um stimulus externo, me futucando quando eu passava. Eu esbocava um sorriso.

‘Olhe, um preto!’ E verdade, eu me divertia.

‘Olhe, um preto!” O circulo fechava-se pouco a pouco. Eu me divertia abertamente.

‘Mamae, olhe o preto, estou com medo!” Medo! Medo! E comegavam a me temer. Quis gargalhar até sufocar, mas
isso tornou-se impossivel [...]. Entdo o esquema corporal, atacado em varios pontos, desmoronou, cedendo lugar
aum esquema epidérmico racial. No movimento, ndo se tratava mais de um conhecimento de meu corpo na terceira
pessoa, mas em tripla pessoa.”

% John Berguer (2022, p. 110-111) observa este processo ao analisar o processo contraste civilizacional ao analisar
aimagem O oriente ofertando suas riquezas a Britania, de Spyridon Romas. Anne Lafount (2023, p. 36-49) também
observa este processo no que caracteriza como “representacdo performatica da branquitude”; ver: Burke (2004);
Schwartz (2024).
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Autores como Bartolomé Clavero (2017'%), Carlos Garriga (2019'!) e Gabriela Barreto
de S4 (2023!2) defendem que sim, e que é possivel repensarmos os modos de fazer, os pontos
de partida de uma pesquisa em historia do direito que supere as mazelas do colonialismo
juridico que impliquem no apagamento de culturas de povos tradicionais e de grupos
subalternizados e na negagdo das suas praticas sociais, epistemologicas e da sua cultura
juridica'®.

E certo que um incrivel conjunto de imagens de artistas como Debret, Rugendas,
Arago e outros viajantes estrangeiros que aportaram em solo brasileiro durante a primeira
metade do século XIX ja foram amplamente interpretadas, apropriadas e compreendidas por
muitos pontos de vista e auxiliaram no processo de constru¢do de um ideario sobre o Brasil, a
escravidao e a violéncia escravista. Este conjunto imagético foi utilizado por diversos sujeitos
em contextos diferentes e proporcionaram a criagdo de um imaginario sobre o Brasil e sobre as
populacdes indigenas e negras deste pais. Obviamente, os sentidos impressos nas aquarelas de
Debret redescobertas pelas elites brasileiras ao longo do séc. XX (Leenhardt, 2023, Trevisan,
2015; Sela, 2008; Naves, 2011), pode nao estar conectado com os proprios sentidos aos quais
originalmente este artista quis impor ao seu material imagético € o mesmo vale para os demais
artistas. Mas ¢ inegavel que a memoria publica sobre a escraviddao negra e subalternizagao
indigena foram construidas tomando como base o conjunto de imagens produzidas naquele
momento, dos quais foi selecionado apenas um pequeno recorte, que parte do problema da

punicao e da violéncia escravista.

10 Ao tratar do problema historica da escraviddo no Brasil e de um eloquente silencio do Cédigo Civil e da
Constituicao quanto a continuidade da escravidao por outras formas como a escraviddo moderna, aponta para a
questdo negac¢do em se encarar a escraviddo como um elemento de longa duracdo na tradig¢@o politica e nas praticas
sociais. A auséncia de regulagio da escraviddo no espaco da codificagdo do direito civil oitocentista, por exemplo,
as cenas que retratavam a centralidade das dindmicas escravistas no espago privado, as praticas de corregdo ¢ os
excessos cometidos, demonstravam o carater do liberalismo brasileiro. Descolonizar a histéria do direito do Brasil,
passa pelo enfrentamento direto da escravidao no passado e no presente, segundo o autor.

1 Garriga (2019, p. 348) defende a ideia de que ¢ possivel perceber um “colonialismo catélico” na historiografia
hispanica e portuguesa coloniais. Que este “colonialismo catolico” se fundou, desde o primeiro até o ultimo
momento, com esta sorte de hierarquia racial, se assim pode se dizer. Para o caso indigena, por exemplo,
dialogando com Barlotol¢ Clavero, Garriga afirma que o colonialismo catélico indigena na América foi o resultado
da conjungdo de trés status de etnia, que “leram” os povos indigenas presumindo incultura (ou incivilidade) a partir
de categorias preexistentes do direito medieval europeu, tendo incorporado os indios a ordem catélica, quais sejam:
miseraveis, rusticos e menores. Para o autor, deveriamos, assim, pensar nas categorias historiograficas a partir a
partir do “status de raga”, renunciando aos vieses de se pensar o mundo americano tomando como pressupostos
juridicos a cultura europeia.

12 Gabriela Barreto de Sa (2020, p. 22) desenvolveu pesquisa historiografica se implicando enquanto pesquisadora
e objeto da pesquisa, afirma que sua pesquisa parte de uma pesquisa contra colonial: “Améfrica, enquanto projeto
epistemologico-pratico contra-colonial protagonizado pela agéncia da populagdo negra, guarda em si os
fundamentos ancestrais para legitimar a reivindicagdo do Direito fundamental a memoria e ancestralidade tendo
como fonte as escrevivéncias das mulheres escravizadas”.

13 Aqui, importante ressaltar que a perspectiva do trabalho parte de uma Historia Critica do Direito, tal qual
proposto por Hespanha (2019) e Clavero no contexto europeu e por Wolkmer (2001) no contexto brasileiro.
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Retomando o ponto do questionamento, “o que elas [as imagens] querem de n6s”?
Qual o papel, que tipo de olhar, quantos questionamentos e conclusdes sdo possiveis de tomar
ao encara-las? Como compreender a estes objetos? “O que as imagens querem |[...] ndo € serem
interpretadas, decodificadas, adoradas, rompidas, expostas ou desmistificadas por seus
espectadores, ou encantd-los”. Neste processo relacional entre imagens e espectador, “o que as
imagens querem, em ultima instancia, ¢ simplesmente serem perguntadas sobre o que querem,
tendo em conta que a resposta pode muito bem ser ‘nada’” (Mitchell, 2017, p. 187).

A conclusdao a que chega Mitchell sobre a forma como as imagens querem ser
compreendidas nos remete ao texto seminal de Pietro Costa (2010) que questiona “Para que
serve a historia do direito?”, onde se conclui de forma semelhante ao dizer que a histéria do
direito ndo serve a “nada” - ou ndo deve servir a um fim especifico. Ao destacar a necessidade
de se renunciar a tentativa de imprimir uma finalidade instrumental a historia do direito, Costa
estd preocupado com as diferentes temporalidades em que juristas e historiadores do direito se
encontram e de um uso bastante disseminado nas academias juridicas, que costuma encarar o
passado enquanto um espago em que se escreve e se inscreve o presente — o direito do presente
— enquanto um estagio mais evoluido das formas e categorias juridicas. A cultura juridica do
passado estaria a cumprir um papel de confirmar a magnitude do presente enquanto um caminho
inescapavel do tempo histérico, sempre linear e ascendente'*.

Neste trabalho, procuramos refletir sobre a postura do historiador e da propria pesquisa
no esforco de problematizar o passado e o presente, especificamente porque tentou-se articular
analises de fontes imagéticas do passado e de fontes do presente que buscam questionar as
primeiras. Desta forma, como ndo conferir uma finalidade ao trabalho historiografico neste
processo? Mesmo compreendendo que o passado € um outro pais e que € necessario empenhar
um consideravel gasto de energia para compreendé-lo enquanto tal, de forma autonoma, o
percurso de cavar as pistas do passado ndo poderia ser feito a partir de uma postura menos
comprometida com os problemas do presente, ja que ¢ a partir dele que se lancam as pedras
para o passado?

Desta forma, buscamos algumas possibilidades para enfrentar esta questao e chegamos
até o texto Sobre o conceito da Historia de Walter Benjamin, onde o autor reflete sobre os
problemas de se pensar a historia a partir de um viés positivista, como a histdria dos vencedores,

em que o esforgo historiografico na tarefa de apropriagdo do passado poderia redundar numa

14 De forma semelhante, uma critica esta pratica na pesquisa juridica: Oliveira, 2004; Grossi, 2005b; Hespanha,
2019.



25

redencdo do significativo conjunto de atrocidades cometidas pelos agentes do poder que, ao
final das batalhas e em meio aos escombros, contam os fatos histdricos a partir do seu ponto
proprio de vista, silenciando'® os corpos deixados ao longo do caminho, como “os despojos que
cabem ao vencedor depois do saque”. Neste sentido, a sensibilidade do historiador estaria em
se atentar para este processo de encadeamento de catastrofes que o poder e os poderosos criam
e aprender que “nem os mortos estardo seguros se o inimigo vencer” (2023, p. 11-12). No
espacgo onde a historia se desenrolava, enquanto os grandes feitos estavam sendo forjados e as
memorias coletivas estavam sendo minuciosamente costuradas, era a versdao do vencedor que
tecia o objeto da histéria. A constru¢do do discurso historico, segundo Benjamin, ndo poderia
negar que no cortejo dos vencedores os despojos daqueles que foram subjugados estavam sendo
levados nos passos da marcha da vitdria, no solado dos seus sapatos.

Passados cerca de um século de suas reflexdes, ainda soam atuais algumas de suas
palavras sobre a tarefa do historiador e a observagao sobre os processos de memoria, a célebre
afirmacdo de que “ndo ha documento de cultura que ndo seja também documento de barbarie”
(Benjamin, 2023, p. 13) continua a fazer sentido para uma reflexdo sobre os processos de
criacdo de memoria e de esquecimento, especialmente no Brasil.

Como postura ética, “escovar a histdria a contrapelo” (Benjamin, 2023, idem) continua
a se impor aqueles que pretendem pensar a reflexao historiografica sem cair nas armadilhas de
se pensar a histdria a partir do prisma dos vencedores. Pensando no campo da historia do direito,
escova-la a contrapelo, significa duvidar da juridicidade que forma o status quo vigente, pensar
nas juridicidades e nos meios de se refletir sobre o organizagdo da vida que foram suplantadas
pelo genocidio e etnocidio que caracterizam esta marca de longa duracdo historica brasileira,
pautada na morte dos corpos e no epistemicidio (Nascimento, 2019; Carneiro, 2024) de culturas
indigenas e africanas, dos brasis que formam e formaram um caldo cultural diverso (Wolkmer,
2001), o Outro (Kilomba, 2019) construido a partir do olhar europeu e estigmatizante, que
tentou criar uma juridicidade que fosse capaz de apagar as diversas formas de ver o mundo e
de se relacionar, criando lagos sociais e juridicos que teimavam em ndo seguir o modelo
individual, cartesiano, masculino e ocidental.

Ao pensar sobre como deveria ser o olhar de um historiador comprometido em nao
repetir o apagamento dos vencidos e as historias dos ndo importantes, Benjamin (2023, p. 14)
faz uma analogia da conduta do historiador com a postura do anjo retratado no quadro Angelus

Novus, de Paul Klee. O pintor retrata um anjo com olhos esbugalhados, boca e asas abertas,

15 Para uma reflexdo sobre o silenciamento do passado a partir da Revolugdo do Haiti, citamos Michel Trouillot
(2016).
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segundo Benjamin, esta deveria ser a maneira pela qual o historiador deveria encarar a historia,
como aquele que observa uma cadeia de fatos enquanto uma “catastrofe sem fim”, que acumula
ruinas sob seus pés. “Ele gostaria de parar para acordar os mortos e reconstruir, a partir de seus
fragmentos, aquilo que foi destruido”, mas um vendaval o impede e o leva, com seu vento, para
o futuro, o progresso.

Saidiya Hartman (2021, p. 2013) dialoga profundamente com Benjamin quando se
questiona sobre qual seria a funcao de sua tarefa, quando saiu para tentar buscar na rota de
escravizados na Africa Ocidental, os resquicios de sua historia que foram perdidos na diaspora
afro atlantica. Ao refletir sobre sua postura, ela afirma “eu estava dvida por reivindicar os
mortos”, concluindo que ao olhar para o passado, eram os problemas do presente que a
impulsionavam a buscar nos escombros da civilizagdo os rastros da historia. Hartman
compreende que sdo as promessas ndo cumpridas da aboli¢do que preenchem as demandas do
presente. Sua tarefa estaria em buscar no cumprimento dessas promessas um caminho para
“honrar nossa divida com os mortos” e ainda questiona “com que finalidade alguém evoca o
fantasma da escravidao se ndo para incitar esperangas de transformar o presente?”.

Escovar a historia a contrapelo, no curso deste trabalho, significa entdo cavar nos
escombros do passado, em meio a uma historia de milhdes de perdedores, pessoas diversas que
foram submetidas a um processo intraduzivel de violéncias sob as quais geragdes inteiras ainda
estdo submetidas na “sobrevida da escravidao”, € buscar contar essas histdrias, dos perdedores,
procurar seus nomes, suas origens, suas imagens, conferindo a dignidade que as viagens
atlanticas e vida dificil nas fazendas, casas e no espaco urbano nao pode conferir a negras e
negros no Brasil.

A presente tese parte deste principio e tem o seguinte problema de pesquisa: A partir de
sua “dimensao juridica”, o que querem dizer as imagens de Jean-Baptiste Debret, Johan Moritz
Rugendas e Jacques Etienne Arago que retratam punigdo escravista no Brasil imperial? Quais
as possibilidades de se pensar a memoria coletiva da puni¢do escravista brasileira a partir delas?

A hipoétese ¢ que ao criar as imagens que retratavam cenas de puni¢do escravista no
Brasil oitocentista, os artistas viajantes procuravam dialogar com a cultura juridica e social para
compor as cenas, a0 mesmo tempo em que buscavam imprimir seu “modo de ver” situado,
buscando informar ao publico europeu as sociabilidades do Novo Mundo, o carater pictdrico.
Nesta relacdo, o carater civilizatorio, a impressdo de esteredtipos sociais, a demonstracao das
hierarquias paternalistas, patriarcais e coloniais refletiam o locus social em que violéncia e
controle social eram fundamentais para a manutencdo da ordem dentro e fora das fazendas e

casas, no espaco privado e publico. Estas imagens serdo posteriormente apropriadas pelas elites
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brasileira no séc. XX e ajudardo a criar um imaginario sobre o Brasil e os brasileiros,
imprimindo “cenas de sujeicdo” e cristalizando “imagens de controle” que passardo a ser
contestadas e desconstruidas pelas sociabilidades negras que, aos poucos, passam também a se
apropriar de algumas dessas imagens, conferindo significados outros, desde ideias de
emancipa¢do social, descolonizagdo e critica ao racismo e aos problemas sofridos pela
populacdo negra, oportunizando debates e reflexdes sobre a memoria da escraviddo, o olhar
branco e a necessidade de libertacdo dessas imagens como forma se operar avangos sociais no
Brasil contemporaneo.

A pesquisa ¢ inédita no campo dos estudos da Historia do Direito Penal no Brasil, ao
propor sua analise a partir de fontes imagéticas e de metodologias de suas analises, oferecendo
uma articulagao original entre a “dimensao juridica” penal do passado € a memoria coletiva
construida sobre a punicao e violéncia escravista no Brasil. Se insere na linha de pesquisa do
PPGD/UFSC Historicismo, Conhecimento Critico e Controle Social, € no Projeto Coletivo
Direitos Humanos, Antropologia e Historia da Cultura Juridica, especialmente no campo de
Historia da Cultura Juridica, ao buscar articular a relacao da sociedade brasileira oitocentista e
a cultura juridica que dela emerge no que diz respeito ao problema da violéncia e punicao
escravista.

Mas o que queremos dizer quando apontamos a “dimensdo juridica” da pesquisa?
Hespanha, ao procurar distinguir o esforco tedrico da historia do direito em contraste com as
regras da arte da historia social, afirma que o direito deve ser compreendido em sociedade!®.
Desta forma, “a historia do direito sera a histéria do ‘campo juridico’, das “praticas discursivas
dos juristas’, dos ‘dispositivos do direito’ [ou seja], da autonomia do direito em relagdo aos
momentos ndo juridicos das relagdes sociais” (Hespanha, 2019, p. 27, grifo do autor). Ao tratar
da “dimensdo juridica” enquanto um objeto da pesquisa em histéria, Grossi (2009, p. 41)
reconhece o direito enquanto detentor de uma “mentalidade” propria. Para ele “o saber juridico,
como saber técnico, ¢ simplesmente a nitida iluminac¢do da dimensao juridica dentro da grande
realidade socioecondmica, iluminacao que somente tal saber tem condi¢des de conhecer”.

Mario Sbriccoli (2020, p. 30)!7, ao tratar do esforgo historiografico de tomar “fontes

judiciarias” (processos judiciais, administrativos etc.), se questiona por quais razoes estas fontes

16 “Contudo, o direito em sociedade nio consiste apenas em considerar o papel do direito no seio dos processos
sociais [...], mas também em considerar que a propria producdo do direito [...] é ela mesma, um processo social”
(Hespanha, 2019, p. 26).

17 As criticas de Mario Sbriccolli, por 6bvio, se relacionam a um debate europeu e datado na década de 1980. No
caso brasileiro, ela tem um relevo se pensarmos no campo da Historia do Direito Penal ainda muito recente, como
sdo os estudos em Historia do Direito por aqui, 0 que demanda um esforgo para se pensar igualmente na autonomia
do campo e nos usos das fontes juridicas (processos criminais, legislacdes, doutrinas, atos da burocracia estatal)
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deveriam sustentar uma histdria social que, de alguma forma, nega ou negligencia os aspectos
especificos dos estudos do crime e da justica criminal. Ao fazer o questionamento, ele nao
descuida que estas fontes podem sim — como o sdao — ser utilizadas como objetos de analises

1'8, cultural

historiograficas que busquem, a partir delas, questionar problemas de ordem socia
etc. Entretanto, algo que ndo pode ser perdido de vista ¢ que estas “fontes judiciarias criminais”
sdo fruto do seu proprio meio, ou seja, que elas guardaram uma funcdo precipua que estava
relacionada a experiéncia juridica. E neste contexto que apontamos a pesquisa como uma
proposta de analise do fendmeno a partir da dimensao juridica do problema. Ao levarmos o
topico a analise das imagens, procuraremos compreender se elas estdo ou ndo conectadas com
o conjunto de institutos, normas, procedimentos e ritos que conformam a cultura juridica que
subjaz as representagdes das imagens.

O objetivo geral do trabalho consiste em investigar, a partir da Historia do Penal
(Sbriccoli, 2010, 2011), a dimensao juridica dos sentidos das imagens produzidas na primeira
metade do séc. XIX por artistas que vieram ao Brasil e as possibilidades de discussdo da
memoria coletiva relativa a punicao e suas bases coloniais.

Como objetivos especificos, o trabalho pretende compreender o que significam as
imagens enquanto objetos de pesquisa no campo da Histéria do Direito; compreender que
metodologias de analise sdo adequadas para o estudo das imagens que compdem o corpus
documental de andlise; analisar a manifestagdo da punicdo escravista a partir do estudo das
imagens selecionadas; investigar o uso da memoria no campo da Historia do Direito Penal e
suas possibilidades de discussdo a partir de releituras pictoricas contemporaneas das imagens
produzidas no séc. XIX.

Importante anotar que, além das fontes imagéticas que sao o principal ponto de analise,

serdo manejados um conjunto diverso de outras fontes, como obra de juristas e ndo juristas, a

que negligencia o carater juridico destas. Mas um didlogo muito interessante vem se formando, como sdo os
exemplos dos estudos de historia social, como sdo exemplos Mamigonian (2015; 2017); Mamigonian; Grinberg
(2021); Mamigonian; Pedroza (2023), que tem encarado a “dimensao juridica” dos seus respectivos temas de forma
muito cuidadosa.

18 Sbriccolli (2020, p. 34) pontua, sobre a “dimensdo juridica” das pesquisas historiograficas que, “é sensivel a
caréncia de dimensdo juridica nesses estudos. Por vezes, ela é aparentemente (ou parcialmente) elidida,
dissolvendo o direito em um impreciso espago 'ideoldgico', de modo a envolvé-lo no raciocinio, mas sem torna-lo
uma presenca condicionante, com a qual € preciso, depois, prestar contas tecnicamente; outras vezes, o direito é
tomado pelo seu lado 'antropologico', e considerado um medium cerimonial, ndo sem tragos exotéricos, "operando
no mesmo registro que a atividade magica nas sociedades ndo reguladas pelo rule of law" [...]. O direito tem uma
complexa linguagem propria, consequéncia de uma logica que € sua, especifica, abstrata e rigorosa, para a qual
aproximagdes sdo erros; tem uma quantidade indefinida de aspectos diversos, de institutos, de mecanismos, de
principios gerais e particulares, de regras, por assim dizer, idiomaticas, conhecidas somente por aqueles que o
praticam assiduamente”
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legislagdo da época, publicacdes de jornais etc., a fim de proporcionar uma leitura dessas
imagens a partir da cultura juridica aos quais possam estar inseridas ou nao.

No capitulo 2, a partir do questionamento “o que sao as imagens”, buscaremos
compreender o que se entende por imagem e a sua relagdo com os estudos da historia da arte,
historia cultural e a histéria do direito, a0 mesmo tempo em que procuraremos problematizar
as possibilidades metodologicas de analise do corpus documental da tese.

No capitulo 3 as andlises das imagens partem de uma tentativa de leitura do espago
doméstico como ponto de partida para compreender como as punigdes privadas foram retratadas
pelos artistas viajantes, a propria centralidade da vida privada para a compreensao das relagdes
juridicas no Brasil. Desta forma, a familia patriarcal, sua estrutura e hierarquias formam o
cenario escolhido para analisar a partir as imagens as representacdes juridicas dos seus
membros, assim como as manifestagdes da violéncia escravista, compreendida aqui pelo prisma
dos castigos domésticos.

No capitulo 4 o objetivo serd compreender como a puni¢do publica de pessoas
escravizadas foi retratada nas diversas imagens que compodem as fontes selecionadas para
analise. Destacam-se as relagdes entre a pena publica do Coédigo Criminal de 1830 e da
legislagdo em geral, com as punigdes privadas executadas em estabelecimentos publicos como
casas de corregdes e pelourinhos municipais.

No capitulo 5 o foco do trabalho serd compreender o problema da memoria no ambito
da histdria do direito, apontando as possibilidades de anélise por meio desta chave de leitura.
Como fontes, buscaremos nas imagens de Yhuri Cruz e Gé€ Viana, artistas brasileiros
contemporaneos que propuseram releituras de imagens de Arago e Debret e que discutem suas
obras a partir do prisma da memoria, da fabulacdo critica e propdem outras possibilidades de
representacoes do negro na sociedade atual que superem as imagens de sujei¢do e controle que,
por intermédio do racismo, cristalizaram no imaginario social o lugar das populagdes negras
como agentes subalternos, sem agéncia e fadada a estereotipos criminais e de género, que

auxiliam na opera¢ao do controle social da populagdo negra.
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2 O QUE DESEJAM AS IMAGENS? PUNICAO, SUJEICAO E CONTROLE

A questdo principal que guia a construcao do presente capitulo ¢ compreender do que
falamos quando pensamos em imagens e o que significam as imagens € como podemos pensa-
las enquanto fontes de pesquisa.

Outro objetivo ¢ situar o momento historico de constru¢ao das imagens que fazem
parte do corpus documental selecionado, com o objeto de situd-las no tempo, assim como o0s
seus produtores, ou seja, por quem, para qué e direcionadas a quem estas imagens foram

construidas?

2.1 O QUE SAO IMAGENS?

Parte do trabalho que se pretende desenvolver neste estudo partird da tentativa de
compreender, ler, decifrar o sentido de determinadas imagens produzidas por artistas ao longo
do século XIX sobre a puni¢do escravista no e do Brasil.

Antes, porém, de partir para um trabalho mais especifico, ¢ importante estabelecer o que
se entende quando a palavra imagem ¢ utilizada.

Revisitando dois diciondrios de lingua portuguesa publicados no século XIX, talvez
possamos tentar uma aproximagao semantica do significado atribuido aos usos formais do
termo. No primeiro deles, o Dicionario da lingua portugueza, de Antonio de Mores Silva (1813,
p. 131), a palavra imagem aparece como o conceito de “figura, representacdo, semelhanga, e
apparencia de alguma coisa, pintada, em vulto, ou imaginada, e fantasiada; e representada com
palavra”.

Na conceituagdo dada pelo Dicionario da Lingua Brasileira de Luiz Maria da Silva Pinto
(1832, p. 74), a palavra imagem ¢ compreendida como um substantivo feminino que remete a
“representacdo, figura, semelhanca”. Neste segundo documento, notamos que a palavra
também se relaciona ao significado de outras, como forma [sic], figura, ethico'®, effigie?® [sic]
(efigie), cruz, crucifixo, conceito?!, idéa [sic], retratar e retrato - sendo estas duas ultimas

compreendidas como pintura (retrato pintado) -, dentre outras.

19 “Adj. de Ethica. Na pintura se diz da imagem, que mostra a natureza, indole e costumes” (Pinto, 1832, p. 61).
20 ¢S m. Imagem, retrato” (Pinto, 1832, p. 49).
2! “Imagem que a alma forma de qualquer cousa” (Pinto, 1832, p. 33)
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Esta foi uma primeira tentativa de compreender o sentido atribuido a palavra imagem.
Passamos entdo a um confronte com a literatura da arte que estuda as imagens e debate o sentido
atribuido a um conjunto de itens e significados que chamamos pelo nome de imagem.

Laurent Gervereau (2004, p. 9) descreve imagem como uma palavra. Para ele, aimagem
precisa ser compreendida como “uma palavra e um fendmeno, que pertence a outra ordem”,
ndo propriamente a uma ordem visual, da representacao pura e simples. Neste campo, instancias
que tentam descrever, catalogar e decifrar imagens se posicionam em instancias circunstanciais
e humanas, mas o resultado pode apresentar distancias e dicotomias proprias de um fenomeno
complexo. Dai que, segundo o autor, esta palavra - resultando do processo de compreensdo do
fendmeno imagético - ¢ também uma imagem.

A imagem, ¢, portanto, o resultado do processo de interacdo que depende sempre de
quem a 1€ ou ouve (do receptor), ela so existe em relagdo a este sujeito, aquele que observa que
que imprime sentido, forma, concretude. Assim, para este autor, “a imagem tem que ver com o
imagindrio”, com o intangivel, o conjunto de ferramentas, de sentidos dispostos ao
observador/expectador/ouvinte, que o possibilita ler/ouvir o objeto, dar sentido/significado. Dai
que para Gervereau, a imagem ¢ o proprio fendmeno humano, relacional e circunstancial e que,
apesar das diversas tentativas de separa-las, cataloga-las, compreende-las, este processo
depende sempre do resultado desta interacao, da palavra de quem vé/ouve, e que esta palavra
resultante, pode também ser considerada uma imagem, uma vez que dependente de complexo.

Esta relacao entre imagem e palavra foi também aprofundada por Santaella (1993), ao
abordar o fenomeno da construcao e leitura de imagens a partir dos estudos da semiologia. A
autora traca uma sintese dos estudos da imagem e da palavra, questionando o que ha de imagem
na palavra e o que pode haver de palavra na imagem, possibilitando uma compreensao desses
processos de producdo da linguagem, a partir de poesias visuais, simbolos, fotografias e pintura.
Se utilizando das bases de S. M. Kosslyn, a autora define a imagem como “um tipo especial de
representacado [...], que descreve a informacdo e ocorre num meio espacial” (Santaella, 1993,
p. 38).

Também no campo da semiotica, Antonio Vicente Pietroforte (2019, p. 13) afirma que
neste percurso de impressao de sentido, ha um estdgio, um “nivel fundamental” de onde se parte
para o estabelecimento do elemento mais geral e abstrato dos sistemas verbais e ndo verbais.
“O sentido ¢ definido pela semiodtica como uma rede de relagdes, o que quer dizer que os
elementos do contetdo sé adquirem sentido por meio das relagdes estabelecidas entre eles”. Ao
tratar do modo como imagens fotograficas sao lidas, o autor afirma que, “como um texto, toda

foto [toda imagem] ¢ um enunciado que implica em uma enunciagdo que o produziu. O
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observador da foto [imagem], portanto, € o enunciatario dessa enunciacao (Pietroforte, 2019, p.
4).

Ao tratar desta relagdo, Berger (2022, p. 15-16) nos alerta que a imagem ¢ o significado
dependente de quem vé. Deste modo, “a visdo precede a palavra”, uma vez que ¢ esta [a
palavra] que nos situa no mundo ao nosso redor, ¢ a palavra que nos oferece mecanismos para
a compreensdo e explicacdo de nds mesmos ¢ do mundo a qual estamos inseridos. Entretanto,
o mundo continua a nos envolver, a despeito das palavras que possam ser utilizadas para
sintetiza-lo. Com isso, trata-se de uma relagdo sempre aberta entre o que vemos € o que
sabemos. O conjunto de mecanismos que utilizamos para ler o mundo, nossas crengas,
ideologias e conhecimentos influem, portanto, decisivamente nos nossos “modos de ver” e
imprimir sentido as coisas. “Vemos somente aquilo que olhamos. Olhar ¢ um ato de escolha”,
portanto, nao descompromissado, mas intimamente entremeado com o que somos € sentimos.
O olhar ndo ¢ e ndo pode ser, portanto, neutro. Todo modo de ver, reflete uma escolha, do local
que apontamos nosso olhar, as coisas que decidimos salientar e ignorar.

Por isso que reduzir a imagem a um processo de representagdo de um real em si mesmo,
ndo exprime este fenomeno, isto porque a imagem “ndo ¢ uma mera representacao do real; ¢
também um real intrinseco, com suas propriedades e os seus circuitos”. Por ultimo, o autor
alerta que para “uma explicacdo da imagem nunca pode[mos] dar conta de fudo aquilo que um
documento contém. O unico equivalente da imagem é a propria imagem” (Gervereau, 2004, p.
9, grifo do autor).

Voltemos ao conceito de palavra imagem, Berger (2004, p. 18) também o enfrenta, e
para ele “a palavra ‘imagem’ [...] significa a imagem fabricada pelos seres humanos”. Imagens
ndo devem ser encaradas como uma representacdo fiel de um fato e fendmeno, mas ser
compreendido como uma representagdo de um determinado ponto de vista, de uma visao.
Dialogando com este processo, o autor conclui que “uma imagem ¢ a recriagdo ou a reproducao
de uma visdo. E uma aparéncia, ou um conjunto e aparéncias”, que foi subtraido do lugar e do
momento em que se manifestou pela primeira vez e preservada”. Nao ¢ propriamente o
ocorrido, mas sim a forma, o modo como o ocorrido foi lido, compreendido pelo intérprete e
traduzido enquanto um elemento tangivel.

E neste sentido que Berger afirma que toda imagem ¢é também a representacio de um
determinado “modo de ver” e que, na tentativa de dar sentido a um objeto imagético, o
observador/leitor [ndés mesmos] tende a imprimir seu proprio modo de ver a imagem, trazendo

neste processo toda a complexidade de experiéncias, cultura, crengas e outras variaveis que
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determinam a forma como se 1é/ouve os acontecimentos e fatos e que sdo sintetizados no que
denominamos de imagem.

Para Wilian John Thomas Mitchell (2019, 27-28), professor de historia da arte e tedrico
da imagem, no texto classico “O que é uma imagem?”, a palavra imagem representa uma
variedade de fenomenos que levam este nome e que sdo muitos diversos e dispares entre si.
Este autor cita exemplos que melhor demonstram a sua afirmagdo. Destarte, o conjunto de
palavras listadas como ‘“imagens, estdtuas, ilusdes de Otica, mapas, diagramas, sonhos,
alucinagdes, espetaculos, projegdes, poemas, padroes, lembrangas e até ideias como imagens”
podem ser representados socialmente pelo termo imagem. Mas o conceito de cada uma destas
palavras descritos ndo ¢ capaz de nos levar a um conceito univoco e consensual da palavra
imagem e nem pode nos levar a concluir que existe uma similaridade entre cada um dos itens.

Compreendendo as imagens a partir de agrupamentos familiares, Mitchell (2019, p. 28)
afirma que as imagens poderiam ser divididas em: imagens graficas (imagens, estdtuas,
desenhos); imagens Opticas (espelhos, proje¢des); imagens perceptivas (dados sensiveis,
aparéncias); imagem mental (sonos, memorias, ideias, fantasmata); e imagens verbais
(metaforas, descri¢des, escritos). Seguindo o questionamento, o autor indica que a divisao
analitica poderia ainda ser estabelecida, dividindo as imagens em dois grupos, o primeiro
sintetizaria as imagens em sentido estrito € o segundo sintetizaria as imagens em sentido ndo
literal (figurativo). Fazendo esta distingdo, facilmente conseguiriamos distinguir as pinturas,
gravuras e desenhos, das metaforas, sonhos e memorias, por exemplo.

Ocorre que, mesmo esta tentativa de distingdo pragmatica dos sentidos da palavra
imagem ndo ¢ suficiente para a compreensdo do fendmeno da imagem e poderia nos levar a
erros, posto que, a despeito de uma crenga inicial, as imagens em sentido estrito ndo sao também
elas estaveis, ou seja, ndo possuem sentido univoco e permanente do ponto de vista metafisico
e cultural. Ao contrario, estas imagens (pinturas, desenhos, estatuas, etc) sao percebidas de
formas diversas pelos expectadores e este processo ndo ¢ muito diferente do que ocorre com
“as imagens dos sonhos” ou o imaginario social. As imagens em sentido estrito (“apropriadas”),
“ndo sdo exclusivamente visuais em nenhum sentido prioritdrio, mas envolvem apreensao e
interpretagdo multissensorial. Imagens reais e adequadas t€ém mais em comum com seus filhos
ilegitimos do que gostariam de admitir (Mitchell, 2019, p. 32). Desta forma, a despeito de um
esfor¢co no sentido de separar as imagens em grupos ou sentidos, tal procedimento certamente
poderia levar o estudioso a erro.

Desta forma, ao tentar definir a palavra imagem, Mitchell (2019, p. 29), esclarece que a

imagem nao pode ser entendida como um simples fator de sinal, mas um principio fundamental
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de ordenagdo das coisas. E uma nogio geral que mantém o mundo ligado as suas representagdes,
as “figuras do conhecimento”. A imagem ¢ assim, o resultado da interacdo entre palavra e
falante, entre o visual e o ndo visual, é a forma como ordenamos, damos sentido ao mundo e as
coisas que relacionamos na vida.

Dentro da tradi¢do ocidental, a palavra imagem foi por muito tempo sintetizada como
sentido de semelhanga. A este respeito, Michell (2019, p. 50-55) nos lembra que a teologia
crista, se utilizando das férmulas biblicas que se fundamentam na Génesis associou o a palavra
a ideia do homem como “imagem e semelhanca de Deus” e que este termo ganhou conotacdes
essencialmente espirituais ao longo da historia, sendo o proprio campo da teologia o principal
responsavel por dar sentido concreto a palavra imagem enquanto semelhanca. Com efeito, o
homem deve ser compreendido ndo como uma reprodugao, uma corporificacao do divino, mas
sim a partir do aspecto da “semelhanga espiritual”, abstrata, ideal, espiritual, do Deus biblico.
Este sentido imagem acompanhara por um longo periodo a compressao adotada de semelhanga
(ndo igual, ndo uma cdpia) atribuida a imagem.

Mas sera a partir da “inven¢do” da perspectiva, ou da perspectiva artificial, fendmeno
este especificamente estabelecido no século XV, que a ideia de imagem se estabelece enquanto
uma representagdo pictdrica do real. Com a utilizagdo de um método e técnicas de pintura
pautados pelo racionalismo no processo de reproducdo, o artista, o pintor seria capaz de
representar “um sistema para a producdo automatica e mecanica de verdades sobre o mundo
material ¢ o mental” (Michell, 2019, p. 56). Essa pretensao de objetividade da perspectiva
artificial pressupunha o entendimento de que a razdo, o olhar cientifico € humanista seria capaz
de impor uma representacdo da realidade enquanto um predicado do real, um real capturado
pela imagem.

A reflexao de Wilian John Thomas Mitchell (2019, p. 62) dialoga diretamente com as
proposi¢des de John Berger (2022) e Lurent Gervereau (2004), para quem as imagens sao
impregnadas de linguagem. Os sentidos atribuidos as imagens sdo dependentes da cultura de
uma dada sociedade, numa “relagdo de urdidura e trama”. Das suas reflexdes entre palavra e
imagem, importante a li¢gao deste autor:

A imagem ¢ o sinal que finge ndo ser um sinal, disfarcado de (ou, para o crente,
realmente alcangando) imediatismo e presenca naturais. A palavra é seu “outro”, a
produgdo artificial arbitraria da vontade humana que interrompe a presenga natural ao

introduzir elementos ndo naturais no tempo do mundo, na consciéncia, na histdria e
na intervengdo alienante da mediagdo simbolica (Mitchell, 2019, p. 63).

Erwin Panofsky (1986) também parte desse processo relacional entre sujeito e objeto

(imagem) para construir o conceito da sua iconologia. Ao descrever seu método, ele afirma que
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objetos e fatos produzem no observador uma reacdo, elemento este fundamental para a
impressao do sentido das imagens. Panofsky, ao refletir sobre este processo vai nos apontar a
descoberta das “impressoes e valores simbolicos” das obras de arte como um atributo do método
iconologico. Dessa maneira, ¢ imprescindivel a compreensao de que a construgao de mundo
que estabelecemos a partir da imaginagdo se d4 pelo — e em - didlogo incontornavel entre
palavras e imagens, entre “representagdes verbais e pictoricas” das coisas que nos circundam,
num didlogo que constitui a propria experiéncia humana. Assim, texto e representacao
imagética precisam ser aliados no processo de reflexdo dos sentidos que atribuimos a este
fendmeno, ndo como pontos dicotdmicos, mas como espaco de complementariedade e de troca
mutua.

Retomando os significados dos conceitos atribuidos a palavra pelos dois dicionarios
publicados nos trés primeiros decénios do século XIX (Pinto, 1813; Silva, 1832), utilizados
como fonte de compreensao do modo como a palavra era compreendida a época, ¢ possivel
concluir que a imagem enquanto representagdo, enquanto palavra, enquanto figura
(reproducao), enquanto semelhanga, aparéncia ou fantasia, guardam intima conexdo com a
forma como a cultura ocidental tentou empregar ao termo.

O fundamental agora ¢ ter a percep¢do que a imagem ¢ sempre o resultante de um
processo relacional, dependente, assim, do fenomeno que se estabelece entre palavras e coisas.
A respeito da pretensdo também ocidental que num dado momento da historia encarou a
imagem a partir do conceito de perspectiva, ou seja, de que as imagens deveriam
necessariamente representar uma qualidade do real, posto que se utilizados os métodos
artisticos e cientificos necessarios, definidos pelas escolas de arte, onde a imagem sintetizaria
uma visdo descompromissada da realidade, isenta e incontestdvel. Esta pretensdo, apesar e
representar um “modo de ver” especifico, ndo consegue exprimir o conjunto de fendmenos
possiveis de serem observador acerca do que convencionamos chamar de imagens.

Para o observador do presente, compreender estes aspectos torna-se crucial, seja para
compreender estes elementos a partir do seu tempo, seja para contestar as formas como as
imagens foram construidas, os seus pressupostos culturais, o ponto de partida do agente que a

produziu, encarando-as como fontes, mas nao como um testemunho isento.

2.2 0 QUE FALAM AS IMAGENS: O USO DAS IMAGENS NA PESQUISA

A questao a ser colocada agora ¢: as imagens podem ser encaradas como fonte para o

objeto de estudo historiografico? Se sim, de qual modo? As imagens por um longo periodo
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ficaram relegadas a um segundo plano no labor historiografico. No trabalho com as fontes, os
documentos escritos, textuais t€ém uma centralidade quase imperativa e as imagens, quando
utilizadas, aparecem nos trabalhos como elementos secundarios, voltados as servir como meio
de confirmacao das hipdteses do trabalho, como documentos complementares (Lima; Carvalho,
2009, p. 35).

Carvalho e Lima apontam que o uso das imagens por historiadores se desenvolveu
largamente no inicio do século XX, os museus, com seus largos acervos de quadros, desenhos,
fotografias, dentre outros, foram os locais de onde estes usos partiram. Nestes locais, a
centralidade imagética se voltava especialmente a pintura historia, ante a sua larga difusao
durante o século XIX europeu, com a edificacdo das estruturas fisicas e simbdlicas dos Estados
Nacionais e os intentos de constru¢ao de uma memoria historica € um ethos nacional (Lima;
Carvalho, 2009, p. 37).

Os pintores do neoclassicismo sintetizam este processo da pintura historica.
Influenciados pelos debates iluministas e por todo o repertorio cultural do processo
revolucionario francés, pintores como Jacques Louis David e Jean Auguste Dominique Ingres,
dentre outros, passaram a enfatizar os valores e a estética da Antiguidade Classica greco-
romana, dando énfase a valores civicos, a honra e dedicacdo do homem publico e a exaltacao
do Estado, adotando na pintura formas harmonicas e equilibradas, capazes de demonstrar a
razdo e a ordem como caracteristicas da cultura iluminista.

Peter Burke (2004, p. 12-17), ao tratar das imagens como objetos de pesquisa na historia,

[3

afirma que “imagens, assim como textos e testemunhos orais, constituem-se numa forma
importante de evidéncia histdorica” e ndo podem ficar relegadas a um processo de “invisibilidade
do visual”, de serem utilizadas nos usos historiograficos como meras ilustracdes supostamente
representativas da uma conclusao que o pesquisador ja havia chegado por intermédio de outras
fontes, sem fazer o uso destes documentos como forma de produzir novos questionamentos.

O testemunho ocular, nos alerta Burke (2004, p. 16), ndo deve se restringir a uma mera
“evidéncia” do passado que se quer estudar, ele pode oferecer ao historiador um campo de
observagdo sobre a repercussao das imagens no centro do que se entende por imaginagdo
histérica, na troca de “experiéncias nado-verbais”, experi€éncias essas que somente com o
documento escrito ndo sdo capazes, muitas vezes, de serem traduzidas para o observador do
presente.

Entretanto, nos alerta este autor que, o estudioso que pretende se utilizar das imagens

como “evidéncias” do tempo passado, precisa estar atento que essas imagens nao foram

construidas para esta finalidade (de serem encaradas como fontes ou evidéncias do passado),
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mas tinham outros intentos, diversos em grande monta, aos objetivos que podem ser colocados
ao observador do presente. Essas imagens, segundo Burke (2004, p. 234), influiram na
construgdo cultural de uma determinada sociedade e, deste modo, “as imagens sao testemunhas
dos arranjos sociais passados € acima de tudo maneiras de ver e pensar do passado”.

Respondendo as perguntas iniciais desta se¢do, entendemos que as imagens podem ser
— e 0 sdo — um interessante meio de construir uma pesquisa historica e tém sido cada vez mais
encaradas como um objeto privilegiado de analise, ndo mais como um elemento de “decorativo”
no trabalho, utilizado seja para confirmar um argumento da pesquisa, s€ja como uma mera
ilustragao.

Aguiar e Canteli (2016, p. 301-302), ao proporem uma possibilidade de estudo de
imagens, destacam que os usos de imagens pictoricas ou fotografadas nao sao “apenas formas
de investigar uma determinada concepg¢ao de estética ou uso da arte, mas um documento com
amplas possibilidades de analise politica, cultural e mental de uma época”. Desta forma, cabe
ao historiador do direito “problematiza-las, recuperando a profundidade das iconografias como
fontes da historia”.

Em sua obra Historia & Imagens, Eduardo F. Paiva (2015), convencido do uso desses
documentos iconograficos como fontes historicas, nos alerta que, a par de servirem como
interessantes e promissores objetos da analise historiografica, a imagem, como qualquer outra
fonte “deve ser explorada com muito cuidado”, para evitar que tais fontes sejam “tomadas como
verdade, porque estariam retratando fielmente uma época” (idem, p. 17). Sabemos, como ja foi
dito, que estas fontes refletem a visao do seu autor — os modos de ver -, além da época em que
foram produzidas, “forjadas” e “inventadas”.

Neste sentido, ao tratarem da obra de Rugendas, Pablo Diener e Maria de Fatima Costa
nos alertam para este aspecto que retrata a construcao das imagens que compdem a Viagem
pitoresca através do Brasil do pintor alemao:

E sabido que muitas das imagens estampadas no livro de Rugendas, embora realizadas
a partir de desenhos que o artista produziu durante a sua primeira viagem ao Brasil
(1822-1825), ndo traduzem com fidelidade as cenas por ele registradas. As litografias

espelham tipos, figuras e paisagens mais idealizados que os modelos registrados por
Rugendas nos seus muitos desenhos (Diener; Costa, 1999, p. 82).

Ao optar pela analise das imagens enquanto fontes, o pesquisador deve tomar cautela,
uma vez que “a armadilha iconografica parece ser mais sedutora que as armadilhas das outras
fontes [...]. A imagem, bela, simulacro da realidade, ndo ¢ a realidade historica em si, mas traz
porg¢des dela”. Deste modo, cabe ao historiador a decodificacao dos signos inseridos, confronta-

los com outras evidéncias, compreender as escolhas tomadas pelo autor, compreender as
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lacunas, as auséncias e tomar esses documentos como testemunhos do passado. “A imagem nao
¢ o retrato de uma verdade, nem a representagdo fiel de eventos ou objetos histéricos” (Paiva,
2015, p. 18-19).

Na historia social, destacamos o estudo pioneiro de Jos¢ Murilo de Carvalho (2017)
sobre a formacdo do imaginario da republica, que apontou de forma singular como as imagens
foram largamente utilizadas pelos burocratas e artifices da Primeira Republica para a criagao
de um sentimento de unidade nacional. fcones, simbolos, reconstitui¢do de estatuas, o largo uso
das artes e um repertorio de significados que tentavam criar no campo das massas um sentido
republicano, de amor a patria para a “formacao das almas” da populagdo mais ampla em torno
do novo modelo de Estado. Segundo Carvalho (2017, p. 11), uma verdadeira “batalha pelo
imaginario popular republicano” foi travada pelo novo governo a fim de mobilizar o
engajamento das camadas mais baixas, uma vez que a republica se instituiu com total auséncia
de mobilizacao popular. Tal intento era fundamental, porque, segundo Carvalho, “o imaginario
social ¢ constituido e se expressa por ideologias e utopias, sem dividas, mas também por
simbolos, alegorias, rituais, mitos” (Idem, p. 11).

Ao operar um verdadeiro combate por meio de intervengdes na simbologia popular, a
fim de legitimar o poder republicano, os artifices da imagem e do imaginario brasileiros o
fizeram tomando como espelho o movimento do neoclassicismo francés e seu impacto na
formagdo cultural sobre a revolucdo francesa e a formagdo civica dos cidaddos para com o
Estado a importancia do Republicanismo e todos os ideais de cidadania que foram fundamentais
para o processo revoluciondrio (Carvalho, 2019, 11-12).

Mais recentemente, o trabalho de Lilia Schwarcz (2024) se destaca ao retratar as
“imagens da branquitude” sobre a formag¢do de um ideal de superioridade operado nos
mecanismos sociais que estruturam as relagdes de hierarquia racial, constituido pela ideia de
branquitude, entendida como um complexo de privilégios sociais estabelecidos pelo critério da
raca. Assim, além de operar vantagens sociais nas estruturas da sociedade brasileira, segundo a
autor, “a branquitude também cria padrdes de beleza, de sociabilidade, a0 mesmo tempo que ¢
grande produtora de imagens e, portanto, de imaginarios nacionais” (Schwarcz, 2024, p. 10,
grifo da autora).

Mesmo com a relevancia e as possibilidades analiticas que os estudos de Carvalho e
Schwartz demonstram, na histéria do direito os estudos focados em imagens como fontes de

pesquisa ainda sao muito restritos, sendo este um desafio da pesquisa.
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2.3 AS IMAGENS COMO FONTES PARA A HISTORIA DO DIREITO: O CORPUS
DOCUMENTAL E METODOLOGIAS DE INTERPRETACAO

O modo proposto para o uso das imagens como fontes da presente pesquisa partird da
compreensdo dos seus sentidos relacionados com o problema da puni¢do escravista. Desta
forma, serdo analisados um conjunto de imagens pictoricas (pinturas, desenhos, reprodugdes de
diversos modos como a litografia, a gravura, dentre outros) de artistas e viajantes estrangeiros
que passaram pelo Brasil ao longo da primeira metade do século XIX e imprimiram nestas
fontes seu olhar sobre os modos de punir a gente escravizada da época. Estamos tratando de um
periodo anterior a popularizacdo da fotografia como técnica artistica de captura da realidade
social. Desta forma, os artistas desempenhavam um papel fundamental, uma vez que eram eles
que conseguiam imprimir em papel ou em tela os objetos, a natureza, as pessoas.

Serd fundamental para a adequagdo do esforco analitico, estabelecer um didlogo
proficuo com os estudos da histéria social, delimitando a dimensdo juridica (Grossi, 2005;
2009) dos fendmenos de estudo, a partir dos elementos inseridos no contexto de cada uma das
imagens que comporao o corpus selecionado.

Para Stolleis (2020, p. 93), estando as imagens compreendidas no amplo campo da
linguagem, cabe ao historiador do direito “interpretar linguisticamente” imagens como meio de
comunicagdo, ja que, como bem observa este autor, o direito ¢, ele mesmo, produtor e
reprodutor de uma série de simbologias, formas, representagdes ritualisticas que merecem
também ser mais bem explorado pela pesquisa historica. Os rituais de julgamento, o
procedimento do juri, a indumentdria utilizada por juristas ao longo da histéria para se
representarem enquanto tal, uma infinidade de imagens e alegorias da justica em pinturas,
desenhos, esculturas, os personagens que gravitam em torno dos tribunais como juizes,
advogados, promotores, escrivaes, dentre outros, este conjunto simbolico representativo da
propria nogdo do direito como um instrumento que ordena e opera as relagdes sociais.

Num cenério de maior amplitude dos estudos da histdria do direito, sdo notaveis os
esfor¢os operados por Bem-Dor (2011), Szonyi e Kérchy (2012), Wagner e Sherwin (2014), e
Martyn et al (2016) para inserir o tema do estudo das imagens artisticas no campo da historia

do direito europeu.
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No Brasil, trabalhos como os de Lobo (2012), Aguiar e Canteli (2016), Barbosa e Nunes
(2022), Sontag (2024)** tem feito um esfor¢o a fim de propor estudos a partir de imagens no
campo da historia do direito, seja pelo uso metodoldgico da iconologia nos trés primeiros casos,
seja como forma de aproximar o leitor dos objetos de estudo, como no Gltimo. E certo que as
imagens oferecem interessantes ferramentas de pesquisa que ampliam as possibilidades de
questionamentos sobre os fendmenos historicos de interesse da historia juridica.

Com relagao as metodologias possiveis de serem manejadas no estudo das imagens, a
iconografia e a iconologia possuem usos mais disseminados nos estudos historiograficos.
Apesar de serem metodologias que partem da semidtica, por exemplo, também oferecerem
perspectivas interessantes de analise de imagens em geral (sem restrigdo as imagens artisticas).

E comum que os termos iconologia e iconografia, em muitos casos, sejam utilizados
como termos “intercambidveis”. De fato, a proposta do método da iconologia para uma leitura
de imagens foi crucial para romper com uma tradi¢do que procurava compreender obras de arte
a partir de uma visibilidade estrita, com relevancia dada ao enfoque. A virada iconolédgica
proposta a partir das formulacdes de Panofsky representou uma abertura de campo,
possibilitando o estimulo a abordagens da semidtica, por exemplo, ao questionar os sentidos
atribuidos as imagens. A partir do desenvolvimento da iconologia, outros estudos como a
historia das imagens também puderam se desenvolver (De Meneses, 2012, p. 245).

Agora, nos atendo mais especificamente ao método iconoldgico desenvolvido em sua
forma mais conhecida por Erwn Panofsky?®, importante situar que a iconologia deve ser
compreendida como uma ferramenta de estudo de imagens inserida no campo da Historia da
Arte, o seu desenvolvimento enquanto campo filosofico-cientifico estd vinculado
particularmente aos personagens que constituiriam o Instituto Warburg, em Londres, local onde
interessados da historia da arte, da filosofia e outros campos se refugiaram, vindos da Alemanha
e Austria fugindo da repressdo nazista, em 1933. Ao fazerem isso, estes intelectuais estavam

continuando o legado de Aby Warburg (Abraham Moritz Warburg®*), responsavel pela

22 0 artigo Ordem doméstica e ordem estatal no Brasil do século XIX: disciplina dos escravos de Sontag (2024),
apesar de usar imagens como forma de representacao do tema da punig@o escravista, ndo se vale de metodologias
de analise de imagens como a iconografia, iconologia, dentre outros.

2 0 estudo desenvolvido pela historiadora Cintia Chaves Rorigues (2023), sobre os usos do método iconologico
desenvolvido por Panofsky oferece um interessante panorama de como o método iconoldgico foi apropriado pela
academia brasileira, de forma este autor foi traduzido e mesmo as dificuldades de consolidagdo de conceitos
importantes de sua obra que, ao terem como base de interpretacdo textos em linguas diversas (alemao, inglés e
francés), foram sendo reinterpretados muitas vezes com conceitos diferentes dos utilizados pelo autor. Ver
Capitulo 3.

24 Aby Warburg foi posteriormente homenageado por seus discipulos que emprestaram seu nome ao instituto
criado em Londres em 1933, quatro anos ap6s sua morte. Com o exilio de Warburg e de muitos integrantes de seu
grupo intelectual, a biblioteca particular foi levada consigo, sendo posteriormente transferida para o Instituto
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magnifica biblioteca que reunia obras de humanidades, criando um espago de reflexdo tedrica
fundamental para o desenvolvimento do método.

A iconologia, portanto, se desenvolve ao lado da iconografia, que parte de um estudo
mais descritivo das imagens, focando na importancia da cataloga¢ao, classificacao das imagens
entre si, dos elementos visuais, considerando as diversas tradi¢des artisticas, usos, circulagao,
dentre outros (De Menezes, 2012). Quanto aos intentos da iconografia, ¢ certo que estariam
mais restritos ante suas preocupacdes pela forma, entretanto, este ¢ considerado um método
importante de analise e compreensao das imagens no contexto historiografico.

Fugindo do nazismo, Panofsky se refugia primeiro em Londres, vinculado grupo do
Instituto Warburg, mas depois migra para os Estados Unidos, em Nova Jersey, passando a
desenvolver seus estudos junto a Universidade de Princeton. A primeira proposi¢ao do método
iconologico foi feita por Panofsky num texto publicado na revista Logos em 1929, o estudo
trata dos problemas da descricdo e interpretacdo de conteudo de obras de arte plasticas (Zum
Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bildenden Kunst). Apds sua
migracao aos Estados Unidos, Panofsky publica outros dois trabalhos fundamentais para a
atualizagdo e consolidacdo do seu método, sendo eles o Studies in iconology (Estudos em
iconologia), de 1937 e Meaning in the visual arts (Significados nas artes visuais), de 1955
(Rodrigues, 2022; 2023).

Ao propor o método iconoldgico, Panofsky se coloca no debate de disputadas
académicas da historia da arte, ao problematizar o excessivo apego as formas e a descrigao
formal dos elementos artisticos como técnica de leitura e compreensao destes objetos. Para ele,
uma visdo essencialmente formalista perderia as possibilidades de investigagdo dos conteudos
aparentes e subjacentes nas obras de arte, a interpretacdo dos sentidos deveria ser o objeto do
labor do historiador da arte. Nos seus embates, destacam-se os teéricos Alois Riegl e Heinrich
Wolfflin que o precederam e procuravam dar €nfase a uma andlise das formas artisticas,
iconograficas portanto, como elementos essenciais para sua compreensao (Rodrigues, 2023, p.

51-61).

Warburg que a abrigou em definitivo. Apesar da criagcdo oficial do instituto em 1933, o grupo ja havia tecido
esforgos tedricos para o desenvolvimento do método iconoldgico no campo dos estudos da historia da arte, pelo
menos desde em 1912 (De Menezes, 2012, p. 245). Esta biblioteca, originalmente instalada na cidade de
Hamburgo, Alemanha, foi crucial para o aprofundamento do grupo de pensadores, dentre eles o proprio Aby
Warburg, Ernst Cassirer e Erwin Panofsky. Neste ambiente de reunido intelectual, influenciados pelo movimento
do neokantismo no campo da filosofia, passaram a questionar analises de imagens que, segundo eles, se restringiam
a descrever os elementos formais inscritos nas obras de arte. Cassirer, com seus estudos, influenciara
profundamente as reflexdes operadas por Panofsky no ambito da iconologia (Burke, 2004, p. 44-45; Rodrigues,
2023, p. 32-36).
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Na forma hoje apresentada, o método iconoldgico se opera em trés estagios de analise
das imagens. A primeira fase, compreendida como preé-iconogrdfica, momento em que o
observador devera se preocupar em tecer uma descricdo formal da imagem, compreendida
como sentido primario. Neste estdgio se identificam formas, objetos, e todas as relacdes
primarias que compdem o objeto de analise. Trata-se de uma fase mais descritiva.

No segundo estagio de analise, compreendido como fase iconogridfica, ou iconografica
propriamente dita, o observador devera descrever significados secundarios constantes da
imagem, apontando o tema do objeto, eventuais conceitos empregados pelo autor na produgao
da imagem, motivos artisticos/visuais, formulas, convencdes. Aqui, o observador devera
possuir um conhecimento do contexto da época em que a imagem for produzida/criada,
relacionando-a a outras imagens produzidas dentro do periodo, por outros artistas/produtores,
demonstrando assim a bagagem interpretativa (de significados e significantes) do observador.

J& no terceiro nivel, denominado por nivel iconologico, o observador devera ser capaz
de compreender os sentidos que expressam a imagem. Trata-se do principal estagio de andlise
e que merece mais atencao do observador, para que a interpretacdo dos sentidos, de uma
mentalidade impressa pelo autor/produtor da imagem possa ser operada e sintetizada pela
analise. Aqui, o observador devera ser capaz de compreender as mensagens que ndo estao
visiveis explicitamente na imagem, ou seja, descobrir o que as aparéncias podem esconder,
indicando o imaginario social da época, aspectos ideoldgicos inerentes no trabalho, dentre
outros elementos que fazem parte do “modo de ver” do produtor daquela imagem.

O método iconolodgico, aplicado a interpretagdo de qualquer imagem artistica, deveria
ser capaz de expressar os significados explicitos e implicitos das imagens (obras de arte). Ao
tratar do método iconolédgico, Peter Burke (2004, p. 45-46) nos alerta que, ao desenvolver o
método iconoldgico em niveis de andlise pictorica de imagens, a tradi¢ao da escola de
Hamburgo, especialmente aqui sintetizada no formato dado por Panofsky, guardaria uma intima
correspondéncia com os 3 niveis de analise hermenéutica de Friedrich Ast, quais sejam: o nivel
literal, histérico e cultural. Neste sentido, o que Panofsky e a tradicdo que formulou o método
iconologico fizeram seria uma adaptacao de uma importante vertente alema de interpretacao de
textos para as imagens pictoricas.

Além deste aspecto apontado por Burke sobre o desenvolvimento da iconologia, o
método de Panofsky sofreu algumas criticas ao longo das tltimas décadas do século XX. O
primeiro aspecto destas criticas, diz respeito a uma restricdo do método iconologico a analise
de imagens artisticas e ao apego a um conceito hegeliano da arte como “expressao do espirito”.

O segundo aspecto da critica diz respeito ao denominado idealismo epistemologico adotado na
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teoria iconologica, j& que pressupde em sua analise uma pretensdo de verdades passiveis de
serem decifradas por critérios objetivos, dissociados de elementos ideoldgicos. Também
apontam os criticos o problema do apego da iconologia a conceitos generalizantes como
“espirito da época” ou mesmo “visdo de mundo” que seriam sintetizados pelo pintor/autor e
que representariam uma forma univoca, homogénea de composi¢do de sociedades que sdo em
si mesmas complexas. A terceira camada da critica ao método diz respeito a um apego excessivo
aos textos que compdem as descrigdes das imagens, entendendo este elemento como uma
ilustragdo em palavras do sentido impresso na imagem. Com isso, significados apreendidos a
partir da histdria verbal a qual o pintor/autor esta inserido perderiam relevancia na anélise do
método. Além disso, esta operacdo ignora a propria capacidade destes textos de criarem
imagens sobre a propria imagem objeto da andlise proposta pela iconologia (De Menezes, 2012,
p. 246-247).

Quanto a critica da restri¢do da analise iconologica a obras de arte, importa destacarmos
os autores que dialogamos no inicio deste capitulo e que foram fundamentais para a construcao
do conceito de imagem. Berger (2022), Gervereau (2004) e especialmente Mitchell (2019)
ampliam o conceito de imagem, expandindo-o para muito além das obras artisticas, incluindo
também metaforas, a propaganda, uma série variada de imagens visuais e ndo visuais que
constituem um campo amplo e heterogéneo aberto ao observador, incluindo neste leque o
proéprio imaginario social.

Neste sentido, Wilian John Thomas Mitchell (2019) oferece uma abertura metodologica
interessante a partir da sua iconografia critica e a ideia de que existe uma cultura visual que
deve ser explorada pelo observador. Igualmente, sdo importantes as li¢des do historiador da arte
Ernst Gombrich, para quem a iconologia deve ser compreendida como uma forma de leitura e
compreensdo das imagens em geral, dentre outros estudiosos que partem de pontos diferentes
dos que foram tragados pela iconologia, sem desprezar a importancia da leitura de imagens
como ponto fundamental a ser realizado a partir da historia.

Na primeira parte da tese, onde pretendemos partir e analisar as imagens dos artistas
viajantes que produziram imagens cujo tema central € a puni¢do escravista, tentaremos operar
a conjugacao do método iconoldgico de Panofsky e da iconografia critica da imagem de
Mitchell, além dos demais ferramentais metodoldgicos propostos por Berger (2022) e
Gervereau (2004), que serdo utilizados a fim de que seja possivel uma analise do conjunto de
fontes selecionadas para a pesquisa.

Na segunda parte do trabalho, momento em que pretendemos problematizar a questao

da memoria e seus usos a partir dessas imagens estudas no segundo e terceiro capitulos e onde
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analisaremos outras imagens produzidas no presente em contraponto ao “olhar colonial”
expresso em figuras como a de “Anastacia” de Arago, ou de gravuras famosas de Debret, dentre
outras. Os ferramentais oferecidos por uma antropologia da memoria, pela propria iconologia,
pela historia cultural serao melhor utilizados, com o objeto de situar o problema da memoria
publica brasileira através do congelamento de certas imagens da escravidao e a criagdo de certos
imagindrios acerca do tema, com isso pretenderemos discutir como a cultura juridica tem
encarado estas questdes, ja que escraviddo e poder punitivo sdo problemas que passam pelo
saber juridico e sdo legitimados, ou nao, pelo direito, a0 mesmo tempo que sao compartilhados
pela cultura juridica brasileira. Como opg¢des metodoldgicas que podem oferecer uma reflexao
mais ampla sobre a constru¢do das imagens que compdem o corpus de analise da pesquisa, nos
valeremos dos estudos de Saidyia Hartman e Patricia Hill Collins, que propuseram os conceitos
de cenas de sujeicdo e imagens de controle, respectivamente, e que serdo desenvolvidos nos

itens a seguir.

2.3.1 Cenas de sujeicao

Ao tratar da cena de agoitamento descrita por Frederick Douglass, ativista abolicionista,
em que retrata a violéncia por qual sua tia Hester foi submetida, Hartman pretende chamar a
atencdo para o significado do "terrivel espetaculo" que o introduziu ao universo da escravidao,
mas mais do que isso, ela pretende delimitar a centralidade da violéncia de sua encenagdo para
a producao do proprio sujeito escravizado e da relagdo de submissdao havida entre senhor e
escravo (Hartman, 2025, p. 45).

Para Hartman, a “centralidade da violéncia para a producdo do escravo a identifica como
um ato original e generativo equivalente a declaragdo ‘Eu nasci’, desta forma, esta violéncia
teatralizada em um ‘terrivel espetaculo’, dramatiza a origem do sujeito e demonstra que ser
escravo ¢ estar sob o poder brutal e a autoridade do outro” (Hartman, 2025, p. 45). A autora
quer chamar a aten¢do para a relagdo entre a ritualizagdo da violéncia e a constituicdo subjetiva
do ser escravizado, do enclausuramento do sujeito enquanto um objeto a disposi¢do do outro.

Ao tratar da cena de espancamento de tia Hester, a autora nos alerta que fez a opgao de
ndo a descrever, com isso pretendia evitar os usos comuns que essas descrigdes tém, como a
exibi¢cdo da devastagcdo do corpo escravizado e a banalizacdo da dor e a espetacularizagdo do
sofrimento negro. Ao fazer isso, Hartman se questiona sobre a forma como temos encarado

estas cenas, de que forma somos “convocados a participar delas™:
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Somos testemunhas que confirmam a verdade do que aconteceu em face da imensa
capacidade que a dor tem de destruir mundos, das distor¢des da tortura, da absoluta
irrepresentabilidade do terror e da repressdo dos relatos dominantes? Ou somos
voyeurs fascinados e repelidos pelas exibi¢des de terror e de sofrimento? O que a
exposigdo do corpo violado produz? E uma prova da senciéncia negra ou da
inumanidade da "instituicdo peculiar"? Ou a dor do outro apenas nos fornece uma
oportunidade de autorreflexdo? O que esta em jogo aqui ¢ a precariedade da empatia
e a linha ténue entre testemunha e espectador (Hartman, 2025, p. 46).

Saidiya se questiona sobre a obscenidade do olhar e das demandas pela materializagao
do sofrimento reencenado de cenas do pelourinho e outras brutalidades. Neste sentido, €
necessario chamar a atencao do observador para que esse exercicio descritivo ndo se transforme
num caminho para a refor¢ar o apagamento do sujeito supliciado e, do mesmo modo, a
indiferenca e a contemplagdo lasciva ao sofrimento negro, fendmeno que esta umbilicalmente
ligado ao terror da escravidao e que produz efeitos na sua sobrevida, ainda nas sociedades pos-
escravistas contemporaneas (Idem, 46).

Este ¢ um desafio imenso ao percurso da presente pesquisa, a0 mesmo tempo que um
significativo alerta metodoldgico. De qual ponto de partida pretendemos ver e analisar as
imagens de puni¢ao que compdem o conjunto de fontes escolhidas ao longo deste trabalho,
pretendemos ser testemunhas da violéncia e do sofrimento negro ou meros expectadores da
dramatizacdo banal da violéncia escravista?

A partir de seu questionamento, Hartman faz uma opg¢ao, encontrar em cenas cotidianas
da escraviddo, em ““cenas em que o terror dificilmente pode ser discernido”, onde a auséncia do
choque ante a brutal demonstragdo de violéncia corporal e fisica se imiscui, tal como em
episodios que retratam dancas de escravizados nas senzalas, representagdes teatrais de
menestréis e no centro do direito escravista, nas discussoes sobre humanidade e autonomia civil
do “elemento servil”. Com isso a autora pretende “desfamiliarizar o familiar”, com o objetivo
de “iluminar o terror do mundano e do cotidiano” para compreender as formas como a violéncia
escravista operava para além das formas que mostram a violéncia explicita aos olhos. A esses
arranjos e representagdes do escravizado na vida diaria da escravidao a autora denomina de
cenas de sujei¢do, ou representagdes sociais da “subjugacdo e a constitui¢do do sujeito”
escravizado, assim como 0s processos que tornaram essas cenas normais e aceitaveis (Hartman,
2025, p. 46-47).

As cenas de sujeicdo em jogo aqui incluem as identidades maniqueistas constitutivas
da humanidade escrava - ou seja, o subordinado contente e/ou o criminoso deliberado
-, bem como o célculo da humanidade em incrementos de valor, a fabricacdo da

vontade, a performance da sujei¢do e a relagdo entre dano e personalidade (Hartman,
2025, p. 51).
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Ao se voltar para as cenas de sujei¢do, a autora aponta para os mecanismos de puni¢ao
que determinavam uma “humanidade restrita dos escravizados”, implicando os significados que
essas performances carregam no centro da formagao das sociedades escravistas. Ao fazer este
esforco, Hartman destaca a centralidade destes dispositivos que operam como uma importante
engrenagem do “legado da escravidao” oferecido aos sujeitos libertos nas sociedades pos-
escravistas. “A submissdo obediente permanecia como a caracteristica definidora da
subjetividade negra, seja na produgdo do cativo enquanto um bem mével [...], seja na formacao
da individualidade [...], disciplinamento ao trabalho ou na exploragdo da vontade”. As privacdes
de humanidade impostas ao sujeito submetido ao jugo da escravidao irdo significar em novas
formas de sobrevida da escravidao no mundo livre, impondo a populagdo negra o fardo da
castragdo de sua cidadania e da sua autonomia por meio de uma ideia arraigada de “humanidade
restrita”, construida ao longo de séculos, e representada por cenas de sujeig¢do, onde a violéncia
em suas multifacetadas manifestacdes sera fator operacional (Hartman, 2025, p. 51).

Para compreender o papel das cenas de sujei¢do na economia politica da escravidao,
Hartman trabalha com outro conceito que ¢ o de “capacidade figurativa’, ou seja, a capacidade
de representacdo da negritude em razdo do gozo branco sobre a propriedade escrava:

Na economia racial da escraviddo, o gozo da propriedade estava baseado nas
capacidades figurativas da negritude - a capacidade de ser um objeto, ou um animal,
ou nio-exatamente-humano, ou um agente culpado. O valor da negritude residia nessa
aptiddo metaforica, literalmente compreendida seja como a fungibilidade da

mercadoria, seja como a superficie imaginativa sobre a qual o senhor e a nagao
passariam a se entender (Hartman, 2025, p. 52).

A negacdo da humanidade ao escravizado impunha a este o desenvolvimento de
mecanismos de emulacdo da propriedade, enquanto figuracio em um bem-objeto-coisa.
“Capacidade figurativa ¢ outra maneira de descrever a mutabilidade da mercadoria e o paradoxo
ou enigma da agéncia para o oscilante sujeito-objeto do direito escravista” (Idem, p. 52).

Esta capacidade figurativa da negritude, segundo a autora, delimitava as possibilidades
da extensao do gozo da propriedade por parte do senhor escravista, as possibilidades de uso e
de extracdo das poténcias desse objeto anomalo (bem semovente-ser submisso) que
representava o escravizado. O gozo da propriedade escrava incluia também usos sexuais da
escravizada para satisfa¢do da lascivia do senhor, por meio da sedug@o ou da violéncia pura e
simples. “As aparentes polaridades de terror e gozo enquadram essa exploragdo da sujei¢ao.
Calculos de violéncia socialmente necessaria e toleravel e os variados usos da propriedade

determinam a pessoa moldada no direito um sujeito anomalo” (Hartman, 2025, p. 52)
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Esta capacidade figurativa do escravizado emoldurava o espago do exercicio do poder
escravista sobre os corpos negros como espago da performance, instrumento do poder e da
verdade, lugar de exteriorizagao da violéncia, de demonstragao dos predicados da propriedade.
“O exercicio do poder ¢ insepardvel de sua exibicao. A dominagado dependia de demonstracdes
do dominio do senhor de escravos e da humilhac¢ao do cativo. Representar o poder era essencial
para exercé-lo” (Hartman, 2025, p. 53)

Sobre o uso das fontes para a producdo de uma historia dos subalternos, Hartman se
pergunta sobre a forma como podemos ler tais documentos, sem correr o risco de encara-los
como argumentos de autoridade. Para tanto, precisamos lé-los com cautela, compreendendo
que eles formam uma perspectiva especifica sobre a visdo de seus autores sobre os fenomenos
e as cenas representadas, historicizando-os, tanto os documentos quanto o olhar daqueles
artistas que produziram tais imagens.

Outro aspecto fundamental para compreender as cenas de sujei¢do e a proposta de
Saidiya Hartman (2025, p. 81), diz respeito ao papel do prazer e a “economia do gozo”
intrinseca ao exercicio do poder de senhores escravistas e “o papel do prazer para assegurar os
mecanismos de sujeicao racial” no contexto da violéncia cotidiana da escravidao.

Este gozo, segundo propdem a autora, sintetizava o significado da sujei¢ao negra, ao
mesmo tempo em que fixava a identidade da pessoa escravizada e a ideia de natureza negra.
Esse gozo, predicado do exercicio do direito de propriedade, estabelecia um Jocus de
enclausuramento da pessoa cativa na ficcao juridica do escravo enquanto um bem semovente,
um objeto de uso, de fruicdo, de extragdo de riquezas, no que Hartman chama de “usos lascivos
da propriedade escrava”, ou seja, “essa utilidade sem limites, essa capacidade de ser tudo e
nada” que era atribuida ao escravo (Idem, p. 79).

A sujei¢do do escravo estava, assim, intimamente vinculada a ideia do gozo e de um uso
sem limites da propriedade, o que incluia as mulheres escravizadas o uso sexual de seus corpos
para a satisfacdo do prazer de senhores escravistas. Esta sujei¢do que, num primeiro momento
se relaciona as caracteristicas do direito que enquadrava o escravo num “status andmalo”, ja
que no campo civil a sua entrada no rol de propriedade disponivel a fruicao e gozo de alguém
o excluida da vida social por meio da morte civil, ao passo que para o exercicio da puni¢cdo
publica, a humanidade escrava era resgatada, a fim de o enclausurar na qualidade de sujeito
culpado (Hartman, 2025, p. 77).

Metodologicamente, ¢ fundamental questionar a construgao do olhar do viajante diante
das cenas de punigdo escravista retratadas nas obras que serdo objeto da analise, além disso,

possibilitar compreender violéncia e exercicio do poder em outras cenas, onde a violéncia ndo
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se mostra explicita. Neste sentido, ¢ fundamental questionarmos se estes artistas, ao retratarem
o exercicio de verdadeiros rituais de punicdo, na esfera publica ou privada, pretendiam
denunciar os excessos e¢ a brutalidade destas praticas de puni¢do e correcdo brasileira,
pretendiam transmitir a dor dos escravizados, ou somente atuavam como expectadores de um
corpo-objeto?

Qual ou quais os significados desses modos de olhar? As imagens produzidas e seus
autores devem ser compreendidos como testemunhas ou expectadores do sofrimento negro
capturado nas cenas de sujei¢do? A que propoésito tais imagens se voltavam? Eram somente
descritivas ou dialogavam com a cultura social e juridica daquele momento?

Este modo de olhar exime esses documentos (“testemunhos’) de serem também compreendidos
como expressdes de materializagdo de “prazeres saudaveis dos justos e virtuosos” (Hartman,
2025, p. 74), ou seja, representam um modo de expiacdo da culpa de terem sido eles mesmos
testemunhas destas praticas e de expressdo de suas virtudes civilizadas e civilizatérias? Estas
sdo questdes que pretendemos debater ao longo do processo de leitura das imagens que

compdem a primeira parte da pesquisa.

2.3.2 Imagens de controle

Outro conceito que pretendemos nos valer como chave de analise das imagens ¢ o
conceito de imagens de controle, desenvolvido por Patricia Hill Collins (2019), na obra
Pensamento feminista negro, ao aprofundar suas reflexdes acerca da forma como o poder social
¢ exercido sobre os corpos das mulheres negras. Para esta autora, as imagens de controle teriam
como finalidade a objetificagdo das mulheres negras estadunidenses enquanto o Qutro social,
operando-se mecanismos de opressao interseccional (raga, classe e género).

A criacdo de imagens de controle operaria enquanto mecanismo ideolégico, com o
objetivo de cristalizar o racismo, a pobreza, a misoginia e outras injusti¢as sociais que a
mulheres negras sofrem, sob justificativas de que tais opressdes refletiriam caracteristicas
naturais e individuais atribuiveis a este grupo subalternizado.

Ao desenvolver este conceito, Hill Collins salienta a centralidade que o pensamento
bindrio tem para a operacdo destes mecanismos, ao criar critérios de diferencia¢do social por
meio de oposi¢des, como brancos/negros e homens/mulheres, racional/irracional, bem/mal, por
exemplo, ndo como partes complementares, mas opostas entre si (Idem, p. 136-137).

O pensamento binario nao ¢ algo novo, pode ser observado desde quando o pensamento

europeu se estabelece enquanto padrao de decodificacdo do mundo e das coisas ao seu redor.
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A racionalidade europeia que dividiu o0 mundo entre seres pensantes € ndo pensantes, homens
e mulheres, razdo e emocao, bom e mau, cultura e natureza selvagem etc. Este binarismo
representa uma forma articulagdo da dominagao europeia no processo mercantilista que operou
o colonialismo e o escravismo e por isto nos interessa para a pesquisa.

“Essas imagens de controle sdo tracadas para fazer com que o racismo, o sexismo, a
pobreza e outras formas de injusti¢a social parecam naturais, normais e inevitaveis na vida
cotidiana”, afirma a autora. Elas operam um processo complexo de naturalizagdo da condigao
social de mulheres negras no bojo da sociedade, escamoteando os processos de dominagado e
marginaliza¢do operados na engrenagem estrutural pelos grupos dominantes (Collins, 2021, p.
136).

Segundo a autora, tais imagens de controle desempenham papéis diversos a depender
do momento em que sao utilizadas. Mas um aspecto deve ser ressaltado para a compressao do
conceito: a ligacdo das estratégias e criagdo de imagens de controle no periodo da escravidao e
no pos-aboli¢do até os dias atuais. Os exemplos oferecidos por Patricia Hill Collins para
pensarmos essas imagens sao da mammy, da negra ma, da matriarca, da Jezebel ou hoochies, e
das maes dependentes da assisténcia do estado.

A imagem da mammy, muito aprofundada na cultura norte-americana, representa a
mulher servigal, trabalhadora, ¢ obediente as familias brancas de classe média e alta. Sintetiza
a imagem da mulher negra que atende a uma relagdo ideal esperada pela elite branca dominante,
que abdica da vida pessoal e de sua familia e aceita a sua subordinagao fiel como uma condigao
de vida. “A mammy ¢ a face publica que os brancos esperam que as mulheres negras assumam”,
afirma a autora (Collins, 2021, p. 141-142).

A matriarca, ou negra ma representa a imagem da mae negra estadunidense que trabalha
fora, sustenta as familias, mas nao cumpre os papéis de género estabelecidos, como a submissao
aos maridos, uma amabilidade e feminilidade proprias de mulheres brancas, sendo insujeitas
em suas relagdes pessoais. Por essa condicdo, sdo frequentemente largadas por seus parceiros e
tem o fardo de criar seus filhos sozinhas. Essas mulheres sdo lidas socialmente como
fracassadas, ja que nao conseguem estabelecer a formagdo moral dos filhos, “sendo
responsaveis pela propria vitimac¢ao”, uma vez se negam a exercer o papel de submissao
atribuido as mammys (Collins, 2021, p. 143-147).

A jezebel sintetiza a imagem da mulher negra languida, hipersexualizada. Segundo
Collins, esta imagem surge no periodo da escravidao, quando mulheres negras exerciam a
funcdo de amas de leite, sendo representadas como mulheres “sexualmente agressivas” e com

certo grau de fecundidade. Esta imagem sofreu mutagdes e se estendeu até a atualidade, quando
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mulheres negras reconhecidas como hoochies sintetizam a mulher negra sensual, sendo
retratada pela midia, pelo mercado musical em videoclipes como a negra voraz, sexualmente
incansavel, submetidas a uma inumeravel lista de humilha¢des sociais.

A imagem da mae “rainhas da assisténcia social” representa uma imagem de controle
que surge, segundo Hill Collins, no momento quando as populagdes negras adquirem direitos
apos as lutas pelos direitos civis e pela extensdo de beneficios do Estado de Bem-estar as
populagdes afro-americanas. Essa imagem desqualifica tais mulheres, vinculando-as como
“sanguessugas” do Estado, possibilitando operagao de opressoes interseccionais € a imposi¢ao
de estereotipos raciais como o fato de serem maos solteiras, a caracterizagdo destas como
preguicosas, responsabilizando-as por transmitir estas condigdes a sua prole, geralmente
entendida como problematica e desestruturada (Collins, 2021, 152-154).

Tais exemplos podem muito bem ser adaptados a realidade brasileira. Winnie Bueno,
pesquisadora que estuda as relagdes de raca e género no Brasil, propdem a utilizagdo do
conceito de imagem de controle proposto por Patricia Hill Collins como ferramenta
metodoldgica para as ciéncias humanas para leitura das opressdes das mulheres negras
brasileiras. Destaca que “as imagens de controle podem ser utilizadas para refletir outras
experiéncias de opressdo, para além daquelas vivenciadas pelas mulheres negras. Ou seja, ¢
possivel, a partir do pensamento de mulheres negras, pensar sobre outras questdes” (Bueno,
2020, p. 29, grifo da autora).

Ao tratar do conceito de Collins, Winnie Bueno, afirma que as imagens de controle
“fazem parte de uma ideologia generalizada de dominagao, que opera com base em uma logica
autoritaria de poder, a qual nomeia, caracteriza ¢ manipula significados sobre a vida de
mulheres negras que sao dissonantes daquilo que elas enunciam sobre si mesmas” (idem, 2020,
p-79).

O conceito de imagem de controle emprestado do pensamento da socidloga Patricia Hill
Collins, pode servir como instrumento de leitura das imagens objeto do conjunto de fontes da
pesquisa, ao questionar como os papeis de pessoas sujeitas a dominagao era descrito através das
pinturas, quadros e desenhos dos artistas que, ao retratd-las, imprimiam uma visao de mundo.

No pensamento social brasileiro, o feminismo negro apresentou discussdes que vao ao
encontro do conceito de imagens de controle proposto por Hill Collins, as propostas de reflexao
oferecidas por Lélia Gonzalez ao discutir género e raga no classico texto Racismo e sexismo na
cultura brasileira, onde ela apresenta discussdes sobre as figuras da ama de leite, da mae preta

e da mulata, como figuras que ainda recaem sobre as mulheres negras brasileira e sintetizam
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formas de manuten¢ao de opressdo racial e de género sobre as mulheres negras. Outras autoras,
como Sueli Carneiro, abordam questdes que podem ser relacionadas ao conceito de Collins.

Os conceitos de cena de sujeicdo e de imagem de controle podem oferecer
possibilidades analiticas fundamentais para a leitura das imagens que perfazem o corpus
documental dos artistas e viajantes do século XIX, assim como as releituras que estas imagens
estdo passando atualmente por novos artistas que passam a contestar os seus significados e
descontruir os locais em que essas cenas enclausuraram os significados da negritude no passado
€ no presente.

Sdo conceitos que oferecem possibilidades analiticas importantes para discutir como
que no imaginario social brasileiro estas imagens estdo colocadas e pensar outras imagens de
controles para mulheres e homens negros submetidos a formas de dominagdo que estdo

engendradas com o controle social punitivo.

2.4 HISTORIA DO DIREITO, PUNICAO E CAPTURA DA DOR

Ao longo do século XIX diversos viajantes tiveram como destino o espago territorial da
América portuguesa e que se constituiu posteriormente como o Império do Brasil. As viagens
pitorescas, denominacdo utilizada largamente entre os séculos XV e XIX, conformam um
género literario bastante efervescente entre o final do século XVIII e a primeira metade do
século XIX, produzido por comerciantes, estudiosos, religiosos, pintores e artistas europeus,
que tinham o objetivo de conhecer os aspectos caracteristicos de lugares longinquos, como a
Africa, Asia e, especialmente, as Américas, representando um meio de difusdo de descoberta e
producdo de relatos — e, portanto, significados - do “desconhecido” através do conhecimento
racional.

Sobre os objetos desta literatura produzida sobre o Brasil, estdo os aspectos da flora, a
fauna e sua abundancia, as formas de vida dos povos autoctones, curiosidades sobre a cultura,
os ritos religiosos, questionamentos sobre a pratica do canibalismo, por exemplo, se era
realmente feita por indigenas locais, a indicagdo dos objetos e técnicas de caga, dentre outros,
estavam no radar desses homens que expressavam uma espécie de olhar interessado em traduzir
a realidade do novo mundo e sintetizar suas experiéncias por meio de desenhos, pinturas,
gravuras, manuscritos, cartas e relatos minuciosos sobre tudo o que viam e ouviam sobre a vida
colonial e pés-colonial.

Esta literatura de viagem, tal qual ¢ largamente conhecida pela historiografia, representa

um espago importante sobre a forma como os processos histéricos foram por muito tempo
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encarados. Assim, para além dos aspectos da exuberancia da natureza e da forma “livre” com
que os povos originarios viviam e se vestiam (ou ndo), eram também comuns descri¢cdes da
vida nas cidades, grandes e pequenas, dos aspectos da sociabilidade colonial e imperial, onde
reinava largamente o cotidiano escravista.

Com efeito, uma série significativa de imagens e relatos foram produzidos ao longo de
nossa historia, como exemplos citamos o interesse sobre a forma como se operavam os
engenhos de agucar, as lavouras de caf€, as minas de ouro, a vida cotidiana nas ruas das cidades
brasileiras, com gente escravizada circulando de um lado a outro, fazendo um sem namero de
servigos ordindrios, como a compra e venda de produtos no comércio por meio de escravizadas
ao ganho e seus tachos e balangandas (quitandeiras), homens escravizados carregadores de dgua
e de outros tipos humanos, como os escravizados denominados tigres, cuja responsabilidade
era transportar os dejetos domésticos das casas as beiras de rios e praiais no espago urbano,
carregadores que levavam damas de familia em cadeirinhas pelos passeios publicos, mulheres
e homens comprando e vendendo produtos em todo canto, todos esses eram exemplos de uma
vida impregnada de escravismo na realidade local do Brasil.

Junto a esses relatos imagéticos, quase sempre acompanhados de impressoes textuais,
cenas de homens escravizados sendo agoitados em praga publica, nos pelourinhos, locais
determinados para esta fungdo, homens e mulheres circulando com colares de ferro presos em
seu pescoco ou com tornozeleiras de ferro ligadas a correntes que tinham a fun¢do de impedir
um individuo de correr ou andar com destreza de um lugar a outro, ou mesmo com bolas de
ferro nas pontas das correntes, que cumpriam o mesmo intuito. No espago privado, uma série
de cenas que expunham mulheres e homens submetidos ao sistema de corre¢do doméstica da
escraviddo, bastante criativo em desenvolver instrumentos de tortura, puni¢do e submissao de
pessoas a quem o jugo do cativeiro foi imposto.

Sao estas as imagens que sintetizam o penal (Sbriccolli, 2010; 2011) e que nos importam
para a construcdo desta pesquisa, imagens que buscaram sintetizar os ritos de violéncia e, de
alguma forma, a captura da dor de pessoas escravizadas submetidas aos mais diversos meios de
se operar a puni¢ao no Brasil. O nosso objetivo ndo ¢ o de simplesmente realizar um processo
de catalogacdo das técnicas de punicdo escrava e revirar o dedo na ferida do escravismo. Ao se
referir a este aspecto da pesquisa historiografica na historia penal escravista brasileira, Nunes e
Sontag (2019) alertam para que o investigador ndo restrinja a fazer do seu trabalho um
“inventario de sevicias”, com o intuito de mera descricdo das torturas, seus instrumentos e

técnicas penais.
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Ao compreender a preocupacdo metodoldgica destes autores que acertadamente
destacam a necessidade de que as pesquisas sirvam apenas como meios de expor o sofrimento
escravo, procuramos aqui dar um sentido adicional a proposic¢ao destes autores. Desta forma,
nos valemos do termo, mas tentando operar outro significado. Para nés, o caminho proposto
aqui de mexer em imagens e temas dificeis, para “inventariar as sevicias” que constituiram a
base do modelo de puni¢do brasileiro construido a partir da dor e do sofrimento indigena e
negro por séculos ¢ uma forma de encarar o passado cruel brasileiro que constantemente sofre
por um processo de amnésia cultural e negacao do passado. Na cultura juridica este apagamento
do sofrimento negro (Flauzina; Freitas, 2019) se mostra ainda mais evidente. Ao falar das
torturas, um estudante e um penalista conseguirdo facilmente fazer referéncias ao periodo da
inquisi¢do e as praticas processuais do processo candnico e da justica monarquica do Antigo
Regime europeu. Entretanto, praticas juridicas como o agoite publico e outras penas inseridas
na legislagdo do Brasil ndo fazem parte do repertério cultural da formagao juridica nacional.
Um arsenal meticuloso e sadico de praticas de correcdo escravista operados no ambito
doméstico também passam ao longe das discussoes teodricas e fim de historicizar, por exemplo,
o sentido dos direitos fundamentais de hoje.

Inventar sevicias deve, portanto, ser interpretado como uma agao politica no campo da
historiografia penal. Se trata de um esfor¢o de reivindicar o lugar da dor e do sofrimento de
uma centena de milhares de pessoas que foram submetidas a processos cruéis, cujos usos da
época normalizam tais praticas a partir da aceitagdo da inferioridade dos escravizados, ou de
uma pura necessidade utilitaria de manutencao da ordem escravista e do status quo daquela
sociedade.

Este esfor¢o tedrico-metodoldgico no campo da historia penal deve se colocar no
caminho de disputas pela manutencdo da “memoria do africano”, do negro brasileiro, ante a
processos de apagamento dos rastros de destruicao que o Estado e a sociedade brasileira
operaram, desde a queimada dos documentos aduaneiros relativos ao trafico no inicio da
Republica, seguindo pelo apagamento orquestrado através do processo de “branqueamento”
racial e dos esforgos sociais e culturais de fazer do Brasil uma “democracia racial” (Nascimento,
2019, p. 110-111).

Esta ¢ uma proposta ja defendida por Abdias Nascimento (2019, p.113) na sua obra O
Quilombismo, quando fala do aspecto politico de discutir o trafico e a escraviddo no Brasil,
como um exercicio de memdria:

Caso o negro perdesse a memoria do trafico e da escravidao, ele se distanciaria cada
vez mais da Africa e acabaria perdendo a lembranga do seu ponto de partida. E este
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ponto de partida é o ponto basico: quem ndo tem passado ndo tem presente e nem
podera ter futuro. Evocar o trafico, lembrar constantemente da escraviddo, deve
constituir para os brasileiros, uma obriga¢do permanente e¢ didria, sem que iSso
represente nenhuma forma de autoflagelo patologica e muito menos o extravasamento
de um pieguismo lacrimoggénio, [...], o trafico e a escraviddo formam parte inalienavel
do ser total dos afro-brasileiro.

Revirar esse passado incomodo, como um “intruso indesejado” (Azevedo, 2022) que
reivindica o lugar do sofrimento negro brasileiro e a necessidade de desconstrugao de imagens
que no presente demonstram a permanéncia de estruturas raciais, mecanismos administrativos
e burocraticos que permitem que esta dor, operada pela desumanizagao negra, se reinvente por
outros meios em nossa sociedade e perpetuem os lugares sociais em que racismo e branquitude
relegaram historicamente as populacdes negras na historia do Brasil.

Saidya Hartmann (2021, p. 13), na obra Perder a mde, ao se propor fazer um mergulho
numa busca pelos sentidos que perpetuam as estruturas de opressdo nas sociedades pos-
escravistas, cuja composi¢cdo social é representativa de descentes de africanos submetidos a
escravidao moderna, sublinha que a “linha de cor” que dividiu as populagdes entre superiores
e inferiores (brancas e nao brancas) foi elemento fundamental para o processo da didspora negra
moderna. Segundo ela, a escraviddo “estabeleceu uma medida humana e um ranking de vida e
valor que ainda tém de ser desconstruidos”, sendo este aspecto essencial para a “sobrevida da

~ %

escravidao” no mundo contemporaneo.

No centro deste imenso mercado, cuja fonte de demanda era essencialmente branca e
europeia, com os objetivos de desenvolvimento do comércio global de commodities, “vidas
eram destruidas e escravos nasciam” dentro do arsenal juridico-politico-economico que operou
a escravidao atlantica. Esses novos sujeitos histéricos que “nasciam” artificialmente enquanto
escravos, habitavam um novo mundo e se “tornavam estrangeiros” de uma terra desconhecida.
Para a autora:

“Estrangeiro” é o X substitui um nome préprio. E o espago rese;rvado para o
desaparecido, a marca de passagem, a cicatriz entre nativo e cidadao. E tanto um fim
quanto um comego. Ele anuncia o desaparecimento do mundo conhecido e a antipatia

do novo mundo. E o anseio e a perda evocativa eram tanto a minha heranga como a
do escravizado (Hartman, 2021, p. 15).

Esta busca de Hartman pelo passado “desconhecido e indizivel”, onde a ruptura impede

o encontro de elos com outras qualidades humanas e familiares que nao o incomodo status de

25 Luiz Mauricio Azevedo (2022, p. 20 € ss), ao tratar da experiéncia de pessoas negras que transitam em espagos
sociais de classe média e alta, pelos bancos universitarios, bairros, restaurantes, onde representam ndo somente
uma minoria, mas a personificagdo de um “intruso indesejado” no mundo branco. Trata-se de um processo
complexo e doloroso, onde experiéncias cotidianas de rejei¢do, seja pelos olhares desconfiados, pelas reagdes
constantes de ameaga ou confusdes nem sempre corriqueiras desses individuos com servigais, dentre outros. Uma
experiéncia de inadequacao e estranhamento.
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estrangeiro e escravizado ¢ também um dos motivos pelos quais se escolheu fazer a presente
pesquisa. Enfrentar imagens da escraviddo, de sujeitos inominados, designados por nomes
estereotipados nas referéncias das imagens como negro/negra, preto/preta, revelam um pouco
deste processo de desumanizagdo e de operagao da dor sem remorso sobre corpos de homens e
mulheres sem nome e sem histdria no Brasil.

Importante salientar, que ao operar este processo de construcao de imagens de punigao,
estes artistas estavam em didlogo com os usos culturais daquela época. Estes usos, por exemplo,
indicavam que havia uma ligagcdo entre os conceitos das palavras negro/preto a um mesmo
significado. Segundo Ynaé Lopes dos Santos (2022, p. 73), foi a relacdo entre cor negra e a
escravidao que fez com que estes termos fossem tratados como sindnimos em muitas ocasides
ao longo da histéria brasileira. “Muitos documentos da época utilizavam os termos negro e
preto para se referir a pessoas escravizadas. Logo, os individuos de cor negra carregavam na
pele a marca da escraviddo — uma marca que o estatuto da liberdade ndo tinha como apagar”.

Esta captura da dor através das imagens pode ter auxiliado na normalizagdo do carater
desumano ou subumano e violento do tratamento que negros e negras tém recebido do Estado,
por intermédio de suas agéncias de controle punitivo e da sociedade em geral, por meio do
reforco e da disseminagdo desse tratamento nas instancias informais de controle social.

O corpus documental de imagens que guiardo a pesquisa constitui-se de imagens
criadas através dos trabalhos artisticos no &mbito do campo da literatura de viagem, constituido
pelas pinturas, desenhos, gravuras e litografias dos franceses Jean-Baptiste Debret e Jacques
Etienne Arag0, e do alemao Johan Moritz Rugendas. Também serdo utilizadas outras imagens
produzidas por outros pintores contemporaneos deles, buscando, com isso, compor um conjunto
capaz de estabelecer um didlogo entre as imagens e os temas escolhidos pelos viajantes e o
conjunto de outros artistas, como os brasileiros Joaquim Lopes de Barros Cabral Teive e José
dos Reis Carvalho, do alemao Paul Harro-Harring, o inglés Charles Landseer.

Inicialmente, para a formacdo do corpus, partimos das obras de viagem de Debret,
Rugendas e Arago, e utilizamos como critério de escolha os temas vinculados a pesquisa: cenas
de puni¢do explicita, cenas que continham algum objeto utilizado para punicdo, cenas que
indicassem alguma hierarquia social representativa dos agentes que compdem as primeiras
cenas de puni¢do ou com objetos de punigdo.

A obra de Jean-Baptiste Debret, Voyage pittoresque et historique au Brésil (Tomos I, 11
e I11), ¢ composta por 200 pranchas litografadas. A obra de Johan Moritz Rugndas, a Voyage
pittoresque dans le Brésil (1835) constitui em um conjunto de 100 pranchas litografadas. J& a

obra de Jacques Arago, sendo duas, a Souvenirs d'un aveugle, Voyage autour du monde par J.
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Arago, ouvrage enrichi de soixante dessins et de notes scientifiques (1840) e Souvenirs d'un
aveugle voyage autour du monde (1839-40) oferece um ntimero reduzido de imagens se
comparada a dos anteriores, sendo um total de 70 imagens. Quanto a Debret e Rugendas cem
por cento das imagens se relacionam a experiéncia brasileira, o que ndo se repete em Arago, ja
que cerca de dez por cento de suas imagens se referem a experiéncia no Brasil. Entretanto, a
escolha de Arago se d4 muito mais em razdo da imagem da personagem submetida aos
instrumentos de castigos como a mascara de flandres e o colar de ferro (Anastacia).

Num segundo momento, com o objetivo de ampliar a andlise da existéncia de outras
fontes, na pesquisa, foi realizada consulta no acervo de imagens do projeto Brasiliana

Iconografica®® (https://www.brasilianaiconografica.art.br/), o que nos auxiliou a encontrar

imagens de outros artistas com obras contemporaneas as de Debret, Rigendas e Arago, cujos
temas eram convergentes com os critérios da pesquisa.

Num terceiro momento, a partir do cruzamento das imagens das obras com o acervo do
projeto Brasiliana Iconografica, realizamos consulta a algumas obras como Castro Maya
colecionador de Debret (Cardoso, 2003), A travessia da Calunga Grande (Moura, 2012), Rio
de Janeiro cidade mestica (Strauman, 2001), dentre outras, a fim de possibilitar a consulta a
imagens de eventualmente ndo estivessem contidas nas obras.

Em conjuntos com as fontes imagéticas, serdo utilizadas fontes escritas, como as cartas
de Arago publicadas recentemente na obra Franceses no Brasil, organizada por Jean Marcel
Carvalho Franca (2021), além de documentos juridicos relacionados a puni¢ao da época, como
0 Cdodigo Criminal de 1830, o Cdédigo de Processo Penal de 1832, a Constituigao Imperial de
1824, a Lei n° 4 de 10 de junho de 1835, dentre outras, para que seja possivel estabelecermos
uma relagdo entre a pintura, a cultura juridica da época e os usos sociais relacionados a puni¢ao
doméstica.

Entendemos que este corpus documental podera nos oferecer a dimensdo necessaria
para a compreensao do sentido historico da punicdo escravista operada ao longo do século XIX,
com suas nuances ¢ particularidades que somente o documento escrito ndo pode nos precisar.
O significado da execugao do agoite, seja enquanto pena publica nos pelourinhos, seja enquanto
medida de correcdo privada, a necessidade de operacionalizagdo de outras formas menos

degradantes, mas que podem ter operado muito mais no carater simbolico da puni¢do, como os

26 Citamos do espaco sobre o projeto, no sitio do Brasiliana Iconogrdfica: “Mais do que oferecer um repertério de
imagens sobre o Brasil, datadas desde o século X VI até as primeiras décadas do século XX, o projeto prevé que o
Brasiliana Iconogrdfica transforme-se numa espécie de “museu virtual”, espaco destinado ao debate ¢ a reflexdo
sobre o tema”. Para mais informagdes, ver: https://www.brasilianaiconografica.art.br/sobre-o-projeto
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colares de ferro e as mascaras de flandres e as possibilidade de compreensao de instrumentos
de punic¢do e tortura que poderiam exercer possiveis efeitos simbolicos, como forma de impor
disciplina, terror e neutralizagdo da acao de negros, como o tronco e os diversos instrumentos
de ferro desenvolvidos nos pordes das fazendas e meios urbanos, e das casas de corre¢ao, como

os Calabougos publicos municipais.

2.5 ARTISTAS VIAJANTES: TEMPO E ESPACO

Antes de adentrar na trajetdria pessoal de cada um dos artistas, ¢ importante destacar
que para além do fato de serem todos homens brancos, estrangeiros, sendo dois franceses e um
alemao, a experiéncia principal destes artistas viajantes que representou a expressao de sua
producdo imagética se deu essencialmente na cidade do Rio de Janeiro, nas primeiras trés
décadas do séc. XIX.

A experiéncia que dara base aos desenhos que compordo as litografias de Rugendas se
dao entre 1822 e 1825, sua experiéncia se da predominantemente no Rio de Janeiro, passando
por Minas Gerais e pela Bahia, sendo representativas destes estados as imagens Engenho de
acucar (Figura 11) e Batuques (Figura 12), onde se veem aspectos de culturas e paisagens desses
estados.

Jean-Baptiste Debret ¢ um artista que tem sua experiéncia quase integralmente marcada
pela estadia na corte, desde sua chegada em 1816 até 1831, tendo sido pintor historico
contratado pelo regente Dom Joao VI e pelo Imperador Dom Pedro I. Apesar de ter visita Sao
Paulo e Santa Catarina, o resultado do trabalho selecionado na sua obra reflete em muito a
vivéncia no Rio de Janeiro.

Ja Jacques Arago manteve sua experiéncia com o Brasil de forma exclusiva no Rio de
Janeiro. Desta forma, o ambiente urbano do Rio de Janeiro ¢ um tema que perpassa de um modo
geral a obra dos trés artistas escolhidos para a composi¢do das imagens da pesquisa, com
alguma variagdo e isto ndo deve ser perdido de vista, uma vez que a escravidao ali retratada, as
questdes como a vida de escravizados de ganho, de negros presos em cadeias municipais se da
a partir do que percebiam da realidade da corte, o que nos impede de tecer generalizagdes para

a escravidao e sua forma de manifestacdo das praticas juridicas para outras localidades.

kksk
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Jean-Baptiste Debret (1768-1848): O artista francés Jean-Baptiste Debret, natural de
Paris, se destaca entre os seus contemporaneos artistas-viajantes. A sua trajetoria predecessora
¢ que explica esse detalhe de sua carreira.

Nascido em 1768, Debret tinha 21 anos quando da eclosao da Revolucao Francesa,
sendo testemunha de todos os acontecimentos que sucederiam a data. Sobrinho de Jean-Baptite
Boucher, expoente do rococd, Debret teve uma formacao artistica solida, ainda adolescente ele
passa a frequentar o ateli€é de pintura de seu primo Jacques-Louis David (Leenhardt, 2023, p.
17), que vem a ser o principal representante do movimento neocléssico na arte, demandando
uma postura ativista dos seus membros para a pintura histéria, compreendida pelos seus
membros enquanto um instrumento de elevagdo moral e da alma dos cidadaos franceses (Lima,
2004, p. 9).

Ainda sobre sua formacao juvenil, no periodo em que era vinculado ao ateli€ de David,
Debret o acompanha em uma viagem entre os anos de 1784-1785 a Roma, viagem esta
fundamental para a formac¢ao em pintura do momento, considerando a primazia da pintura a
6leo italiana desde o renascimento até o século XVIL. E nesta viagem que David pintaria a tela
O juramento dos Horacios, que seria exposta no salao de 1785 e que marcaria a trajetéria de
David e do movimento do neoclassico na arte, ao buscar em temas da antiguidade greco-romana
com objeto de criar uma simbologia ligada a elevacdo dos sentimentos civicos, de devocao e
amor a patria e aos sentimentos de honra e civilidade (Trevisan, 2015, p. 27-33).

Neste mesmo ano o artista entra para a Academia Real de Pintura e Escultura da Franga,
e entre a Revolucao e 1797 acompanha de perto todo o tumulto e convulsdo social em meio ao
processo revolucionario. Debret ganha prémio de pintura, do qual se destaca a sua tela A4 partida
de Régulos para Cartago, com o qual ¢ premiado como bolsista em Roma em 1791. Ele
participaria de outros concursos, onde ganharia destaque, como mencdes honrosas (Trevisan,
2015, p. 39-40).

Diante do cenario politico desfavoravel, do fechamento da Academia de Belas Artes da
Franca e a sua ligagdo embrionaria com o movimento de artistas neoclassicos, em 1893 Debret
deixa de lado as belas artes e vai lecionar desenho como professor da Escola Politécnica de
Paris, na formacao de engenheiros civis (Leenhardt, 2023, p. 18).

Em 1806 Debret retoma suas fungdes como pintor historico, voltando a pintar telas com
temas relacionados agora aos atos vitoriosos e heroicos de Napoledo em seu processo de
expansao do poder na Europa. No Salao daquele ano, atendendo a encomenda de Vivant-Denon,
diretor dos museus franceses no periodo napoleonico, Debret recebe o prémio Prix Décenal em

razdo da obra Napoledo homenageia a coragem infeliz. O artista continua participando dos
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Saldes anuais até o ano de 1815, quando ele perdeu seu tnico filho e em seguida se separa da
esposa (Lima, 2004, p. 21-23).

Entrando em um processo pessoal muito conturbado e atravessando um momento
politico delicado, ante a sua ligacao direta com a arte e politica neocléassica, Debret ¢ convidado
por Joachim Le Breton, secretario do Institut de France durante os ultimos 13 anos, para formar
o grupo de artistas que formaria a Missdo Artistica Francesa que desembarcaria no Brasil em
1816, com a missdo de ajudar a criar uma Escola de Belas Artes e desenvolver a tradicao
artistica para a entdo nova sede do Reino Unido de Portugal Brasil e Algarves e, posteriormente,
para o Império do Brasil.

Ao chegar no Brasil, Debret j& era um artista experiente de quase cinquenta anos, tendo
presenciado acontecimentos histéricos determinantes para a historia do Brasil desde a chegada,
quando desembarcaram em meio ao funeral da Rainha Maria I de Portugal. Neste momento,
auxiliou na preparacdo da cerimdnia de coroagdo de Dom Jodo VI como monarca, sendo
responsavel pela pintura do momento, além do desembarque da princesa Leopoldina da Austria,
esposa de Dom Pedro I, foi figura importante nas preparagdes publicas da coroagao do primeiro
Monarca do Império, participando ativamente da vida da corte como pintor historico (Trevisan,
2015, p. 41-42).

O projeto de criagdo da Academia Imperial de Belas Artes no Brasil demora a acontecer,
somente se concretizando em 1826 e enquanto isso, Debret alterna suas fungdes entre pintor
histérico dos eventos do Império, professor de pintura, angariando um importante conjunto de
discipulos, e pintor de cenas de costumes, seguindo a pratica que ja vinha desenvolvendo desde
a Italia, quando publicou um album de gravuras de personagens e cenas tipicas do pais.

Em 1831, ap6s 15 anos de estada no Brasil, Debret solicita autorizagdo para retorno ao
seu pais de origem, alegando problemas de satde e necessidade de rever a familia, com
compromisso de retornar em 7 anos. No retorno a Paris, Debret inicia o processo de edi¢ao da
obra que ja vinha preparando durante sua estada no Brasil, selecionando as imagens que
comporiam as pranchas e participando ele mesmo de todo o processo de litografia, o que
demonstra um cuidado do artista, uma vez que ndo era comum que 0s proprios pintores ou
desenhistas se comprometessem no processo de litografico, que envolvia um grande nimero de
outros profissionais, responsaveis por “traduzir” a obra para a prancha.

A Viagem pitoresca e historia ao Brasil foi publicada em 3 tomos, sendo o primeiro
dedicado aos indigenas e a historia do Brasil, publicado em 1834, o segundo mais atento aos

africanos e a escravidao negra, publicado em 1835 e o terceiro dedicado a cenas de costume e
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algumas imagens da pintura historica do Império que foi publicado em 1839, todos em Paris e
em francés.

A obra de Debret ndo teve uma boa receptividade no mercado francés, seja pelo
exaurimento da linha editorial literatura de viagem, seja pelo tamanho e a importancia e volume
das descri¢des e da existéncia de outras obras, como a do proprio Rugendas, que em um unico
volume ofereciam as informagdes capazes de saciar a curiosidade do publico europeu sobre o
pais (Trevisan, 2015, Leenhard, 2023).

A receptividade no Brasil foi positiva quanto ao primeiro volume, ¢ negativa quanto ao
segundo, chagando a receber parecer negativo dos membros do IHGB quando em 1840 tiveram
acesso aos exemplares publicados na Franga (Trevisan, 2015, p. 62-64).

No século XX, na década de 1940 a obra recebeu a primeiro a unica tradugao ao Brasil,
ap6s um intenso interesse de membros da alta sociedade, estudiosos e colecionadores que viam
inicialmente na obra escrita de Debret e depois na busca pelos originais pintados em aquarelas,
muitas delas adquiridas por importantes colecionadores e que hoje compdem um importante

acervo sobre a sua obra e as representacoes do Brasil do século XIX.

skeksk

Jacques Ettiene Arago (1790-1854): Nascido em 1790, Arago desembarcou jovem no
Rio, com 27 anos. Arago era proveniente de uma familia francesa rica e culta e atuava na missao
como desenhista, escritor e explorador. Aportou por duas oportunidades no Brasil, sendo a
primeira entre 1817 e 1818 e no retorno da missdo, pela segunda vez em 1820 (Franca, 2021,
p. 130).

As duas experiéncias no Brasil foram registradas no seu relato de viagem intitulado
Promenade autour du monde pendant les années 1817- 1821, sur les corvettes du roi ’Uranie
et la Physicienne, commandeées par M. Freycinet, publicado em 1822.

Em 1837, quando estava no seu pais natal, Arago passou pela tragédia, perdendo a sua
visdo. Com este fato, o autor diminuiu as atividades de exploragdo, dedicando-se ao oficio da
escrita. Foi apds este fato e o periodo de recolhimento que Arago publicou uma nova versao de
seus diarios com a obra Voyage Autour du Monde ou Souvenirs D 'un Aveugle, em 1840 (Franga,
2021, p. 133).

Em uma nova viagem realizada em 1850, passando pelo Pacifico e por alguns paises da
América do Sul, como o Chile, Arago aporta novamente ao Rio de Janeiro, numa rapida

passagem de cerca de um dia (Franga, 2021, p. 135).
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Em 1854 Arago retorna mais uma vez ao Rio de Janeiro, no més de setembro, onde pode
participar da peca do amigo Jodo Caetano, ap6s longo periodo de distancia do palco. Em 28 de

setembro, no Rio, Arago vem a 0bito, apos sofrer um derrame (Francga, 2021, p. 140).

skekesk

Johann Moritz Rugendas (1802-1858): Johann Moritz Rugendas, ¢ descrito pela
historiografia com um jovem desenhista, estudante da academia da Academia de Belas Artes
de Munique, que se oferece como candidato — por intermédio da influéncia e pedidos feitos
pelo pai, a vaga de desenhista na expedicao cientifica do conhecido naturalista e navegador
Georg Heinrich von Langsdorff. Com apenas dezenove anos, Rugendas parte ao Brasil com a
tarefa de retratar a paisagens selvagem local, tipos de espécimes de plantas e animais
desconhecidos, além dos costumes dos habitantes da terra (Dienier; Costa, 1999; Zenha, 2002;
Dienier; Costa, 2022).

O artista se lanca no desafio de acompanhar a expedi¢ao Langsdorff em setembro de
1821 como um desenhista, munido de papel e lapis, sem desenvolvimento de técnicas mais
sofisticadas como pintura, que desenvolveria anos mais tarde, quando de seu contato com a
cena artistica nas passagens que teve por Paris e Roma apods o seu primeiro regresso em 1825.
Levava consigo o frescor da juventude, a admiragdo pelo trabalho dos também naturalistas
russos J. Spix e K. Martiux, que também tiveram uma passagem pelo Brasil, € o compromisso
de entregar todos os desenhos ao chefe da expedi¢ao assim que o trabalho foi encerrado (Zenha,
2002, p. 136).

Rugendas permanece com Langsdorff no Brasil de 1822 até 1824, quando, apos
desentendimentos com o chefe da missao, decidiu romper o contrato e seguir seu caminho pelo
Rio de Janeiro, de onde partiu em 2025 para Europa. Sua atuagdo pode ser compreendida como
ade “um artista a servigos da ciéncia”, como um interessante observador da vida e dos costumes
dos lugares que passaria, experiéncia esta que o faria mais do que um artista, mas uma
interessante testemunha das exuberancias do um novo mundo, exdtico e prenhe de ser
descoberto, os seus olhos e seus tracos definiram o oficio e a missdo que entendeu serem suas:
um artista-viajante (Dienier; Costa, 1999, p. 15-16).

No Brasil, Rugendas ndo passou por uma boa experiéncia, suas expectativas foram
frustradas, e o seu ideal de percorrer grandes paisagens, explorar a fauna e flora, foram
suplantados ao ter que ficar um longo periodo acomodado numa fazenda agricola sem sucesso,

tendo que capturar cenas do cotidiano, numa rotina entediante que ndo correspondia a imagem
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de viagem exploratoria que ele trouxe a partir do que conhecia sobre o novo mundo, quando da
sua contratacdo por Langsdorff. Ao se desentender com o chefe da expedi¢ao, Rugendas deixou
o grupo e foi viver no Rio de Janeiro, levando todos os seus desenhos que futuramente
comporiam a sua obra (Dienier; Costa, 1999, p. 31-33). Este fato, alias, foi o expresso por
Langsdorff aos membros da comitiva e em seu diario, demonstrando desapontamento com o
artista que nao mostrava os desenhos, o que levantou a suspeita de que os objetivos dele seriam
mesmo a publicagao de um diario de viagem sem a autorizagao do chefe (Zenha, 2002, p. 136).

Munido de seus esbogos desenhados no tempo de estadia no Brasil, Rugendas retorna a
Europa, indo a Paris buscando conseguir contatos e apoio para concretizar seu desejo de
publicar suas experiéncias como um livro, seguindo o efervescente mercado editorial da
literatura de viagem (Zenha, 2002, p. 136). Em Paris conhece o editor Alexander Von
Humboldt, o principal responsavel pela materializa¢ao da obra e seu mentor, a quem Rugendas
confiaria seus originais que seriam posteriormente litografados. Humboldt identifica nos
desenhos de Rugendas uma impressionante representacdo da natureza tropical pela
verossimilhanca e verdade que apresenta, solicitando alguns exemplares dos desenhos.
Importante destacar que o proprio Humboldt foi um viajante e conhecia, portanto, a natureza
retratada por Rugendas, destacando a sua maestria artistica e se entusiasmando com a
publicagdo (Dienier; Costa, 1999, p. 16-17).

A edicao do fasciculo Viagem pitoresca ao Brasil teve inicio em 1827, tendo como
editor e litografo, Godefroy Engelmann. A constru¢do das pranchas com as imagens de
Rugendas sobre o Brasil contou com a base dos desenhos do artista que foram, em sua grande
maioria, litografadas sem a sua assisténcia. Mesmo tendo a cobranca do editor, Rugendas s6
participou ativamente do processo litografico de 4 das 100 pranchas que compdem a obra, uma
vez que se envolveu com outros demandas em sua vida. Neste processo, foram cerca de 22
litografos que trabalharam para imprimir as imagens do conjunto (Zenha, 2002, p. 138).

Se no processo de produgdo das imagens € possivel conferir a autoria de Rugendas,
considerando a importancia do seu material como relato privilegiado de um viajante, 0 mesmo
nao pode ser dito quanto ao texto que acompanha a descri¢ao da Voyage. Para Pablo Diener e
Maria de Fatima Costa (1999, p. 27), a “sua participacdo nos textos que acompanham as
litografias do seu famoso Viagem pitoresca através do Brasil ¢ mais que duvidosa”. Ja para
Celeste Zenha (2002, p. 136-137), ndo ha questdo sobre o tema, o artista ndo foi o autor das
descrigoes, os fasciculos “traziam um texto atribuido ao alemao Viktor E. Huber, amigo de

Rugendas, que lhe teria fornecido suas anotagdes pessoais da viagem empreendida ao Brasil”.



63

Ao final do processo de adicdo e confeccdo das pranchas, a obra foi finalmente
publicada no ano de 1835, em Paris, em francés e alemao, tendo recebido, algum tempo depois,
uma boa aceitacdo no mercado editorial e circulado pelo mercado europeu com certa

abrangéncia.

2.6 AS IMAGENS DO OUTRO: O OLHAR ESTRANGEIRO E O PICTORICO
BRASILEIRO

Retomando alguns aspectos dos fendmenos de constru¢do de imagens, estas poderiam
ser compreendidas como palavras (Gervereau, 2004), como “modos de ver” o mundo (Berger,
2022), como principio fundamental de ordenacdo da vida e das coisas, como um processo
fenomenoldgico entre quem observa e o objeto da representagdo, a enunciagao (Mitchell, 2019).
Desta forma, devendo ser compreendida como um objeto maledvel, sempre em construcado, ¢
preciso pontuar um aspecto fundamental sobre a construcdo das imagens que serdo objeto da
analise na pesquisa, considerando que elas mesmas podem ser entendidas como um conjunto
de representacdes de imaginarios dos autores sobre algo ou alguém.

Deste ponto, ¢ imperioso situarmos minimamente a relagdo que se estabeleceu no cerne
destas imagens, relacdo entre o autor/criador/artista e os sujeitos objeto da observacao, que
conformou um resultado, qual seja os “modos de ver” e seus possiveis vieses.

Essa literatura de viagem, constituida de uma multiplicidade de imagens e relatos sobre
a vida do novo mundo, buscava estabelecer um olhar sobre algo. Aqui, o ato de conhecer
pressupoe o sujeito do conhecimento em relacdo a um objeto a ser conhecido. A este sujeito
sao conferidos os predicados da razao como principio operador das relagdes humanas e o lugar
do sujeito racional, portador da capacidade de pensamento, de producdo de saber e, como
consequéncia, de construc¢ao de algo ou alguém a partir da interagdo entre o seu ponto de vista
e o objeto da observagdo, a imagem.

Além do interesse de conhecer as coisas, como a natureza, os inumeros € infindaveis
exemplares da fauna tropical, eram também frequentes os interesses de conhecer e inventariar
os exemplares humanos exoticos, que se aparentavam como os humanos, mas que poderiam
ndo ser enquadrados nesta categoria. Aqui, vamos apontar para o processo de constru¢do do
Outro por essas imagens e visoes dos viajantes.

Jean-Baptiste Debret, por exemplo, destaca suas qualidades de observador e pintor a fim
de exprimir um pouco da cena nacional do inicio do século XIX no Brasil: “Gragas ao habito

da observag¢ao, natural em um pintor de historia, fui levado a apreender espontaneamente tragos
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caracteristicos dos objetos que me envolviam; por isso, meus esbogos feitos no Brasil
reproduzem [...] as cenas nacionais ou familiares do povo” (Debret, 1940 [1835], p 6).

As minucias nas descri¢des dos tipos diversos indigenas, suas formas de viver, sua
cultura, e dos tipos africanos e negros da terra (conhecidos pela linguagem da €poca como
crioulos) ¢ também uma operagdo de ordenacdo do mundo em relacdo as coisas que nele
habitam, uma forma de marcar as diferencas e de estabelecer hierarquias entre o Eu (sujeito do
olhar branco europeu: o sujeito cognoscente) do Qutro (indigena, africano/negro, mestico).

Sobre o indigena, Debret descreve sobre o seu “encontro” com indigenas botocudos,
logo no inicio de sua chegada ao Rio de Janeiro, em 1816, esta aproximagao, segundo o artista,
so foi possivel devido ao auxilio do “indio civilizado”, capaz de encontrar os rastros dos
selvagens, senti-los pelo cheiro, pela visdo agucada capaz de detectar a presencga do “animal” a
ser observado:

Quanto a historia particular dos selvagens, uma circunstancia feliz forneceu-me os
primeiros materiais: dois dias apenas depois de nossa chegada, foi-nos dado ver
indigenas botocudos recém-trazidos ao Rio de Janeiro por um viajante que me
facilitou desenha-los com cuidado, acrescentando a essa amabilidade informagdes tdo
fidedignas quao interessantes acerca dos costumes desses indios entre os quais vivera.
O acaso levou-me assim a iniciar, no centro de uma capital civilizada, essa cole¢ao

particular dos selvagens, que eu devia acabar nas florestas virgens do Brasil (Debret,
[1835]1940, p. 7)

Por fim, Debret lamenta a apatia, rudez do indio selvagem, mas revela igualmente em
sua observacao, o local de partida do interesse do naturalista, do olhar que constr6i a imagem.
E a partir do olhar penetrado e filantropico, que oferece ao objeto observador o lamento pelo
seu estado de selvageria, sua infelicidade e sintetiza a tristeza em se deparar com tais figuras:

Durante essas demonstra¢des amistosas tdo cheias de interesse, o naturalista
observador sente-se penetrado, repentinamente, a despeito de sua filantropia, por um
sentimento de tristeza ante o aspecto de sua imagem reproduzida num ser selvagem,

cuja sutileza e perfeicao dos sentidos, tornados temiveis sob formas apaticas mas
ferozes, trazem-lhe ao pensamento um paralelo involuntario com a fera (Debret, 1940,

p-9).

Este artista reserva uma boa parte da sua Voyage para retratar indigenas “selvagens” e
“civilizados”. Na prancha intitulada familia de botocudos em marcha, Debret procura retratar
nao s6 a experiéncia que diz ter testemunhado, mas a visdo que construiu sobre os povos
autdctones brasileiros, carregada de esteredtipos que se concretizavam nas descricdes dessa

tribo, como ferozes, guerreiros etc.
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Figura 5 - Familia de botocudos em marcha / Jean Baptiste Debret, 1835

Debret representa na imagem uma familia de botocudos civilizados caminhando por
entre a mata, dois no plano principal que representam serem os lideres da tribo € um conjunto
de sete ou oito indigenas no plano secundério, entre homens, mulheres e criangas, todos nus,
caminhando, alguns com langas em punho, enquanto os demais aguardam. Entretanto, na
descrig¢do da cena, o artista deixa claro que o encontro que teve com esse povo se deu no Palacio
de Sao Cristévao, tendo a familia se apresentado vestida por ocasido da visita ao Principe
Regente em 1816.

Debret escolheu retratar a familia indigena na mata, a fim de conferir a eles os adjetivos
de selvagens, de reforcar as formas como a sociedade colonial brasileira construiu o imaginario
em torno da figura temida e combatida dos povos botocudos.

Johan Moritz Rugendas ao escrever sobre os indios selvagens na sua Viagem pitoresca
através do Brasil, nos oferece um pouco da sua visao:

O viajante, satisfeita a sua primeira curiosidade, vé-se for¢ado a confessar que o
homem em estado de natureza esta longe de agradar a vista quanto ao pensamento.
[...] Essa indoléncia, e a sua insensibilidade diante de tudo o que ndo prende a vida
animal, sdo tdo grandes que o observador mais imparcial e mais filantropico € as vezes
levado a duvidar da possibilidade de melhorar a existéncia grosseira dessas criaturas,
mergulhadas no embrutecimento.

Seria injusto, entretanto, considerar os indios como depravados; eles ndo tém
nenhuma ideia moral dos direitos ¢ dos deveres. A excecdo de certas aptiddes
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formadas sob a influéncia de suas necessidades, sua vida pouco difere da dos animais
selvagens, com os quais partilham o dominio das florestas primitivas. Seria tampouco
razoavel censurar a onga pela sua sede de sangue e sua astlcia, o jacaré pela sua
maldade, a serpente pelo seu veneno, quanto acusar o indio por causa de seu carater
sombrio e selvagem. Todas as suas faculdades fisicas e morais sdo empregadas na
satisfacdo de desejos e apetites animais; o que se eleva acima disto é-lhe inteiramente
estranho (Rugendas, 1940 [1835], p. 83).

A partir dos pressupostos apresentados pelo autor sobre os povos indigenas, percebemos

como ele os retrata na gravura intitulada Encontro de indios com viajantes:

RENU ONTRE INDIENSG AVEC DES VOTACKRIRS BIRDMERNS

Figura 6 - Encontro de indios com viajantes / Johann Moritz Rugendas, 1835

Nesta gravura, Rugendas oferece um contraste que reflete o seu modo de enxergar os
indigenas, elas sdo “como animais” embrutecidos. Em sua visdo, o artista estabelece um
interessante contraste entre a figura do viajante — onde ele mesmo estd inserido — e da dos
indios, entre a vida selvagem oportunizada pela experiéncia pitoresca e a civilizagdo sintetizada
pelos homens europeus em incursao pelos lugares mais longinquos e admiraveis do Novo
Mundo, passiveis de conhecimento e de racionalizagao.

Jacques Etienne Arago, outro viajante europeu cujas imagens serdao objetos de andlise,
em carta escrita em 1817, logo apods sua chegada ao Rio de Janeiro, descreve com entusiasmo

sua impressao sobre o que viu na cidade:
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Uma cidade com um aspecto encantador, um vasto porto e, abaixo de uma densa
floresta, a atividade de uma urbe mercantil; o canto selvagem dos negros que
conduzem os barcos, cenas de pesca, brigas entre barqueiros, uma lingua
desconhecida, novos frutos para mim: admirei tudo, apreciei tudo (Aragd, 2021
[1817], p. 11, grifo nosso).

Um pouco desta sua visao foi representdo no desenho Vista da sala de espetaculo, no

Rio de Janeiro (4Vue de la Salle de Spetacle sur la Place do Rocio, a Rio de Janeiro):

mnulm:mﬂmumnmw,inoum.

Figura 7 - Vista da sala de espetaculo, no Rio de Janeiro / Jacques Etienne Arago, 1825

Ao retratar a Praga do Rocio, um importante espaco de circulagdo e movimentagdo de
pessoas, Arago apresenta um pouco do que o chamou a sua atencao ao observar a realidade da
capital do Império, ndo s6 o espaco urbano e as atividades mercantis o chamavam
impressionaram, mas a natureza exuberante que seria a tonica de toda a procura dos viajantes
oitocentistas. Além destes aspectos, as gentes diversas que enchiam as cidades e o espaco rural
de um pais em formacao.

Observamos que ao descrever o elemento humano na cena, o artista deu destaque ao
numero de negros que saltava aos olhos, exercendo uma série de atividades, como o
carregamento de itens do comércio, o transporte de pessoas da elite em destaque pela

cadeirinha, elemento que marcou o olhar de outros viajantes, o “comboio” de pessoas
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acorrentadas através do /ibambo, transportando coisas sob a escolta de membros da policia da
época.

A impressdao destes viajantes sobre o aspecto selvagem e rudimentar dos indigenas
também se dirigia aos africanos escravizados. Na gravura Negras a caminho da igreja para o
batismo, Debret procura representar a cena de conversdo de africanos escravizados a religido

catolica no Rio de Janeiro:

MIEGIRESSES ALLANT A T2 BELES B, POIR ITIRIE BAPTESIRIES |

Figura 8 - Negras a caminho da igreja para o batismo / Jean Baptiste Debret, 1839

Na descrigdo da imagem, o autor diz ter presenciado uma cena parecida que retratava
essa pratica antiga da escravidao moderna, mas que ele informou nao ser mais tdo comum como
outrora. Tal imagem procura representar a relagdo tanto de africanos novos no processo de
conversdo, assim como a relacdo de pretos crioulos na sociabilidade religiosa brasileira da
época. O pintor reforca que os negros crioulos, mais afeitos aos costumes cristaos,
internalizavam o catolicismo, sendo pecas fundamentais para a conversao e ensinamento da ¢
aos escravizados.

Na cena, sdo estes personagens que compoe o plano principal da prancha, ao centro duas
africanas desembarcadas recentemente que sdo levadas a igreja por outros negros livres e
escravizados para serem batizados por um padre igualmente negro. A descrigao feita por Debret
da cena remete ao ensinamento de um conjunto de ritos e rituais que um catolico deveria praticar

diariamente, como a pratica de fazer o sinal da cruz, a reza do pai nosso e da Ave Maria. Sobre
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esta obrigacdo, o autor oferece, a partir do aprendizado dos costumes religiosos, uma reflexao

sobre este processo de aculturagdo:

A Ave Maria impde igual nimero de obrigagdes religiosas ao negro catdlico. Por
ocasido da Ave Maria da manha deve ele fazer o sinal da cruz, repetindo o mesmo
gesto na Ave Maria da noite, mas com a obrigacdo de apresentar-se ao seu senhor
afim de desejar-lhe boas noites; recebendo em troca um sinal de aprovagdo
manifestado por um simples movimento de cabecga. E deve-se sentir muito feliz se
nessa circunstancia ndo lhe infligem o castigo preparado desde manha. Cabe-lhe ainda
dizer uma oragdo em comum antes de ir deitar-se.

Prescrevem-lhe também a saudagdo religiosa ao branco encontrado no caminho ou
com quem tenha que falar, solicitando-lhe no caso a bengdo prévia. Nessa
circunstancia o negro inclina o busto, avanga a mao direita bem fechada em sinal de
saudacdo ¢ murmura humildemente: a bengdo, meu senhor, recebendo a resposta
carinhosa Deus te faca santo ou mais laconicamente: Viva.

Entre negros, entretanto, ndo ousam fazer a mesma saudacdo; limitam-se a desejar ao
outro que se torne branco, o que dizem engrolando as palavras: Deus te faz balanco.
Finalmente, a beng¢do, meu senhor ¢ a fébrmula que a negra ensina a seus negrinhos,
mesmo aos de peito, para os quais ela propria pronuncia as palavras, estendendo-lhe
o bracinho. Em resumo ¢é para o negro uma demonstragao de respeito e de dedicagdo”
(Debret, 1940 [1839] p. 154, grifo do autor).

A violéncia simbolica que sintetiza este processo de criacdo do outro, de alteragdo dos
significados proprios das diversas sociabilidades dos sujeitos africanos escravizados e da
imposi¢do de uma nova forma de lidar consigo € com o mundo ao redor. Entre os negros, nao
se fazia a reza ou se pedia a bengao, o que se desejava ¢ que se tornassem brancos!

Rugendas também nos oferece uma aproximagao com as premissas que construiram seu
ponto de partida ao observar a vida cotidiana do Brasil. Ao se referir aos africanos, o pintor
escreve: “Em primeiro lugar, a cor dos negros apresenta-se, de inicio, como um traco
caracteristico digno de destaque na imagem do pais; em segundo lugar, os habitos e o carater
particular dos negros oferecem também, a despeito da cor e da fisionomia, lados realmente
dignos de serem observados e descritos”. O Rio de Janeiro representa para o autor, o melhor
lugar para o artista tecer suas observacdes, por que “num s6 golpe de vista pode o artista
conseguir resultados que, na Africa, so atingiria através de longas e perigosas viagens a todas
as regioes dessa parte do mundo”, considerando a multiplicidade de nagdes que constituiam a
mao de obra escravizada (Rugendas, 1940 [1835] p. 56).

Rugendas observa a superioridade do branco em relagdo ao negro africano, uma
superioridade que ndo deveria ser compreendida apenas pela superioridade da cor da pele:

Ademais, a verdadeira superioridade dos brancos sobre os negros ndo ¢ unicamente
exterior. Em se tratando, por exemplo, de instrugdo, encontram-se, ndo somente na
América mas ainda na Europa, milhares de brancos que no sdo tdo bem educados
quanto inimeros negros, € as vezes mesmo o sao bem menos. Trata-se, antes, de uma
superioridade intrinseca e organica; ela cria, em suma, entre o negro e o branco, o

mesmo tipo de relagdes existentes entre a mulher e a crianca com referéncia ao
homem. E o que se observa principalmente no magnetismo animal exercido pelo
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branco sobre o negro. Essa superioridade talvez se explique por uma maior
intensidade de sistema nervoso, por uma maior atividade de suas fung¢des, uma
harmonia mais perfeita em todas as circunstancias da vida; pelo menos, partindo de
fatos conhecidos, podemos concluir pela existéncia dessas qualidades a nosso favor.
Todos os dias ocorrem coisas que, abstracdo feita da vantagem da civilizag¢do, provam
uma superioridade real e fisica do branco sobre o negro, que este ¢ o primeiro a
reconhecer. Assim mesmo, onde age o constrangimento, estabelecem-se entre o negro
e o branco relagdes que se identificam de preferéncia com as do filho para com o pai;
e nada mais facil, para um bom patrdo, do que transformar a escravidao em beneficio
para ambas as partes. Nao se tire porém, dessa inferioridade do negro, a conclusdo da
necessidade da escraviddo, mas sim outra dedugdo: a de que essa preponderancia do
branco dispensaria a sancdo legal e que somente os abusos poderiam acarretar algum
perigo, pois os negros, embora reconhecendo a nossa preeminéncia, tém a sua
disposicao forgas fisicas suficientes para se revoltarem, violentamente, contra um jugo
por demais pesado. E irritados e exasperados nada os retém; as forgas fisicas dos
brancos cedem, entdo, diante de seu horrivel furor, como cedem diante dos
cataclismos da natureza. O branco vé-se tomado de um terror semelhante no que o
negro sente nas suas relagdes habituais com os brancos. (Rugendas, 1940 [1835], p.
133).

Estes relatos de alguns dos artistas e viajantes que pintaram telas e desenhos que
compdem o corpus documental que servira de analise da pesquisa nos possibilitam uma
aproximacao sobre o olhar deles com relacao aos objetos humanos retratados, como exprimiam
seus modo de ver impressos nas pinturas e inscritos em suas observagoes.

Estamos apontando para o processo de codificagdo do mundo que opera esquemas de
racializacdo e de dominagao dos seres proprios da modernidade e da realidade colonial. A este
respeito, sao fundamentais as contribui¢des de Aquile Mbembe (2019) para quem o africano e
o negro sdo construgdes do olhar europeu, sdo invengdes que operam sistemas de dominagao
gestados no centro da modernidade, com a inscri¢do do elemento racial como forma de operar
a produgado artificial de escravos que vai ser justificada pelo saber juridico europeu.

Charles Mills (2023, p. 102-103), ao estabelecer a sua teoria do contrato racial afirma
que “a normatiza¢ao do individuo envolve também uma normatizagao especifica do corpo, uma
normatizacao estética”, sendo o contrato racial o operador do corpo branco enquanto modelo e
status padrao de superioridade. Neste sentido, 0s negros passam a ser alienados do seu préprio
corpo.

Frantz Fanon (2008, p. 26), nos oferece uma importante contribui¢do ao problematizar
o “problema do negro” nas sociedades raciais e pos-raciais. Para ele o negro nao se insere na
inscri¢do de humanidade, para a qual o modelo universal ¢ o0 homem branco. “Hé& uma zona do
nao-ser, uma regido extraordinariamente estéril e ardua [...]. A maioria dos negros nao desfruta
do beneficio de realizar esta descida aos verdadeiros Infernos”. Fanon parte de suas formulagdes
do estudo da psiquiatria e da psicandlise para tentar compreender o lugar social onde este
elemento (o negro) foi encapsulado na modernidade. “O negro ¢ um homem negro” e este ¢ o

grande esfor¢o que uma série de acdes intelectuais e sociais ainda precisam operar no seio das
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sociedades, para retira-lo desse universo onde foi colocado. Assim, para o autor, existem dois
campos de existéncia: “o branco e o negro”.

O campo branco, ¢ o campo onde sera inscrita a experiéncia transcendental da existéncia
humana (o campo do Ser), enquanto o campo negro sera o da negacao desta transcendéncia (o
campo do Ndo-ser). “O branco incita-se em assumir a condi¢do de ser humano”, enquanto ao
negro cabe o Unico destino possivel nesta relacdo de afirmacdo e negagdo: querer ser branco
(Fanon, 2008, 27-28). A linha de cor passa, assim, a estabelecer relacdes de
humanidade/desumanizade. “A branquitude ¢ definida em parte em relagdo a uma escuridao
que lhe ¢ oposta, de modo que as autoconcepgdes brancas de identidade [...] estdo, assim,
intimamente ligadas ao repudio do Outro negro” (Mills, 2023, p. 99).

E este processo social ¢ que depende também de mecanismos pessoais de introdugdo
subjetiva da superioridade e da inferioridade e da leitura de quais sujeitos podem usufruir dos
beneficios e maleficios destas relagdes que se inserem as técnicas de controle e violéncias que
construiram as intera¢des humanas no escravismo deste as capturas nos vilarejos, reinos, povos
e uma diversidade de construgdes sociais, passando pela travessia atlantica, até as formas de
manifestagdo da violéncia escravista nos territorios coloniais americanos. Para Frantz Fanon
(2008, p. 30)*” “A civilizagdo branca, a cultura europeia, impuseram ao negro um desvio
existencial [...], aquilo que se chama de alma negra é frequentemente uma construgdo do
branco”.

Sueli Carneiro (2023, p. 31-32) dialoga com Fanon ao tratar sobre o seu conceito de
“dispositivo de racialidade”. A autora afirma que este mecanismo, “ao demarcar a humanidade
como sindnimo de brancura, ird redefinir as dimensdes humanas e hierarquiza-las de acordo
com a proximidade ou o distanciamento desse padrao. Desse modo, o branco se torna um ideal
de ser para os Outros”.

Mas de que forma se constroem os mecanismos de subalternizagao do negro frente aos
processos de dominag@o? Sueli Carneiro (2024, p. 121-122) oferece uma chave de leitura a
partir do conceito de “interdi¢do do sujeito”, para esta autora a interdicdo se da com relacdo a
negacao da qualidade de sujeito, ao status de humanidade do negro. A interdigdo operaria em
procedimentos discursivos de exclusdo, assim como em praticas sociais que enquadram o

individuo negro na qualidade de anormalidade, operada na cultura, nos imaginarios. Desta

27 Sera no capitulo 5 (A experiéncia vivida do negro) de Pele negras, mascaras brancas que Fanon (2008)
desenvolvera melhor as questdes psicologicas da inferioridade do negro frente as construgdes sociais e o0s
mecanismos filosoficos e historicos de dominagdo racial. Neste momento, o autor estabelece um dialogo com o
existencialismo de Sartre para construir o seu argumento. A este respeito, sdo fundamentais as contribuigdes de
Deivison Faustino (2022) que problematiza a teoria e as contribuigdes de Fanon a partir da chave da encruzilhada.
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maneira, o exotismo e a imagem do africano aterrorizante, a inscricdo da maldade no corpo
negro e a constru¢io de uma estética negativa sobre o negro e a Africa sdo representativos desse
processo.

Gislene Aparecida dos Santos (2002), ao questionar em que pressupostos tedricos se
fundamentam o fendmeno moderno da “criagdo do negro”, nos aponta para o Iluminismo
europeu e sua aptiddo para questionar os fenomenos da vida a partir do critério da razdo humana,
0 que passa pela propria questao sobre o que significa ser homem e, por consequéncia, quem
estaria dentro e fora deste conceito. O homem seria um ser, um ente, capaz de pensar, de sentir,
e que, por consequéncia destas qualidades que o distingue dos demais seres, poderia domina-
los. E este sujeito que ¢ bom, se desenvolve por meio de ferramentas e cria as artes, ciéncias e
as leis e que num dado momento da Modernidade, ao analisar a si proprio e ter contato com
outras realidades do globo se vé a partir do critério da diferenga. O homem europeu passa a ser
entender enquanto sujeito humano e a interpretar as diferengas corporais, anatdmicas e culturais
entre os diversos individuos localizados no globo como caracteristicas de inferioridade. Assim,
0 “negro” passa a ser inventado, perfilado por outros “Outros” (indigenas, asiaticos, hotentotes,
pigmeus, etc). Sob o olhar do “nds” os europeus entdo criam os “outros”, ordenando as coisas
e pessoas ao seu redor, e os desprezam, o curioso € que este processo se da justamente no
momento em que desenvolvem as bases dos direitos universais (Santos, 2002, p. 21-40)

Em Memorias da Plantagdo, Grada Kilomba (2019, p. 37-38), ao problematizar esta
questdo da negacao da qualidade do sujeito, aponta que a manutengdo das violéncias e da
exclusao racial dependem destes mecanismos da constru¢ao de desumanidades. Para a autora,
neste processo operado pela branquitude, o negro nao ¢ sintetizado somente pela qualidade do
Outro, mas ¢ constitutivo também da “Outridade”, o que significa que o negro cristaliza a
“representa¢ao mental daquilo com o que o sujeito branco nao quer parecer”’. A Outridade pode
ser compreendida como o conjunto de técnicas de negagdes simbodlicas que constituem a propria
esséncia do Eu e da branquitude, ou seja, para que o se opere a firma¢ao do Eu (zona do Ser) ¢
necessario atribuir a alguém a negacao desta condi¢@o (zona do Nado-ser).

Também em didlogo com Fanon, Kilomba nos alerta que ao lidarmos com o problema
da constru¢ao do Outro e da “Outridade”, a preocupacao central ndo deve mais ser colocada
em relacdo ao sujeito negro, mas sim com relacdo com “as fantasias brancas sobre o que a
negritude deveria ser”, e ao fazer este deslocamento analitico, a autora aponta para a
necessidade de contestar “o imaginario branco” e todo o seu repertorio de esteredtipos,

predefinigdes e preconceitos.



73

No diadlogo entre estes tedricos, fica desnuda a questio de que ao se operarem
mecanismos raciais nas sociedades que vivenciaram processos de colonialismo e racialidade,
nao € s o negro que ¢ construido nos fendomenos de violéncia e subjetivacao do repertoério vasto
de critérios de inferioridade, ha também um outro mecanismo que normalmente nao se nomeia,
por que parte de pressupostos de universalidade e abstragdo, que ¢ o sujeito branco e a sua
correspondéncia que ¢ a branquitude (Carneiro, 2024; Kilomba, 2019). Neste sentido, ao
racializar seus mecanismos de interpretagdo e criar o negro, o olhar branco ndo se nomeia, nao
se insere no processo de racializagdo, se esconde nos predicados tedricos-filosoficos que o
constituem enquanto ser, nada mais além disso.

Francoise Verges (2023, p. 9-32), ao discutir a questdo do “museu universal”, aponta
igualmente que o “século XVIII foi também o da consolidagdo do ideal de branquitude, que
supostamente reunia em si beleza, razdo e principios de liberdade”, sendo esta instituigdo,
dedicada a ser a guardido do “patrimodnio universal”, marcada pelos processos colonialistas,
imperialistas, formando seu acervo a partir da desconsideragdo das culturas dominadas e da
pilhagem da arte e de restos mortais de diversas sociedades. Instrumento deste processo em que
a Europa vai buscar conhecer o mundo e dominar os povos, o museu, depositario do
conhecimento e dos vestigios de civilizagdes, da arte, da etnografia, ndo ¢ uma institui¢ao
neutra, sendo “o local inico de encenagdo da grandeza do Estado-nagdo, capaz de reunir obras
primas para o prazer e o orgulho de seus cidaddos/as, confirmando assim o seu lugar de Estados
civilizados. [...]. O museu universal ¢ uma arma ideologica, [...] € um grande timulo onde
mortos andénimos permanecem insepultos”.

Para compreender o que se entende por branquitude, fendmeno que se guia também
pelas manifestagdes artisticas e imagéticas, importante tentarmos conceituar o que ¢
branquitude. Lourengo Cardoso (2008), aponta a branquitude como um constructo social
operado a partir do conceito de raca e do racismo, operando uma identidade racial do branco
em face dos ndo-brancos. Lia Vainer Schucman (2020, p. 60-61) estudiosa deste campo, nos
oferece um conceito, para quem este fendmeno deve ser compreendido como “uma posi¢do em
que sujeitos que a ocupam foram sistematicamente privilegiados no que diz respeito ao acesso
a recursos materiais a simbolicos, gerados inicialmente pelo colonialismo e pelo imperialismo”.
Os mecanismos que operam os privilégios da branquitude estdo imbricados nos mesmos que
distribuem os fardos do racismo.

Partindo do mito de Narciso e sua complei¢do a adorar a autoimagem, Willian
Conceigdo (2020) aponta que, do ponto de vista historico, o ideal de branquitude serviu ao

processo de dominagdo colonial, em que a Europa estabelece a sua imagem e seu patamar e
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nomeia os Outros, ndo brancos, como exemplos de incivilidade, diferenga, inferioridade. “A

28 «raciais” baseados

branquitude seria, ainda, um lugar estrutural de vantagem e de privilégios
em praticas e identidades culturais, ndo necessariamente marcadas ou fixas, mas nas quais a
brancura ¢ estabelecida como valor simbolico e material” (Conceig¢ao, 2020, p. 23). Desta
forma, branquitude e racismo se apresentam como faces da mesma moeda, emblemas surgidos
com a modernidade e que estabeleceram os critérios de distribui¢do dos 6nus (escravidao,
sujeicdo, inferioridade etc) e dos bonus (privilégios, cidadania, patrimonio etc) das relagdes
sociais que constituiram a colonizagdo e o processo escravista no mundo.

Anne Lafont (2023, p. 17-27), ao questionar como a raga € a cor da pele se tornaram um
marcador das belas-artes europeias, revela a maneira como a teoria e as técnicas da pintura
pictdrica passaram a associar a cor branca a um ideal de superioridade e como este fendmeno
pode ser percebido, como por exemplo, na aplicagdo as artes da teoria das cores de Newton, de
onde o branco passara a ser compreendido como manifestacdo da luz e da iluminacao, enquanto
o negro, da auséncia de luz, da escuriddo, um aspecto pigmentario inferior, nefasto. Neste
processo de classificagdo pigmentaria associada a diferenciacdo humana, “as artes visuais
contribuiram para a segregacao dos humanos em ragas, categorias cujo marcador primordial
[...] eraa cor da pele”.

Com intuito de construir esse ideal de superioridade, destacam-se exemplos como a
ornamentacao de figuras negras dispostas em posi¢des periféricas da cena retratada pela pintura
e pelo desenho, cujo objetivo principal era realcar a personagem branca ao centro da imagem,
quase sempre feminina. Esse subterfugio aplicado por artistas, denominado de “agradavel
artificio”, pode ser percebido em quadros onde a mulher negra faz companhia para a mulher
branca, no excessivo uso de pequenas figuras negras em companhia de mulheres brancas®’,
retratadas em posi¢goes que denotam submissao e que eram dispostas nas linhas marginais das
cnas, no contexto de criagao do realce de cores: o realce que a cor superior branca personificada
representava em relag@o a cor negra inferior (Lafont, 2023, p. 32). Trata-se de um processo de

diferenciag¢do e marcagdo das posicdes raciais que determinam o lugar do Outro na imagem.

28 Ao tratar da branquitude enquanto privilégios e vantagens estabelecidas a partir do padrio racial, Conceigao
(2020), Cardoso (2008) e Schucman (2022) apontam para a centralidade do trabalho de Cida Bento (2022) que
desenvolveu o conceito de “pacto narcisico da branquitude” como um conjunto de agdes interligadas voltadas a
manutengao de privilégios, operados dentre outros por conceitos como mérito, mas que na pratica ndo passam de
privilégios.

2 A autora faz referéncias as seguintes obras: 1. Pierre de Mignard, “Retrato de Louise e Nérouvalle, Duquesa de
Portsmouth, 1682; Jean-Marc Nattier, “Mademoiselle de Clermont como Sultana”, 1733; Jean Auguste-Dominque
Ingres, “Odalisca com escrava”, 1839; Nicolas de Largilliére, “Retrato de Madame Claude Lambert de Thorigny,
1606; e Nicolas de Largilliére, “Retrato da Princesa Charlotte-Amelia Rékoczi”, 1720,
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Relacionando este contexto de evidéncia e constru¢do da identidade europeia como um
ponto importante do desenvolvimento imagético da arte moderna, ¢ no momento em que as
expedicdes maritimas mais se intensificam, a partir do século XVII, que representacdes
pictéricas em que figuras negras aparecem ao lado e pessoas brancas na pintura, como
“representacdes performaticas da branquitude europeia” que se apresenta a partir do ideal do
contraste, um contraste sempre tende a realgar a cor branca e todo o conjunto e significados que
carrega consigo (2023, p. 37). “A constru¢ao da identidade europeia [...] foi simbolicamente
fundada [...] com os africanos como o Outro: absoluta, parcial ou mesmo temporariamente”
Assim, “o reconhecimento de certa obsessdao entre europeus por manter esse Outro [...] tdo
parto, as margens de si mesmo, ajuda a entender o papel totémico dos albinos [...] na cultura
filosofica e naturalista do Iluminismo™*® (Lafont, 2023, p. 39).

De certa forma, € interesse desta pesquisa também situar o lugar de onde partem esses
“modos de ver” desses personagens histdricos que estavam inseridos no contexto do interesse
europeu de conhecer o mundo, caracterizado como um processo de reafirmacao do ethos d
superioridade branco. Pretendemos compreender do que eles estavam se referindo quando
escolhiam representar personagens negras em situagoes de submissao? Quais eram os seus
pressupostos filosoficos que poderiam delimitar os locais dos sujeitos retratados nas suas
imagens. Em que medida eles dialogavam com conceitos como inferioridade, subjugagao,
valores raciais ou ndo. Em que ponto de vista eram construidas as cenas retratadas? Seriam eles
testemunhos oculares de todas as experiéncias retratadas, ou em alguma medida, recorriam a
informacdes verbais de outros atores sociais que os conferiam as nuances do evento retratado?

Estavam eles retratando um ideal de brutalidade das relagdes sociais estabelecidas no
novo mundo, ou apenas expressando um olhar complacente e pitoresco daquela realidade, a fim
de reafirmar o quao desenvolvido e quao distante era o seu lugar no mundo? Serdo estas e outras

perguntas que nos guiardo na tentativa de ler essas imagens.

30 Como referéncia ao albinismo, a autora aponta a tela de Jean-Baptiste Perronneau, “Retrato de Maponde”, 1745.
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3 ENTRE PAREDES: IMAGENS, ESPACO PRIVADO E CASTIGOS DOMESTICOS

Ao apresentar a selecdo de imagens que compdem o presente capitulo, pretendemos
refletir sobre a forma como os seus autores capturaram experiéncias € imprimiram seus “modos
de ver” sobre a violéncia no espago privado. Como partimos do problema da violéncia
escravista, a escolha das fontes se pautou, de um lado, por encontrar imagens de execucao de
puni¢do, ¢ por outro lado, por imagens que tivessem alguns elementos que pudessem nos
remeter a dindmica social que subjazia as praticas de violéncia escravista, como por exemplo,
instrumentos de puni¢do ou locais de execugdo de punicdo, e estrutura social e juridica de
sustentacdao dessas praticas. Desta forma, a questdo principal que guia o presente capitulo, se
baseia na seguinte pergunta: como compreender, a partir das fontes, o significado impresso da

violéncia doméstica exercida em face de sujeitos escravizados?

3.1 A CASA SENHORIAL: UM PEQUENO REINO, UM “MUNDO EM MINIATURA”,
UMA ORDEM JURIDICA

A estrutura familiar e o espago doméstico sdo retratados nos desenhos de Debret e
Rugendas que fazem parte do conjunto de fontes que compdem o corpus do presente capitulo.

Algo digo de nota, quanto os estilos de adotados especificamente por Debret, a forma
de como a vida dos particulares brasileiros do século XIX se apresenta nas cenas de costumes
desenhadas pelo artista contrastam, por exemplo, com a pintura historica que ele confecciona
ao retratar os eventos importantes do Império, como a obra Coroagdo de D. Pedro 1.

Nesta primeira imagem, Debret se apresenta como pintor historico, dialogando com a
tradicdo artistica que o formou, como integrante do movimento neoclassico francés, que
procurava retratar valores e ideais publicos como a honra, as virtudes cidadas e publicas do
novo regime republicano. Era o Estado Nacional, suas estruturas fisicas e seus atributos
intangiveis, mas visiveis aos olhos dos que deveriam ser retratados, assim como os eventos e
as cenas que deveriam marcar a historia publica.

Como membro da Missao artistica francesa, trazida ao Brasil ainda no periodo joanino,
Debret desempenhou pouco a sua fun¢do de pintor historico. As condi¢des locais impuseram
uma adaptagdo do pintor ao contexto precario e as necessidades daquele momento de muita
transformagdo, a Escola Imperial de Belas Artes, grande obra do pintor, somente se
concretizaria dez anos apoés a sua chegada, em 1826. Seu periodo de dezesseis anos de estadia

no Brasil, passando pela transicdo do Rio de Janeiro enquanto nova sede do Reino Unido de
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Portugal, Brasil e Algarves, depois como testemunha e retratista do nascente Império do Brasil,
este personagem pdde oferecer importantes reflexdes sobre a visdo de um artista estrangeiro
acerca da cena publica de um Estado em formagdo, mas também, especificamente neste

capitulo, como observador da vida cotidiana brasileira.

Figura 9 - Coroagdo de D. Pedro I - 6leo sobre tela / Jean Baptiste Debret, 1828

Outro exemplo significativo ¢ a alegoria da coroag¢ao sintetizada por Debret no Pano de
boca para noite de gala no teatro da corte por ocasido do coroamento de D. Pedro I, 1822,
que talvez possa nos ser util a pensar a forma como este artista pensou o Brasil e as
representacdes que buscou retratar em seus desenhos, aquarelas e pinturas. No centro desta
imagem, sentada ao trono, a metafora da justica, vestida com um vestido branco, uma fita
dourada amarrada a sua cintura. Um longo manto verde representando a cor da casa da familia
real dos Braganca, com detalhes em grosso babado amarelo ouro que circundava todo o manto,
em representacio da cor da casa dos Habsburgo, em referéncia 8 Maria Leopoldina da Austria,
esposa de Dom Pedro I. Na mao esquerda, a alegoria segura um cetro dourado e um escudo, e
ndo mao direita uma espada e uma tabua dourada, representando os poderes e atribuigdes
concedidas ao Imperador, ou seja, a atribuicao de governar o pais recém independente, rodeada
por anjos e seres celestiais que davam o contorno do fundamento divino do poder soberano

monarquico.
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Figura 10 - Pano de boca para noite de gala no teatro da corte por ocasido do coroamento de D. Pedro I, 1822 /
Jean Baptiste Debret, 1839

Nas pontas laterais, uma série de personagens que tinham a fun¢ao de representar o povo
brasileiro, constituido de um conjunto populacional diverso, um amalgama representativo de
um enorme contingente de negros, indigenas, brancos pobres, estes retratados na cena por uma
familia de quatro escravizados, um casal, constituido por um homem membro da guarda
armada, sua esposa carregando um machado e uma arma em cada uma das maos, dois filhos,
sendo um mais velho com uma enxada ao ombro e o menor, ainda bebé, sendo oferecido como
simbolo do trabalho a na¢do ao Imperador.

Abaixo deles, uma mulher branca, ajoelhada, vestida com vestido longo e branco,
enfeites em seu cabelo preso, levando seus trés filhos, sendo que um vinha carregado em suas
costas, atado a um longo pano vermelho atado a sua cintura e os outros dois, completamente
nus posicionados na cena em frente 4 mde que os segura como se estivessem em oferta ao
Imperador. Do outro lado, homens de classes diversas, oferecem suas armas e for¢as ao novo
regime. No plano de fundo, um conjunto de indigenas, curvados a alegoria feminina. Compondo
a cena, uma paisagem virgem, composta de arvores, montanhas, praia ¢ um horizonte a ser
desbravado.

Estas imagens criadas por Debret partem do ponto de vista da pintura historica, sua
intencdo ¢ modelar a representacdo do poder e do Estado que nascia com a Independéncia do
Brasil. O espago publico ¢ o palco onde essas imagens foram forjadas, conferindo ares de

institucionalidade ao criarem simbolos € uma simbologia do Império.
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Nestes dois exemplos de pintura historica produzida por Jean Baptiste Debret no século
XIX, enquanto exercia a fun¢do de pintor da corte de Dom Jodo VI e depois do Imperador Pedro
I, o objetivo das obras ¢ realgar os eventos importantes que estavam rapidamente sucedendo
naquelas trés primeiras décadas do oitocentos. Retratar os fatos e inclui-los dentro de uma
narrativa sobre a constru¢do de um novo pais, aspirante a fazer parte e ser reconhecido e
respeitado como uma nagao, o artista pretendia exaltar o novo cenario, ilustrar o grande reino
que estava s¢ iniciando a sua historia.

As imagens que serdo analisadas a partir daqui partem de um plano diverso, mas nao
oposto. A vida privada e o espago privado serdo os pontos de observacdo que escolhemos
apontar, a partir das composigdes criadas na primeira metade do século XIX. Neste jogo de
espelhos, os espagos publico e privado estao sendo forjados pelas maos e representagdes destes
artistas, num momento muito especifico da historia do Brasil, em que a propria concepcao do
Império se forjava. Deste modo, a combinagdo entre poder publico e poder privado, governo
do Estado e governo doméstico deve ainda ser considerada para se pensar as relagdes juridico-
sociais que se estabeleciam no limiar do século XIX (Mattos, 1987, p. 138).

Neste momento, nos interessa compreender o sentido do privado e as suas dimensdes
para se pensar no aspecto juridico desta delimitacdo. Segundo Luiz Felipe de Alencastro,
seguindo a tradi¢do colonial, “a vida privada brasileira confunde-se, no Império, com a vida
familiar. Resta que, no decorrer do processo de organizacao politica e juridica nacional, a vida
privada escravista desdobra-se numa ordem privada prenhe de contradicdes com a ordem
publica” (Alencastro, 1997, p. 16).

Mas o que queremos dizer quando falamos de espaco privado, vida privada? Seguindo
os sentidos semanticos, nos informa Georges Duby (2009, p 16) que a acepcao do significado
do verbo privar esta relacionada a palavra domar, a domesticar, ou trazer (de fora) para o espago
da casa (domus). A esta concepgao esta igualmente ligada o sentido do adjetivo privado, que
designa o que ¢ familiar, o que estd no interior da casa. O dominio do privado — o seu territorio
— € 0 que estd no espago interior dos muros da casa. Tudo o que se passa no espago interno, o
que nao deve ser dado ao conhecimento publico, o que deve ser resguardado, porque ¢
particular.

A res privata, neste sentido, deve ser compreendida em oposicao a res publica, enquanto
a primeira se dirige estritamente a esfera do particular, circunscrita ao espago individual e
doméstico, a segunda se refere ao que ¢ de dominio do coletivo, da cidade (civitas), ao que se
liga ao poder que do povo se emana. A esfera do agir, dos modos, dos predicados da vida

privada ¢ o domicilio, € o interior da casa — o territorio do exercicio da jurisdi¢ao privada -, um
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lugar preservado, “uma fortaleza sitiada”, separado do forum, espaco de exercicio da vida
publica e dos predicados daquilo ¢ do interesso publico (Duby, 2009, p. 17-20).

A vida privada €, portanto, a vida em familia, ou a vida da familia, ndo ligada ao
individual, mas relacionada ao convivio, e fundada em relagdes afetivas, na confianca mutua
que sedimenta as relagdes familiares e domésticas, relagdes amplamente compreendidas como
naturais, muito bem descritas por Hespanha (1993) como “carne de uma so carne”.

Pedro Cardim, ao tratar dos afetos familiares como base para a conformagao das relagdes
privadas, estabelecidas no ambito familiar, destaca que

O mandamento do amor impregnava todas as reflexdes acerca dos deveres e
obrigagdes dos membros desse agregado, e na literatura dedicada a tematica familiar
¢ bem visivel que o mundo doméstico assentava numa rede de relagdes necessarias,
vinculadas a uma ordem indisponivel. A comunidade familiar era um grupo que
dependia, essencialmente, desse vinculo primario, moral e pré-juridico, que era
inerente a natural comunicagao dos afectos. Era do impulso amoroso que nascia a
comunidade familiar, toda ela impregnada por amor entre as partes envolvidas,
porquanto a familia equivalia a amor entre marido e mulher, a amor entre os pais € 0s
filhos, e ainda a afecto ¢ estima entre o senhor e os seus criados, uma comunicacao
que, ndo ¢ demais insistir, gerava confianga, a qual, por sua vez, era condi¢do
indispensavel para a existéncia de um nucleo comunitdrio estdvel, gerador de

previsibilidade, e dispensador de proteccdo a todos os seus membros (Cardim, 2001,
p. 210).

Esta comunidade particular, compreendida como uma comunidade privada, sustentada
a partir do primado do amor e das relagdes afetuosas, ndo segue as regras das leis impostas no
espacgo publico, mas aos costumes criados no interior de suas relagdes pessoais e afetivas. O
espago doméstico nao €, assim, um espago sem juridicidade, extralegal. Mas a sua juridicidade
ndo deve ser alcangada pela regulacdo da lei geral, leis do Estado e dos reinos, ante a sua
autonomia e autoeficiéncia.

Carlos Augusto Taunay (1839), numa reflexdo ao fim do seu Manual do Agricultor
brasileiro afirmou que “uma fazenda grande ¢ um pequeno reino” e esta ideia sintetizada na
frase de Taunay representa ndo somente a forma como os fazendeiros, senhores de engenhos,
produtores dos mais diversos itens de agricultura, os proprietarios de casas urbanas, dos
sobrados e palacetes, mas, e sobretudo, um costume trazido pelos portugueses no processo de
colonizagdo e que ganha aqui em no territorio brasileiro um sentido fortemente arraigado na
cultura social e juridica: a centralidade da esfera doméstica e dos poderes privados que tinham
os senhores e proprietarios.

Ao tratar dos engenhos de agiicar como ordem juridicas autdnomas observaveis ainda
na Primeira Republica, Joao Paulo Mansur (2024, p. 145-146) nos alerta que “o engenho era

uma espécie de mundo em miniatura”, com autonomia sobre o poder publico do Estado, imune
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a jurisdicao da lei geral e abstrata, indicando “autossuficiéncia e a autonomia normativa”, ou
seja, as ordens juridicas emanadas da casa patriarcal, pelo chefe de familia eram as regras que
vigoravam dentro do territorio do grande engenho, sendo esta uma caracteristica de longa
duracgdo na historia brasileira. “Para 14 do seu caracter primordial, a esfera familiar foi desde
sempre encarada como uma unidade auto-regulada, como um pequeno universo auto-
suficiente” (Cardim, 2001, p. 2015).

Este esforco analitico foi sintetizado por Airton Seelaender (2017) no artigo A longa
sombra da casa, em que destaca a necessidade de observacao, seja no século XIX e ainda no
XX, da esfera doméstica e sua influéncia para a constituicdo de uma estrutura juridica estatal
no Brasil. O autor alerta para a fundamentalidade da casa patriarcal e da ordem normativa
doméstica para uma leitura das relagdes juridicas brasileiras.

Tratando da realidade da historia latino-americana, Romina Zamora (2024) aponta que
a esfera doméstica representou um relevante espaco de normatividade na vida cotidiana do
periodo colonial, assim como nos paises independentes. Este espaco compartilhado da vida
cotidiana e culturas diversas, compunha um universo proprio, territoério de principios de justica
e de punigdo proprios compartilhados por seus membros no modelo da Casa Grande, oriundo
da cultura juridica europeia, especialmente de espanhois e portugueses.

Segundo a autora, a estrutura espacial da Casa grande foi fundamental tanto para a
ocupacao territorial ao longo do processo de coloniza¢do americana, quanto para a regulacao
de diferentes aspectos da vida, o que inclui a regulagdao dos relacionamentos domésticos, da
sexualidade, do cuidado com a saude dos seus membros, transmissdo de valores sociais e
religiosos na vida dentro da comunidade doméstica. Para tanto, a esfera publica funcionava
como um espago de legitimaco dos poderes domésticos’!, e vice-versa, local de territério do
poder e jurisdi¢ao do pater familias, pilar central e “pedra angular” da dinadmica privada, do
disciplinamento das pessoas e da distribuicdo de poder e justica, representando um centro
fundamental da governanca politica e juridica (Zamora, 2024, p. 223-224).

Laura Hermando (2024), em sua pesquisa sobre a casa senhorial, conclui que ha uma
“dimensao constitucional” desta estrutura social possivel de ser observada na historia social e
juridica brasileira. Para a autora, a pluralidade juridica e da vida nos lugares mais diversos,

reconditos e longinquos do Brasil possibilitou desde o periodo colonial o desenvolvimento de

31 Destaco que, conforme demonstra Hermando (2024, p. 81 € ss) e Mansur, 2024, no século XIX nio havia uma
divisdo entre as esferas publica e privada tal como as encaramos hoje. Na verdade, Hermando demonstra que o
esforco dessa cisdo (publico/privado) iniciado pelos juristas oitocentistas no processo que denominou de
“despublicizagdo da Constituicdo doméstica”, para uma visdo mais profunda, sugiro a leitura do Capitulo 2 da
Dissertacdo.
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direitos proprios compreendidos na figura do “poder doméstico”, fortemente arraigado em
comunidades centradas nas figuras dos grandes patriarcas, muitas vezes estabelecidos as
avessas do que determinavam as normas do direito régio. A “constituicdo doméstica”,
representava, assim, um “direito costumeiro, visto como natural e indisponivel, organizava
politicamente a ordem doméstica e estabelecia direitos e deveres” (Hermando, 2024, p, 28).

O conceito de casa provém de uma tradicdo de longa duragdo da cultura europeia,
especialmente em nosso caso, trazida para o territorio colonial por portugueses e que ganha
aqui caracteristicas proprias. O Brasil, portanto, ndo cria o poder doméstico e sua forma de
normatividade, mas da “a ele trés léguas de terras e centenas ou milhares de almas para
governar”’, eis aqui a fundamentalidade deste poder para compreender a historia juridica
(Mansur, 2024, p. 150).

Santi Romano, compreende a casa e o espago doméstico, como um verdadeiro
ordenamento juridico, que cria um “direito doméstico”. Ao compreender a casa como uma
“instituicdo menor”, “um pequeno reino”, o autor alerta que isto ndo a torna menos importante
quanto as institui¢des juridicas relacionadas ao direito objetivo estatal. “Trata-se de um
ordenamento interno autonomo que reune sob um governo ¢ uma direcado uma série de
elementos diferentes, pessoas e coisas, que considera de um ponto de vista proprio” (Romano,
2008, p. 112).

Buscando dar corpo a sua concepg¢ao de ordenamento juridico, € valiosa outra afirmacao
deste autor:

Quando qualquer individuo, no dambito em que ele pode ser considerado quase como
um rei no seu reino, ou seja, em sua casa (no seu sentido mais amplo), estabelece um
ordenamento que vale para os seus familiares, para os dependentes, para as coisas que
estdo a sua disposicdo, para os seus hospedes e, assim por diante, ele,

substancialmente, cria uma pequena institui¢ao, a qual se coloca como chefe e faz
parte integrante. Tal figura ndo deve ser buscada nas leis do Estado (Romano, 2008,

p. 111).

Pesquisas recentes no campo da Historia do Direito tém enfatizado a fundamentalidade
da casa e do espago doméstico como elementos de compreensdo da ordem juridica e social no
Brasil durante um longo periodo de sua historia (Zamora, 2017; Barbosa, 2021; Mansur, 2023;
Hermando, 2024).

A casa, enquanto espago territorial e local do exercicio do poder patriarcal®?, ¢

representada pela forma como a construcao principal ¢ edificada, ou seja, a partir da estrutura

32 Pedro Cardim (2001, p. 214), ao descrever a cultura familiar juridica do Antigo Regime portugués, destaca que
o poder patriarcal (patria potestas) era conferido ao pater: “O pater era, portanto, como que um ‘senhor natural’,
era aquele que, por nutrir, de um modo especialmente intenso, o sentimento de pertenca ao grupo, estava investido
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da Casa Grande. Entretanto, como bem apontamos, ela ndo se limita simplesmente a esta
estrutura. A Casa Grande (Freyre, 2006) representa a sede do governo doméstico, local
especialmente desenhado e distinto das demais construcdes, a partir dela o poder doméstico se
espraia para toda a extensao territorial que constituia as fazendas, os engenhos, as minas, os
plantéis, enfim, como unidade de produgio da oikonomia®® familiar brasileira.

Na figura 03, intitulada Engenho de Aciicar, Joham Moritz Rugendas retrata o espago
interno deste que representou um dos motores da economia de producao brasileira desde o
século XVI e que ainda no século XIX apresentava relevancia produtiva, apesar do declinio dos
engenhos a partir da produgdo caribenha das coldnias francesas e inglesas (Schwartz, 1988).

O artista quis que olhdssemos para a cena como se estivéssemos dentro do engenho,
observando como o trabalho da produ¢do do agucar se desenvolvia, em razdo disso, grande
parte do plano central da cena se dirige ao proprio engenho de actcar.

No centro da cena observamos trés negros trazendo a colheita da cana que estd sendo
descarregada do carro de boi para a moenda, enquanto outro faz o trabalho de colocar a cana
no moedor, a posicao de cada um destes quatro personagens ¢ quase didatica, demonstrando
desde a chegada da cana, a retirada do carro de boi e a colocagdo da cana na moenda.

A estrutura da moenda da cana de agicar movida a 4gua®* ocupa dois tercos da cena,
partindo do lado esquerdo até o lado direito do desenho, onde se vé o senhor do engenho
conversando com um trabalhador, deduzimos ser este o feitor, uma vez que este ¢ o inico que
esta com sapatos — um par de botas até os joelhos -, outro indicativo desta fungdo ¢ a arma (o
que parece ser uma espingarda) que ele carrega em suas costas. Ao lado do feitor, uma mulher
escravizada, com vestido até os joelhos e um pano amarrado na cabega, caminha em dire¢ao ao

centro da cena, carregando um cavalo, possivelmente utilizado pelo feitor em sua fungao.

de uma autoridade praticamente absoluta, que escapava ao controlo de toda e qualquer instancia exterior. Alids,
[...] a propria etimologia da palavra pater denotava a no¢do de uma autoridade que ndo estava subordinada a
ninguém, um poder ilimitado dentro do espago familiar”.

33 Utilizando a tradigdo filosofica grega, a partir de Aristoteles, para quem a oikonomia é o bom governo da casa
(oikos = casa). O governo doméstico (da casa) é prerrogativa do exercicio do pater familias, o cabeca da produgio
da economia familiar. O bom governo ¢ o objetivo final da economia doméstica, proporcionando, segundo as
premissas filosoficas e da teologia moral, a vida em comodidade de todos os membros do corpus familiar, desta
estrutura natural, desigualmente estruturada, cuja espinha dorsal esta na figura do bom pai de familia.

34 Havia diversas estruturas da moenda do agucar, como a moenda movida a agua, tal que a imagem demonstra,
ou a moenda movida a tragao animal, com o uso de dois ou cavalos. Para descri¢gdo completa, ver Schwartz, 1988.



84

Figura 11 - Engenho de aglcar - Johann Moritz Rugendas — 1835

O trabalho num engenho de aglcar era extenuante, quando se “botava o engenho para
moer”, era determinado o inicio da safra anual que durava cerca de 8 meses em média, a
depender da regido em que o engenho estava inserido, eram periodos de longas jornadas e
trabalhos extenuantes que se iniciavam com a cerimdnia de benzimento da moenda e de todos
que estavam envolvidos no processo de produgao:

Era um periodo de intensa atividade, de idas e vindas: escravos partiam para os
canaviais, carros de boi rangendo sob o peso da cana cortada dirigiam-se para a
moenda, barcos chegavam ao porto carregados de cana ou lenha dos engenhos
ribeirinhos ou do litoral da baia, caldeiras ferviam sobre o fogo aceso dia e noite,
escravos revezavam-se em turnos na moenda e na casa de purgar, lavradores de cana
apareciam para contratar o beneficiamento de sua producgo. E, acompanhando tudo
isso, o constante ruido da moenda a extrair da cana o liquido que custava tanto suor e

sofrimento e que se cristalizaria ndo sé na dogura do agticar mas também em riqueza,
prestigio e poder (Schwartz, 1988, p. 96).

Importante observar que, mesmo que dentro de uma estrutura pequena, o pintor inseriu
a Casa Grande que esta retratada a alguns pés de elevacdo em relagdo ao edificio do engenho,
como era o costume de se construir as casas sedes das estruturas econdmicas brasileiras. O
artista posicionou o senhor e a sinha em um patamar superior aos demais trabalhadores. A sinha
esta ao lado de seu marido, observando a conversa e segurando alguns sacos.

Apesar de ndo haver qualquer indicacdo ou alusdo a praticas de corre¢do ou puni¢do, a

verdade ¢ que tais atos eram inerentes ao regime de trabalho imposto pela forma escravista.
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Como um “incentivo negativo” (Schwartz, 1988, p.123), muito criticado por clérigos, viajantes
e por tedlogos que conheciam a realidade do dia a dia de um engenho de actcar brasileiro, tal
qual ndo deixam duvidas os relatos de Jorge Benci (1705) e Manoel Ribeiro da Rocha (1758),
assim como as observagoes e instrucdes oferecidas por Antonil (1711), todas no século XVIII,
demonstram um pouco as fric¢des entre as balizas juridicas que impunham deveres reciprocos
e limites para a imposi¢ao de puni¢des corporais aos sujeitos escravizados (Barbosa, 2021b) e
arealidade do trabalho e das puni¢des que eram comuns nao s6 dentro da dinamica de trabalho
dos engenhos de acucar especificamente, mas das unidades produtivas em geral.

Na figura 04 também de autoria de Joham Moritz Rugendas, intitulada Batuques, ¢
retratado o costume de negros escravizados de dangar e fazer batuques musicais em roda.

Interessante notar que o autor insere os personagens que compdem o plano principal da
cena num patamar inferior da paisagem, deixando se perceber ao fundo que essa pratica se dava
no ambiente interno de uma fazenda. Esta conclusdo ¢ possivel de ser feita em contraste com a
Casa Grande que se percebe desde o meio da cena até o seu fim, do lado direito do desenho. A
estrutura da casa se encontra num terreno elevado, cercada de arvores e de abundante vegetagao.

Do lado esquerdo, percebemos outra edificagao que compdem o territorio da fazenda.

Figura 12 - Batuque - Johann Moritz Rugendas, 1835
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Ao retratar o costume de negros - que futuramente seria responsavel pela criagdo do
samba e de ritmos musicais e de danca de matriz africana — no espaco da fazenda®, o artista
tenta passar a impressao de que tal pratica ocorre por tolerancia e autorizagao do senhor. Ao
mesmo tempo em que, de outra forma, se aponte para uma ideia de harmonia entre estes sujeitos
de categorias diversas de trabalho no interior da estrutura doméstica, uma vez que ¢ possivel
perceber alguns personagens vestidos com calgas, casacas, gravata e chapéu, por exemplo, ao
lado de outros que vestem indumentaria menos rebuscadas, chegando mesmo a se cogitar na
participagdo do feitor na cena, a se observar pelo chapéu que veste, muito retratado em outras
cenas onde o feitor aparece, um chapéu mais longo e ao fato de que, em ndo poucas unidades a
funcdo de feitor era também conferida a sujeitos negros (Moura, 2013, 159; Goulart, 1971).

Mas ¢ importante que se destaque a possibilidade de perceber na cena a agéncia desses
sujeitos que ao dangarem ndo estdo simplesmente em um momento de descontragdo e lazer,
mas que pode ser compreendido como um lugar de sociabilizacdo e de construgdo e
reconstru¢do de formas de vida em meio a vida na escravidao. A danca ali ndo ¢ entretenimento
e nao pode ser compreendida como algo menor, mas como instdncia de cultura, de
comunicagdo, de troca de conhecimento e de religiosidade, em meio a culturas ancestrais que
se manifestam no corpo sincopado, que danga e que ao fazer isto se inscreve como corpo ativo,
que existe independente das limitagdes e violéncias impostas pelo peso do escravismo. Martha
Abreu (2019, p. 131) destaca que as dancas e cangdes escravas, elementos de suas
manifestagdes culturais, foram sim objeto de uma politica de repressao e disciplina do corpo
escravo por senhores, religido crista e autoridades policiais, mas que conformarem “estratégias
de resisténcia, negociacdo e agdo politica dos escravizados pelo direito a afirmacdo de suas
formas de diversao e devogao [...], ao lado das lutas pela alforria, acesso a terra e organizacao
familiar foram importantes pautas [...] na busca pela ampliagdo da autonomia e liberdade”.

Muniz Sodré (2020, p. 88 ss) , ao tratar da cultura filos6fica dos povos nagd, destaca a
centralidade de pensarmos como “filosofia dos toques de atabaques” que a cosmovisao cultural
e filosofica nagd se apresenta e se inscreve no corpo e no toque dos tambores, sendo essas

manifestagdes corporais em dangas e rituais a0 mesmo tempo, como espagos de

35 As araucarias que compdem o fundo da cena sdo provavelmente derivadas de uma composicdo feita no processo
de litografia, a partir do desenho de Rugendas intitulado “Estudos de araucarias”, representando um tipo da flora
que fascinou o artista durante a sua estadia por Minas Gerais. Tal espécie esteve em outras litografias publicadas
pelo artista em sua Viajem pitoresca através do Brasil, das quais destacamos a prancha Cidade Imperial de Outro
Preto ¢ Serra do Ouro Branco, além de compor esta litografia. Segundo Diener e Costa (1999, p. 88-89), as
araucarias retratadas por Rugendas representam a paisagem das regides da Serra Mineira (entre 1822-1825)
visitadas pelo artista. “Contudo, hoje no Brasil, esta arvore ¢ considerada como tipica das regides Centro e Sul do
pais, o que de certa forma faz dos esbocos de Rugendas um testemunho da extin¢do desta planta”.
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compartilhamento de saberes em circularidade como de construg¢do de mundos possiveis a partir
de seu repertdrio cultural.

“Ha uma sofisticada pedagogia do tambor, feita dos siléncios das falas e da resposta do
corpo, fundamentadas nas maneiras de ler o mundo sugeridas pelos mitos primordiais™ (Simas,
2023, p. 29). E preciso que possamos superar o olhar estigmatizante que se fixou no Brasil em
enxergar a danga e as culturas diasporicas negras no Brasil como representativas do primitivo
e indicativo de inferioridade, entendidas como manifestacdes folcloricas, menores. Talvez esta
tenha sido mesmo a visdo que Rugendas tenha pretendido dar ao retratar a cena pictdrica do
Batuque. Entretanto, ao nos questionarmos sobre o desejo desta imagem, podemos
compreender a centralidade da danca e da religiosidade nelas inscrita como uma “ciéncia
encantada das macumbas” (Rufino; Simas, 2018), capaz de criar sociabilidades e imagens de
mundos possiveis apds a travessia e de se inscrever como marca cultural do que ¢ hoje o Brasil.

Retomando a imagem, a Casa Grande, representada na cena, pode nos indicar tanto a
realizacdo da manifestagdo cultural dos batuques que se dava no interior do territorio doméstico,
quanto sintetiza a exteriorizacdo da permissdao senhorial da prépria pratica, vinculando ali o
poder patriarcal. Tal indicagdo precisa ser compreendida no sentido de que muitos destes
viajantes, como o proprio Rugendas, admitiam em seus relatos que a escravidao brasileira, a
partir do animo e das praticas portuguesas, seria menos cruel e pesada que a escravidao inglesa
ou francesa, por exemplo. Entretanto, apesar deste “modo de ver” do artista, ndo podemos
descuidar da centralidade de vislumbrar a cena a partir da concretude da negociagdo e da
agéncia escrava neste processo, como ja indicado.

Rugendas imprime este ponto de vista nas suas observagdes constantes na Viagem
pitoresca através do Brasil:

Embora seja provavel que, expondo a situagdo dos negros do Brasil sem prevengoes
nem paixdes, ndo contentemos nem as almas piedosas nem os espiritos fortes, ndo
podemos nos afastar de nosso dever, que é o de relatar fielmente o que vimos. Num
ponto estdo de acordo todos os que conhecem o assunto, € que observam sem
prevencao: os escravos das possessdes espanholas e portuguesas do Novo Mundo sdo
infinitamente mais bem tratados do que os das coldnias das outras nag¢des europeias;

sua sorte ¢ principalmente muito preferivel as dos negros das colonias inglesas, nas
Indias Ocidentais (Rugendas, 1967 [1835], p. 132).

E neste sentido que também deve ser compreendida o retrato de uma manifestagio
cultural de matiz africana, encarada a época - tal qual tudo o que se relacionava a africanos em
geral - como primitiva e imoral. E permissdo senhorial e a sua tolerdncia para estdo retratadas.
Rugendas ndo consegue vislumbrar em sua imagem a possibilidade de papel ativo dos sujeitos

escravos na manutengao da pratica cultural.
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O mesmo pode ser observado na figura 05, também de autoria de Rugendas, intitulada
de Casa de Negros [Senzala], de 1835. No plano principal, se destaca a estrutura simples de
uma senzala. A pequena casa, feita a base de paredes de barro e pedagos de madeira e telhado
de folhas de palmeiras, itens retirados das arvores da propriedade, € o local de sociabilidade dos
negros que trabalham na rotina de produg¢do da fazenda.

Ao retratar um conjunto de pessoas escravizadas, Rugendas posiciona oito adultos,
sendo cinco homens e trés mulheres, e quatro criangas, todas nuas, sendo uma crianga de colo,
uma engatinhando e duas maiores. Os adultos estdo dispostos em pontos e a¢des variadas. Uma
mulher saia da senzala e parece conversar com um homem que esta sentado préximo a porta da
habitagdo, ao lado dele estd uma mulher com uma saia até os pés, pano na cabecga, seguranga
um bebé de colo. Na outra ponta da porta ha outra mulher, igualmente sentada, ela conversa
com o que parece ser um menino de cerca de quatro anos, ao lado deste menino estd a crianca
engatinhando. Na frente deles estdo dispostos trés homens, sendo um ao lado direito, este estica
uma esteira de palha. No lado esquerdo da cena, hd um homem deitado de lado com o corpo
em direcdo a casa e de costas ao observador, e outro sentado, embaixo de um pano estendido
num varal improvisado, tem seu corpo e rosto virados para os personagens que estao proximos

a senzala.

HABRITATIDI DE N ELRE S,

Figura 13 - Casa de Negros - Johann Moritz Rugendas, 1835
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E possivel ver também no lado direito um homem e uma crianca que estio em frente a
uma pequena horta posicionado ao lado da casa e conversam. Abaixo deles se vé duas galinhas
que caminham no terreiro. No espago se veem arvores frutiferas como bananeiras e mamoeiros.

No plano de fundo da cena, Rugendas inseriu a silhueta da Casa Grande, possivel de ser
observada a partir da grande varanda que a constitui e um pedago do telhado. Além da casa, o
autor insere a presenca de uma pessoa postada em postura curvada, com os ombros nesta
varanda. Olhando de cima, essa mulher parece observar o que os escravizados estdo fazendo.

Este detalhe inserido numa cena de costume que pretendia retratar a sociabilidade de
escravizados, tinha o objetivo de estabelecer o territorio onde estes casebres estavam inseridos,
ou seja, no interior de uma fazenda, que tem na sua estrutura principal o poder do senhor e da
senhora (sinhd) desta propriedade.

Desta forma, ndo ¢ um detalhe qualquer, apesar de compor nem quinze por cento do
desenho, a Casa Grande e sua sinhd demonstram o poder e a vigilancia com as quais os sujeitos
escravizados estavam frequentemente submetidos na vida doméstica. Mesmo retratando um
recorte de sociabilidade onde o descanso ¢ as relagdes intimas de escravizados entre si, a
completa vigilancia ¢ retratada pelo olhar do dono, ou no caso em especifico, da senhora e dona
da fazenda. Como abordaremos a frente, a sinha branca desempenha aqui a exterioriza¢ao de
um poder que ndo estava somente atribuido ao pater familias. Essa figura desempenhava papel
crucial no ordenamento da vida privada das familias brasileiras, ordenando nao s6 o espago
interno das casas grandes, mas sendo atribuidas funcdes de gestdo e de correcdo. Na imagem,
ela observa os sujeitos que estdo propositalmente alocados num patamar inferior da cena,
denotando a sua importancia e o tamanho do seu poder, sempre superior, enquanto 0s escravos
necessitam da validacdo do olhar branco para serem enquanto representacao, ela ¢ e os define
a partir de seu “modo de ver”, os confinando a um lugar subalterno.

Este conjunto de imagens conseguem nos oferecer um panorama nao s6 sobre os
costumes de trabalho no regime da escraviddo, mas também sobre a forma como a vida nos
espagos privados de sociabilidade brasileiras era regulada, com hierarquias bem definidas a
partir de estruturas concretas que garantiam vigilancia, controle e estabilidade dentro das ordens

juridicas que se formavam de variadas formas nos espacos das casas patriarcais.

3.2 A FAMILIA PATRIARCAL: REPRESENTACOES E HIERARQUIAS
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A imagem a seguir foi nomeada por Jean-Baptiste Debret como “Um funcionario a
passeio com sua familia”, nela percebemos a representacdo de uma familia brasileira das
primeiras décadas do século XIX.

O primeiro personagem retratado pelo artista € um homem branco, proprietario médio
brasileiro, funciondrio publico. Ele tem olhar e postura eretas, cabelos longos e brancos, usa um
chapéu militar preto, roupa preta, usa gravata branca e tem uma bengala erguida, apoiada no
ombro direito. Ele é retratado como um homem de meia idade, cabelos brancos médios, um
pouco fora de forma, o que se percebe pela circunferéncia abdominal um pouco avantajada. Em
seguida a ela, na fila indiana, segue a filha mais nova, usa vestido branco e um xale azul e leva
os cabelos presos. Apos, a filha mais velha, usa vestido branco, uma fita na cintura, um enfeite
em seu cabelo preso. A mae € a quarta da fila, usa um vestido igualmente branco, com detalhes
em renda, cabelos presos e um véu que a cobre até a regido dos joelhos, representa estar gravida
ante o volume da cintura.

Apoés a mae, vem a sua ama, uma mulher negra, usa vestido branco com uma capa bege
por cima, leva os cabelos presos, usa brincos e carrega uma bolsa na mao direita. Em seguida
uma mulher negra, com vestido azul, tem um colar, esta descalca e carrega uma crianga em seu
colo vestida com uma longa camisola®®, atras dela seguem ainda dois homens negros, um
aparentando ser um jovem e outro mais velho, sendo que este primeiro ¢ o oitavo da fila, usa
calgas brancas, casaca preta, gravata e um chapéu preto, ao final da filha h4 dois meninos mais
novos. Por ultimo, no plano secundario da cena, ha uma pessoa que observa toda a fila, esta

dentro da casa e segura a porta de onde partiram todos os membros da familia em passeio.

36 As representagdes de mulheres negras adornadas tal qual os signos europeus indicam hierarquias entre os sujeitos
da cena: “O vestuario e as joias mais elaboradas, como vem sendo debatido nesta tese, foram uma estratégia usada
pelos africanos, crioulos e mesticados, fossem eles escravos, forros ou nascidos livres, para demonstrar seu
posicionamento e inser¢éo social. Porém, na concepgao debretiana, determinadas indumentarias nao podiam ser
usadas pelos escravos africanos, pois elas representariam o “estagio” de “civilizagdo” no qual se encontravam os
individuos” (Silva, 2022, p. 267).
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25 Puvtis PLIS

Figura 14 - Um funcionario a passeio com sua familia - Jean Baptiste Debret, 1835

Debret ndo foi o primeiro a retratar uma cena de passeio, numa andlise iconografica,
apontamos desenhos produzidos pelo menos, desde 1814, quando Joaquim Candido Guillobel
retrata uma cena de passeio de uma familia que sera a base do desenho de Henry Chamberlain
denominado “Passeio de uma familia brasileira” (Brazillian family taking a walk), de 1821. A
aquarela de Guillobel parece mesmo ter servido de base para a construgdo tanto do desenho de
de Charberliain e da aquarela de Debret. Apesar desses artistas terem retratado a cena de forma
mais simples, € possivel perceber a relagdo com elementos principais da cena de Debret, quais
sejam, o cortejo em fila indiana saindo a partir de uma residéncia, a composicdo com membros
da familia e seus escravizados. Ha algumas diferencas de estilo entre os desenhos de
Charberliain e Debret, uma vez que o primeiro apresenta os personagens mais livres, alguns
conversando entre si € com posturas menos rigidas, enquanto a aquarela de Debret parece se
centrar na performatividade dos membros da familia, que seguem num cortejo em postura reta
e rigida, um indicativo das hierarquias que ali estavam relacionadas, tanto pelo pai, sua esposa

e filhas, quanto para os diversos tipos de escravizados e suas categorias®’.

37 Sobre as diferengas de categorias dos escravizados nas obras de Debret e Rugendas, o trabalho de Igor de Lima
e Silva (2022) aborda de forma profunda este aspecto, chamando ateng@o para as diferentes categorias dos
personagens retratados: escravos bogais, crioulos, escravizadas domésticas (amas-de-leite, por ex.), além da
existéncia de mestigados, homens e mulheres livres, mas que tinham relagdo com o mundo da escravidao, pela sua
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Debret pretendia demonstrar o que chamou de costume do passeio que remeteria ao
costume de uma familia urbana brasileira daquele periodo. Tal imagem nos oferece a
possibilidade de imaginar e visualizar tanto a encenagao performatica do poder familiar daquela
sociedade, quanto a hierarquia que engendrava o que se compreende como poder doméstico.

Na descricdo da cena proposta pelo pintor na sua viagem pitoresca, destacamos a
seguinte passagem:

A cena aqui desenhada representa a partida, para o passeio, de uma familia de fortuna
média, cujo chefe ¢ funciondrio. Segundo o antigo habito observado nessa classe, o
chefe de familia abre a marcha, seguido, imediatamente, por seus filhos, colocados
em fila por ordem de idade, indo o mais moco sempre na frente; vem a seguir a mae
ainda gravida; atrds dela sua criada de quarto, escrava mulata, muito mais apreciada
no servigo do que as negras; seguem-se a ama negra, a escrava da ama, o criado negro
do senhor, um jovem escravo em fase de aprendizado, o novo negro recém-comprado,
escravo de todos os outros e cuja inteligéncia natural mais ou menos viva vai

desenvolver-se a chicotadas. O cozinheiro ¢ o guarda da casa (Debret, 1940 [1835],
p. 126-127).

E interessante notarmos mais uma vez a estrutura da edificacdo da casa senhorial
desenhada ao fundo da cena pelo pintor. Ao tempo em que o artista inicia a cena principal com
o chefe da familia e a finaliza com a edificagdo da casa. A casa, assim, que pode ser interpretada
como uma exteriorizacdo deste lugar social essencial para a compreensao das relagdes sociais,
culturais e de poder desenvolvidas ao longo de toda a tradigdo colonial e que se manteve no
pos-independéncia. A casa representava o centro de emanagao do poder dos seus senhores, o
passeio familiar nos auxilia a entender como este poder poderia ser apresentado,
performatizado.

O pater familias é o primeiro elemento e principal ponto de emanagdo de poderes
juridicos no centro da hierarquia doméstica. Partindo de si, uma série e outras relagdes menores
sdo estabelecidas no seio familiar: entre marido e mulher, entre mae a filhos, senhora e
escravos(as), etc.

Em carta escrita no ano de 1817, Arago descreve um pouco este aspecto da rigidez da
estrutura patriarcal, dando exemplo do respeito aos pais pelos filhos como caracteristica que
pode observar dos costumes brasileiros:

Nao ha nenhum pais onde os filhos demonstrem mais respeito pelo pai do que no
Brasil. Depois das refei¢des, beijam-lhe sempre a mdo e nunca se sentam na sua
presenca, a menos que, com um gesto ou um olhar, os autorize a fazé-lo. Se é por

respeito ou mero costume ndo importa, pois se submeter a tal pratica ja ¢, por si so,
uma prova de respeito (Arago, 2021 [1817], p. 48).

origem de nascimento ou por desempenharem fungdes nos empreendimentos escravistas (alforriados, feitores,
mercadores, comerciantes, etc).
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Com base na estrutura do poder paterno, ¢ importante evidenciar que estas relagdes
possibilitavam a tecitura de outras hierarquias entrecruzadas: a mucama da senhora, a ama de
leite, o escravizado do senhor, as criangas escravizadas e os aprendizes, os africanos recém
comprados, € uma incalculavel possibilidade de gradacao de poder possivel de ser engendrada
no ambiente doméstico.

Esta imagem recebeu especial atengdo e critica nos pareceres do Instituto Historico e
Geografico Brasileiro datados de 1840. Sobre o IHGB ¢ fundamental que apontemos a
centralidade desta institui¢do para a conformagao de um imaginério sobre o Império do longo
do séc. XIX. Sendo esta uma institui¢ao que pretendia escrever uma narrativa historica do Brasil
a partir de um viés bastante marcado pela postura de “protecdo imperial, a coleta sistematica
de documentos sobre o territorio brasileiro e a busca de uma linha temporal que delimitasse o
antigo ¢ o0 moderno de uma historia nacional” (Mendes, 2016, p. 4). O concurso promovido
pelo Instituto que em 1847 escolheu o trabalho do viajante naturalista Carl Friedrich Phillipp
von Martius para representar a alegoria das trés racas como rios para sintetizar a Historia do
Brasil. Esta leitura proposta por Martius vinculou por muito tempo o imaginario das elites
brasileiras sobre a formagdo historica, possuindo um carater racista bastante destacado ao
operar um papel de destaque ao elemento branco-portugués na formacao da nagao.

Segundo os membros do IHGB, esta prancha demonstraria uma visdo caricatural e
inverossimil das relagdes sociais que se estabeleciam no Brasil daquele momento. Os membros
do instituto consignaram incomodo especifico com a mulher gravida retratada na cena, o que
segundo os membros sé foi possivel de se verificar diante das informacoes escritas oferecidas
pelo pintor na prancha. Consignaram também que seria dificil ver uma mulher naquele estado
de gestacdo caminhando em marcha pelas ruas do Rio. Anderson Ricardo Trevisan (2015, p.
62-64), importante estudioso da obra de Debret, ao confrontar as afirmag¢des constantes nos
pareceres do IHGB pontua que outras fontes confirmariam que a pratica do passeio descrita
pelo pintor na cena era comum de ser vista naquele periodo. Destaca que o que parece ter sido
o0 objeto da critica esta relacionado ao corpo da mulher gravida e das demais escravizadas, todas
elas retratadas com linhas grosseiras e corpulentas.

O fato de a critica ter se dirigido a forma “caricatural” que o artista imprimiu ao corpo
da senhora e de suas amas na cena revela, de outra forma, um aspecto sobre a maneira como a
feminilidade e o corpo feminino deveriam ser inscritos numa imagem pictorica. A
representacao feminina na arte dependia da forma como ela sera apresentada na obra. Uma
mulher, ao ser retratada numa cena, como no tipo de nu artistico, ndo pode demonstrar ser, ela

deve aguardar o olhar do observador — invariavelmente um homem - para a confirmar,
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confinando-a em seu mundo. A mulher retratada na tradi¢do da arte neste periodo, ndo deveria
encarar o espectador, mas sim se deixar ser observada, aguardar ser encarada, confirmada.
Segundo destacam Mello et al (2025, p. 10-12), “a partir do Renascimento, essa associacao
entre o nu feminino e a disponibilidade sexual se intensificou, especialmente com a
consolidacdo da tradi¢do pictorica que vinculava a beleza idealizada do corpo feminino a um
olhar predominantemente masculino”. Para Berger (2022, p. 57-58), “os homens examinam as
mulheres antes de se dirigir a elas”, assim, o que determina a forma como uma mulher sera
tratada sdo os meios escolhidos para sua a representacao na imagem artistica. “O tratamento
exemplar dela por si mesma ¢ que constitui a sua presenga’, o que ¢ ou nao permissivel, do
mesmo modo como as suas formas corporais.

Talvez, a critica dos membros do IHGB deva ser compreendida neste sentido, sobre a
despropor¢ao das medidas corporais, a fuga do padrao pictorico de beleza feminina ideal e a
pouca respeitabilidade apresentada pela mulher do funcionario publico, a expressividade do
volume de sua silhueta pode denotar, desta forma, a sua pequenez e desonra na cena, uma
mulher que nao estd a altura do homem que abre a marcha.

Esta imagem ¢ também importante no sentido de que, nela, Debret explicita e sintetiza
o personagem que normalmente ndo aparece em suas representacdes de violéncias, mas que
esta nas entrelinhas de grande parte das cenas de suplicio privado, o personagem que ndo pode
ser mostrado, mas que estd sempre ali*®. Nas execucdes de acoites onde as personagens das
cenas sao feitores — brancos ou negros -, nos colares de ferro impostos aos escravizados
“fujdes”, na cena do tronco, na exibicao publica da mascara de flandres, ¢ sempre a figura do
senhor e seu poder que estdo implicitas colocados nestas representacdes.

O proprietario, o mandatario, o beneficidrio, aquele de quem partem as ordens e para
quem as ordens sdo cumpridas, que aparece pouco ou quase nunca nessas representagoes,
imagens essas que frequentemente enfatizam a crueldade no rosto e na posi¢do corporal do
feitor, que reforcam a habitualidade do exercicio da fun¢do de algoz por negros livres e
escravizados, retratados exercendo a violéncia de forma livre ou forgada. Este proprietario que
¢ isento da representacdo do exercicio direto da violéncia corporal e brutal contra escravizados,

aparece aqui como sintese desta hierarquia social e juridica extremamente violenta.

38 Esta observagio sobre a auséncia do senhor nas cenas de execugdo de castigos privados se aplica integralmente
ao conjunto de fontes extraidas dos desenhos de Debret, onde ficam mais explicitos os executores dos castigos e,
especialmente, o feitor. Para outros artistas, como Rugendas observaremos que em algumas cenas havera indicagio
de que ha senhores de escravos, normalmente na fun¢ao de expectador dos suplicios.
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O contraste da cena da familia brasileira retratada por Debret ¢ que a violéncia pode ser
percebida pela propria performatividade natural de uma hierarquia que ¢ em si nascente e
dependente do exercicio de violéncias, da “economia do gozo” (Hartman, 2025) e da docilidade
das relacoes familiares do escravismo brasileiro.

Interessante notar a postura das personagens da cena. O funcionario, primeiro da fila,
apesar de sua silhueta denotar excesso, o pouco cuidado com o corpo, sua postura ¢ reta, ele
olha fixamente a um ponto e caminha em marcha, sabendo que atras de si ha um conjunto de
sujeitos que confirmam a sua propria existéncia, a sua importancia e poder, ha um destaque a
hierarquia na cena’. Para John Berger (2022, p. 56), o ato de inserir um homem numa imagem
requer certo calculo, uma vez que “a presenca do homem depende da promessa de poder que
ele encarna”. Esta presenca precisa convencer, causar impressao € ser verossimil, do contrario,
terd pouca presenca € sera insignificante um homem que ndo causar essa aparéncia de
veracidade.

As quatro mulheres que seguem a fila indiana logo atrds do funcionario publico,
confirmam o poder deste, mantendo uma postura firme, condizente com a sua propria natureza,
enquanto mulheres. Observamos que todas elas mantém o olhar fixo num ponto imaginario a
sua frente. Somente a partir da quinta personagem, percebe-se uma acdo diversa perante o
expectador. A ama de leite que carrega a crianga no colo encara o observador da cena com um
olhar enigmatico, instando-o a refletir sobre a propria cena. A oitava personagem da cena, um
homem escravizado com uma cartola preta e bem-vestido, mantém a cabeca abaixada, numa
postura menos viril e pouco convincente sobre si mesmo, enquanto segura um guarda-chuvas
em suas maos. O menino esquelético que segue como pentltimo elemento da cena, também
encara o observador a0 mesmo tempo em que parece questionar a propria cena do passeio.
Segundo as informagdes oferecidas pelo pintor este ultimo, “escravo de todos os outros e cuja
inteligéncia natural mais ou menos viva vai desenvolver-se a chicotadas” (Debret, 1940 [1835],
p. 126).

A ultima personagem inserida pelo artista revela um mistério que advém da parte interna
da propria casa, de ondem partiram todos os demais. O cozinheiro ¢ também o responsavel pela

guarda da casa e que olha a todos os demais, segura a porta da casa numa posi¢ao de espectador

39 BEsta nogdo hierarquica sintetizada pela forma como Debret vislumbra as relagdes sociais e representa também
foi observada por Igor Silva (2022, p. 288-289) ao analisar a Prancha Mulata a caminho do sitio para as festas de
Natal, que compde o terceiro tomo da Viagem pitoresca. Ali, a hierarquia estava colocada entre sujeitos livres
mesticados e escravizados, parte do objeto da investigacdo do autor. Entretanto, a estrutura daquela cena é muito
semelhante com a que Debret procurou retratar o costume do passeio, objeto da nossa analise, aqui, vale destacar
o sentido da hierarquia que o autor quer expressar ao conceber a imagem e as relagdes ¢ dinadmicas sociais dela
resultantes e que faziam parte da observagao do artista.
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do passeio, quem sabe se questionando sobre o proprio ato de obrigar um conjunto de pessoas
a caminhar em companhia do senhor, passiveis da observacao alheia, sujeitas ao poder do seu
mestre e a opressao publica da submissao total de suas agoes.

Esta imagem ¢ interessante na medida em que exterioriza violéncias onde elas ndo estao
explicitamente colocadas. Ao tratar sobre o que chamou de “fungibilidade do escravo”, Saidiya
Hartman (2025, p. 72) chama ateng¢ao a relagdo de prazer e posse que um senhor escravista tem
para com os sujeitos escravizados. Neste processo de fungibilidade, proprio da condicao
ficcional e juridica de seres humanos como mercadorias, o sujeito escravizado apresenta
caracteristicas extensivas da propria propriedade. Assim, “a mutabilidade da mercadoria
transforma o corpo cativo em um receptaculo abstrato e vazio, vulneravel a proje¢do dos
sentimentos, ideias, desejos e valores do outro”, enquanto na condi¢ao de propriedade, “o corpo
expropriado dos escravizados € substituto do corpo do senhor”, representando o simbolo do
poder e do proprio dominio do seu proprietario.

Ha outra imagem que pode nos auxiliar neste percurso de refletir sobre a
performatividade do poder doméstico no século XIX. A imagem intitulada O regresso a cidade
de um proprietario de chacara (Retour, a la ville, d’um proprietaire de chacra), de Debret,
1835 retrata o proprietario de uma pequena propriedade agricola do século XIX voltando a sua
casa no espago urbano. Segundo o autor, “chacara, a roca, o engenho e a estancia constituem
quatro tipos de propriedades rurais brasileiras afetadas cada qual a uma exploragdo especial”
(1835, p. 163).

No centro da cena esta o proprio proprietario, sentado elegantemente numa rede, tem os
olhos fixamente voltados para frente, a cabeca ereta e os bragos descansam tranquilos na borda
da rede. As calcas sdo amarela e o terno laranja que usa sob uma camisa branca, presa até o
ultimo botao, de onde sai uma bela e volumosa gravata, denota o alinhamento de sua vestimenta.
Na cabega exibe um lindo chapéu panama, com abas longas e uma fita na sua base.

Abaixo dele, a direita, segue um pastor alemao, provavelmente seu melhor companheiro
de viagens. Um pouco a frente, a esquerda, um menino de cerca de uns dez anos, vestindo um
terno todo azul, uma camisa branca com golas abertas, sem gravata, tem os pés descalgos, tem
0 que parece ser um pano amarrado em sua cabeca e segura uma sombrinha, cuja finalidade
deve ser a protecdo do seu amo em caso de chuva ou sol escaldante no caminho.

No canto esquerdo e direito da imagem ha dois homens vestidos de branco, o primeiro
tem a calca dobrada até os joelhos e esta sem camisa, que segue amarrada em sua cintura, o
segundo homem, que estd atrds, tem a cal¢a dobrada até os joelhos € a camisa com as golas

dobradas até o antebrago. Ambos seguram uma vara de madeira, o primeiro a leva repousada
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em seu ombro, enquanto o segundo a segura do lado direito do corpo. Esses dois homens negros,
adultos e fortes, tal qual o senhor tranquilo, tem a funcdo se servirem como calco para o pedago
de bambu que levam em seus ombros e que segue de sustentacdo a rede, cujo peso do seu

passageiro esta sendo suportado por eles.
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Figura 15 - O regresso a cidade de um proprietario de chacara - Jean-Baptiste Debret, 1835

Atrés deste ultimo homem ha uma menina, que estando um pouco mais ao longe dele,
carrega em sua cabega uma grande cesta, equilibrando uma quantidade impensavel de frutas,
legumes e outros alimentos colhidos da visita do senhor a sua chécara. Ela veste uma saia longa
até a regido abaixo dos joelhos, uma camisa branca e um grande pano que cobre seus ombros e
serve como apoio em sua cabeca para assentar a cesta, caminha também descalga.

Mesmo considerando a chacara a propriedade menos importante, dentre as citadas no
seu relato, o artista busca demonstrar a grande responsabilidade que significa gerir uma gente
rude e ter que lidar com os negociantes:

Embora nascido sob um céu, cuja influéncia leva naturalmente a firmeza de carater, o
cultivador brasileiro estd sujeito ao fatigante contraste de comandar o homem
semibruto (seu escravo indolente) e de resistir a pressdo do homem mais esperto (o
especulador) com o qual discute seus interesses. Por isso nos apresenta um espirito

sutil, calculador e desconfiado sob um aspecto rude adquirido na diregdo de seus
trabalhos agricolas” (Debret, 1835, p. 163).

Todo o restante da descri¢ao da imagem se volta a apresentar de modo didatico cada
uma das modalidades dos empreendimentos agricolas em vigor a época no Brasil observadas

pelo artista, para o qual “a chacara, a roca, o engenho e a estincia constituem quatro tipos de
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propriedades rurais brasileiras afetadas cada qual a uma exploragdo especial” (Debret, [1835]

1940, p. 163).

A descrigdo se inicia com o que o pintor entende ser a menos importante, a chacara:

A menos importante ¢ a chacara, simples propriedade de recreio onde se cultivam
frutas, legumes e flores e necessariamente alguns pés de café.

“Quasi [sic] ndo ha brasileiro que ndo possua uma chécara hereditaria: mas a diferenga
de fortunas faz delas as vezes [sic] uma simples barraca de duas pegas com um teto
prolongado por trds, para abrigar uma cozinha baixa ligada a uma sala para dois
negros. O jardim, fechado por uma sebe, contém, ademais, um chiqueiro e um casebre
de barro para o negro jardineiro; algumas arvores frutiferas, legumes e flores
completam essa humilde propriedade.

As chacaras mais ricas ¢ elegantes dos arrabaldes da cidade [do Rio de Janeiro]
encontram-se no caminho de Sao Cristovao, de Mata Porcos, de Engenho Novo, do
Morro de Nossa Senhora da Gloria, do Catete ou da linda enseada de Botafogo. Estas
ultimas, principalmente, de um aspecto encantador, agrupam-se pitorescamente sobre
as colinas arborizadas dos contrafortes do Corcovado (Debret, [1835], 1940, p. 163).

Em seguida, Debret descreve a roga ou sitio:

A roga, cujo diminutivo ¢ sitio, € uma propriedade rural mais inculta do que a chacara,
destinada a cultura do café, da laranja, da cana de agtcar, etc., cujo produto constitue
[sic] a base da fortuna do proprietario que ai mantém de seis a doze negros.

E na roga que se encontram as velhas familias de cultivadores brasileiros, antigos
plebeus portugueses que, enriquecidos na profissdo rendosa de vendeiros, ai se
consolam da diminuta considera¢@o adquirida no seu comércio, espécie de monopolio
com o qual escorcharam o consumidor. O proprio nome de habitante da roga (roceiro)
tornou-se na cidade o epiteto pelo qual se designa um homem grosseiro (Debret,
[1835], 1940, p. 164).

O engenho ¢ descrito como um importante modelo de propriedade rural de exploracao

na época de sua visita:

Depois da roga vem o engenho. Trata-se de uma propriedade em que os processos
mecanicos e quimicos secundam a exploracdo. Nesta categoria se compreendem as
serrarias, as moendas, as maquinas de beneficiar arroz e café e os alambiques de
aguardente de cana (cachaga). Essas propriedades hereditarias exigem de duzentos a
quatrocentos escravos espalhados numa superficie consideravel e constituem uma
fortuna colossal” (Debret, [1835], 1940, p. 164-165).

Por fim, h4 a descri¢do da estancia, como sendo o modelo mais opulento de propriedades

rural, com dimensdes importantes:

A estancia finalmente, ocupa, com o engenho, o primeiro lugar entre as imensas
propriedades rurais que nunca tém menos de uma légua e as vezes atingem nove
(sesmarias). Esse vasto dominio, entrecortado de florestas e campos destina-se a
criagdo de cavalos, mulas, gado, carneiros, etc. No meio desses [sic] intimeros
rebanhos de animais pastando em liberdade, encontram-se, de distancia em distancia,
cabanas habitadas pelos negros da estancia, cujas fungdes consistem, em certas épocas
do ano, em lacar os animais desgarrados ou misturados aos rebanhos vizinhos e
reconheciveis pela marca dos proprietarios. Anualmente realiza-se um rodeio para
marcar os recém-nascidos [sic]; outras reunides de gado se fazem mais
frequentemente afim de seleciona-lo para o corte. Todos os brasileiros conhecem as
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épocas e os lugares de reunido onde se faz esse [sic] comércio e, entre os
especuladores que os frequentam anualmente, distingue-se o paulista, viajante por
vocagdo e negociante privilegiado de cavalos na capital (Debret, [1835], 1940, p. 165)

4

E significativa a descri¢do da residéncia principal da estancia, feita pelo artista, que
sintetiza muito bem o modelo da Casa Grande interpretado por Gilberto Freyre e cujas bases se
assentou o pensamento social brasileiro, tendo especial relevancia para este e outros trabalhos.
A Casa Grande ¢, ao mesmo tempo a exteriorizacdo da imagem do senhor, como o local de
sociabilidade, de hospitalidade, de troca religiosa. Em seu redor, se posicionam as moradias de
escravizados ¢ outras edificagdes necessarias ao desenvolvimento da economia doméstica:

A residéncia do proprietario da estdncia ¢ uma vasta casa de varios andares, em cujo
rés-do-chdo existe sempre um oratério servido por um capeldo que vem aos sabados
a noite e passa a manha de domingo com a numerosa familia do estancieiro. Perto da
casa encontram-se as usinas, cujos condutos de dgua se percebem de longe. Em torno
[sic] do pateo [sic] existem grandes barracamentos e mais adiante as senzalas dos
negros.

O estancieiro considera um dever o exercicio da hospitalidade para com todos os
viajantes que solicitam pousada, mesmo durante muitos dias. Os animais sdo, nesse
caso, soltos nas pastagens da propriedade e quando o viajante julga chegado o
momento de partir, paga a hospedagem com uma pequenina remunerac¢do. Mais ainda:
em certas regides o proprietario hospitaleiro faz todos os dias tocar o sino a hora das
refei¢cdes, afim de prevenir os viajantes que passam ao longe para que venham
participar de sua infatigavel filantropia. Alias a palavra estancia ja em si revela

claramente o seu fim, pois se traduz em francés por station, lieu de repés*’ (Debret,
[1835], 1940, p. 165).

Retornando a imagem, ¢ importante destacar que, apesar de estar num plano menos
elevado da cena principal, o artista, a valorizar a sua postura € a sua presenga em cena,
estabelece uma relevancia deste sujeito, seja pela sua integridade ante a pose que esta
sustentando, quanto a dignidade de alguém que sabe qual o seu lugar naquela ordem. Mesmo
sentado, € ele que estd no centro da cena, que estrutura as colunas laterais, sintetizadas pelos
dois homens negros escravizados que atuam na cena para elevar a qualidade daquele que esta
sendo carregado.

Todos ali, de alguma forma, caminham para confirmar a importancia e a
fundamentalidade do homem branco e proprietario, numa performance que confirma o status
deste sujeito, enquanto os outros desempenham papel coadjuvante. H4 também indicacao de
hierarquia entre os demais personagens da cena, o menino, descrito como negro crioulo, se
veste mais proximo ao modo europeu, apesar de estar descalco, o que indica ndo sé o seu estado
de escraviddo, mas como que o contato deste sujeito pode o colocar mais préximo a imagem

do seu senhor, homem branco, aludindo ao padrdo europeu. “Pode-se concluir que a

40 Traducdo livre: estagdo [local, parada], lugar de repouso (descanso).
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representacdo dos corpos, das roupas e dos oficios tinham que refletir o estagio em que cada
um se encontrava nesse projeto de ‘civilizagdo’” (Silva, 2022, p. 266).

A hierarquia a partir do contato de negros com homens brancos civilizados, este ¢ um
elemento significativo e que nao pode ser desprezado na analise da imagem. Mesmo havendo
quatro pessoas negras € um cachorro inseridos na cena, todos eles caminham e se portam para
confirmar a postura reta, integra deste que se sé se afirma a partir da existéncia do conjunto de
individuos que o circundam e que estdo sujeitos ao seu poder, a sua benevoléncia e caridade.

E isto pode ser observado igualmente na cena do passeio de um funciondrio,
representativa de o grande complexo de relagdes e hierarquias que se veem representados. A
performatividade de seu poder enquanto um pai de familia e pequeno proprietario de
escravizados € possivel de ser observada no préprio corpo dos personagens que o seguem. Ao
mesmo tempo os sete personagens submetidos ao jugo da escraviddo devem sintetizar, de
formas variadas, a sua condi¢@o de propriedade e de relagdo com a figura central do seu senhor.
Eles devem representar serem objeto e a propria encarnagao do poder senhorial, passivel de ser
observado por sua postura submissa, alheia e disponivel a satisfacdo do outro. “Na logica de
um mundo escravocrata, negros eram fundamentalmente imaginados como veiculos para o

gozo branco, em todas as suas diversas e indiziveis expressoes”.

3.3 ENTRE PAREDES: ESPACO INTERNO E VIOLENCIA DO LAR

Analisemos a cena “Uma senhora brasileira em seu lar” (Une dame brésilienne dans
son intérieur) de Debret. Nela, o que estad em destaque ¢ o interior de uma residéncia urbana
brasileira do século XIX, em que as personagens principais sdo a senhora e sua filha. Em torno

delas orbitam um conjunto de sujeitos escravizados.
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Figura 16 - Uma senhora brasileira em seu lar - Jean-Baptiste Debret, 1835

Na plano principal da cena esta retratada uma senhora que esta sentada com as pernas
cruzadas em sua marquesa, corta um tecido, enquanto ha quem costure. Proximo a ela esta sua
filha, sentada num banco menor, exerce o aprendizado da leitura. Do lado esquerdo da cena,
abaixo da senhora, estd uma criada costurando. Segundo Debret, a vestimenta e o penteado no
cabelo distinguiriam o status desta escravizada dentro da familia. Do lado direito, abaixo da
filha, hd um escravizado igualmente compenetrado na costura. Ao lado dele, em pé, um menino
traz um copo d’agua em uma bandeja de prata, ele caminha em dire¢do a senhora e sua filha.
No meio da cena, logo abaixo dos pés da senhora, estdo dois bebés pretos, brincando. Sao
escravizados da casa que segundo o pintor, serdo “um objeto de especulagdo lucrativa para o
proprietario e ¢ considerada no inventario um imoével” (Debret, 1940 [1835], 126).

Todos os integrantes da cena estdo compenetrados em suas tarefas, a costura ¢ a acao
principal do desenho, assim como as tarefas da filha menor que inicia seu aprendizado nas
letras. Nao hé indicios de que a forga ou a violéncia estdo presentes na gravura, ndo fosse um
detalhe que poderia passar despercebio pelo observador: a vara que deixa ser vista saindo do
gongé (cesto de roupa). Na descri¢do da cena feita por Debret, ele salienta que partindo da

senhora “e ao seu alcance, acha-se o gonga [...], entreaberto, deixa ver a extremidade do



102

chicote, inteiramente de couro, com o qual os senhores ameagam os seus escravos a todo
instante” (Debret, 1940 [1835], 126).

Desta forma, Debret informa ao observador que tentou “mostrar essa solidao habitual
[de] uma senhora, mae de familia de pequenas posses, no seu lar” (Debret, 1940, p. 126-127).
A cena retratada pelo artista nos permite observar o modo e as particularidades de como as
hierarquias e os poderes domésticos eram desempenhados por diferentes atores sociais. Neste
caso, as mulheres sdo as protagonistas, com atenc¢ao as sinhas, donas das casas senhoriais e que
desempenhavam poderes de mando e gestdo no interior das residéncias brasileiras ao longo da
historia, com énfase aos escravizados domésticos, ou seja, aqueles trabalhavam dentro da casa
€ ndo no eito.

Cabe aqui refletirmos sobre o papel ativo que mulheres exerciam no interior das casas
patriarcais brasileiras*!. De forma sutil, Debret destaca como o poder das senhoras brancas era
exercido, na busca pela manuten¢do da harmonia do lar. Assim, sem precisar ser vista, a vara
simbolizava uma forma de exercicio de poder correcional feminino e suas possibilidades. “O
pater familias era o juiz, mas outros agentes também exerciam fungdes na administragdo da
justica” (Mansur, 2024, p. 167). Romina Zamora (2024, p. 224- 225) salienta o papel crucial
das mulheres, aqui compreendidas como sinhés, para a regulagdo da vida doméstica das casas
patriarcais. Como o casamento era um estagio essencial para a constitui¢do de uma familia e,
consequente, para algar um homem ao status de pater, as mulheres compartilhavam este poder.
“A sinha [mater familias] desempenhou um papel inegavelmente relevante, que foi refor¢ado
pela cultura latino-americana - mas também ibérica [...] de matrilocalidade” (idem, p. 225,
traducgdo livre).

A literatura nos oferece uma aproximagao semelhante ao desenho de Debret, como no
conto O caso da vara, de Machado de Assis (2012). Neste conto, o escritor retrata uma cena
que se passa no interior do ambiente doméstico, na casa da personagem Sinha Rita, uma viava
respeitada que recebeu o jovem Damido, rapaz jovem, fugido do seminario imposto pela
familia, tudo se passando no ano de 1850. Damido chega a casa de Sinhd Rita, que era amiga
de Joao Carneiro, padrinho do jovem. Afeicoada com a juventude do rapaz, num momento de
conversa alegre dos dois na sala da casa, onde estavam algumas criadas, uma delas, Lucrécia,
“esquecera do trabalho para mirar e escutar o mo¢o”, ao que Sinha Rita, percebendo o que

estava acontecendo “pegou uma vara que estava na marquesa, € ameagou-a: - Lucrécia, olha a

4 A reflexdo historiografica de Silvia (1995) foi pioneira em questionar o “mito da branca ociosa” que se
cristalizou por um longo periodo na historiografia brasileira. Como demonstramos a partir deste momento no
trabalho, as sinhds representavam uma fung¢ao ativa e importante na economia da violéncia no espago doméstico.
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vara!” (Assis, 2012, p. 33). A menina abaixou a cabeca, mas o golpe ndo pegou, a Sinhd a
advertiu que se o trabalho ndo fosse finalizado até de noite, cumpriria com a ameaca.
Infelizmente, a pequena Lucrécia, que contava com onze anos, nao conseguiu finalizar
os servi¢os de renda, e no momento de fiscalizagdo da senhora o inevitavel aconteceu. Furiosa,
Sinha Rita foi ao encalgo de Lucrécia que se protegeu atras de Damido, pedindo a Deus e aos
santos misericordia a senhora. Num momento de tensdo, instado pelo pedido da sinhé e pelas
suplicas de Lucrécia, o jovem decidiu por salvar a sua propria pele, entregando a vara a dona
da casa para que esta iniciasse a execucao do castigo prometido (idem, p. 37-38).
Em outro relato oferecido por Arago em forma de carta, o escritor relata uma situagao
que teria presenciado quando da sua estadia no Rio de Janeiro:
Eu vi (isso eu vi) duas jovens senhoras, que pareciam expressar em suas faces bondade
e gentileza, tentando, por falta do que fazer, alcancar de longe, com um chicote, o
rosto de um negro, a quem ordenaram que ficasse parado. O exercicio pareceu diverti-
las! Teria interferido se seu pai, que apareceu logo apds a primeira tentativa, ndo as

tivesse repreendido fortemente por sua crueldade. Isso eu vi (Arago, 2021 [1817], p.
68).

A cena ¢ fundamental para refletirmos sobre as possibilidades de exercicio do poder
patriarcal por outras figuras que agem a partir dos poderes do pater familias, mas que tém
agéncia e autonomia para estabelecer este poder por seus proprios termos. Deste modo, a
violéncia no espaco doméstico poder ser vislumbrada também a partir de um carater

12, sendo exercida por homens de diversas categorias (homens brancos: senhores/

intersecciona
homens brancos pobres, pretos e pardos pobres: feitores/ mulheres: sinhas etc), assim como
sendo suportadas por pessoas de categorias diversas (homens pretos e pardos/ mulheres pretas
e pardas/ trabalhadoras domésticas ou do eito etc).

A imagem intitulada O jantar (Le diner), de 1835 de Jean-Baptiste Debret, tenta
apresentar o interior de uma sala de jantar de uma familia média brasileira da primeira metade
do séc. XIX. Importante salientar que durante 0 momento retratado, os habitos brasileiros eram
bem diversos, se comparados com a realidade atual.

O almogo era considerado a primeira refei¢dao do dia, onde se fazia o desjejum com itens
como bolos, paes, frutas e leite, o jantar era a principal refeicdo servida, sendo servido entre o
meio-dia e as duas da tarde, momento em que se serviam pratos variados de carnes como carnes

bovinas, suinas e aves, acompanhados de guarni¢des como arroz, legumes, dentre outros. A

merenda consistia num lanche servido pela tarde, entre as quatro e cinco horas, antes do

4 Ver: Akotirene, 2019; Creenshaw, 1989, 2019; Hill Collins, 2020.
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anoitecer e a ceia era a ultima refei¢do do dia, onde se serviam sopas e alimentos em geral mais

leves.

Lk DEOYTER

Figura 17 - O jantar - Jean Baptiste Debret, 1835

A pintura de Debret retrata uma familia sentada 2 mesa em seu jantar, a mesa e as
cadeiras aqui sdo itens que devem ser interpretados como um objeto de distingdo social ante os
habitos alimentares e as condigdes sociais da vida privada do periodo representado. Ha outras
imagens em que Debret representa familias sentadas ao chao sobre esteiras de palha, onde as
refeicdes poderiam ser feitas diariamente**. O cendrio apresenta uma parede em tom azul claro,
com detalhes nas aberturas da porta que leva ao cdmodo na cor branca. O assoalho ¢ todo em
madeira.

Podemos observar da cena os dois personagens principais, quais sejam o marido ¢ a
esposa. Ambos estdo sentados nas pontas da mesa, ele no lado direito e ela no esquerdo, estdao
a vontade em sua casa, como a figura deixa entender. Ele veste somente uma camisa branca,
com detalhes em vermelho, tem um pano amarelo envolto entre seu ombro direito e a cintura

na parte esquerda do corpo, usa cal¢a com listras em azul e branco, meias brancas e um chinelo.

43 Sobre este tema, ver: Algranti, 2011; Borrego, 2016; Souza; Gardiman, 2016.
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A sua postura estd curvada em direcdo ao tampo da mesa, onde estd o prato servido com a
comida do jantar, sua mao direta segura um garfo que esta erguido em dire¢@o a sua boca que
esta aberta a espera do alimento, enquanto sua mao esquerda segura uma faca.

A esposa veste um belo vestido longo em amarelo, com decote nos seios, tem em seu
ombro direito repousado um longo pano alaranjado, cuja outra ponta esta assentada nas costas
da cadeira. Exibe em seu pesco¢o um colar dourado e na cabeg¢a uma tiara na mesma tonalidade
que prende seus cabelos volumosos. No brago direito tem um conjunto de pulseiras e segura
em sua mae um garfo com um pedaco de fruta que parece ter cortado e oferece a uma crianga
negra, aproximadamente dois ou trés anos de idade, completamente nua que estd em pé a sua
frente, enquanto se v€ outra crianca negra sentada ao chdo, na parte inferior do centro da mesa,
comendo o seu pedaco de fruta ja entregue pela senhora. O olhar desta mulher parece distraido
com sua propria agao.

Na mesa estdo dispostos alguns itens. Ao centro uma travessa com um pedaco de carne
cortado, algumas frutas amontoadas sobre um prato que esta proximo ao dono da casa, uma
garrafa de vinho que foi servido a ambos. Atras da cadeira do dono da casa ¢ possivel perceber
um pequeno moével, onde estd uma travessa com alimento que foi servido na rejeicdo. Mais
abaixo ha um grande vasilhame de cerdmica, com bico na ponta, préximo das pernas da cadeira
do senhor.

No plano secundério da cena, o artista inseriu mais trés pessoas, todas elas escravizadas
domésticas, responsaveis por garantir a tranquilidade da refeicao do casal. Do lado esquerdo se
percebe uma mulher negra, veste um vestido branco que vai até os tornozelos, tem dois colares
em seu pesco¢o e uma pequena tiara colocada em seu cabelo bem curto. Ela segura com as duas
maos um cabo com algumas folhas na ponta a fim de que atue como abanador, diante do calor
do Rio de Janeiro, onde a cena esta sendo retratada.

Do lado esquerdo, hd um homem negro, de pé, de prontidao para atender aos pedidos
do senhor e da senhora, parece assumir a fun¢do de um mordomo na sala. Da sua vestimenta, ¢
possivel visualizar apenas um pedago da sua calca, na cor azul, uma vez que ele se encontra na
posi¢do atrds do senhor, usa uma camisa de golas brancas que estdo abertas, sem gravata, que
esta por baixo do que parece ser um suéter ou uma blusa na cor laranja. Tem os bragos cruzados
e um olhar que parece estar direcionado as criangas que estdo sendo alimentadas pela dona da
casa.

Atrés dele, ha o tltimo personagem, também um homem negro. Ele estd de perfil, de
frente a personagem que estd abanando a senhora, usa calgas e camisa na cor branca, € um

casaco amarelo, mantém a posi¢ao dos bragos cruzados do seu colega mais afrente.
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A cena remete a um ambiente tranquilo e familiar, onde a calma e o sossego do lar
brasileiro deveriam ser a tonica no momento que deveria se dar a janta, refeicdo que — como
dito — ocorria no inicio da tarde:

Varias razdes se opunham; primeiro o habito de desfrutar pacificamente de todas as
suas comodidades, sob uma temperatura que leva naturalmente ao abandono de
qualquer etiqueta, depois o desleixo da roupa, tolerado durante a refei¢@o, ¢ finalmente
uma disposi¢@o calma que precede para alguns, e que para todos segue imediatamente

o jantar. Este descanso necessario ao brasileiro termina com um sono prolongado por
duas ou trés horas, conhecido como sesta (soneca.) (Debret, 1835, p. 39).

Ao retratar a cena ¢ possivel notar a inten¢do do artista de destacar ao observador a
forma como as hierarquias domésticas se estabeleciam neste habito cotidiano da vida. O esposo,
comerciante médio brasileiro, aquele que tem a fungdo de guiar e prover a familia ¢ quem
precisa se entreter com a refeicdo, “o marido se ocupa silenciosamente dos seus assuntos”
enquanto a mulher, no espaco da sua ociosidade, se espera que

se divirta com os seus pequenos negros, que substituem a quase extinta familia dos
cachorrinhos na Europa. Esses pequenos sujeitos maus, mimados até a idade de cinco
ou seis anos, sdo entdo entregues a toda a tirania dos outros escravos, que os domam

com chicotadas ¢ os treinam assim para compartilhar com eles as dores e as desgostos
do servigo (Debret, 1835, 39).

Na descricao textual oferecida pelo artista, ¢ possivel compreender um pouco da postura
dos dois homens que observam de longe as malcriacdes dos dois meninos pequenos, “negros
de estimagdo”, que ilustram a cena como animais domésticos, os tais cachorros que, segundo
Debret, faziam as vezes no costume europeu. Eles encaram os pequenos ja imaginando as
chicotadas que ambos receberdao quando crescerem ou as palmadas que serao desferidas em
razao da sua postura serelepe.

Ainda sobre as duas criangas nuas que entretém a sua ama na cena, a descri¢do apresenta
mais detalhes sobre o0 modo como elas sdo enxergadas pelo autor do retrato:

Estas criangas miseraveis, revoltadas por ndo receberem mais iguarias suculentas ou
doces das maos carinhosas de sua dona, agora fraca de mais, buscam entio
compensar-se roubando os frutos do jardim, ou disputando com os animais

domésticos alguns restos da mesa, que a sua gula, de repente saciada, faz-lhes saborear
com uma verdadeira faria” (Debret, 1835, p. 39).

A harmonia da cena da refei¢do pacata de uma familia brasileira, é esperado que as
pessoas que compdem esta instituicdo saibam o seu lugar na ordem da hierarquia doméstica. O
dono da casa se fecha em seu mundo de preocupagdes proprias, sendo ele o sustentaculo de
toda aquela gente que perfaz a composi¢ao. A esposa precisa entender o seu lugar de fiadora

desta ordem, ela se entretém com seus animaizinhos enquanto os demais servigais oferecem o



107

cenario para que toda a cena se desenrole, desde a compra dos itens, o inicio do preparo dos
pratos, o momento em que a refeicdo precisa ser servida, o siléncio apds tudo para que nada

atrapalhe a siesta do senhor daquele lar.

3.4 APALMATORIA: CORRECAO PARA FALTAS LEVES

No desenho intitulado Castigos domésticos (Chatimens domestiques) o artista viajante
Johan Moritz Rugendas (1835) retrata a cena de execucdo da palmatoria que ocorre em uma
fazenda. Clovis Moura (2023, p. 301) descreve o instrumento da palmatoria como uma “argola
de madeira, em feitio de mao ou redonda, cravada de buracos e provida de um cabo. Usada para
golpear a mio do escravo infrator**. Na cena, ¢ possivel avistar parte da estrutura da Casa
Grande ao lado direito e ao fundo a paisagem ¢ constituida por arvores diversas, morros € uma
plantacao.

No plano principal da cena hé cinco personagens fundamentais, dois homens brancos e
trés pessoas negras. O primeiro desses homens esta sentado em uma cadeira, veste calgas e
camisas compridas, um meido branco até a linha dos joelhos e esta de chinelos, a vontade dentro
de sua propriedade. Abaixo dele, ajoelhada, estd uma mulher negra que o fita e tem um olhar
de medo, sua mao esquerda estd aberta e estendida, enquanto o homem segura em sua mao
direita uma palmatdria que esta erguida, sinalizando a ac¢do de aplicag@o do castigo.

Hé4 uma crianga pequena, talvez com trés ou quatro anos, preta, nua, a lado da
escravizada que estd ajoelhada e sujeita ao castigo. Esta crianca tampa o rosto para ndo
testemunhar o sofrimento da mulher que parece ser sua mae ou pessoa proxima, da familia.

Em seguida, de pé, vé-se um homem branco, camisa da mesma cor, colete sobre a
camisa e calgas compridas. Este homem tem o olhar dirigido a uma segunda mulher negra que
esta em pé, com as costas levemente curvadas, posicionada logo apds a infeliz que estd sendo
castigada. Ele segura esta segunda mulher pelo brago, impedindo com que ela resista ao castigo
que sera aplicado em seguida. Sabendo o que estd acontecendo, esta personagem evita olhar

diretamente para sua colega seviciada.

# Descrigdo completa: “PALMATORIA. Argola de madeira, em feitio de mao ou redonda, cravada de buracos e
provida de um cabo. Usada para golpear a mao do escravo infrator, era aplicada tdo violentamente (e repetidas
vezes) que geralmente provocava bolhas e outras equimoses, tornando inutil o escravo por algum tempo. O escravo
era condenado a levar um numero estipulado de ‘bolos’, ou seja, golpes da palmatéria na mao. Fato comum era o
carrasco, nao se contentando em bater nas maos, atingir outras partes do escravo condenado ao castigo” (Moura,
2023, p. 301).
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Figura 18 - Castigos domésticos - Johann Moritz Rugendas, 1835

Do lado direito da cena, no plano secundario, estdo dispersas sete pessoas, sendo trés
mulheres, trés homens, uma crian¢ca de colo e um cachorro, todas pessoas brancas e que
demonstram pela sua pose, estarem muito a vontade no ambiente doméstico, o que denota serem
membros da familia alargada do senhor. A primeira mulher estd de pé, situada logo atras ao
homem que aplica o castigo da palmatdria, parece ser a esposa deste homem e dona da casa, ao
seu lado direito hd um homem sentado, com chapéu. Abaixo dele, também sentada ha a segunda
mulher, ela segura a crianga no colo que, por conseguinte, brinca com o cachorro que esta
apoiado nas pernas da mae. H4 uma conversa entre essas duas mulheres, possivel de ser
observada a partir da sua posicao na cena, ja que ambas se entreolham e fazem gestos como se
trocassem palavras.

Por ultimo, h4 um casal posicionado. A mulher estd sentada em uma cadeira ¢ 0 homem
sentado e com o corpo esticado ao chdo, numa esteira, sua cabega esta deitada no ventre desta
mulher e seus bracos levemente posicionados em sua coxa. Por conseguinte, a personagem
feminina tem o corpo curvado em dire¢do a cabeca dele, ela mexe nos cabelos deste homem,
numa demonstragdo de intimidade. No plano de fundo da cena, situado numa pequena estrutura
de taipa e madeira anexa a casa, esta posicionado um homem, parece ser mais velho, esta
sentado de costas para a cena da palmatoria, tem o corpo curvado em dire¢do ao plano principal,

de modo que ¢ possivel observar seu olhar que esta totalmente voltado para a cena do castigo.



109

O lado esquerdo da cena é composto essencialmente por pessoas escravizadas. Sao cinco
homens e uma mulher que formam este outro grupo de trabalhadores e que foram inseridos na
qualidade de expectadores do sofrimento das duas mulheres que compdem o centro da imagem.
Um desses homens estd de costas para a cena, outros dois estdo sentados numa carroga
estacionada sem o animal de tracdo e o quinto esta sentado ao chdo, aos pés da grande arvore
que ajuda a compor a cena principal. Uma escravizada passa ao fundo com uma cesta de frutas,
sem olhar diretamente para o momento do castigo.

A cena se divide entre a agao do senhor que tem o direito e o dever de punir, a submissao
imposta as duas mulheres que estdo sendo submetidas a palmatoria e o conjunto de pessoas ao
redor, algumas sujeitas a aturem como expectadoras, outras responsaveis pela demonstragao do
alheamento, da compaixdo, do medo e da expiacao.

Da forma como se portam os personagens que representam as pessoas livres da cena - o
conjunto de pessoas brancas -, hd uma certa aceitagdo da habitualidade da pratica, o ato se
apresenta como banal e a conversa entre as duas mulheres, por exemplo, ¢ mais interessante do
que as mulheres castigadas, assim como a intimidade entre marido e mulher afeicoados entre si
e a brincadeira da crianga com o cdo. A violéncia opera, portanto, as relacdes domésticas das
familias escravistas como sendo um ponto natural e central para ordem interna da fazenda.

Outra imagem pode ser interessante para pensarmos essa dindmica, a cena que retrata
também a aplicacdo do castigo da palmatoria, desta vez desenhada por Debret e intitulada como
“Sapatarias” ou “Loja de Sapateiro” (Boutique de Cordonnier), publicada em sua Viajem
pitoresca.

Esta cena, segundo as informagdes fornecidas pelo artista, se passa na sapataria de um
portugués de poucas posses. O cendrio oferece ao observador a dimensdo da arte de seu
proprietario, tudo nele indica que se trata de uma sapataria e que o personagem principal € o
artesdo responsavel. No centro uma grande vitrina que toma quase o ambiente todo e em seu
interior estdo dispostas sapatilhas muito utilizadas pelas damas da sociedade carioca no periodo.

Dispostas no teto, ¢ possivel se notar uma grande quantidade de botas pretas expostas,
enquanto na parede esquerda se vé€ pendurado um par de botas da mesma cor. No chao estao
dispostos muitos instrumentos e materiais utilizados na confec¢do de sapatos, como linhas,
agulhas, tecidos e duas caixas de ferramentas que guardam martelos, alicates e outros utensilios.
Se percebe que os instrumentos estdo dispostos proximos aos trés homens pretos escravizados

que trabalham como aprendizes deste sapateiro.
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Figura 19 - Sapataria - Jean Baptiste Debret, 1835

Ha seis pessoas dispostas na cena, sendo a personagem principal o proprio sapateiro,
unica pessoa branca. Do lado direito ha dois homens pretos que desempenham a fun¢do de
aprendizes na arte de sapataria, estdo costurando, cortando ¢ moldando os tecidos que serdo
usados para a confec¢do dos sapatos. Segundo informa o autor na descricao, estes dois homens
“trabalhadores diaristas”, o que pode denotar serem escravizados de ganho. Entretanto, ressalta
Debret que, independentemente desta qualidade “o sapateiro agiria da mesma forma em uma
ocasido semelhante” (Idem, 206). Do lado direito estd colocado o proprio sapateiro no plano
central. Ele segura uma palmatoria com a mao direita erguida, fita um homem preto que esta
posicionado ao lado esquerdo da imagem, ajoelhado no chio e com a mao direita estendida ao
senhor-mestre-sapateiro, em sinal de sujei¢ao ao castigo.

O sapateiro demonstra por suas expressoes faciais estar com raiva do aprendiz, enquanto
este tem o corpo e cabega curvados em diregao ao senhor, ndo ¢ possivel ver seu rosto, uma vez
que esta virado para o ponto interno da sapataria. Ao fundo, compondo o plano secundario, ¢
possivel observar uma mulher mesti¢a que segura uma crianca no colo. Ela assiste a cena da

aplicagdo do castigo da palmatoria.
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Ela usa uma saia longa, camisa branca e um pano em seu cabelo, enquanto segura o
bebé de colo que esta sendo amamentado. Fita a cena com certa satisfacdo, enquanto um dos
meninos pretos que estdo posicionados do lado contrario observa a agao do sapateiro e a postura
da mulher com desaprovacao, denotando com seu olhar ndo concordar com a ag¢ao do senhor.
Segundo a descri¢do do artista sobre a cena, “a mulata, sua mulher, embora aleitando uma
crianga, ndo resiste ao prazer de espiar o castigo” (Debret, 1940 [1835], p. 206).

Ao representar a “mulata” que assiste a cena do castigo, o artista oferece algumas
informacdes. Primeiro, a tirar pelo filho que carrega no colo, ela tem uma relagdo intima marital
com o sapateiro portugués, homem branco e comerciante médio do Rio de Janeiro do inicio do
século. A sua caracteristica racial ¢ expressa ndo somente pela cor de sua pele que denota a
mesticagem, mas igualmente pela roupa simples que veste. Além disso, o turbante em sua
cabeca remete a indicativos de convivéncia com mulheres negras escravizadas ou livres, mas
que compartilhavam um mesmo horizonte cultural e étnico.

Ademais, o peito semidesnudo, apresentado pelo ato de amamentar, pode indicar o
status da relacdao estabelecida entre o comerciante e a mulher da cena. A seminudez desta
mulher, que amamenta seu filho e se deixa ser observada (Berger, 2022, p. 66), um ato sexual,
adicionado ao seu éxtase com a agdo violenta, exprime um pouco da sua relacdo com o seu
companheiro, o sapateiro, uma relacdo que indica sexualidade enraizada na propria figura da
mulata, mas também a imoralidade do concubinato.

Relacionando esta representacao feminina de Debret com o retrato a pintura Retrato
presumido de Madeleine, de Marie-Guilhermine Laville-Lerouix, 1800, Anne Lafont (2022, p.
33), destaca um ponto importante de sua analise sobre o seio desnudo apresentado na cena.
Segundo a autor, o seio nu de Madeleine — e podemos aqui incluir a “mulata” de Debret —
“inscreve-se na tradi¢ao africana e diasporica do empreendedorismo feminino, no qual o corpo
¢, de fato, instrumento de emancipagdo e da ascensdo social”, ou seja, estas figuras que
sintetizam uma iconografia de mulheres negras retratadas no universo afro-atlantico exprimem
“uma figura arquetipica da relacdo interracial no mundo colonial”.

Retomando o tema do castigo, observamos que o artista apresenta ao leitor e observador
da cena uma descri¢ao do artefato utilizado pelo portugués: “O instrumento de suplicio de que
se serve o sapateiro chama-se palmatoria, espécie de férula com furos de modo a ndo comprimir
o ar e dar maior forca [sic] ao golpe. O castigo, dado de conformidade com a falta, vaide 1 a 3
duzias de bolos seguidos” (Debret, 1940 [1835], p. 206).

Ao observar a posi¢ao das mulheres escravizadas retratadas por Rugendas e do menino

aprendiz de sapateiro retratado por Debret, todos demonstram subserviéncia diante de sua
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postura curvada, mao estendida, cabecas abaixadas e olhos que demonstram medo e dor diante
da aplicacdo do castigo. O homem aplicador do castigo, de forma contraria, sempre sentado,
representa a forga, a justica privada sendo cumprida e o poder paternal que deve ser conhecido
e reconhecido por todos, ndo somente os que estdo sendo violentados, mas todos/as aquelas/as
submetidos/as ao cativeiro.

O castigo da palmatoria era considerado brando (Moura, 2023, p. 301), sendo este
considerado um instrumento de suplicio, aplicado normalmente pelas autoridades do espago
doméstico, como sinhds ou pelos senhores, suas vitimas preferenciais eram criangas e mulheres.
Este castigo era utilizado com finalidades pedagégicas e repreensivas (Ramos, 1942, p. 105)*,
tal qual as imagens deixam parecer.

Seja na aplicagao da palmatoria pelo senhor nas duas mulheres escravizadas no contexto
da fazenda retratado por Rugendas, seja mesmo no contexto da sapataria, indicando espago de
trabalho e de aprendizado, j4 que se trata de um oficio que se passa de mestre a aprendiz,
percebemos que a indicagdo de uma plateia de colegas de cativeiro, e mesmo de outros sujeitos
livres que orbitam no espaco doméstico, indicam a func¢ao de exemplaridade que a palmatoria
exercia nao somente para o sujeito seviciado, mas aos demais escravizados que compunham a
forca de trabalho da casa.

Destacamos que, apesar de se apresentar como ‘“‘castigo branco”, na aplicacdo da
palmatoria - este instrumento de madeira pensado para fustigar a palma da mao de suas vitimas
-, ndo era incomum, porém, que a imposi¢cdo excessiva de “bolos” nas maos do castigado,
provocasse edemas e rachaduras mais sérios, chegando a sangrar, ou mesmo que o proprio
instrumento da palmatdria fosse utilizado para causar ferimentos em outras partes do corpo do
escravizado.

O castigo da palmatdria possui esta ligacdo intima com ambientes domésticos e
pedagdgicos, com uso disseminado durante todo o periodo colonial e o século XIX nas escolas
),

primarias (Lemos, 2012 Orfanatos, Casas de Corre¢do (Rangel, 2022), tendo seu uso

45 Extrai-se da passagem: “A palmatoria era outro instrumento de suplicio muito empregado ¢ suficientemente
conhecido para dispensar qualquer descricdo. O castigo dos “bolos”, que se tornara também um método
pedagdgico, ainda hoje empregado em muita escola rural do Brasil, consistia em dar pancadas com a palmatéria
nas palmas das maos estendidas, ‘Arrebentar a mao de bolos’, era provocar violentas equimoses ¢ ferimentos no
epitélio delicado das palmas das maos” (Ramos, 1940, p. 105).

46 Interessante a passagem do Lemos (2012, p. 630): “Nas escolas da Corte do século XIX, entre os castigos
corporais, encontramos alguns que s3o comumente praticados: o uso da palmatéria, da reguada, os bolos e
ajoelhar, bem como um caso inusitado, em que a professora colocava rolhas na boca das alunas que falavam muito.
Encontrei também, dois casos que foram considerados barbaros pelos proprios professores e delegados de
instrug¢do, como o uso de chicotes e pedacos de bambu”.
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continuado no poés-abolicdo em ambientes escolares, reformatdrios e outras instituicdes de

instrugdo publica ou privada.

3.5 MASCARAS: IMAGENS AMORDACADAS

Jacques Ettiene Arago, talvez tenha retratado a imagem de um tipo escravizado
submetido ao castigo da mascara de flandres mais conhecida no Brasil. A imagem, intitulada
Chatiment d’una esclave (Castigo de um escravo), retrata uma pessoa negra, olhos grandes e
fixados, sobrancelhas fechadas e testa levemente franzidas, usando um colar de ferro ¢ a
mascara de flandres.

A mascara tampa toda a regido da boca desta pessoa, tem quatro pontos fixados nesta
regido, sendo os dois pontos centrais colocados em torno da boca e nariz, passando por toda a
regido central da cabeca até a nuca e os dois pontos laterais que prendem a mascara, passando
pelas bochechas até a regido da nuca, onde os quatro pontos se encontram e sao amarrados, ou
fechados com cadeado, de modo a impedir que o proprio sujeito a retire.

O colar de ferro esta colocado em seu pescogo. Trata-se de uma barra grossa de ferro
que forma o colar, acompanhado de duas hastes laterais, também de ferro, em forma de cruz,
com cerca de uns 10 centimetros, a fim de impedir a locomogao fécil e agil da pessoa que foi
submetida a este castigo.

A imagem deixa parecer a silhueta da personagem, que estd em posicao levemente
voltada ao observador, um olhar profundo e inquietante. A representagao do suplicio traz em si
a tradu¢do do horror e da crueldade da escraviddo. Um desenho simples em termos de técnica,
mas perturbador na mensagem que pretende passar a quem o observa.

O francés Jacques Arago, membro do Instituto da Franca, publica em Paris, em 1839, a
obra Souvenirs D’un Aveugle. Voyage Autour du Monde (Memorias de um cego: Viagem ao
redor do mundo), um compilado de impressdes retratadas pelo desenhista e escritor na viagem
de exploragao cientifica que realizara no inicio do século (entre 1817 e 1820) a bordo do navio
Uranie (Urania), comandado pelo navegador Louis de Freycinet, que havia passado pelo Brasil,
aportado no Rio de Janeiro.

Apos o regresso da viagem, Arago publicou uma versdo inicial da obra em forma de
relato a um amigo, intitulada Promenade autour du monde pendant les années 1817- 1821, sur
les corvettes du roi [’Uranie et la Physicienne, commandées par M. Freycinet (Uma viagem ao
redor do mundo durante os anos de 1817 a 1821, a bordo das corvetas reais Uranie e

Physicienne, comandadas pelo Sr. Freycinet). Apds rever os manuscritos e ilustrar suas
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impressdes, o artista, que sofria de uma doenga que o tornou cego ao longo de sua vida, pintou

diversas das gravuras ainda com a visdo turva.

A P ettt AT S (N1 For
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Figura 20 - Castigo de um escravo / Jacques Etienne Arago, 1839
A imagem de uma pessoa sendo submetida a execucao do castigo da mascara possui

algumas versdes, sendo todas de autoria de Jacques Ettiene Arago. A imagem a seguir parece

retratar uma litografia do desenho original do autor que apresentado na Imagem 16.
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Figura 21 - Castigo de um escravo / Jacques Etienne Arago, 1839

A imagem a seguir retrata a mesma pessoa sendo castigada com o colar de ferro e a
mascara de flandres. Trata-se da imagem reproduzida na republica¢c@o da obra de Arago datada
de 1868, em Paris. Nesta nova imagem, a figura ndo encara o observador, ela ainda possui um
olhar fixo, mas demonstra certa tristeza e tem um olhar perdido.

A reproducdo e a énfase ao olhar, fixo, inquietante, triste e vazio, certamente procura
demonstrar a brutalidade de estar submetido a uma técnica de punicdo tdo profunda e

castradora, tdo vexatoria e humilhante.
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Figura 22 - Castigo de um escravo / Jacques Etienne Arago, 1868

Estas alteragdes que sao percebidas na imagem retratada por Arago em sua publicagdo
da viagem ao Brasil pode ser atribuida ao proprio processo de litogravura das imagens que
compunham as obras destes artistas publicadas ao longo do século XIX. Como ja dissemos, a
litografia ¢ um processo de reproducdo de imagens que envolvia uma série de outros
profissionais que tinham como objetivo “trabalhar” o desenho original retratado por Arago, o
interpretando e reinterpretando, a fim de conseguir realizar a melhor reprodugdo possivel, a
mais “auténtica” do relato oferecido pelo viagem, que era quem detinha o privilégio do
“testemunho”, ou seja, aquele que havia realizado o contato com a realidade retratada junto ao
texto e que oferecia ao publico um relato fiel deste contato (Zenha, 2002, p. 140).

Arago nao foi o Uinico a retratar pessoas escravizadas submetidas ao castigo da méscara
de flandres ou mordaga. Jean-Baptista Debret também o fez nas litografias que fazem parte do
conjunto de sua Viagem pitoresca e historica ao Brasil.

Neste desenho, denominado Visita a uma fazenda, Debret tem a intengdo de retratar sua
visita a fazenda de uma familia centenaria portuguesa, segundo ele, explorada de pai para filho
e “cujos habitos patriarcais se encontram no herdeiro que o representa hoje” (Debret, 1940

[1835], p. 146).
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Figura 23 - Visita a uma fazenda - Jean Baptiste Debret, 1835

A dona da casa esta sentada em uma marquesa, em destaque ao lado direito da cena. O
chale disposto sobre seu ombro e o leque oferecem ao observador a dimensao tropical do lugar,
onde o calor ¢ caracteristico, suas roupas sdo leves a fim de atender as necessidades que clima
impde. Logo ao seu lado direito esté sua filha, posicionada na parte inferior, ela esta sentada de
joelhos cruzados, amamentando um bebé de colo. H4 uma segunda crianga, brincando ao pé da
avo, embaixo da marquesa. Ainda no plano principal, uma segunda filha da dona da casa tenta
pegar uma crianga que faz birra e estd no colo de uma mulher negra, indicada pelo pintor como
a ama da crianca.

Ao olhar a cena, se percebe que a dona da casa recebe visitas. Do lado esquerdo, no
plano principal, uma mulher branca, um pouco gorda, o que demonstra ser a matriarca de uma
familia, tem seu chale retirado por uma mulher negra, criada da casa. Com ela chegam duas
mulheres mais jovens, a do meio cumprimenta a amiga que estd amamentando seu filho,
enquanto a segunda, posicionada do lado direito da cena, cumprimenta o que parece ser a
terceira filha da dona da casa, ambas se abracam fraternamente como se conhecessem.

A dona da casa e suas trés filhas sdo as personagens principais da cena, com elas as trés
criangas que estio posicionadas proximas as maes e a avo. Unem-se a este contexto a matriarca
visitante e suas duas filhas. Ao redor dessas mulheres brancas ha diversas mulheres negras,

sendo onze ao total. H4 também duas personagens negras nas duas pontas da cena, sendo uma
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escravizada, posicionada ao lado direito da cena, e, do lado esquerdo, o que parece ser um feitor,
considerando sua indumentaria. Este ultimo conversa com o senhor da casa, dando a entender
que estao provavelmente resolvendo questdes da administracao da fazenda.

No plano secundario da cena, na parte inferior, hd quatro escravizadas que estdo
sentadas de pernas cruzadas, costurando itens do enxoval da casa, sdo provavelmente as amas
da sinhd. Ainda neste plano, na parte superior estdo as demais mucamas € amas que tém a
funcdo de organizar a vida dentro da casa senhorial. Uma delas cuida do neto da sinha, duas
delas cuidam de receber bem as visitas, retirando trajes, chapéus e auxiliando as visitas se
acomodarem e se sentirem a vontade, e outras ficam a disposi¢do dos donos e das visitas,
demonstrando a boa receptividade da familia. E possivel notar pelas vestimentas que a
escravizada situada bem ao lado da sinhé ¢ sua ama pessoal, considerando o uso de vestido,
brincos e colar, como uma demonstra¢ao do status dentre as escravizadas no ambiente interno
da casa.

Chama a aten¢do uma personagem especifica, posicionada por Debret logo atrds da dona
da casa, no plano secundario da cena. Trata-se de uma mulher escravizada, esta de pé, segura
em suas duas maos dois galhos longos de uma arvore que tem a funcdo de fazer vento para
abanar a personagem principal, refrescando a sensagdo de calor propria do lugar. Esta mulher
esta de calgas, carrega uma bolsa entrepassada no peito desnudo, com seios a mostra. Ela usa
uma mascara de flandres, um grande exemplar desse instrumento de correcdo, que se diferencia
da mascara retratada por Jacques Arago, uma vez que esta mascara tampa todo o rosto da mulher
escravizada, como se fosse um cone, ou um bico de passaro. Esta mascara, feita de ferro, tem
furos na regido dos olhos e na regido da boca, sendo presa em duas hastes que sdo amarradas
entre o pescogo e a parte da nuca. Os personagens da cena, entretidos com as visitantes, parecem
ndo se importar com esta mulher que, na posi¢cdo da cena tem seu corpo separado dos demais
componentes.

Debret retrata a mascara de flandres em outra imagem Madscara que se usa nos negros
que tém o habito de comer terra (Negre au masque de fer blanc que l'on fait porter au Bresil
aux negres qui ont la passion de manger de la terre). Aqui, € um escravizado que esta retratado.
Sobre a construgao desta imagem, Rodrigo Naves (2011, p. 111-112) sublinha que apesar da
brutalidade do instrumento de castigo, “O negro com madscara |[...] desenhado no Brasil, traz o
corpo mais aprumado, até pela obrigacdo de sustentar o jarro sobre a cabeca. No entanto, o
modelo pelo qual Debret constituiu seu corpo [por meio de um jogo de tons] atenua aquela

verticalidade”. Segundo este autor, apesar de carregar o instrumento cruel, o personagem, pela
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postura que o artista o insere na cena, “ndo logra jamais o estatuto daquilo que ¢ tipico”, ou

seja, a submissdo expressa em sua postura corporal.

Figura 24 - Mascara que se usa nos negros que tém o habito de comer terra / Jean Baptiste Debret, 1835

Os modelos humanos retratados por Debret nas duas imagens sdo muitos parecidos, a
mascara desenhada ¢ a mesma, assim como a forma como a personagem esta posicionada, de
pé, sem camisas e com calgas, com destaque para o fato de numa cena (Figura 14) a escravizada
estar exercendo a fungdo de abanar a senhora da casa e noutra (Figura 15) o escravizado
aparecer carregando um vasilhame de agua sob sua cabega.

Na descricdo da imagem Visita a uma fazenda, Debret descreve a personagem com
mascara:

Atras da dona de casa, uma de suas jovens escravas, encarregada da aborrecida tarefa
de espantar as moscas e mosquitos agitando ramos, revela ao europeu o exemplo de
um acréscimo de infelicidade pelo espetaculo doloroso da mascara de zinco com que

o rosto da vitima esta coberto, indice sinistro da resolucdo tomada de morrer comendo
terra (Debret, 1940 [1835], p. 147)

Em Carta datada de 1817, Arago relata ter presenciado escravizados submetidos ao

castigo da mascara de flandres: “Eu vi dois negros cujos rostos estavam cobertos por uma
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mascara de ferro fundido, na qual havia somente dois orificios para os olhos. Ambos foram
punidos dessa forma porque estavam muito infelizes e tentaram acabar com a propria existéncia
comendo terra” (Arago, 2021b [1817], p. 44).

Apesar de Arago e Debret tratar da mascara de zinco ou de flandres como um
instrumento de que se valiam os senhores para obstar a escolha de escravizados que escolhiam
morrer ao optarem por comer terra, no estado conhecido como banzo*’, a imagem a seguir
retrara a mascara como um instrumento de suplicio escravista.

Eduard Hildebrandt, viajante e pintor alemao, retrata no albam 7he Brasilian Souvenir
A selection of the most peculiar Costumes of the Brazils (Lembrangas brasileiras: Uma sele¢ao
dos costumes mais peculiares do Brasil), de 1846 uma cena de costume intitulada Punishments
(Castigos), colocando ao lado da mascara de flandres, o colar de ferro, e a corrente de ferro
atada ao tornozelo de um escravizado.

O conjunto de personagens e os diferentes instrumentos que sdo obrigados a carregar
tenta chamar a atencdo para formas de se punir escravizados no contexto brasileiro. A série
tenta representar a submissio aos instrumentos da mascara de ferro, do libambo®® e da peia®.
Segundo as descrigoes de Arthur Ramos (1942), a méscara de flandres ou simplesmente
mascara de ferro, representa mesmo um instrumento de suplicio, ante a sua extrema violéncia
real e simbolica.

Retornando a Imagem 21, a personagem que ¢ obrigada a usar a mascara ¢ uma mulher,
esta sentada numa pedra, usa vestidos longos, azuis, um chale sobre o braco esquerdo,
posicionada de frente a dois homens negros, todos escravizados. O primeiro homem carrega em
sua mao um barril de 4gua e em seu pescoco um colar de ferro (/ibambo), instrumento de castigo
destinado a escravizados que empreendiam fuga do cativeiro. Ele fita a mulher, como se ambos
estivessem conversando.

Logo atras desse personagem, esta o terceiro escravizado, tem uma grande corrente
conectada a uma barra pesada de pedra (peia) que estd posicionada em seu ombro direito. A

corrente estd presa ao tornozelo do pé direito. Este terceiro homem observa a conversa que esta

47 Segundo Clévis Moura (2013, p. 63), considera-se o banzo o “Estado de depressio psicoldgica que se apossava
do africano logo apds o seu desembarque no Brasil. Geralmente os que caiam nessa situacdo de nostalgia profunda
terminavam morrendo. Atribui-se tal estado depressivo a saudade da aldeia africana da qual provinham, de modo
que o banzo atingia somente a primeira geragio de escravos, isto é, aqueles diretamente importados da Africa”.
8 Descrigdo: “O castigo do libambo era para os Negros que fugiam, O chocalho, que dava sinal quando o Negro
andava, queria indicar que se tratava de um escravo fujdo. Assim também o /ibambo das pontas retorcidas. Dizia-
se que estas pontas tinham outra finalidade: era a de prender-se aos galhos de arvores do mato, para assim dificultar
a fuga do escravo” (Ramos, 1942, p. 108).

4 Descrigdo: “A peia era quase sempre numa so perna, e prendia-se no nivel do tornozelo. O seu peso impedia que
o0 escravo corresse, ou andasse depressa, dificultando assim a sua fuga” (Ramos, 1942, p. 108).
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acontecendo. A imagem tenta retratar a habitualidade dessas persoganes com seus instrumetos
de castigo na cena retratada, ao estabelecer o encontro de trés pessoas vinculadas ao jugo do
cativeiro e que exercem suas fungoes habituais, enquanto sdo elas mesmas objeto da subjugacao

e imposicao da forca da escravidao sob seus proprios corpos.

Figura 25 - Castigos - Eduard Hildebrandt, 1846

Esta parece ser também a mensagem que o autor da imagem intitulada Chafariz do
Lagarto (1851), desenhada por Jos¢ dos Reis Carvalho, pintor e desenhista brasileiro que retrata
uma cena comum de escravizados que iam ao chafariz municipal para pegar agua potavel e
levar para as casas dos seus senhores ou de quem os contratasse.

Na cena de costume, estdo retratados trés personagens escravizados, todos homens, dois
deles estdo no chafariz para encher seus tonéis de aguds e em seguida os carregarem até a
residéncia de seu senhor. Escravizados carregadores de 4gua®® eram muito comuns nas cidades
brasileiras do século XIX, especialmente numa sociedade ainda pouco urbanizada e sem redes
de distribui¢do de dgua potavel. O terceiro sujeito ¢ um escravizado de ganho que leva em sua

cabe um grande com itens alimenticios para serem vendidos nas ruas.

30O francés Jean-Baptiste Douville, comenta em seu relato sobre o Rio de Janeiro datado de 1827: “A 4gua potavel
¢ trazida para a cidade por um aqueduto, uma agua ndo muito salubre. Os negros a vendem nas ruas, dentro de uns
barris do tamanho dos baldes usados na Europa e também abertos numa das extremidades, que carregam na
cabega” (Douville, 2021 [1827], p. 94).
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No primeiro plano da cena esta colocado o homem negro que abastece o barril de agua.
Usa roupas de cor crua, sem cal¢ado nos pés. Segura um do barris que esta recebendo dgua do
chafariz. No seu rosto, carrega uma mascara de flandres, que o cobre completamente. Tem
alguns furos na regiao dos olhos e no nariz. A mascara ¢ fechada na regid da nuca. Este homem
leva na cabega um pano, comumente utilizado por carregadores para evitar que o tonel

machuque a sua cabega.

W

Figura 26 - Chafariz do Lagarto / José dos Reis Carvalho, 1851

Os outros dois sujeitos que estdo no plano secundario da cena conversam entre si €
parecem ignorar o personagem principal da cena, que, solitario, desempenha normalmente suas
tarefas diarias, mostrando para todos os que esbarrarem com sua imagem, estampada em sua
face uma cena titpica de sujei¢do de uma cidade brasileira do século XIX.

Joaquim Lopes de Barros Cabral Teive ¢ outro pintor brasileiro que também retratou
uma cena com a mascara de flandres na gravura intitulada Preto de mascara (1841) no album

Costumes brasileiros.
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Figura 27 - Preto de mascara / Joaquim Lopes de Barros Cabral, 1841

Na gravura, apesar de se referir a mascara de flandres, o autor parece ter procurado
retratar um aspecto mais dramatico a cena, ao figurar o personagem de um homem negro, com
calcas e camisa, pés descalcos, denotando ser um sujeito escravizado, corpo levemente virado
a esquerda, em posicao de perfil, com uma mascara tapando todo o rosto, com as maos levantas.
Seu rosto fita a mao esquerda.

Ao percorrermos esse conjunto de imagens de imposi¢cdo da méscara de flandres, a sua
indissociabilidade com o carater cruel da escravidao ¢ latente. Segundo Keila Grinberg (2018,
p. 144), “instrumentos tortura como a mascara de folha de flandres — mascara de zinco trancada
a cadeado que cobria todo o rosto, com minusculos orificios na boca e nariz — os anjinhos [...]
e os colares de ferro [...] impressionaram artistas e viajantes tanto pelo grau de atrocidade
quanto pela regularidade com que eram usados”. Clovias Moura cita estes instrumentos como
de suplicio e contengdo de escravos, empregando a acep¢ao de Arthur Ramos.

Desta forma, estes instrumentos de tortura que era as mascaras de ferro se apresentam
como castigos empregados exclusivamente a pessoas na condi¢do de escravidao, fossem para
evitar qualquer exercicio de autonomia pessoal compreendida aqui na negacao total da condi¢ao
de escravidao e na escolha de retirar a propria vida, seja mesmo como forma de punig¢des para

fatos diversos. O horror desses instrumentos, naturalizado por cenas que retratam a reuniao de
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duas familias, pela habitualidade de se esbarrar com homens e mulheres pelas ruas das cidades,

demontra a propria brutalidade da condicdes servil.

3.6 GARGALHEIRAS E TRONCO: SUJEICAO DE INSUBMISSOS

Para melhor compreender a forma como o castigo da gargalheira ou do colar de ferro e
do tronco eram aplicados e retratados, selecionamos trés figuras, sendo duas obtidas a partir da
obra de Jean-Baptiste Debret e um desenho do artista Paul Harro Harring, que compdem o
corpus de andlise desta se¢do.

No desenho intitulado O colar de ferro (Le Collier de fer) Debret (1835) pinta o que
parece ser uma cena comum nas ruas do Rio de Janeiro. Os personagens sao todos sujeitos
escravizados, a se perceber pela cor da pele de todos e pelas fungdes que desempenham. As trés
personagens principais da cena e que estdo submetidas ao colar de ferro estdo no plano principal

e parecem conversar, demonstrando habitualidade.

Figura 28 - Colar de ferro - Jean-Baptiste Debret, 1835
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Do lado direito ha uma mulher escravizada, esta de perfil e descalga, veste uma camisa
branca, saia longa até os joelhos com um corddo bicolor amarrado em sua cintura. Tem um
grande pano disposto sobre seu ombro direito. Na cabeca tem um turbante amarrado cobrindo
seus cabelos, levando uma grande cesta de palha com frutas, aparentando serem abacaxis
apoiada sobre sua cabeca. A mao direita segura a borda do cesto, enquanto a mao esquerda pega
algum objeto oferecido pelo homem que estd em sua frente.

No seu pescoco ¢ possivel visualizar um grande colar, feito de ferro fundido, amarrado
em torno. Na ponta traseira deste instrumento ha uma haste que vai da base do colar até mais
ou menos a extremidade de sua cabe¢a e tem duas pontas, formando um Ypsilon. Sobre a
postura desta personagem feminina, algumas observagdes poderiam ser feitas: Poderiamos
supor que se trata de um tipo humano retratado a partir de modelos de pintura que faziam parte
do reportdrio de desenhos do artista, sendo de igual forma representativos de uma tradigao de
pintura artistica da qual Debret era proveniente. Mas serd que poderiamos supor que a posi¢ao
da personagem na cena pudesse demonstrar que ela estaria ostentando com orgulho o
instrumento de suplicio? Em outras palavras, a forma altiva como se porta esta personagem
feminina seria mais uma aplicagdo de um modelo ideal de retratar as mulheres compartilhado
pela tradicdo artistica ou poderia significar uma certa asticia em sua representacdo? Neste
sentido, ¢ importante refletir sobre o significado do texto que compdem a imagem, nele Debret
acentua a “vaidade” dos escravizados e a sua incapacidade de distinguir entre uma joia e um
colar de ferro, cujo carater de suplicio, segundo o autor, ndo seria muito bem compreendido
pelos negros.

No meio da cena estd posicionado um homem negro, ao lado esquerdo da primeira
personagem. Ele est4 de frente para o observador, veste uma calgca com a boca dobrada até os
joelhos, uma grande camisa larga, com botdes entreabertos até a regido do peito. O peito
esquerdo esta coberto pela camisa que pela posi¢cao deixa o peito direito a mostra, com a manga
da camisa cobrindo o antebrago direito. Ele tem um sorriso entreaberto em sua face, na cabeca
veste uma boina, estando submetido ao colar de ferro, amarrado sobre seu pescogo, com apenas
uma haste posicionada do lado esquerdo, préxima a seu ombro. Esta haste forma garras
formando em suas pontas a letra E em maiusculo.

O terceiro personagem do plano principal ¢ outro homem, também negro, veste uma
calca longa, tem um lengo amarrado em sua cintura, com as pontas soltas para frente. Veste um
colete aberto deixando a regido do peito e do abdomen totalmente a mostra. Na cabeca, leva um
barril de tamanho médio, entre o objeto e a cabega ha um pano a fim de assentar o peso do barril

e evitar machucados ante a fric¢do causada pelo seu peso. Tem o brago direito levantado, com
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um pequeno frasco na mao que oferece a sua colega. Na mao esquerda, que segue abaixada,
leva a tampa do frasco.

Este homem também tem um colar de ferro fundido em torno do seu pescogo. O objeto
¢ diferente dos outros dois, tem duas hastes, uma posicionada do lado esquerdo e outra do lado
direito, ambas em suas pontas terminam com pedacos de ferro que formam uma cruz, com trés
pontas em forma de garra, uma acima e duas laterais. Na parte da frente deste colar hé presa
uma corrente de ferro que une o pescogo deste homem, indo até o tornozelo direito, onde ha
outra base presa com cadeado.

O lado direito da cena, no plano secundério, ¢ possivel visualizar alguns prédios da
cidade ao fundo, uma ladeira de um desce uma mulher com uma cesta com algo dentro sobre
sua cabeca e mais proximo a esses trés sujeitos com colar, ha um menino, ele caminha descalgo,
usa bermuda, uma camisa de manga curta entreaberta, um pano amarrado na cintura. Na cabeca
leva um grande pedaco de madeira cortada de forma retangular, onde hd uma corrente presa
numa das pontas, a outra ponta da corrente estd atada a uma outra base de ferro presa ao
tornozelo direito do menino.

Do lado esquerdo, ainda estao posicionados duas personagens, sendo uma mulher, que
sai de dentro de uma casa, com vestidos longos, com detalhes de flores, colar e brincos, tem
detalhes de acessorios em seu cabelo que estd preso, ela escolhe algum produto da cesta do
home que passava pela rua. Este homem estd vestido com uma calga dobrada até o joelho, esta
descalgo, sem camisa, na cabega tem um pano que ¢ usado para assentar o cesto que leva
enquanto ofereco seus produtos pela cidade.

Na descricao da cena feita pelo artista ele informa:

O colar de ferro ¢ o castigo aplicado ao negro que tem o vicio de fugir. A policia tem
ordem de prender qualquer escravo que o use, quando encontrado de noite
vagabundeando na cidade, e de deixa-lo na cadeia até o dia seguinte. Avisado entao,

o dono vai procurar o seu negro ou o envia, acompanhado por um soldado, a prisdo
dos negros no Morro do Castelo (Debret, 1940 [1835], p, 255)°".

A variedade de colares de ferro retratada pelo artista na cena pretende demonstrar o que
segundo ele representaria a realidade, ndo havia um s6 modelo, mas alguns, a depender da
criatividade do senhor ou do ferreiro que o fabrica.

Em outra passagem da sua descrigdo da cena, Debret faz uma reflexdo sobre a natureza
dos escravizados e a necessidade que os senhores tém de se utilizar de meio tao cruel para conter

e punir aqueles que insistem no “vicio de fugir’:

31 Ver: https://riomemorias.com.br/memoria/prisao-do-calabouco/
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O escravo tem apenas a inteligéncia do presente; ¢ vaidoso, gosta de se distinguir por
um enfeite qualquer; pena, folha. Embora com sentidos de uma agudeza perfeita, ndo
¢ capaz dessa reflexdo que leva a comparar as coisas ¢ a tirar conclusdes; um objeto
que lhe repugna a vista provoca nele um arrepio generalizado e ndo raro uma risada
nervosa e prolongadaf...].

O negro ¢ indolente, vegeta onde se encontra, compraz-se na sua nulidade e faz da
preguiga sua ambigd@o; por isso a prisdo ¢ para ele um asilo sossegado, em que pode
satisfazer sem perigo sua paixdo pela inagdo, tendéncia irreprimivel que o leva a um
castigo permanente. O amor ¢ menos uma paixao do que um delirio indoméavel que o
induz muitas vezes a fugir da casa de seus senhores, expondo-se, subjugado pelos
sentidos, aos mais cruéis castigos. Gragas, porém, a mobilidade de suas sensac¢des, ao
entrar na prisdo, ainda todo ensanguentado do castigo sofrido, esquece suas dores ao
som do pobre instrumento africano com que acompanha algumas palavras
improvisadas acerca de sua desgraga. Esse temperamento modifica-se, entretanto, nos
crioulos, pois existem no Rio procuradores, capeldes, antigos militares e musicistas
negros, donos de um talento notavel (Debret, 1940 [1835], p. 256-257).

A crueldade e a indoléncia retratados pelo artista ndo devem ser procurados nos animos
dos seus proprietarios, feitores ou capitdes do mato, ou seja, aqueles que tém a fungao de vigia,
procura e captura de individuos que ndo aceitam a subjugac¢ado do cativeiro. O colar, segundo o
retratista, se deve muito mais ao animo de sujeitos escravizados, insistentes na arte de fugir e
que, ao final se tornam eles mesmos produtores deste instrumento de suplicio, carrascos “sem
compaixao para com seus semelhante pois, em ultima analise, os negros nao passam de grandes
criangas, cujo espirito ¢ demasiado estreito para pensar no futuro, e demais indolentes para se
preocupar com ele” (Debret, 1940 [1835], p. 256).

A forma como o artista insere as trés personagens principais na cena parece remeter a
esta ideia que ele quis inscrever na descri¢io da imagem. E como se, conscientes da sua
“faganha”, os sujeitos submetidos ao colar de ferro, estivessem felizes, ou orgulhosos de seu
“presente”, um lindo colar feito de ferro, pesado, de variadas formas, todas elas com o fim de
limitar sua locomocgao, € que terdo de carregar por meses € até alguns anos, como bem descreve.

O pintor germano-dinamarqués Paul Harro-Harring, pintou a cena intitulada Scéene au
Pied de la Colline de Ste. Therese. Partie de I'"Acqueduc de Rio Jan Negre affranchi donnant a
boire a ses compatriotes esclaves (Cena ao p¢ do Morro Santa Teresa. Parte do Aqueduto Rio

Janeiro — Negro africano livre dando de beber a seus compatriotas escravos)°>.

S2Africanos livres eram considerados sujeitos (homens ou mulheres) que, uma vez capturados para fins de
escravizagdo em algum ponto do continente africano, eram comercializados no periodo em que a Gra-Bretanha
iniciou sua campanha pelo fim do trafico negreiro. No Brasil, alguns tratados foram celebrados desde o periodo
joanino (1816), passando pelo periodo do Império, quando foi editada a Lei Feij6 de 7 de novembro de 1831 que
passou a proibir a importa¢do de escravizados, declarando os que assim aportarem nos portos ou os que forem
apreendidos na costa brasileira como africanos livres. Estes sujeitos ficavam a disposi¢do do Estado brasileiro em
um regime de servidao, por determinado periodo. Para mais informagdes completas e aprofundadas do tema, ver:
Mamigonian, 2017.
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Figura 29 - Cena ao pé do Monte Santa Teresa. Parte do Aqueduto Rio Janeiro - Paul Harro Harring, 1840

Na cena, o artista destaca a figura do africano livre, um homem negro, com calgas
brancas, descalgo, sem camisa, segura em sua mao esquerda um certa de palha vazio e com a
mao direita levanta um brinde. Ele leva no pescoco um colar de ferro, instrumento de castigo e
punicao especialmente direcionado a pessoas escravizadas. Parece haver em sua mao direita
uma pulseira de ferro fundido com uma corrente atada.

A sua frente, no lado esquerdo da cena, estdo trés homens negros, sendo estes os
escravizados, tal que o titulo da imagem sugere, dois estdo sentados sobre seus cestos, numa
posicdo abaixo da personagem principal, ambos usam calgas, camisas brancas, estdo descalgos
e estdo observando o africano livre, que parece discursar. O terceiro homem ¢ também negro,
uma longa capa, sem camisas, na cabeca leva uma cartola preta e observa o africano.

Do lado direito da cena, ha mais quatro personagens, sendo os primeiros uma mulher
negra, estd de costas, mas com a cabeca levemente virada para a direcdo do africano que levanta
o copo d’agua, usa vestidos brancos até os joelhos, um turbante na cabeca e nas costas leva um
bebé de colo em um grande pano preso a seu corpo, ela esta de frente para a quitanda e parece
que deseja comprar algo do estabelecimento. A seu lado ha um homem branco observando o
que estd acontecendo. Ele estd sobre um degrau de uma pequena escada, usa sapados, calca
comprida, camisa, um colete ¢ chapéu de abas médias. Tem os bragos cruzados e parece

observar com cuidado a cena do brinde a sua frente.
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O tultimo personagem ¢ também um sujeito branco, estd posicionado atras do africano,
parece ser o dono da quitando, esta atrds do balcdo, usa uma camisa, casaco, um chapéu e
observa o conjunto de homens negros que estdo a sua frente.

A cena parece ocorrer aos pés do Morro Santa Tereza, no centro do Rio de Janeiro, além
das proprias informacgdes que estdo no titulo, o aqueduto da cidade, desenhado ao fundo, do

lado esquerdo da cena, dao essa dimensdo do local em que estdo.

y
P IR RIS D R ADINE D

Figura 30 - Negros ao tronco - Jean Baptiste Debret, 1835

A cena descreve trés homens negros submetidos ao castigo do tronco. Eles estdo num
local fechado, talves um pordo, o que pode ser percebido pelas paredes que estdo desenhadas
ao fundo da cena, em linha diagonal, na lateral esquerda, indo até a lateral direita da cena, onde,
ao final, se vé uma porta fechada. O chdo ¢ de barro. Cada um dos homens esta deitado sobre
uma esteira de palha do tamanho do seu corpo.

No centro da cena ha um grande barrote de madeira, medindo em torno de trés metros
de comprimento, cortado ao meio e atado na ponta lateral esquerda por uma grande dobradica
de ferro, enquanto que na outra estreminadade ha uma fechadua de ferro que prende todos eles
ao instrumentos.

No centro desta estrutura de madeira, hé seis buracos redondos feitos para prender os
tornozelos dos sujeitos submetidos ao suplicio. Seria possivel haver mais seis buracos menores
para inserir os bracos no tronco, mas o que esta descrito ndo os tem.

Os trés homens t€m seus tonozelos presos ao tronco, que esta fechado, os impedindo de

qualquer locomocgado do lugar que estdo colocados. O primeiro homem que esta no centro da
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cena, encara o espectador, estd deitado e nu, com um pano sobre a pubis e a perna esquerda.
Tem o brago direito colocado abaixo da sua cabeca, servindo de travesseiro, enquanto o brago
esquerdo esta disposto sobre o pano branco. Do seu lado esquerdo, ha um recipiente com liguido
que parecer ser agua e alguns pedagos de madeira proximos a sua cabeca.

Ao lado direito deste homem h4 um outro escravizado que também nu, leva um pano
sobre seu corpo, cobrindo desde a cabeca até os joelhos, ele esta sentado de costas ao
espectador, com as maos ao chao nas laterais de seu corpo. Atras de si, proprio a esteira de
palha, ha um outro recipiente de agud, este, por sua vez, tem um grande rato bebendo a 4gua do
disposta ao escravizado. Na sua lateral direita passam outras duas ratazanas correndo.

O terceiro homem ¢ de frente ao espectador e aos seus dois colegas de castigo. Leva a
parte de baixo do corpo nu, enquanto veste uma camisa totalmente desabotuada, esta sentado,
segurando o corpo com os dois bragos dispostos ao chdao. Tem o olhar cabisbaixo e usa uma fita
de pano amarrada em sua cabega, ao seu lado esquerdo ha um balde com agua.

Tomamos a descricao feita pelo artista sobre a cena:

Bastam-me para estabelecer um paralelo entre os gregos e os romanos, por exemplo,
e os brasileiros, o regimento dos libertos, [...] o tronco aqui representado. E comum
encontrar-se em casa do fazendeiro brasileiro um tronco, antigo instrumento de
castigo, formado por duas pecas de madeira de 6 a 7 pés de comprimento, presas a
uma das extremidades por uma dobradica de ferro e munidas na outra de um cadeado
cuja chave fica em maos do feitor. O fim desse dispositivo ¢ de sobrepor as duas partes
dos buracos redondos, através dos quais sdo passados punhos ou pernas e as vezes o

pescogo dos torturados. O instrumento ¢ em geral colocado num barracéo fechado ou
num sotdo (Debret, 1940 [1835], p. 266).

O tronco, segundo Arthur Ramos (1942, p. 106), era uma forma de castigo largamente
utilizado em toda a Amércia escravista, consistindo num instrumento de conteng¢ao do
escravizado que cometesse alguma falta, como fuga, alguma confusdo, desavenga, etc. Debret
relaciona a aplicagdo do tronco ao escravizado indisciplinado:

E nessa atitude incomodativa que se mantém os negros fugitivos, a fim de esperar o
castigo que devem receber mais tarde. Também se prende assim todas as noites o
escravo excitado pelo desejo. O negro indisciplinado sofre constantemente essa
tortura até ser vendido a um habitante das minas, que o emprega na sua exploragao.
Em geral o negro, naturalmente apatico e medroso, sofre pacientemente esse castigo,

que ele sabe ser merecido e se resigna sem grande dificuldade a um mal que participa
mais do tédio que da dor (Debret, 1940 [1835], p. 267).

Apesar de ser considerado um instrumento de contencao, salienta Ramos que o tronco
se convertia também em um instrumento de suplicio, “se levarmos em conta a imobilidade
forcada que provocava no Negro [sic] escravo, e a impossibilidade em que ficava de defender-
se contra mosquitos, moscas e outros insetos, ou mesmo satisfazer os atos elementares da vida

fisiologica” (Ramos, 1942, p. 107).
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O tronco, tal qual demonstrado por Debret na figura objeto de analise convertia o sujeito
a ele submetido ndo s6 a sua imobilidade, mas a uma série de outras puni¢des cruéis, desde a
impossibilidade de sair para fazer necessidades fisioldgicas, a falta de circulagao nas pernas e
no corpo ante o tempo elevado que o escravizado ficava preso, dentre outras humilhagdes como
a de ficar sujeito bichos como os ratos que foram retratados na imagem ou outros animais

peconhentos e insetos.

kg

A selecao de imagens que constitui o corpus documental de anélise e interpretagdo do
presente capitulo nos oferece um importante espaco de reflexdo sobre o modo como as
hierarquias sociais brasileiras eram percebidas pelos diferentes agentes estrangeiros que
buscaram as retratar por meio de tipos e cenas de costumes.

Inseridas que estavam estas fontes dentro da tradigdo literaria de viagem, produzidas,
portanto, para serem oferecidas a observacao de europeus interessados por conhecer as praticas
sociais, as paisagens, os tipos humanos e tudo aquilo que pudesse parecer exotico e pitoresco
ao seu olhar, ou seja, aquilo que se destacava do comum e que seria digno de ser representado
através da imagem pictorica.

A familia patriarcal brasileira foi, sem davidas, um interesse relevante nas pinturas
desses viajantes, sendo um tema recorrente nos desenhos, aquarelas e, depois, reproduzidos nas
pranchas litografadas que compuseram as paginas das obras publicadas, especialmente por
Debret e Rugendas. Neste sentido, o passeio de uma familia representado a partir de uma
marcha guiada pelo pai e seguida pelos demais membros, com inclusdo de pessoas escravizadas
foi um topico que recebeu atencao de Guillobel a Debret € 0 mesmo processo se deu com a cena
interna de uma familia brasileira, que foi representada por estes mesmos artistas, com algumas
personagens sendo inseridas ou retiradas, a depender do estilo e técnica. Entretanto, o principal,
ou seja, o que era digno de ser representado era a performance, ou a forma como as relagdes se
apresentavam no ambiente interno dos lares da época.

E justamente dentro destas estruturas familiares e, com especial ateng¢io, no ambito do
espago territorial e concreto das casas brasileiras que se estruturavam e costuravam as
manifesta¢des das violéncias que faziam parte do cotidiano da escravidao. De modo sutil, se
percebe a vara como um elemento apenas simbodlico de uma pedagogia da violéncia, a indicar
que ali havia hierarquias sociais e agentes que eram capazes de as produzir e reproduzir. De um

modo mais explicito, a violéncia ¢ em si parte da propria cena, onde seus ritos e formas de
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manifestagdo brutal precisam ser detalhados a partir da posi¢cdo do corpo dos sujeitos a indicar
elementos como for¢a ou submissdo; da expressdo corporal, a indicar agdo e inacdo; da
expressao facial das personagens, a denotar a raiva, o0dio, dor, sofrimento. Estes artistas
procuraram capturar tanto as estruturas que tornaram possiveis tais praticas, assim como os
agentes nelas envolvidas.

Obviamente, no ambito das suas intengdes, € possivel nos questionarmos até que ponto
estes autores pretendiam indicar que estas estruturas e praticas seriam um indicativo de que a
vida tropical poderia ser concebida como uma forma de atraso, vista pelo viés do exotico, do
incivilizado, considerando o que entendiam serem as praticas sociais europeias, colocadas como
parametros de comparagdo. Poderiamos entender essas representacdes capturadas pelas
imagens como balizas para indicar o nos e os outros? Esta ai uma importante via de reflexao,
vez que ao se propor esta via de analise indicativa do outro, eram esses mesmos artistas que se
inscreviam como padrao e delimitavam o que seria considerado como diferente e, com isso, se
afastavam de uma manifestacdo de violéncia brutal que, apesar deste afastamento inicial, era
derivativa das proprias praticas e da tradi¢ao juridica europeia. Ou seja, ao criar a imagem da
violéncia punitiva e social brasileira, sem querer, os artistas mais aproximavam a Europa e o
pensamento civilizador europeu do Brasil, do que efetivamente afastavam, ja que a violéncia
escravista era, ela mesma, produto e produtora de uma racionalidade definida no e a partir do
Velho Mundo, do No6s [europeu - civilizado] para os outros [africanos, americanos -
incivilizados].

Pensando, agora, desde o ponto de vista da historia do direito, ¢ imperioso que
compreendamos que estas praticas faziam parte de um elemento social que tinha sustentagao
na cultura juridica. Ou seja, ndo ¢ possivel compreender as violéncias que ocorriam no interior
das casas brasileiras como algo estranho ao juridico, ou como algo contra o direito. Pelo
contrario, tais praticas estavam assentadas numa longa tradi¢cdo juridica que compreendia o
espago doméstico como o territorio de dominio do seu proprietario, mas ndo so, como territorio
de regulacdo auténoma das regras domésticas, o que deve ser entendido como o espago onde o
seu dono tem prerrogativas de impor regras proprias e de exercer a violéncia licita, onde ha
deveres implicitos, que iam desde o oferecimento de um lugar para a moradia, a alimentacao, o
oferecimento de vestuario de formacgdo religiosa, até a expectativa de uma justica doméstica
que partia da figura hierarquica de um bom senhor (Mansur, 2023; Hermando, 2024).

Como ja dissemos em outro momento, o poder de corre¢do, compreendido aqui como
direito de correcdo ou, mais especificamente, direito de castigar, deve ser interpretando como

uma consequéncia juridica dos poderes da figura do pater familias, figura esta construida na



133

tradicdo romana e que vai ser reinterpretada pela cultura crista e pelos juristas do ius commune
europeu, que inscreverdo nela alguns poderes, dentre eles o de corrigir os membros da familia
que vivem na casa, como o territorio de jurisdicdo (iurisdictio®) do pater. Conforme destacou
Pedro Cardim (2001, p. 213), “o pater era sempre apresentado como aquele que mais amava o
bem comum da comunidade doméstica, e era precisamente esse amor que o tornava mais capaz
de exercer um bom governo”. A jurisdicdo doméstica sem faz sem processo, de forma sumaria,
enquanto a jurisdi¢ao publica, seguindo as regras legais, age com processo (Zamora, 2017). Do
ponto de vista juridico, este poder de corre¢ao nao era ilimitado, mas sim compreendido a partir
de uma ideia de deveres reciprocos e das doutrinas cristds catolicas que desenharam a ideia de
um bom pai, lido a imagem e semelhanga do Deus cristdo e que deve ser rigoroso, mas
misericordioso, que nao deve agir de forma a tornar-se ele proprio um tirano no espago
doméstico.

No Brasil, entretanto, a histoéria demonstra que apesar dos bons intentos da religido
(Barbosa, 2020) e da retdrica civilizatoria das doutrinas juridicas (Barbosa, 2025), controlar e
impedir praticas excessivas das violéncias escravistas calcadas no exercicio brutal da forca
sobre os corpos negros nao foi uma tarefa simples do ponto de vista dos arranjos politicos,
juridicos e institucionais. Ou seja, apesar das disposi¢des inscritas no Codigo Criminal de 1830
(art. 14, § 6°), adentrar na jurisdi¢cdo privada poderia redundar num desprezo total da propria
base celular daquela sociedade, que repousava na centralidade da esfera privada>* e nos poderes

do pater de exercer o bom governo da sua casa.

33 O termo iurisdictio é aqui empregado no seu conceito fraco, como uma decorréncia do poder de criar o direito
no espago doméstico enquanto um lugar de construcao de um direito costumeiro. Para uma melhor compreensao
sobre os sentidos historicos do ¢ importante a indicagdo da pesquisa de Marlio Aguiar (2020) que aborda a
compreensdo do conceito que tem sua génese na cultura judicia romana, amas que ¢ redescoberto e reinterpretado
pelos juristas letrados do ius commune, entre os séculos XII e XIV, que procurardo interpretar a iurisdictio como
uma manifesta¢ao da vida de comunidades politicas plurais e que necessitavam refletir sobre o poder “como um
fato” e a regulagdo politica de seus grupos. Apesar de ser lida a partir do problema da legitimagao do poder publico,
dentro de uma construggo da legitimidade da potestas derivativa de um poder de mando conferido a governantes.
“O princeps possui sua plenissima iurisdictio; os magistrados, suas proprias formas de iurisdictiones; até mesmo
os cidadaos privados podem possuir uma forma de iurisdictio de menor alcance, como o pai sobre os filhos e o
marido sobre a mulher” (Aguiar, 2020, p. 67). Este poder, assim, poderia ser estabelecido em graus diversos: “O
que outros Glosadores ja intuiram, Azo pdde explicitar. A iurisdictio ¢ uma relagdo de poder mensuravel e, por
isso, passivel de ser discutida em termos de diferentes gradus, variando entre as balizas de uma iurisdictio maxima
(merum imperium) e uma iurisdictio minima (coercitio modica). Em outras palavras, sendo a iurisdictio o genus
do fenomeno do poder, concebida como fendmeno juridicente (i.e., a justificacdo da autoridade normativa, nos
niveis de interpretacdo, aplicacdo e criacdo) possuia espécies, ¢ tais espécies se relacionavam umas as outras de
modo estratificado e relativamente hierarquizado, garantindo sua inser¢do no esquema autorizativo secular de
maior prestigio, o Corpus Iuris, garantindo a possibilidade de conectar a continuidade do Imperium e da Igreja
com a pluralidade normativa e politica reinante.

% No campo da historia social, o trabalho de Marcelo Ferraro (2021) sobre a economia dos castigos na segunda
escravidao sdo muito relevantes. Citamos também o trabalho de Bruno Alberto Martins (2023) que buscou pensar
os castigos através de disputas judiciais.



134

Estabelecer critérios e limites aptos a cessar praticas cotidianas, fortemente arraigadas
numa cultura social, que pressupunha o poder total do senhor para além da forga de trabalho
escravizada, ndo era uma tarefa facil para a legalidade estatal calcada num modelo de
liberalismo brasileiro que se sustentava na propria forca de trabalho escravista. Este espaco
estabelecido entre o limite da legalidade penal e dos direitos domésticos criou um terreno fértil
capaz de fazer matar um numero incalculavel de sujeitos escravizados submetidos a um sem-
numero de execugdes de castigos domésticos por “maus senhores” ao longo de nossa historia.

Algumas imagens demonstram que o espaco doméstico foi um ambiente propicio para
o desenvolvimento de praticas de violéncia que se sofisticavam, o lugar onde se
“aperfeicoaram” técnicas e instrumentos de suplicio e puni¢do inimaginaveis hoje no contexto
de uma sociedade civilizada, mas que ndo podem ser entendidos somente como algo sui generis
da tradicdo brasileira, considerando o leque de possibilidades de execucao de penas corporais
na realidade europeia.

Civilizagio> e barbarie’®, na verdade, devem ser pensadas nesse momento historico,
ndo como oposi¢dao, mas sim como complementacdo. A escravidao era um fato inescapavel
durante a maior parte do periodo oitocentista, mas especialmente na primeira metade do século,
quando a codificagdo era erguida e quando as imagens aqui analisadas foram concebidas.
Escravidao e legalidade ndo eram termos indissocidveis e por este motivo, o Codigo Criminal
de 1830 recebeu dispositivos especificos para regular crimes cometidos por escravizados (crime

de insurreicdo®’), penas diferenciadas aplicadas a réus escravizados (art. 60 do Codigo

53 Segundo Airton Ribeiro Silva Jr (2015, p. 63 € ss), o termo civilizagdo € um neologismo que vai ganhar sentido
historico relevante no periodo iluminista, especialmente na realidade historica francesa (civilisation), sendo uma
das palavras-chave do pensamento da modernidade, espalhando-se por toda Europa ocidental. “Civilizado,
portanto, é por certo aquela pessoa educada, polida. Entretanto, ¢ possivel afirmar que ocorre uma transformacao
no sentido de ‘civilizado’, com o advento do neologismo civilizagdo” (Silva Jr, 2015, p. 67).

56 Barbarie advém da palavra Barbaro, que segundo Airton Ribeiro Silva Jr (2015) significa incivilizado. Cabe
aqui uma interessante passagem da obra: “A estrutura do conceito de ‘barbaro’, portanto, ¢ perene, apresentando
0s seguintes aspectos gerais: a) trata-se de um conceito manejado e manipulado unilateralmente, isto €, apenas um
lado das antipodas o articula, de forma que ndo ha uma reciprocidade nas designagdes; b) um dos polos coloca-se
como centro e dita o contetido do ‘barbaro’ conforme os valores consagrados por esse centro; ¢) o ‘barbaro’
assume, portanto, o ‘contrario idealizado’ do centro, constituindo-se em um estereotipo, sem correspondéncia real;
0 que leva a quarta caracteristica, pois sendo o contrario, o que ¢ negado, c) essa figura serd necessariamente
desprezada por quem se coloca como centro, seja por conotagdo de inferioridade, primitivismo, atraso, etc; por
conseguinte, d) estabelece-se uma relagao assimétrica”. Continua o autor a afirmar a Europa possui uma obsessao
ocidental pelo Outro: “De certo modo, nomear qualquer pessoa, ou grupo, pela denominacdo de ‘barbaro’, significa
conferi-la com sua exterioridade negada, atribuir ao outro o que ¢ rejeitado em si, antes mesmo do outro apresentar-
se. Assim, o outro ¢ anulado, pois recebe uma representacio previamente estabelecida, um pré-conceito, de forma
que as peculiaridades e as diferencas do outro sdo completamente ignoradas” (Silva Jr, 2020, p. 40).

57 Codigo Criminal (Brasil, 1830): “Art. 113. Julgar-se-ha commettido este crime, retinindo-se vinte ou mais
escravos para haverem a liberdade por meio da forga.

Penas - Aos cabegas - de morte no grao maximo; de galés perpetuas no médio; e por quinze annos no minimo; -
aos mais - agoutes.
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Criminal) e exclusdo de ilicitude para senhores que exercessem o seu direito ao uso da violéncia
licita escravista (moderada, art. 14, § 6° do Codigo Criminal). Por este motivo, os legisladores
nao deixaram se de quedar deste intento ao aprovarem a lei n° 4 de 10 de junho de 1835,
reforgando o carater excepcional das penas aplicadas a escravizados que atentassem contra a
vida do senhor e de membros da familia senhorial®®.

Neste sentido, Anderson Trevisan (2015, p. 43) enfatiza o carater civilizatorio da
formacgao artistica de Debret, como um pintor historico, legatario da tradigdo neocléassica na
pintura artistica, que enfatizava valores éticos € morais importantes para a vida publica como a
honra, gloria, retiddo que se traduziam no conjunto imagético construido por mais de uma
década de pintores franceses dos quais ele estava inserido. Debret traz essa bagagem na viagem
que faz em companhia da Missao Artistica Francesa ao Brasil em 1816. Entende o Brasil como
um povo na infincia e que, portanto, precisa ser guiado por posturas, ideias e a cultura que ele
oferece enquanto um professor e um pintor respeitado.

Essa superioridade civilizacional, oriunda da cultura aristocratica francesa e
reelaborado no processo pos-revolucionario, oferece a Debret, como um dos artistas viajantes,
o status de um agente civilizador das praticas sociais ainda arcaica nos tropicos, “a civilizagao
era um processo, um foco de irradia¢do iluminista, um instrumento de polidez para os povos
[...], as imagens de Debret também sugeriam esse ideal de civilizagdo, e de uma evolucao”
(Trevisan, 2015, p. 48). A forma como este pintor distribuiu os tomos da obra, sendo o primeiro
dedicado aos povos indigenas, o segundo eminentemente aos africanos e o terceiro, onde
apresenta o Império como elemento capaz de impulsionar a “marcha regeneradora da
civilizagdo”, nas palavras do artista.

As imagens produzidas por Rugendas possuem igualmente este carater e seu trabalho,
seu modo de enxergar a vida “exdtica” da experiéncia do Novo Mundo, confere o “sentido
universal com que [...] assume seu trabalho de artista-viajante [que] o levou a ilustrar tudo o

que cruzava o seu caminho”, num “espirito enciclopédico” (Deiber; Costa, 1999, p. 20).

Art. 114. Se os cabecas da insurreicdo forem pessoas livres, incorrerdo nas mesmas penas impostas, no artigo
antecedente, aos cabegas, quando sdo escravos.

Art. 115. Ajudar, excitar, ou aconselhar escravos 4 insurgir-se, fornecendo-lhes armas, muni¢des, ou outros meios
para o mesmo fim.

Penas - de prisdo com trabalho por vinte annos no grao maximo; por doze no médio; e por oito no minimo”.

58 Sobre a lei de 10 de junho de 1835, ¢ fundamental refletirmos que ela cria um regime juridico de excegao,
operando o que Mario Sbriccolli (2011; 2021) denominou de “duplo nivel de legalidade” penal, uma vez que
estabeleceu abertamente regime de legalidade diferenciado para os sujeitos impostos as sang¢des e procedimentos
da lei, mantendo o regime de legalidade do Codigo Criminal intacto. Sdo fundamentais as reflexdes propostas por
autores da historia social como Aratjo (2005) e Pirola (2012), e uma aproximagao entre historia social e juridica
proposta por Andrade (2020). No campo da histdria do direito, as reflexdes de Sontag (2024) sdo significativas.
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Este ¢ um aspecto que deve ser levado em conta ao analisar a concepgao das imagens
construidas pelo trabalho dos artistas viajantes aqui analisados. Eles observavam a realidade
brasileira a partir de cima, tentando conferir ao mesmo tempo fidedignidade a tudo o que
ilustravam como forma de imprimir seu testemunho e marcar a diferenga entre o mundo do qual
faziam parte, que era civilizado e racional, com o mundo que eram chamados a observar, que
era incivilizado e irracional.

Ricardo Sontag ja destacou a postura de juristas que ao longo de todo século XIX
procuraram “civilizar o penal”, um papel muito mais conciliatorio, mais pragmatico e realista,
j& que ndo poderiam perder de vista que as imagens que compunham o imaginario civilizatério
do qual admiravam ndo refletiam a realidade social e das agéncias punitivas, tampouco a
“docilidade” dos costumes privados que impunham reflexdes que so seriam possiveis de serem
postas em mesa na segunda metade do século, durante o processo de abolicdo gradativa do
trabalho escravo.

As tentativas de intervengao nestes “mundos proprios” que constituiam as unidades de
producdo de commodities escravistas brasileiras representam uma longa disputa em que a
sombra dos poderes domésticos que emanavam da Casa, compreendida enquanto instituicao
social e juridica (Seelaender, 2017), vai aos poucos sendo circunscritas aos critérios da
legalidade. A existéncia de institui¢des como a Prisdo do Calabougo, no Rio de Janeiro, pode
nos oferecer uma pista deste processo tortuoso, ja que com elas havia a tentativa de conciliar o
dever de impor punicdes privadas e o limite juridico de civilidade estabelecido pela legislagao
criminal do Estado imperial. No mesmo sentido as diversas posturas municipais que previam,
por exemplo, a obrigacdo de o senhor castigar seu escravo faltoso, assim como estabeleciam
penas corporais com limite estabelecido a luz do Cdédigo Criminal, atendem a este intento
civilizatério do penal que, de certa forma, vai circunscrever o discurso sobre os castigos € a
subversao da imagem do bom senhor.

Ao focar seu olhar e tentar imprimir seus modos de ver as sociabilidades no espaco
doméstico, estes artista possibilitaram expor por vezes suas criticas aos possiveis excessos
cometidos na execugdo de castigos, por outras exprimir a normalidade desse mal que era
necessario, haja vista a indole das pessoas subjugadas no cativeiro e seus intentos constantes de
vislumbrar a posse de si mesmos, ao buscarem experimentar possibilidades de liberdade, ou
mesmo, no mero cometimento de faltas das mais diversas, todas elas circunscritas por regras
variaveis a depender do local e da regido, a depender dos sabores e dissabores dos proprietarios,

dos apetites e voracidade dos administradores, todo um conjunto de relagdes e tensdes que se
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estabeleciam no dia a dia do trabalho ¢ da vida numa sociedade (Lara, 1987; Schwartz, 1987)

em que a gramatica da violéncia ordenava a vida dentro e fora das fazendas e casas.
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4 CONTROLE PENAL NA ENCRUZILHADA DA MODERNIDADE: IMAGENS,
MONUMENTOS A BARBARIE E A CIVILIZACAO

O presente capitulo buscara apresentar, a partir das fontes selecionadas, alguns
problemas relacionados ao processo de modernizagdo penal no Brasil. O inicio do século XIX
¢ um momento especial, uma vez que o Estado brasileiro nasce com o compromisso € o discurso
de construir um arcabouc¢o normativo e institucional capaz de responder as demandas do
reformismo iluminista. Na andlise das fontes buscaremos problematizar e apresentar um pouco
destes limites, tendo como foco principal a delimitagdo do problema a partir do controle penal
escravista.

Na encruzilhada da modernidade, o que os olhares estrangeiros capturaram quando
observavam cenas e fatos que representaram o controle penal brasileiro daquela primeira
metade do século XIX? Estavam as praticas de controle alinhadas com as luzes que irradiavam
da Europa? Como erguer um monumento a civilizagdo em meio a escombros € monumentos a

barbarie ainda de pé na realidade brasileira?

4.1 OS ACOITES COMO PUNICAO PRIVADA

O tema dos agoites privados poderia muito bem figurar entre um dos topicos do capitulo
anterior, cujo foco era tratar das manifestagcdes das violéncias escravistas no ambito doméstico.
Apos um processo de reflexdo, compreendemos que, por estar num meio termo, no limiar da
questdo que envolve a distin¢do entre praticas privadas e puni¢do publica, este poderia ser um
interessante espago para iniciar a problematizagao do presente capitulo.

A punicao por meio da pratica dos agoites certamente foi um dos elementos que
marcaram o escravismo brasileiro, suas representagdes ligam a mao do feitor — e do senhor, por
consequéncia — a mao do carrasco, que executa a puni¢do do agoite enquanto pena publica.
Assim, para compreender os dois lados dessa mesma moeda, decidimos por deslocar este item
para este ponto da pesquisa, propondo uma reflexdao mais adequada sobre o tema.

Os acoites como praticas de punigdo privada sintetizam a propria traducao da violéncia
escravista inscrita no corpo de pessoas negras ao longo da historia brasileira e sua
representacdo. Para tratar dessa pratica, selecionamos trés imagens, iniciando por uma mais
conhecida pelo publico em geral de autoria de Jean Baptiste Debret, passando por uma segunda
imagem onde uma mulher negra ¢ sujeitada ao acoite, e finalizando com uma terceira imagem

também de autoria do pintor francés.
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A Imagem 27, intitulada Feitor castigando um negro, publicada por Debret na Viagem
pitoresca, chama a aten¢do do observador, uma vez que, a despeito de se referir a apenas dois
sujeitos que atuariam na cena, a saber o feitor ¢ o homem negro escravizado, na realidade, o
artista, quis imprimir outras dinamicas de violéncias, compondo um cenario mais complexo,
que exprimiria as praticas de corre¢do no dia a dia do trabalho no interior de uma fazenda
brasileira.

O plano principal da cena ¢ composto pela figura do feitor, um homem branco e pobre,
castigando um homem negro escravizado. Esta cena ¢ retratada num espaco privado,
provavelmente de uma fazenda de café ou outro género da agricultura brasileira do século XIX.
E possivel visualizar no canto direito a silhueta da edificacio principal da cena que representa
a casa do feitor. Sao as escadas ¢ as estruturas da coluna indicam uma edificacao, esses sao 0s
unicos indicios que nos remetem a essa estrutura material. No plano mais baixo da escada estdao
dispostos ao chdo um chapéu de palha com longas abas e um casaco, que parecem ser do proprio
feitor.

Este homem, com tez clara, usa chinelos, calgas azuis com um pano listrado amarrado
a cintura tal qual um cinto, camisa branca dobrada até a metade do antebrago, um colete amarelo
com laranja, na cabeca usa uma bandana com um no na parte da nuca, ao modo dos ciganos. A
sua posic¢ao € reta, o corpo todo curvado a esquerda, levemente inclinado para baixo, em posi¢ao
de exercicio de forca mecanica, ele estd aplicando o castigo. Com a mao esquerda ele se apoia
em uma vara que tem a sua altura enquanto a mao direita estd levantada, segurando um longo
chicote com haste de madeira e duas pontas. O olhar deste personagem, mesmo que seu corpo
esteja posicionado de perfil na cena, denota ira.

O outro personagem da cena ¢ o sujeito submetido ao acoite, homem negro de pele
retinta. Estd deitado ao chdo, totalmente nu, em posi¢ao fetal. Ele esta submetido a outro
instrumento de castigo, conhecido como pau de arara. Na cena o pau de arara parece ser de
madeira, esta posicionado em suas pernas, na regido posterior das articulacdes dos joelhos e
anterior da articulacdo dos antebragos, de modo que este homem ndo possa se esticar, sob pena
de sofrer com a dor corporal decorrente do instrumento. As duas maos estdo amarradas com
cordas, for¢cando submissao total deste sujeito, sem qualquer chance de exercer agao contréaria.
A expressao facial deste homem denota dor e sofrimento, seu olhar, seus musculos da bochecha

estdo comprimidos, hé ferimentos e sangue escorrendo na regido do fémur.
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Figura 31 - Feitor castigando um negro / Jean Baptiste Debret, 1835

No plano secundério da cena, o artista retrata outra cena de agoite. Os personagens estao
dispostos do lado direito da cena principal, ha alguns metros do feitor, quatro homens, todos
negros e descalgos, em fila indiana. O primeiro deles estd amarrado ao tronco de uma arvore
que serve de pelourinho improvisado, totalmente nu, as cordas estdo dispostas na regido do
tornozelo, dos joelhos e na regido das coxas. O segundo homem esta posicionado logo atras do
sujeito agoitado, usa calgas brancas e ndo veste camisa. Estd com a mao direita erguida
segurando um chicote que estd sendo usado para a execug¢do do castigo. Atrds dele esta
posicionado outro homem, veste cal¢as e camisa branca de manga curta, na mao direita segura
um chicote, as duas maos estdo abaixadas, estando o chicote posicionado na mao direita, pronto
para ser aplicado no homem em sua frente. Logo atrds desse sujeito hd um ultimo homem,
provavelmente um outro feitor, ele veste um longo pano que vai até a regido dos tornozelos, e
uma capa mais escura, usa também um chapéu de palha com abas longas, na mao esquerda se
apoia numa vara que tem o seu tamanho, enquanto segura um chicote em sua mao direita,
apoiado em seu ombro.

O terceiro plano da cena refor¢a que ela ocorre numa fazenda. Ha cerca de quatro
senzalas dispostas, uma no canto direito, onde ¢ possivel observar pelo menos uma pessoa

escravizada em pé na porta de entrada e trés no canto esquerdo, onde ha um rio ao fundo e ¢
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possivel notar pessoas trabalhando em sua margem. Sobre a paisagem, o autor desenhou morros
extensos, alguns indicando a existéncia de plantagdo, considerando a forma ordenada dos
arbustos, especialmente no segundo morro ao fundo. No primeiro morro, posicionado do lado
direito ¢ possivel ainda observar um pequeno casebre, cercado com materiais risticos.

Ao descrever a cena, o artista inicia com a figura do feitor, que segundo ele seria “na
roga, o encarregado pelo proprietario de fiscalizar o cultivo das terras, a alimentagdo dos
escravos ¢ a disciplina que deve reinar entre estes; estas funcdes dao-lhe o direito de castiga-
los”. Quanto aos motivos que poderiam ensejar a puni¢do privada, denominados de “vicios”,
seriam eles “a embriaguez, o roubo e a fuga; a preguica € castigada a qualquer momento com
chicotadas ou bofetdes distribuidos de passagem”. Debret (1940 [1835], p. 195) nos informa
ainda em suas consideragdes que, quando da sua chegada ao Brasil eram mais comuns os
feitores brancos, normalmente portugueses, “irasciveis e rancorosos”, sendo esta caracteristica
muito bem retratada na expressdo facial do feitor na imagem. Entretanto, como a propria
imagem deixa evidente, os feitores negros eram comuns na realidade do escravismo brasileiro.

Sobre o homem negro representado no primeiro plano, a descri¢ao escrita da conta de
completar o que a imagem pretendia passar:

O infeliz representado no primeiro plano, depois de amarradas as maos sentou-se
sobre os calcanhares, passando as pernas entre os bragos de modo a permitir ao feitor
que enfiasse uma vara entre os joelhos para servir de entrave; em seguida, facilmente
derrubada com um pontapé, a vitima conserva uma posicdo de imobilidade que
permite ao feitor saciar a sua colera. Ousando apenas articular uns gritos de

misericordia, o escravo s6 ouve como resposta "cala a boca, negro" (Debret, 1940
[1835], p. 195).

Quanto a dindmica do castigo aplicado no segundo plano da cena, segundo o artista,
quem normalmente aplicava o castigo era um dos escravos mais antigos da fazenda. A fila
indiana de escravizados enfileirados a partir do supliciado no pelourinho improvisado no tronco
na arvore, representaria uma garantia imposta pelo feitor, quando este desconfiava do carrasco.
Desta forma, colocava-se atras do carrasco um segundo escravo, “igualmente armado de
chicote, para agir quando necessario e, levando mais longe ainda suas precaucdes tiranicas,
coloca-se ele proprio em terceiro lugar, para castigar o fiscal no caso em que este ndo cumpra
seu dever com bastante severidade” (Debret, 1940 [1835], p. 195).

Tal imagem, desta forma, apresenta uma sintese das dinamicas de aplicagdo do acgoite
no espaco privado, onde a figura em destaque, caracterizada por sua “colera” e “tirania”, ¢ a do
feitor, sujeito que em si carrega a figura da torpeza e da pequenez ao demonstrar sentimentos

tdo baixos e comezinhos.
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E certo que o uso de varas denota uma pratica comum e as imagens de retratos de
escravizados produzidas na primeira metade do século XIX parecem demonstrar isto.
Entretanto, o uso de uma vara com comprimento longo pelas figuras dos feitores, no contexto
da imagem, pode ser interpretado também como um elemento de justica e de jurisdi¢ao, ou seja,
os feitores retratados nesta imagem de Debret, ao portarem uma vara, mantidas em posi¢ao
ereta, proxima a seu corpo, simbolizariam a ideia de uma justica doméstica.

Ao final, através de sua pena, Debret (1940 [1835], p. 196) reinsere a figura imaginada
do senhor na cena, mesmo que nao o tenha pintado: “Administrador previdente, o fazendeiro
brasileiro sabe, como se v€, cuidar de sua fortuna, no presente, pela severidade e a disciplina, e
criar recursos, no futuro, por uma certa moralidade flexivel”. Nesta cena, que retrata o mais
violento dos suplicios da escravidao, o fazendeiro brasileiro ndo aparece, esta distante, o que
fica ¢ a sua sombra, o verso do seu retrato negado, expresso na figura do feitor.

Observamos que, na imagem, ndo ¢ o fazendeiro, ele o proprio, o executor do castigo
barbaro, capaz de retirar partes da epiderme do supliciado, castigo este que ¢ acentuado pelo
uso da “salgadura”, ou seja, aplicacao de sal, pimenta, urina ou vinagre, usada “para cauterizar
as carnes e evitar a putrefagdo, tdo rapida num clima quente”. O castigo do acoite era um
suplicio cujas descri¢des pictoricas retratadas, pelo menos até a primeira metade do século XIX,
ndo davam conta de imprimir o tamanho da dor e da barbarie que significavam, Debret recorreu
as descricdes escritas para dar a dimensao desta cerimonia doméstica de expressdo maxima do
poder patriarcal, cujas consequéncias cruéis da pratica poderiam ser testemunhadas no corpo
dos escravizados.

A imagem do feitor castigando um negro foi uma das trés que também recebeu forte
critica negativa pelos membros do IHGB. Valeria Lima (2007) e Anderson Ricardo Trevisan
(2015) apontam para o tom desproporcional da critica dos pareceristas que teriam se
incomodado muito mais com o texto descritivo das imagens do que com os elementos pictoricos
em si. Para os membros do IHGB a imagem do feitor seria caricatural e um “exagero, uma vez
que, segundo eles, os senhores de escravos portugueses eram os mais humanos dentre todos.
[Entretanto], outras imagens sobre castigos, onde Debret menciona essa benevoléncia nao
receberam criticas no parecer” (Trevisan, 2015, p. 65), o que relaciona tal critica muito mais ao
conteudo escrito do que a representacao pictorica.

Tal percepc¢ao real da crueldade dos castigos e das praticas de punicdo domésticas foram
possiveis de serem ‘“visualizadas”, sem quaisquer contestacdes, a partir da publicacdo da
fotografia das costas do escravizado Peter Gordon, em 1863 nos Estados Unidos, no contexto

da Guerra da Secessao (Anexo III). O escravizado Peter teria fugido de uma fazenda de escravos
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da Lousiana, no Sul dos Estados Unidos, ap0s ter sido cruelmente acoitado. Depois de um longo
periodo de fuga, conseguiu chegar a um acampamento do Exército da Unido, no Norte. A
imagem de Peter serviu como mais uma prova da violéncia brutal da escravidao e impulsionou
o movimento abolicionista norte americano no contexto da Guerra da Secessao.

A segunda imagem a ser analisada neste item, se refere ao desenho intitulado de Escrava

recebendo punicdo, datado de 1840 do artista Paul Harro-Harring.

Figura 32 - Escrava recebendo punicdo - Paul Harro-Harring, 1840

Nela, vislumbramos uma das poucas representacdes pictoricas da realidade brasileira
em que o castigo de agoite ¢ aplicado no corpo de uma mulher escravizada. A maioria das
imagens produzidas sobre a realidade brasileira e do mundo atlantico, se refere a homens negros
escravizados sendo submetidos ao agoite - privado ou publico-, o que poderia exprimir a ideia
de que mulheres, por sua natureza, nao teriam sido submetidas a esse castigo cruel. A imagem

desenha por Paul Harro-Harring desmonta essa falsa percepgao.
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A cena apresenta um senhor de escravos aplicando os agoites em uma mulher. Este
homem veste uma casaca branca, usa calgas e veste uma longa bota de couro que vai até a regido
superior aos joelhos, na parte posterior das botas ¢ possivel observar esporas. Ele usa um chapéu
preto e tem empunhado em sua mao direita um chicote com longa haste de madeira, com uma
unica ponta, o que parece ser um vergalho. Tem o corpo levemente inclinado a esquerda,
indicando estar aplicando o acoite na mulher que esta a sua frente.

Esta mulher, que poderia ser uma escravizada de ganho, estd vestida com um longo
vestido branco, com mangas médias, os seios bem apertados pelo vestido e uma cintura fina.
Leva um turbante igualmente branco amarrado em sua cabeca. Estd sentada na parte inferior do
que parece ser uma estrutura parecida com um altar, onde no topo h4 um santo em uma redoma
de vidro. A mulher esta de frente para o homem e para quem observa a cena, ele segura seu
braco esquerdo enquanto esta posicionado para lhe aplicar os agoites.

No plano inferior da cena principal que estd posicionada ao meio da imagem, ¢ possivel
ver do lado direito, alguns recipientes quebrados, provavelmente feitos de ceramica. Do lado
esquerdo, observamos duas criangas negras, descalcas, sendo uma menina € um menino que
vestem roupas brancas, ambos estdo ajoelhados como que suplicando que o castigo termine ou
ndo seja executado. E provavel que essas duas criangas sejam filhas da mulher supliciada.

Acima destas criangas ha um padre, um franciscano, usa barba abundante e tem a copa
da cabega raspada, mantendo-se somente a parte inferior dos cabelos cortados, veste uma tinica
marrom e segura um ter¢co em sua mao. Ele estd posicionado de frente para a mulher e parece
estar rezando por ela. Do lado direito da cena, logo apds o senhor de escravos, nota-se um belo
cavalo parado, estacionado a espera de seu dono, que provavelmente chegou a pouco tempo
naquele local.

Ao fundo, estd disposta uma bela edificagdo branca, algumas arvores tropicais, como
palmeiras e coqueiros, além de vultosos morros que formam uma grande cadeia de montanhas.
Todos os personagens estdo posicionados de costas ao expectador, a excecdo da mulher
escravizada que se mostra de frente, mas ndo encara o observador da imagem, seguindo a
tradi¢do de representagdo artistica feminina (Berger, 2022, p. 59). E provéavel que a cena
também retrate a captura de uma mulher escravizada fugida, considerando que do modo como
os personagens estdo distribuidos, se denota ter o senhor de escravos chegado aquele local em
pouco tempo e de surpresa, considerando os itens quebrados ao chao.

Nao ha davidas na imagem quanto a condi¢ao da mulher seviciada e seus filhos, a sua
indumentaria, vestido simples e turbante amarrado na cabe¢a indicam ser uma mulher

escravizada e seus filhos, seguindo a regra do partus sequitur ventrem extraida da longa tradi¢ao
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romana e inscrita no corpus iuris civilis’’, frutos do ventre escravizado, assim os sdo
considerados para todos os fins. A duvida repousa sobre a figura do homem que vai ao encalgo
desta mulher. A indumentaria retratada pelo artista e o fato desta personagem estar virada de
costas ao observador ndo nos remete diretamente a imagem do feitor, tal qual fora retratada nas
representacdes feitas por Debret nas Imagens 27 e 29 e por Rugendas na Imagem 7, por
exemplo. Esta divida ¢ importante, uma vez se se esta retratando um feitor, este cumpre uma
das suas fungdes ordinarias na gestao dos escravos, que € o auxilio na captura dos escravizados
que empreendiam fuga. Mas se estamos diante de um senhor, o fato de ele mesmo ter ido ao
encalco da mulher fugitiva do cativeiro pode nos indicar a possibilidade de uma relacao de
intimidade desses dois personagens, como o concubinado, tal qual indicou Anne Lafont (2022),
ou a cena poderia remeter a uma fuga feminina contra a¢des de violéncia sexual empreendida
pelo préprio senhor contra a mulher sujeitada. O padre e as criangas, neste sentido, nos auxiliam
a pensar nesta hipétese, uma vez que tais relacdes, apesar de tidas como imorais, ndo eram
consideradas como estupro pela legislagdo, uma vez que o estupro impunha a condi¢do de
honestidade das vitimas, condi¢ao esta que uma escravizada nao poderia ostentar em meio a
uma realidade escravista.

Neste sentido, sdo fundamentais as observagdes feitas por Saidiya Hartman (2025, p.
79) sobre a “economia do gozo” relacionada a imagem e ao corpo negro escravizado e os “usos
lascivos da propriedade escrava” que determinavam a propria identidade do sujeito escravizado.
Dessa forma, “essa utilidade sem limites, essa capacidade de ser tudo e nada atribuida ao
escravo[...], serviu para minimizar ¢ negar a violéncia da escravidao e das coisas terriveis
infligidas a carne humana”. Essa capacidade de transmutacdo da propriedade escrava, segundo
aponta a autora, estd intimamente relacionada aos estupros e outras formas de investidas
violentas de senhores escravistas contra o corpo de mulheres negras ao longo da historia da
escravidao. Esse mesmo corpo que, segundo os apontamentos de Anne Lafont (2024) poderia
ser instrumento de liberdade, aqui, poderia significar o proprio martirio e prisdo, uma vez que
ele estaria colocado como objeto do prazer senhorial e da propria sujei¢ao total de mulheres
escravizadas, lidas como naturalmente sexualizadas e dispostas ao prazer dos homens que
compunham a estrutura da sociedade patriarcal brasileira, tal qual apontado por Lélia Gonzalez
(2020) no texto classico Racismo e sexismo na cultura brasileira, onde este questionamento e

estas praticas sdo apresentados de forma contundente.

% Para mais informacdes sobre o tema, ver: Pereira, 2022; Sousa, 2021.
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Dentro deste contexto, o castigo do acgoite infligido no corpo da mulher escravizada
poderia ter um duplo sentido, o primeiro, relacionado a sua acdo de subversdo da ordem
escravista, ao optar pela fuga e buscar uma maneira propria de tomar posse da sua liberdade, e
o segundo, a subversdo da sua propria condicao de objeto de satisfacdo da lascivia do senhor
que a encara como sua propriedade sujeita ao gozo total, sendo ela punidade por tentar defender
a posse da sua intimidade e sexualidade e, ao fim de tudo, da sua propria liberdade enquanto
uma mulher sujeita a técnicas de violéncia especificas.

A imagem retratada na figura 23 intitulada Interior de uma casa de ciganos (Intérieur
d’une habitation de cigannos) ¢ de autoria de Debret, pintada originalmente em aquarela no
ano de 1823 e depois litografada para compor as suas pranchas que compdem a obra Viajem

histérica e pitoresca de 1835.

v

INTRRIETR DUNE FABITATION DE CIGARNDS

Figura 33 - Interior de uma casa de ciganos - Jean-Baptiste Debret, 1823

A cena retrata um ambiente doméstico, a parte interna da residéncia de ciganos no Rio

de Janeiro da primeira metade do século XIX. Trata-se de uma familia que atua diretamente no
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comércio de pessoas escravizadas, a se considerar a quantidade de homens, mulheres criancas
e uma série de pessoas envolvidas com a venda de pessoas.

O plano principal da cena ¢ composto por trés mulheres, todas ciganas, que estdo no que
parece ser uma varanda da residéncia. A principal delas e a posicionada no lado direito da
pintura, uma mulher mesti¢a, estd de pé, veste um delicado vestido branco em renda com
babados nas pontas e algumas fitas na cor vermelha em quatro camadas. Usa uma fita vermelha
na cintura, delicadamente amarrada na cintura em um lago, ostenta alguns colares, cerca de trés,
com destaque ao maior e principal, com um grande pingente dourado pendurado na regido dos
seios. Sobre o vestido, veste uma grande capa vermelha com detalhes em fita dourada nas
bordas da capa. Segura na mao direta um leque fechado, os cabelos estdo amarrados, ornados
com um exuberante conjunto de lagos e flores que a confere altura.

Esta personagem interage com duas outras, ambas também mesticas. A primeira esta no
centro da cena, tem o rosto e o olhar virados para a primeira personagem, como se estivessem
conversando, estd sentada de pernas cruzadas num tapete cru, estd com um vestido amarelo e
leva um grande pano cinza sobre seus ombros que os cobrem, mas deixando a regido um pouco
acima do peito a mostra. Tem seus cabelos presos, amarrados com fita em lago e com enfeites
de flores, todos estes detalhes em vermelho. Ela descasca com uma faca o que parece ser uma
manga, retirada de uma tigela que esta a sua frente, onde estdo dispostos abacaxis e mangas.

A terceira personagem esta sentada com as pernas cruzadas, posicionada de perfil na
cena, veste uma camisola branca com as alcas levemente caidas sobre seu ombro direito. Na
mao direita segura um leque branco entreaberto, a mao esquerda apoia seu queixo, cuja posi¢ao
estd direcionada para a mulher de pé em sua frente. Desde o ombro esquerdo até suas costas
leva um pano amarelo com detalhes vermelhos que cobre metade do seu corpo, usa brincos e
tem os cabelos igualmente presos, amarrados com fita em lago vermelha.

Ainda no lado direito, posicionado logo atras da mulher de pé, com capa vermelha, ha
um menino, talvez de quatorze ou quinze anos, negro, cabelos raspados, descalgo, veste um
conjunto de calga e casaca azuis, com detalhes em fita vermelha, leva um chapéu na mao direita.
Acima dele h4d uma grande arara com longo rabo de penas, a ave estd num poleiro pendurado
na parede, onde descansa e come o alimento colocado a sua disposi¢ao.

No plano secundério, da esquerda para direita, ha algumas mulheres escravizadas
fazendo servigos domésticos, como uma dupla que quara a roupa branca, a primeira ajoelhada,
leva seu filho amarrado num pano em suas costas, estd em frente a uma grande bacia onde
esfrega a roupa antes de a entregar a colega que se posiciona para dispor a roupa no sol. Duas

pessoas atras delas pegam dgua num pogo interno da residéncia.
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No fundo ha duas edificagdes, sendo uma bela casa de dois pisos do lado direito, de
onde saiu uma longa escada desde a porta de entrada até o piso da parte interna do conjunto de
casas, € uma segunda estrutura, de apenas um piso, ao fundo, com um grande telhado e paredes
abertas, onde se vé uma quantidade significativa de pessoas negras dispostas em diferentes
posicdes, algumas sentadas, outras em pé.

Antes dessa edificagdo com muitas pessoas amontoadas, ¢ possivel observar,
posicionados logo atras das trés personagens principais, na linha principal da cena, porém
afastados delas, um feitor castigando um escravizado. O homem esté de pé, tem pele clara, veste
uma cal¢a amarela, camisa branca e sapatos, cabelos curtos, em sua mao direita saca um chicote
que esta levantado, a posicao de seu corpo indica que este homem esté acoitando o sujeito negro
que esta ajoelhado a seus pés, com apenas um pano cobrindo sua regido da cintura, suplicando
perdao ao feitor.

Aqui o artista pretende transmitir a habitualidade dos personagens principais com o que
estd ocorrendo no plano secundario. Um contingente enorme de pessoas amontoadas ao fundo
em situacdo de submissdo enquanto um desses infelizes segue sendo acoitado por um feitor.
Enquanto isto, as trés mulheres seguem entretidas em seus proprios assuntos discutidos na
conversa que se desenrola, as trabalhadoras domésticas continuam a fazer seus afazeres,
lavando as roupas, pegando dgua para as necessidades da casa, sendo qualquer interacdo, com
o castigo que estd sendo aplicado.

Como foi abordado no capitulo anterior, o agoite enquanto puni¢ao privada faz parte do
conjunto de regras que autoriza o senhor a castigar o escravizado. Trata-se de um instrumento
de suplicio relacionado a punicdes graves, entretanto, a depender das regras que regulavam as
relagdes internas, ndo podemos descartar o seu uso em casos de furia do proprietario ou do seu
preposto.

As imagens deixam perceber que tal pratica fazia parte do cotidiano da escraviddao no
Brasil, no dia a dia, desde o0 momento em que os escravizados sdo “preparados” para a venda
no mercado, tal qual quis demonstrar Debret ao retratar a cena numa residéncia de ciganos,
passando por capturas fortuitas de sujeitos que viam na fuga uma maneira de experienciar
praticas de liberdade e, com isso, infringiam um dos pilares da escravidao, qual seja a extirpacao
da liberdade pessoal dos sujeitos submetidos a este regime, assim como no contexto do trabalho
no eito, nas fazendas onde as riquezas brasileiras eram produzidas.

Os agoites representam o grau maximo do exercicio do direito de corre¢ao escravista.
Este direito de castigar que era aceito enquanto um derivativo do status do pater familias, como

uma forma de manter as hierarquias e a estabilidade do espago privado, e compreendidos como
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uma prerrogativa juridica destes senhores (Barbosa, 2021). Juristas, te6logos, proprietarios e
todos os que estavam envolvidos na sociedade escravagista assim o entendiam e interpretavam:
um mal necessario a disposicdo do senhor e seus capatazes que o deveriam usar com
parcimonia, a fim de ndo redundarem em excessos e tirania.

No contexto da codificagdo penal, as praticas correicionais precisavam ser
reinterpretadas a luz dos novos preceitos do iluminismo penal, assim, ja apontamos que para
compreender os acoites ¢ o submundo das praticas de correcdo doméstica na escravidao
brasileira no século XIX, ¢ necessario atentar nao s6 para esse arcabouco juridico e filoséfico
antigo que o deu sustentagdo até ali, mas teriamos que olhar para o texto da legislagdo. Aqui, ¢
o art. 14, § 6°° do codigo que oferece uma saida interpretativa.

Lilian Brighentte (2017) num importante trabalho desenvolvido para pensar o tema,
concluiu que este dispositivo deve ser compreendido como uma chave de leitura juridica para
o0 inicio de um processo de limitacdo do poder senhorial em face dos excessos praticados por
proprietarios e feitores. O dispositivo serviria, deste modo, como um feixe de luz contra as
praticas barbaras que representavam os castigos privados, € uma ferramenta a disposi¢ao do
Estado brasileiro para limitar o poder doméstico. Ao analisar este dispositivo compreendemos,
nos esfor¢os empreendidos (Barbosa, 2021; 2025), que a excludente de ilicitude inserida no
Codigo de 1830 pode ser lida como uma abertura juridica as praticas correicionais que faziam
parte da realidade concreta da escraviddo, que passariam a ser lidas agora por uma nova cultura
juridica, um novo modelo.

Investigando os discursos dos juristas sobre o tema, e o problema tedrico que significava
enfrentar o problema que significava a manuteng¢ao de praticas culturais diametralmente opostas
ao discurso iluminista-reformador, mesmo que mantidas somente contra escravizados. Isto
porque, por mais que escravos nao fossem considerados membros da comunidade politica, nao
era possivel negar a sua qualidade de pessoas e sendo assim, a manuten¢do do sistema punitivo
escravista maculava o cddigo enquanto uma ideia, um monumento civilizacional que precisava
ser mantido e defendido (Sontag, 2021).

O discurso envergonhado e reticente dos juristas brasileiros que tiveram que enfrentar o
tema dos agoites e da puni¢ao escravista como um todo enquanto praticas justificadas pelo
direito, representa esse mal estar de haver a convivéncia, num mesmo dispositivo, de institutos

tdo bem acabados e forjados a luz dos ideais da codificacdo, e, a0 mesmo tempo, vislumbrar

60 «“Art. 14. Sera o crime justificavel, e ndo tera lugar a punigdo delle: [...] 6° Quando o mal consistir no castigo
moderado, que os pais derem a seus filhos, os senhores a seus escravos, e os mestres a seus discipulos; ou desse
castigo resultar, uma vez que a qualidade delle, ndo seja contraria s Leis em vigor” (Brasil, 1830).
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dispositivos que apresentavam o atrasado juridico de praticas ligadas ao direito antigo — e ao
proprio ideal do Antigo Regime, em consequéncia! -, por este motivo, Perdigdo Malheiro vai
lamentar que o codigo estava maculado com uma “mancha negra”. Esta “mancha”, que
significava a propria necessidade de regular a escravidao (negra) dentro do codigo, implicava
na necessidade de se reconhecer a propria incivilidade do modelo punitivo adotado no Brasil.
O direito e os juristas, assim, tinham que se olhar no espelho e o reflexo ndo apresentava a
imagem que eles forjavam para si. Era como se eles fossem apontados a todo momento, que o
que eles diziam nao correspondia aos fatos.

Este direito de castigar que era oriundo do proprio modelo escravista ndo seria objeto
de uma concessdo simples por parte da classe senhorial brasileira, porque abrir mao deste
direito, imaginar a possibilidade de limitagdao deste direito pela via da justiga criminal,
significava a propria derrocada do poder patriarcal que era a também a base de sustentagao
daquela sociedade.

As imagens que retratavam a puni¢do do agoite, com feigdes faciais que demonstravam
a ira, a colera dos seus executores, ndo eram faceis de serem aceitas socialmente, também
porque denunciavam a faldcia da ideia construida e sedimentada de certa forma pelos proprios
artistas como Debret e Rugendas que afiancavam a ideia de que a escraviddo brasileira ¢
benéfica e os senhores de escravos daqui seriam mais benevolentes do que seus colegas ingleses
ou franceses. Neste sentido, o pincel desmentia a tinta, ou seja, o texto tentava apresentar uma
informacao mais palatavel, enquanto as imagens desnudavam a realidade violenta a que uma
imensa populacao de escravizados era submetida diariamente, no espago privado e nao espago

publico.

4.2 0 ACOITE COMO PENA PUBLICA

Para compor a analise da presente sessdo, selecionamos quatro imagens que trataram a
execugdo do acoite enquanto uma pena publica, compreendo aqui as sanc¢des reguladas pelas
leis em vigor em cada momento, sejam as Ordenagdes Filipinas no seu Livro V, sejam as
disposi¢des do Codigo Criminal de 1830, ou mesmo determinagdes de juizes de paz por
infracdo de alguma disposi¢@o de Posturas Municipais ou outros instrumento juridico do direito
local, normalmente precedida de processo judicial ou de forma sumaria no caso das infragdes
municipais, mas requerendo em regra a acao da Justica Publica estatal.

A 1magem retrata uma cena de execugao do agoite em praga publica. Ao centro da cena

um pelourinho, onde estd posicionado um homem negro retinto no lado direito da cena. No lado
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direito, outro homem negro posicionado em posicao de execugdo do acgoite, sobre a ponto do
pelourinho, uma roupa que da a impressao de ser um casaco e de pertencer ao executor. Ambos
se olham, como que se estivem conversando em siléncio, ambos estdo descal¢os. O homem
posicionado ao lado direito da cena se encontra amarrado por trés cordas, uma na regiao dos
tornozelos, a segunda na regido dos joelhos e a terceira, mais acima, abaixo das nadegas. A

calca se encontra abaixada, a fim de que os agoites produzam ferimentos na pele do supliciado.

aiParlie ; 'L 45
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Figura 34 - A execugio da pena de agoites - Jean Baptiste Debret, 1835

O segundo homem ergue o chicote, em posicdo que denota estar em execucao o ritual
do suplicio corporal. Usa uma toca curta em sua cabega, ¢ ostenta uma argola em sua orelha.
Em sua cintura e no tornozelo direito estdo colocados ferros que tem a fungdo de limitar sua
locomogdo, com pesadas correntes de ferro que tém a mesma fungdo. Usa camisa de manga
longa e calga, de tecido simples, estando tanto as mangas da camisa quanto as cal¢as dobradas.

Estas caracteristicas, em conjunto, denotam que ambos os sujeitos colocados no centro
da cena estdo vinculados ao jugo da escraviddo. O primeiro enquanto sujeito escravizado que
cometeu algum ato enquadrado como crime ou entendido como ilicito e o primeiro, exercendo
a func¢do de carrasco, funcao estd exercida provavelmente em decorréncia de cumprimento ou

comutagdo de pena.
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Ao retratar a cena na aquarela, Debret deixa claro que o sangue escorre do corpo do
homem amarrado ao pelourinho, dando a entender que o ato do castigo esta acontecendo diante
dos olhos do observador. Na litografia, esta informagdo nao fica muito evidente, ficando a
interpretagdao de que a observa.

Na parte periférica da cena, o pintor inseriu alguns prédios, dentre eles, uma igreja, no
lado esquerdo, de onde ¢ possivel notar duas torres, uma principal com sino e uma lateral, ambas
com cruzes, do lado direito, algumas casas com telhados de cerdmica, pintadas todas na cor
branca. A frente das edificagdes, estio dispostos um conjunto de pessoas, todas negras, que
assistem a execucdo do agoite. Sao cerca de duas dezenas, entre homens e mulheres adultos e
criangas. Algumas mulheres carregam grandes cestas em suas cabegas, e alguns homens vestem
chapéus. A frente delas, um homem, sem cor de pele ressaltada, mas denotando ter tez clara,
ele usa um fardeta azul, calgas igualmente na cor azul, o que denota que o fato observado
ocorreu num inverno, considerando que as calcas brancas da guarda eram vestidas aos verdes
(Almeida, 1999, p. 54) pela guarda de infantaria, calgcava sapatos e portava uma baioneta em
sua mao direita, provavelmente para garantir a seguranga e continuidade do ato.

Entre os personagens principais, encontram-se alguns homens que ajudam a compor o
significado da execugdo publica dos acoites. Do lado direito, dispostos ao chdo, hé dois homens
negros, deitados de brugos, com as calgas entre baixadas, onde se percebe ja terem sido
acoitados. Do lado esquerdo, hd uma fila de quatro homens negros, descalgos, 3 com camisas e
um sem camisa, com correntes amarradas ao pescoco. Todos buscam nao olhar diretamente
para a cena sendo executada, estdo alguns com a cabega baixa e outros com o rosto virado,
evitando o testemunho da dor do homem ao centro da cena. Atras desses quatro homens estao
dispostos dois homens também com uniformas da guarda de infantaria, portanto baionetas, sua
presenca denota a autoridade do Estado, tendo a funcao de garantir que os homens escravizados
na fila para execucao dos agoites nao empreendam fuga quando serdo colocados ao centro da
cena.

No canto inferior da cena, muito préoximo aos homens que aguardam a execu¢do da
pena, estdo dispostos ao chdo alguns instrumentos da sevicia. S3o cerca de 5 instrumentos,
dentre eles o agoite, que tem uma haste de madeira e na ponta cerca de 5 ou seis cordas que se
direcionam a causar ferimentos no corpo, e o vergalho, constituido de uma corda feita com os
membros genitais do boi ou do cavalo, secos. Ambos estes instrumentos eram infligidos na
regido das costas ou das nadegas da pessoa escravizada, a fim de lhe causar ferimentos.

Na descrigao da imagem feita pelo artista, ele informa que o acoite € pena que decorrer

da lei para a manuteng¢do da ordem
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Embora seja o Brasil seguramente a parte do novo mundo onde o escravo ¢ tratado
com maior humanidade, a necessidade de manter a disciplina entre uma numerosa
populag@o negra levou o legislador portugués a mencionar no coédigo penal a pena do
acoite, aplicavel a todo o escravo negro culpado de falta grave: desercdo, roubo,
ferimentos recebidos em briga, etc. (Debret, 1940 [1835], p. 264).

A astucia do carrasco em bem desempenhar a sua funcao publica ¢ destacada por Debret

ao descrever a forma como o trabalho se desenvolve e o modo com que ele procurou representar

caracteristica na cena:

O povo admira a habilidade do carrasco que, ao levantar o braco para aplicar o golpe,
arranha de leve a epiderme, deixando-a em carne viva depois da terceira chicotada.
Conserva ele o brago levantado durante o intervalo de alguns segundos entre cada
golpe, tanto para contd-los em voz alta como para economizar suas forgas até¢ o fim
da execugdo. Alias tem o cuidado de fabricar ele proprio seu instrumento, a fim de
facilitar essa tarefa. Trata-se com efeito de um cabo de chicote de um pé de
comprimento com 7 ou 8 tiras de couro bastante espessas € bem secas e retorcidas.
Esse instrumento contundente nunca deixa de produzir efeito, quando bem seco, mas
ao se amolecer pelo sangue precisa o carrasco trocé-lo, mantendo para isso 5 ou 6 a
seu lado, no chao (Debret, 1940 [1835], p. 265).

O pelourinho, este que ao fim do periodo escravista serd objeto aberto da critica social

encampada pelo movimento abolicionista na década de oitenta daquele século, ¢ apresentado

ao publico observador da cena como “pau de paciéncia’:

O lado esquerdo da cena esta ocupado por um grupo de condenados enfileirados diante
do pelourinho onde o carrasco acaba de distribuir 40 ou 50 chibatadas. E natural que
entre os assistentes os mais atentos, sejam os dois negros das extremidades do grupo,
pois cabe-lhes em geral a um ou outro substituir a vitima mandada para o pau de
paciéncia, como se chama o pelourinho; por isso suas cabegas abaixam a medida que
as chicotadas aumentam. (Debret, 1940 [1835], p. 265-266).

Em outro momento, Debret parece repetir algumas ideias comuns da época

compartilhadas pela sociedade escravista brasileira, ao afirmar que ¢ no pelourinho que se

conhece o “carater de um negro” e o seu “grau de irritabilidade” diante da execucao do suplicio

corporal:

E no pelourinho que se pode avaliar o carater do negro castigado e o grau de
irritabilidade de seu temperamento geralmente nervoso. Acontece mesmo que se
modifique na execugdo o nimero de golpes, em vista do esgotamento das forgas do
individuo demasiado impressionavel, o que me foi dado verificar com um jovem
mulato, escravo de um rico proprietario. [...]

Embora fortemente amarrado, como mostra o desenho, a dor da-lhe energia suficiente
para se erguer nas pontas dos pés a cada chicotada recebida, movimento convulsivo
tantas vezes repetido que o suor da fric¢do do ventre e das coxas da vitima acaba
polindo o pelourinho a certa altura. Esta marca sinistra se encontra em todos os
pelourinhos das pragas publicas. Entretanto alguns condenados (e estes sdo temiveis)
demonstram uma grande forg¢a de carater, sofrendo em siléncio até a ultima chicotada”
(Debret, 1940 [1835], p. 266).
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A fim de demonstrar o “grande final” da cena publica de linchamento escravista, Debret
apresenta ao publico que observa a imagem e leitor das suas descri¢des

Logo depois de desamarrado, ¢ o negro castigado deitado no chiao de cabega para

baixo afim de evitar-se a perda de sangue, e a chaga escondida sob a fralda da camisa

escapa assim a picada dos enxames de moscas que logo se pdem a procura desse

horrivel repasto. Finalmente, terminada a execucdo, os condenados ajustam suas

calgas e todos, dois por dois, voltam para a prisdo com a mesma escolta que os trouxe
(Debret, 1940 [1835], p. 266).

As suas observagoes escritas apresentam uma outra possibilidade de ler a cena pintada.
Se num primeiro momento nos parece que o autor da imagem pretendia com ela fazer uma
critica a punic¢do publica e excessiva do agoite, ja abolida na propria Franga e que vinha, ao lado
da pena de morte, sendo objeto de intensas criticas desde o século XVIII e o advento do
reformismo penal de base iluminista, as suas opinides demonstram certa concordancia e
aceitacdo dos agoites enquanto um mal necessario em meio a uma sociedade que tinha no
escravismo a sua espinha dorsal.

Algumas das informagdes apresentadas ao longo da descri¢dao da denominada “Prancha
45” da Voyage se referem ao agoite em decorréncia de punigdes feitas a pedido do senhor e em
contexto de corre¢dao publica de desvios privados, como era o caso da fuga, deixaremos tal
abordagem para ser analisada no item que trata sobre as prisdes, com énfase na prisdo do
Calabouco do Aljube e do Castelo, no Rio de Janeiro.

A segunda imagem objeto de andlise sobre os acoites publicos se refere a pintura
Puni¢des Publicas (Punitions Publiques) de Johan Moritz Rugendas, datada de 1835, que assim
como Debret, procura retratar a aplicagao dos agoites publicos. O ambiente ¢ uma praga publica.

Se trata de um desenho um pouco mais elaborado, com um conjunto humano e
paisagistico mais abundante se comparada a imagem de Debret. Mais uma vez, o plano principal
da cena ¢ composto pelos personagens que representam o homem agoitado e o carrasco que
executa a punic¢ao corporal. Ambos sdo homens negros e descalgos.

O homem agoitado estd seminu, vestido apenas com um pano que cobra a parte inferior
da cintura, com as nadegas aparentes. Como as demais cenas, as costas ¢ as nadegas sdo as
regides do corpo em que os agoites sdo aplicados. As maos deste personagem estdo amarradas
ao pelourinho, feito de tronco de madeira, ele ndo tem os tornozelos e as coxas presas por

cordas.
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Figura 35 - Punigdes Publicas - Johann Moritz Rugendas, 1835

O carrasco ¢ representado vestindo calcas brancas com listras azuis, estd sem camisas e
veste uma pequena touca amarela. Em sua mao esquerda ele segura a chibata, que tem haste de
madeira e pontas com cinco ou seis tiras de couro, a posi¢ao do corpo levemente inclinada para
tras dd a impressao de que o ato estd em curso, os olhos do dele estdo fixamente direcionados a
face do castigo que o devolve uma expressao de sofrimento e suplica.

No plano secundario da imagem, do lado direito, estao posicionados dois homens pretos,
com pouca distancia do pelourinho. H4 um homem sentado ao chao, dando a impressao de que
esta exausto, ele provavelmente foi submetido a chibatadas antes do seu colega de cativeiro que
esta sofrendo com a aplicacdo do castigo. Logo atrds desse homem, hé o segundo, veste calcas
listradas em branco e azul, camisa branca, se encontra em pé, com a coluna curvada, segura os
bracos do homem sentado. Seu olhar esté fixado na direcao oposta ao do homem que segura, o
olhar esta direcionado a um grupo de homens branco que assistem a cena do suplicio como
expectadores, quase que examinando o estado do sujeito supliciado ao chdo e se seu colega. O

olhar que ele direciona aos sujeitos brancos parece de medo, incomodo ou surpresa.
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A alguns passos atrds desses dois sujeitos no plano secundario, estdo posicionados
outros dois homens pretos, o primeiro estd com as maos amarrados por uma corda em seus
pulsos. O corpo estd levemente inclinado para tras, dando a conotacdo de que ele estd se
negando a participar da cena. O segundo homem, sem camisa e com calgas listradas em branco
e azul, tem a fun¢do de segurar o primeiro para que este seja posteriormente castigado. Atrés
do primeiro homem preto, hd um guarda de infantaria que segura o homem escravizado que
tenta se desvencilhar da execugdo do seu castigo.

Do lado esquerda da cena estdo dispostos no plano secundario mais dois homens com
calcas listradas em branco e azul, sem camisas. A cor das calcas desses homens e a camisa
denotam que, mesmo sofrendo do fardo da escravidao, esses homens pretos exercem fungdes
distintas no ritual de puni¢do. Sao os pretos que t€m a fungao de operar o ritual, de executar os
castigos objeto da puni¢do publica.

Ao redor da linha circular que retrata a execucao da punicdo do agoite, o pintor dispds
muitas pessoas que assistem a execucdo do castigo. H4 homens brancos com roupas e
ornamentos, como bengalas, gravatas, casacas etc., que denotam serem pessoas das classes ricas
da regido. O olhar dessas pessoas para a execu¢do das chibatadas ¢ de curiosidade e de deleite,
parecem gostar da cena que esta acontecendo diante de si, ha pessoas negras dispostas na cena,
que a assistem com olhares de reprovagdo, alguns direcionados aos homens brancos. Ha
também homens negros com vestimenta que denotam serem membros da guarda nacional, uma
vez que usam a fardeta azul, calgas brancas, e chapéus diferentes que remetem a sua posi¢ao
dentro da milicia.

O conjunto arquitetonico do casario ao fundo, misturado a paisagem verde tropical
denotam provavelmente o espaco central da capital do Império do Brasil, local de grande
movimento de pessoas.

O desenhista inglés Charles Landseer, parte integrante da Missdao Stuart, retratou uma
cena de aplicacdo de acoites, em um desenho datado de 1825-1826, cujo titulo ¢ Punicao
escrava (Imagem 32).

Na imagem, ao centro da cena estdo colocados 3 personagens, o principal ¢ o homem
negro submetido aos agoites. Ele estd amarrado a um pelourinho, provavelmente feito de tronco
de madeira, suas calcas estdo abaixadas na regido do tornozelo e as camisas levemente
levantadas até o meio das costas. Este homem tem as maos amarradas entre o pelourinho, além

de estar amarrado na regiao das coxas.
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Figura 36 - Punicédo escrava no Rio de Janeiro - Charles Landseer, 1825-1826

Ha a inclusdo de um elemento humano que ndo aparece nas cenas pintadas por Debret
e Rugendas. Landseer insere um outro homem negro colocado ao lado direito, com touca na
cabeca, calgas dobradas até acima dos joelhos e camisas curtas, estd descal¢o. A funcao deste
homem ¢ puxar a corda que esta envolva nos tornozelos do homem supliciado, cujas pontas
estdo amarradas em suas maos, garantindo que o supliciado ndo se afaste do pelourinho e
suporte a dor sem a necessidade de reposiciond-lo, de forma a que os agoites sejam infligidos
na regido das costas e das nadegas.

Do lado esquerdo da cena principal esta posicionado o carrasco, em posi¢ao de que
indicar estar executando a aplicacdo dos acoites. Este homem estd descalgo, veste uma
camisona de mangas longas e de igual comprimento, est4d descalgo e usa um chapéu de palha,
de abas longas. Em sua mae direita segura a chibata, com haste de madeira e trés pontas de
material de couro com o fim de causar ferimentos no corpo do agoitado. A mao esquerda esté
colocada sob seu peito € os olhos denotam uma expressao de ira. No topo do pelourinho estao

dispostos mais dois agoites iguais aos que o carrasco usa para aplicar a pena.
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Na parte periférica do desenho estdo dispostos mais dois homens, um do lado esquerdo
e outro do lado direito. Ao lado direito, do canto da cena ha um guarda da infantaria, veste
fardeta de cor escura e calgas de cor clara, na cabega uma barretina e na mao esquerda segura
um mosquete de pederneira, a mae direito estd assentada sobre muro de pedra. O outro elemento
se encontra do lado esquerdo da cena, na parte superior, estd deitado sob uma escada, usa calgas,
sem camisa, descal¢o. A pose, o cabelo desenhado e as formas da face, parecem indicar ser um
homem branco que observa a cena. Sua expressao facial pode indicar algum tipo de
contemplagdo ou prazer ao testemunhar a aplicacdo da pena de agoites.

A figura 04, intitulada “Eles foram acoitados com golpes redobrados de chicote” (“On
les frappait a coups redoublés de chicote), de autoria de Jacques Ettiene Arago, 1868,

apresenta uma cena de execugdo da pena de agoites.

...0n les frappait & coups redoublés de chicote. (Page 29.)
Figura 37 - Eles foram agoitados com golpes redobrados de chicote - Jacques Ettine Arago, 1868

Na cena, ha dois personagens principais no plano principal e mais quatro personagens
secundarios dispostos dois em cada lado. O homem negro agoitado tem os bragos amarrados

com uma corda na parte superior do pelourinho, beirando a sua ponta, estd descalgo. Veste
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somente um pano que tampa a regido entre a cintura até o meio das coxas. Esta posicionado de
perfil ao observador, tem o corpo curvado para tras, em direcdo a direita, dando a impressdo de
estar sofrendo ap6s a aplicagao do chicote. Na regido das nadegas € possivel observar que o
tecido que a cobre estd rasgado, muito provavelmente pela for¢a do instrumento em fric¢do com
o corpo do escravizado. Da sua face que esta inclinada ante 0 movimento com a cabega, ¢
possivel perceber uma expressao de dor. Sua boca esta aberta e os olhos fitam o carrasco em
sinal de misericordia

O carrasco esta posicionado com o corpo levemente curvado a direita, mostra seu busto
de frente ao observador. Sem camisa, veste uma calga listrada, até os tornozelos, que esta presa
a uma corda em sua cintura. Na cabeca ha uma pequena touca que cobre metade do couro
cabeludo. Empunha em sua mao direita, a frente se seu corpo, um chicote com trés pontas de
couro de tamanho médio. Seu punho esquerdo esta fechado, posicionado na parte lateral do seu
corpo. Seu olhar remete a colera e ele olha fixamente nos olhos do sujeito supliciado que o
insinua a compaixao. Sua postura ¢ certa, esta ereto e em posi¢ao de execug¢do do castigo, ndo
parece demonstrar qualquer possibilidade de suplica aos apelos do colega de cativeiro. A
conclusao sobre a condi¢ao dos dois personagens € possivel ante os elementos oferecidos pela
imagem, os pés descal¢os de ambos ¢ um grande indicativo da condigdo servil mutua.

Na parte inferior do canto direito da cena ¢ possivel observar algumas pecas de roupa
dispostas ao chdo, como uma camisa e um chapéu, mais a frente ha uma corrente de ferro caida
no chdo, em frente ao pelourinho.

Ainda do lado direito da imagem, logo atras do carrasco, ha um homem e uma mulher.
Este homem parece ser um padre, veste uma batina longa que ndo deixa ver seus pés, um chapéu
preso por uma fita que envolve o queixo, o rosto um pouco arredondado indica estar o clérigo
fora de forma, seu olhar ndo indica surpresa, encara a execucao do suplicio indicando que o
castigo ¢ justo e deve ser aplicado. Com os bracos dispostos no ombro do padre, encontra-se
uma mulher, esta coberta por um longo pano, usa brincos e um turbante e sua cabeca, o que
indica ser ela uma escravizada, ou mesmo uma negra livre. Nao é possivel ver seus pés, por
1Ss0 a incerteza sobre o seu status social. A expressao facial desta personagem ¢ de espanto
diante do acoite.

Do lado esquerdo da cena, hd dois homens, o primeiro estd ajoelhado no chiao, bem
préoximo ao pelourinho, tem a cabega totalmente abaixada em direcdo ao chdo, parece estar
exausto e se recuperando do suplicio que provavelmente foi vitima antes do seu colega de
cativeiro que esta suportando o castigo no plano principal. O segundo homem ¢ também negro,

esta descalgo, veste uma calga de listras e uma camisa de manga curta, tem a coluna totalmente
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inclinada em aproximadamente sessenta graus na dire¢cdo do observador ao centro da cena,
parece segurar o infeliz que estd ajoelhado e sem forcas de aguentar o proprio peso do corpo
apos ter sido agoitado.

No plano de fundo ¢ possivel ver pelo menos quatro silhuetas, sendo dois funcionarios
publicos, membros da guarda nacional, com patentes diferentes, a se perceber pelo modelo do
chapéu que carregam, um terceiro carrasco, a se perceber pela roupa que veste, sendo camisa e
calcas listradas - ao estilo dos dois no plano principal e secundario da cena — e um chapéu de
abas curtas. Atras deles estdao dispostas algumas edificagdes enfileiradas e arvores que indicam
ser o ambiente do em torno um pouco urbanizado.

As cenas aqui retratadas indicam a pratica do agoitamento enquanto uma forma de
punicao publica que fazia parte da realidade colonial brasileira, operada a partir da ldgica das
Ordenagoes Filipinas, que no seu Livro V estabelecia os crimes e as penas a serem impostas,
além de possibilitar que os espagos locais legislassem sobre o controle da policia e da
economia®!, por meio das CAmaras Municipais que expediam Posturas, espécie de legislagio
municipal que fez parte da cultura juridica colonial e segue sendo importante durante o Império
do Brasil (Barbosa, 2022).

O Cédigo Criminal do Império, promulgado em 16 de dezembro de 1830 simboliza o
primeiro documento juridico capaz de sintetizar um conjunto de ideias e praticas do movimento
reforma penal. Aquele inicio de século era de fato um momento de efervescéncia politica e
filosofica que tentava por em pratica uma série de postulados que passaram a ser levantados
ainda no século XVIII (Tarello, 2008) e que passaram a contestar o controle penal das
monarquias europeias por utilizarem do penal como meio de intervengdo social. O cddigo
representaria um instrumento de salvaguarda dos direitos individuais nascentes.

O discurso jus filoséfico que constituiu a base do que se convencionou chamar de
iluminismo penal era de fato — e continua sendo — muito atraente, porque se pautava em ideias
e postulados universalizantes (Sbriccoli, 2011) e, num primeiro olhar, poderia parecer
abrangente do ponto de vista da multiplicidade de sujeitos que viviam nos diversos lugares do
globo naquele momento. Esta face dubia deste discurso pode nos fazer compreender o processo
de codificacao do direito penal neste momento de efervescéncia de ideias e circulagdo de
modelos de codificagao.

No processo legislativo que culminou na promulgac¢ao do Codigo Criminal de 1830 os

parlamentares, de fato, debateram sobre o formato do controle penal que seria operado a partir

61 Sobre o conceito de policia no Antigo Regime, ver: Seelaender, 2009; 2011.
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das estruturas juridicas que estavam sendo pensadas (Nunes, 2025, p. 122-123) e que seriam
posteriormente executadas pelos aparatos de justi¢a criminal a serem formatados pelo Cédigo
de Processo Criminal que seria promulgado dois anos depois (Costa, 2013; Sontag, 2024).

A grande questao seria definir se o controle penal dos escravos seria operado por uma
legislag@o apartada ou se a opg¢ao disponivel na mesa do dia deveria ser a correta, ou seja, se 0s
legisladores deveriam inserir o controle dos escravos no corpo do texto do novo codigo (Sontag,
2024). No pano de fundo deste questionamento havia um consenso que havia sido formado pelo
texto da Constituicdo de 1824: ndo pairavam davidas de que os escravos, assim entendidos, nao
faziam parte da comunidade politica nacional desenhada pelo texto da carta politica promulgada
em mar¢o daquele ano (Sontag, 2020). O art. 6° do texto constitucional definia os limites
juridicos daqueles que eram considerados cidaddo brasileiros durante toda a vigéncia do seu
texto: seriam cidaddaos apenas os brasileiros natos, ingénuos ou libertos, os filhos dos
considerados brasileiros natos, nascidos no exterior com pais a servigo do pais, € os portugueses
que estavam no territorio no periodo da independéncia (Brasil, 1824)%.

A saida juridica era relativamente simples, considerando que a partir do
enquadramento juridico conferido pelo antigo direito romano, estruturas estas que passaram a
ser reinterpretadas pela tradicdo europeia, os escravos enquadravam-se na categoria de mortos
civis, ndo podendo participar da vida politica da cidade e compartilhar os direitos de cidadania
desde o mundo antigo.

Desta forma, os dispositivos constitucionais que instrumentalizaram os ideais
iluministas, especialmente a garantia que estabeleceu a aboli¢do de penas cruéis e degradantes,
consubstanciados na férmula do art. 179, XIX da carta de 1824%, ndo diziam respeito aqueles

que ndo eram considerados cidaddo brasileiros (Queiroz, 2021)%*. Desta forma, a cidadania foi

62 «Art. 6. Sdo Cidaddos Brazileiros:

I. Os que no Brazil tiverem nascido, quer sejam ingenuos, ou libertos, ainda que o pai seja estrangeiro, uma vez
que este ndo resida por servi¢o de sua Nagao.

II. Os filhos de pai Brazileiro, e Os illegitimos de méi Brazileira, nascidos em paiz estrangeiro, que vierem
estabelecer domicilio no Imperio.

III. Os filhos de pai Brazileiro, que estivesse em paiz estrangeiro em sorvigo do Imperio, embora elles ndo venham
estabelecer domicilio no Brazil.

IV. Todos os nascidos em Portugal, e suas Possessdes, que sendo ja residentes no Brazil na época, em que se
proclamou a Independencia nas Provincias, onde habitavam, adheriram & esta expressa, ou tacitamente pela
continuag¢do da sua residencia.

V. Os estrangeiros naturalisados, qualquer que seja a sua Religido. A Lei determinaré as qualidades precisas, para
se obter Carta de naturalizacdo” (Brasil, 1824).

3 Art. 179, inciso XIX: “Desde ja ficam abolidos os agoites, a tortura, a marca de ferro quente, e todas as mais
penas crueis” (Brasil, 1824).

% Segundo Queiroz (2021, p. 190-191), “o inciso I do art. 6 da Constituigdo de1824 deve ganhar densidade
historica e ser lido a partir dos eventos, embates e discussdoes que atravessaram a Constituinte de 1823 e que,
inclusive, influenciaram o seu fechamento. O temor do Haiti expressou-se ali, na letra da lei, quando os africanos
foram excluidos da cidadania. Este ‘risco constitucional’ ¢ ndo s6 uma amostra do impacto da Revolucdo Haitiana;
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a chave de leitura da exclusdo dos escravos do tratamento humanitario oferecido pela nova
codificacdo penal (Sontag, 2020; Barbosa, 2021).

A questao que se colocava aos legisladores do periodo era se deveriam entao regular
os crimes e penas de escravos no texto do codigo ou em um “cédigo negro”®®. O debate sobre
o “codigo negro”®, espécie legislacdo colonial francesa e espanhola que criou alguns
regulamentos na forma de tratamento do tema da escraviddo em suas possessoes territoriais, no
Brasil ndo avangou e os penalistas preferiam seguir o caminho diversos do que tomou o civilista
Teixeira de Freitas que, cerca de duas décadas depois, ao ser contratado pera reunir a legislagao
nacional na primeira versdo da Consolidacdo das Leis Civis, optou por retirar ou ignorar as
regras relativas a regulagdo da escravidao, que, segundo Freitas, deveriam fazer parte de um
“codigo negro”. Dada a questdo fundamental que se impunha no processo parlamentar de
debates em torno do Codigo Criminal, ou seja, se deveria se separar ou nao as normas
excepcionais relacionadas a escravatura, o fato ¢ que “a instauracdo de um verdadeiro codigo
dentro do codigo chegou a causar desconforto entre os juristas” (Sontag, 2024, p. 33).

Com isso, as regras relativas a puni¢do escravista foram inseridas no corpo do Codigo
de 1830, configurando o que Sontag (2024) chamou de cédigo negro brasileiro®’. Foi neste
processo que a pena de agoites foi elencada no rol de penas do Cédigo de 1830, que ostentava
a sua matriz iluminista. Em meio as penas de morte, galés, prisdo, prisdo perpétua com ou sem

trabalhos, banimento, desterro, degredo, suspensao e perda do emprego e multa. Entretanto, no

¢, sobretudo, a recusa da universalizac¢do da liberdade e da igualdade na génese do constitucionalismo brasileiro.
E a vitéria da moldura juridica e histérica que desumaniza e afasta a diaspora africana dos processos e dinimicas
nacionais; moldura que sabe que o reconhecimento do negro, seja como agente politico ou sujeito de direitos, € o
primeiro passo para o desmoronamento do que se tem e se pensa como o Brasil”.

65 Codigo Negro € a tradugdo do documento Code Noir, editado em 1685 e vigente até 1848, para a regulagio das
relagdes coloniais entre senhores e escravos no ambito da administracdo das possessdes francesas na América,
durante o reinado de Luis XIV. O Code Noir ¢ considerado o ato inicial do ordenamento juridico colonial francés
aplicado para as relagdes escravagistas. Oriundo do modelo legal do absolutismo francés, este diploma, composto
por 60 artigos, regulava desde questdes civis e penais, derrogado o direito consuetudinario, entretanto, se baseando
na tradi¢@o do direito romano, que ndo considerava os escravos sujeitos de direitos, mas objeto das relagdes civis
escravistas. Para mais informagdes ver: Fioravanti, 2017, p. 65-73.

% Segundo Sontag (2024, p. 26), “A ideia de um livro apartado para conter os dispositivos relativos aos escravos
chegou a ser ventilada no debate parlamentar sobre a pena de morte quando da elaboracdo do Codigo Criminal de
1830. Na sessdo do dia 11 de setembro de 1830, o deputado André Pereira Rebougas, depois de argumentar contra
a pena capital, chegou na delicada questdo dos escravos. Segundo ele, a pena de morte contra os escravos também
seria inutil por causa da crenga deles na ‘transmigragao’, segundo a qual ‘morrendo passardo desta para a sua
terra’”.

%7 Sontag destaca que, apesar de o Brasil ndo ter editado um Codigo Negro a exemplo dos casos francés e espanhol,
o regime juridico excepcional formado para a punigdo diferencial de escravos, autoriza um uso metaforico do
“codigo negro” enquanto uma categoria historiografica importante para se pensar o modelo brasileiro: “Se o codigo
negro como um livro especifico de normas juridicas ndo existiu empiricamente no Brasil oitocentista, por outro
lado, a nogdo de codigo negro talvez seja uma util metafora historiografica” (idem, p. 64).
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art. 60 do C6digo®® trazia uma formula capaz de substituir cerca de 95 das puni¢des (Sontag,
2024) dispostas na legislagao cominadas em face de pessoas escravizadas em agoites. O critério
de civilidade deste dispositivo foi o de limitar a aplicagao didria dos agoites em cinquenta.

Neste sentido, os agoites enquanto pena publica continuam vigentes até o ano de 1886
(Assis, 2017; Pirola, 2017), quando enfim eles seriam excluidos do ordenamento juridico, apos
grande pressao popular do movimento abolicionista e apenas dois anos antes do fim definitivo
da escravidao como instituto juridico licito no ordenamento juridico brasileiro.

Unindo a legislagdo criminal do Império com os diversos regramentos municipais
disseminados nas cidades do Brasil, os acoites seguiram sendo a principal e pena fundamental
imposta a escravizados como meio de sang¢ao publica operacionalizada pelos aparelhos ptblicos
de controle penal, fossem eles juizes criminais, fossem eles juizes paz ou delegados de policia,
a punicao do acgoite seria uma consequéncia quase 6bvia na maioria dos casos, ficando excluida
apenas para os casos de pena de morte e de para os crimes que estariam inclusos no rol
excepcional criado cinco anos ap6s a promulgacao do Cddigo, a partir da vigéncia da lei de 10
de junho de 1835 (Andrade, 2020).

Como meio de punicdo, os acoites conseguem, em primeiro lugar, unir de forma
simbdlica o poder privado dos senhores que o utilizavam diariamente no cotidiano da
escravidao, e o poder do Estado brasileiro que fez uma opg¢ao legal em algar ao topo de seu rol
de penas os acoites como punicdo preferencial executada em face de sujeitos escravizados.

As imagens analisadas demonstram um pouco a forma espetacular com que essa
punicao era executada. Aqui, o sinal que o Império pretendia dar nao estava direcionado
somente ao escravo supliciado, era necessario através da execugdo do acoite alertar a todos os
demais escravos, que constituiam o grosso populacional do Brasil da época, que os deslizes
cometidos, sejam eles “vicios privados”, sejam eles crimes estipulados no Codigo Criminal e
na legislacdo municipal, todos eles nao passariam despercebidos e seriam exemplarmente
punidos.

As imagens nos apontam para este aspecto. Ali, o corpo do escravizado sintetizava
uma fung¢ao dupla: era ele mesmo o sinal do poder total da escravidao sobre o sujeito subjugado

e o instrumento de informagdo geral sobre os limites impostos para aqueles que decidissem

8 «“Art. 60. Se o réo for escravo, e incorrer em pena, que nio seja a capital, ou de galés, sera condemnado na de
acoutes, e depois de os soffrer, sera entregue a seu senhor, que se obrigara a trazel-o com um ferro, pelo tempo, e
maneira que o Juiz designar.

O numero de agoutes sera fixado na sentenga; e o escravo ndo podera levar por dia mais de cincoenta.” (Brasil,
1830).
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desviar-se de sua finalidade precipua, qual seja, serem instrumentos de trabalho e riqueza dos
seus senhores e, ao fim e ao cabo, da riqueza da nagao.

De alguma forma, a barbarie corriqueira possivel de ser vista nas ruas das principais
cidades daquela primeira metade do século XIX no Brasil nao foi objeto da benevoléncia do
Estado e das instancias de poder que, ao creditar no modelo escravista como maquina motora
da economia brasileira, incrementando exponencialmente a importa¢do de humanos por meio
do comércio atlantico, as circunstancias da realidade impunham uma clausula de seguranca
geral dos brasileiros, que representa a manutencao do sistema punitivo escravista higido e das
formas legais em meio a um novo modelo iluminista de legislagcdo. Nesta encruzilhada em que
politicos e a sociedade brasileira estavam colocadas, a op¢do pela escraviddo em massa
demandava um sistema de controle rigido e integrado, uma vez que, nas palavras de Francisco
Peixoto de Larcerda Vernek (1847, p. 17), compartilhando uma ideia comum da classe

senhorial: “Nem se diga que o preto [escravo] he sempre inimigo do senhor”.

4.3 OS PELOURINHOS E SUA REPRESENTACAO SIMBOLICA

Parte integrante das cenas retratadas na pena de acgoites do item anterior, os pelourinhos
foram o elemento fundamental para retratar a solenidade do ato e identificar o caréter ptblico
desta punicdo que marca o escravismo brasileiro e simboliza a crueldade e os excessos

cometidos pelo Estado brasileiro como agente ativo da violéncia escravista.
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Cabe aqui nos fazermos um questionamento: como que o pelourinho se torna simbolo
da violéncia publica no Brasil, se fixando no imaginario historico a partir de uma ligacao intima
e sinobnimo de escraviddo? Buscaremos refletir o sentido simboélico deste monumento no
processo de criagdo das vilas e municipios e como se deu o processo de mudanga de sentido e
o0 que justificava seu uso em atos de exercicio da violéncia publica estatal por meio das agéncias
de justica do século XIX.

O pelourinho, também designado pelo nome de picota, ¢ um simbolo que chega ao
Brasil através do processo de colonizag¢do portuguesa, vinculado a criagdo de vilas e povoados
com a instituigio da CAmara municipal, onde atuariam os veradores®, escolhidos entre “os
homens bons” da terra, no contexto do Antigo Regime lusitano. Trata-se de uma coluna
estruturada idealmente de pedra (marmore, ou outra rocha lapidavel), que deveria ser levantada
no ponto zero que demarcaria o nascimento da vila ou povoado, deveria ser erguido no ponto
central da localidade, a partir de onde seriam erguidas as benfeitorias publicas, como a praga,

ruas e casas’’ (Carvalho, 2013; Franca, 2022).

% Vereador, do verbo verear, ou seja, vigiar sobre a boa policia da terra, reger, cuidar do bem publico (Almeida,
1870, p. 109).

70 Apesar desta descrigdo ideal da forma como os pelourinhos deveriam ser erguidos nas vilas e cidades, a fontes
consultadas informam que a maioria dos pelourinhos portugueses ou eram somente uma grande coluna de pedra
ou de madeira ou de madeira. Carvalho (2013, p. 254) informa que “no inicio contudo, pouco mais era do que um
fuste plantado numa pedra, sendo visivel a sua proximidade a vara”, Campos (2006, p. 25) destaca que na realidade
colonial mineira, inicialmente os pelourinhos eram levantados em madeira, sendo posteriormente construidas as
estruturas em pedra.
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O dominio gradativo do territorio ultramarino americano portugués contou com diversas
fases e interesses especificos que ndo nos cabe aqui pontuar. Entretanto, a concessao de terras
para o inicio e desenvolvimento da colonizacdo se baseu numa logica propria, calcada em
oferecimento privilégios reais por meio do que se demoniou chamar de “economia das mercés”
(Bicalho, 2005).

Este processo complexo de criagdo de obrigagdes reciprocas entre o Monarca e seus
suditos, alimentados por uma logica de graca, retribui¢do de privilégios, honrarias, status social
e politico, etc, operava a sociedade e as relagdes coloniais que buscavam a criacdo e
desenvolvimento de empreendimentos econdmicos através do seu estabelecimento na terra, ao
passo que o faziam a partir da submissao e aceitacao de que tal operacdo se dava em razdo e em
nome da Monarquia. Neste sentido, a concepcao de que o Rei seria o dispensador da justica e
gracas divinas, o proprio vigario de Deus na terra, a partir de uma ordem natural e pré-
estabelecida, impunha ao sudito a obrigacdo de respeito e submissdo ao ordenamento régio
(Hespanha, 2012).

Esta submissdo, entretanto, ndo significava que as localidades estariam inteiramente
dependentes das ordens e do direito metropolitano. Por esta razdo, em determinados momentos
da colonizacao, a concessao do privilélio de julgar (jurisdi¢cdo) estava inserida nos documentos
reais que cocnediam a terra e autorizavam a colonizac¢do. Além disso, propria da logica do
Antigo Regime portugués e inserida que estava no complexo campo do ius commune europeu,
compreendia a no¢ao de que os espagos locais detinham certa margem de autonomia juridico-
politica. Assim, a concepcao de longa duragdo corrente no direito europeu, reconhecia
autonomia das vilas — na ideia de iura propria -, compreendidas em formagdes como comunas,
vilas, concelhos, que na tradi¢do portuguesa sintetizariam a propria concep¢ao de municipio.

No Titulo Titulo LVII’!, item 24 das Ordenagdes Filipinas, consta que os
Corregedores, “em se achando na sua correig¢do alguns lugares despovoados, sabera porque se
despovoaram, e per que modo se melhor poderdo povoar” (Almeida, 1870, p. 109). O governo
da terra seria feito por meio da institui¢do de conselhos locais, compreendidos na estrutura
secular das Casas de Camara e Cadeia municipais, que se estabeleceriam gradativamente pelo

territorio brasileiro representando o modo de administragdo local da politica e das estruturas

" Do caput deste dispositivo, destacamos: “Aos Vereadores pertence ter carrego de todo o regimento da terra e
das obras do Concelho, ¢ de tudo o que poderem saber, e entender, porque a terra ¢ os moradores della possam
bem viver, e nisto hdo de trabalhar. E se souberem que se fazem na terra malfeitorias, ou que ndo he guardada pela
Justica, como deve, requererdo aos Juizes, que olhem por isso. E se o fazer ndo quizerem, fagam-o saber ao
Corregedor da Comarca, ou a Nos” (Almeida, 1870, p. 144-145).
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juridico-administrativas portuguesas. Conforme a regulagdo das Ordenacdes, as Camaras
Municipais detinham tanto poderes administrativos, como judiciais, legislativos e de
arrecadagdo fiscal, operando, assim, uma significativa agéncia da Coroa no processo de
colonizagao.

A forma de criacdo e instituicdo de uma vila ou municipio deveria se dar de modo
solene, atendendo a uma logica de tomada das terras despovoadas e de promog¢do de
benfeirotias. No Titulo Titulo LVIII, item 43 do mesmo titulo, ainda quando trata sobre o juiz
corregedores das comarcas, as Ordenagdes determinavam que esta autoridade, imbuida da sua
fun¢do, verificasse o estado das benfeitorias publicas nesses lugares, a fim de melhorar o
povoamento e os modos portugueses, determinando que fossem feitas “cal¢adas, pontes, fontes,
pocos, chafarizes, caminhos, casas do Conselho, picotas, e outras benfeitorias” (Almeida, 1870,
p- 109).

“Alevantar o pelourinho” era um ato solene que representava a imagem da honra da vila
que se instituia. O trabalho de Francisco Andrade (2022, p. 3) demonstra o quanto os
“pelourinhos eram importantes dentro da cultura urbanistica portuguesa”. Estas estruturas que
nos primodios eram somente de pedra, e no contexto do Antigo Regime, ganhava alguns
adornos e insignias, idealmente deveriam representar, “a autoridade e a autonomia dos
conselhos [...] em relagdo ao poder central” (Carvalho, 2013, p. 253).

Ao mesmo tempo em que os pelourinhos significavam a autonomia local, da Camara
Municipal, eles reforcavam a submissao destas localidades ao poder da Monarquia portuguesa
que outorgava o poder, respeitando a légica dos iura propria, aqui compreendidas nas regras
editadas pelas Camaras, as Posturas Municipais (Livro I, Titulo XVIIL, item 29 das Ordenagdes
Filipinas) e nos costumes.

Desta forma, o levantamento do pelourinho representava um “simulacro de aclamacao
do rei”:

a sua condi¢do como padrao municipal advinha de uma elaborada cerimdnia politica
que vinculava a autoridade real aquele especifico pilar e era obedecida a risca pela
autoridade oficiante (comumente, juizes de fora ou ouvidores), sempre acompanhada
dos moradores da nova vila. [...] Fica claro, logo, que a cerimoénia de levantamento do

pelourinho foi derivada do rito medieval de aclamagao dos proprios reis (Andrade,
2022, p. 3-4).

Tratando da realidade mineira, Adalgisa A. Campos (2006, p. 25) destaca que, “com o
arraial elevado a conigao de vila, construia-se o pelourinho, quase sempre fronteiri¢co a Casa de

Camara e Cadeia. Inicialmente eram feitos em madeira, mais tarde em em pedra”. Dessa forma,
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eram somente em municipios e vilas mais relevantes que pecas mais adornadas eram
construidas, como ¢ representativo o pelourinho de Mariana.

Como caracterisitcas dos pelourinhos erquidos ao longo da colonizagdo, alguns
elementos se destacam, como a existéncia do escudo portugués e do cutelo ou espada. A
imagem da figura abaixo, que constitue um esboco do projeto do monumento, extraida da
Solicitagdao de pagamento pela instalacdo do novo pelourinho instalado em Vila Rica, feita por
Domingos Rodrigues Torres a Camara Municipal em 20/04/1748 exemplifica um pouco dos
elemementos iconograficos (Imagem 34).

Na ponta do pelourinho, um antebrago ¢ uma mao segurando uma espada escupidas
sobre uma base circular, com duas asas no ponto central. Abaixo, duas estruturas de ferro com
argolas, também chamados “bragos de ferro” que vao um lado a outro da estrutura, ainda no
alto, cuja fun¢do origindria seria a de prender os criminosos para a execu¢do dos agoites ou
espancamentos. Entretanto, alerta Carvalho (2013, p. 259) que “os ferros dos pelourinhos que
conhecemos, serdo simbolo residual, pois ndo aguentariam cinquenta quilos suspensos ou a
for¢a de um homem de tamanho e peso médios”.

Abaixo dos ferro, vemos o escudo portugués que orna o ponto central do pelourinho,
representando o poder da Monarquia no espago territorial da vila ou povoado. H4 ainda alguns
adornos que contornam a parte cilindrica inferior. A base do pelourinho ¢ feita por uma pedra
retangular que sustenta a estrutura de pedra em circulo. Verifica-se haver ainda trés grandes
degraus desde a base retangular do pelourinho até o nivel do chao, o que denota que o
pelourinho faz parte do adorno da praca que normalmente leva seu nome, como praga ou largo

do pelourinho.



Figura 38 - Solicita¢ao de pagamento pela obra do novo pelourinho em anexo, um esbogo do projeto
desenvolvido / Camara de Vila Rica; Domingos Rodrigues Torres, 20/04/1978 - Arquivo Publico Mineiro
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Por sintetizarem o poder da metropole e a pedra fundamental de nascimento de uma
vila, os pelourinhos se apresentavam tanto como elemento geografico a partir de onde se
edificaria uma vila, de onde deveriam ser erguidas as principais construgdes, como a propria
praca que o adornaria, as ruas, a Casa de Camara Municipal e Cadeia, as residéncias dos
moradores, estradas, pontes e outras benfeitorias.

Além desta finalidade, os pelourinhos funcinavam como o local de publicacao e leitura
de éditos, regimentos, cartas régias, posturas e outros documentos oficiais que era feita nas vilas
e municipios, ¢ do cumprimento de algumas penas criminais, como o proprio agoite, a
colocacdo da cabeca e outras partes do corpo de criminosos decapitados em razdo da execucao
de sentencas, por exemplo.

No tocante a pena de morte, esta ndo era executada no pelourinho, mas s6 na forca,
normalmente num ponto alto e visivel, fora da povoagdo portuguesa (Carvalho, 2013, p. 254)"2.
No territorio colonial, assim como aconteceia na metropole, o pelourinho ndo era utilizado
como local de execug¢do da pena de morte, mas sim o patibulo, local construido para a execugao
da pena de morte via enforcamento.

Entretanto, no que diz respeito a populagdo da terra, afora alguns exemplos conhecidos
de morte e exposi¢ao do corpo esquartejado dos condenados na cidade e no seu pelourinho, nao
era comum a execu¢ao dessas penas em cidaddos portugueses ou filhos da terra, membros das
elites locais (Franga, 2022, p. 8). Assim como bem descrito por Hespanha (1993), a 16gica que
opeava a justica penal no Antigo Regime portugués marcaria um papel muito mais simbolico
do que efetivo, ante ao excesso das cominagdes de penas de morte dispostas ao longo do Livro
V das Ordenagdes.

Neste sentido, Campos (2006, p. 25-26) aponta o carater de exemplaridade da pena de
morte a negros que tentassem fugir para quilombo’?:

No pelourinho eram expostas as cabegas dos quilombolas, escravos que fugiam ¢ até
construiam uma povoagdo propria (quilombos). As autoridades e a propria populacdo
coloniais fizeram o possivel para combater os inimeros quilombos existentes nas

Minas. Para isso, contrataram capitdo do mato, que recebia uma quantia para capturar
negro fugitivo e, caso reagisse, mata-lo. A cabega deste negro era cortada, salgada e

2 Segundo Carvalho (2013, p. 254): “Construido de pedra, o pelourinho é constituido por uma coluna que assenta
numa escaleira, geralmente redonda ou quadrada, e encimado por um capitel de variada forma. No inicio contudo,
pouco mais era do que um fuste plantado numa pedra, sendo visivel a sua proximidade a vara. Até ao século XVI,
o pelourinho teria a designagdo de picota e aqui seriam aplicadas algumas penas, nomeadamente as ordenadas
pelos almotacéis, caso da flagelacdo, corte de membros e exposi¢do. Exposi¢do do criminoso também acontecia
na gaiola, ou guarita, que encimava a coluna. Esta tinha de ser forte para suportar a gaiola, o que ndo ¢ possivel
nos pelourinhos que chegaram até nés. A gaiola ou guarita passa a simbolo decorativo, encimando alguns
pelourinhos actuais”.

73 Ver: Nunes; Santos, 2021; Moura, 1981.
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exposta no pelourinho para servir de licdo. Exibia-se justamente a cabeca, que
simbolizava o governo do proprio corpo e a consciéncia.

Esta descricdo chama atencao para o fato de que a pena capital executada no palourinho,
pelo menos na regido de Minas Gerais, ser vinculada a pessoas escravizadas, neste caso, pessoas
que empreendiam a experiéncia de viver em liberdade em comunidades quilombolas que se
formavam. Andrade (2022, p. 11) também destaca este carater dos pelourinhos como locais de
punicao corporal escravista.

Na pintura de Debret designada Aceitagdo provisoria da constitui¢do de Lisboa, no Rio
de Janeiro, de Jean-Baptiste Debret, 1839, o pintor retrata o Largo do Rossio (Entdo designado
Rocio), no Rio de Janeiro, durante seus primeiros anos de estada no Brasil, quando em 1821,
Dom Pedro de Alcantara, entao principe regente, jurou fidelidade a Constituicao portuguesa
que estava sendo discutida pelas Cortes em Lisboa. Neste local, que também recebia o nome de
Praca do Polé, se destaca ao centro do passeio publico um grande pelourinho [0 polé] que foi
instalado apds a chegada da familia real em 1808, “adornando” o local.

O grande obelisco, ponto central da imagem de Debret, local de grande frequentagdo de
pessoas durante o século XIX, parece dividir a populacdo que se encontra no passeio publico.
Do lado esquerdo, o artista situa o observador ao demonstrar o conjunto de edificagdes que
constituiu a opuléncia carioca daquele periodo de intensas mudancas ndo s6 na arquitetura, mas
na vida desta cidade, que foi algada de sede da colonia portuguesa nas Ameéricas, a sede do
Reino de Portugal, Brasil e Algarves — fato ocorrido em 1817. Ali se destaca o prédio do novo
Real Teatro de Sao Jodo, estrutura que foi erguida a mando de Dom Jodo VI, inaugurado em
1813 e cidadaos do reino, a se identificar pelas roupas que vestem.

Do lado direito da cena, um conjunto grande de pessoas escravizadas, homens e
mulheres, alguns posicionados na base do pelourinho, com cestas e jarros de ceramica
carregados em suas cabecas, ornadas as mulheres com turbantes e panos, enquanto os homens
seguiam sem camisas. Muito préximo ao pelourinho do Largo do Rossio, se percebe um grupo
consideravel de homens escravizados caminhando em duas filas indicadas, perpendicurares, em
diracdo ao centro da imagem, ou seja, ao proprio pelourinho.

A forma como se portam na cena parece denotar que ou estdo posicionados para
compreender o que estava acontecendo enquanto o entdo principe regente fazia sua
manifestagdo publica, ou que se tratava de um jugo de escravizados, caminhado em dire¢ao ao
proprio pelourinho ao Mercado do Valongo, muito préoximo ao local retratado na imagem.

Na descrigdo da cena historia, o artista nos oferece algumas informagdes que valem a

pena serem aqui colocadas:
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O que se nota a primeira vista na Praga do Rocio, uma das mais antigas do Rio de
Janeiro, € a coluna de granito encimada por uma esfera celeste de cobre dourado, e
sobre o capitel da qual se apoiam duas pequenas forcas de ferro, que ndo permitem
ignorar que se trata de um cadafalso; simbolo do direito de alta justi¢a exercido pelo
governo da cidade (Debret, 1839, p. 2020).

Retratista dos costumes que se desenvolviam naquela sociedade em que ele se
apresentava com um interessante observador, em meio aquele acontecimento inusual, descrito
por ele como um fato que chamou aten¢do de poucos que passavam e que levantou uma certa
cautela das forgas policiais, ante a noticia espalhada entre os membros da classes ilustrada sobre
o0 que estava acontecendo em Lisboa, Debret buscou retratar justamente pessoas em condi¢ao
de escravidao, todas negras portanto, mais proximas ao pelourinho do que os cidadaos livres.
Talvez ai uma observacdo importante que pode ser tirada da sua interpretacdo deste fato

historico do Brasil e do cenario daquela movimentada praga do centro da Corte do ainda reino.

MTEPTETTON FROEEERE Y L4 ONSTITMIEN BE LIXRHORNE,

n R dn Javeire, oni1be

Figura 39 - Aceitagdo provisoria da constitui¢do de Lisboa, no Rio de Janeiro - Jean Baptiste Debret, 1839,
Fundagao Biblioteca Nacional

A imagem do pelourinho de Mariana, destruido em 1871 em razdo da ebuli¢ao social
do movimento abolicionista, em forno da promulgacao da lei do ventre livre, e reconstruido em
1981, baseado no desenho ogirinal (Conduru, 2021; Franga, 2022), apresenta similitude com o

pelourinho retratado por Debret, que representava naquele contexto o poder e a jurisdi¢ao
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porruguesa no territério da sua sede. O globo com a coroa portuguesa na ponta do obelisco,
tendo abaixo as duas guarras de ferro, com detalhes em cada um dos lados, onde no primeiro
se vé um braco erguendo uma espada e no outro brago se segura a balanga, ambos simbolos
representativos da justica que emana do rei e da justica que ¢ feita na localidade.

Ao confrontarmos as imagens selecionadas quando tratamos do agoite enquanto pena
publica, com esta imagem de Debret e o proprio esbogo do pelourinho que foi reerguido na
cidade de Vila Rica no século XVIII ¢ possivel notar diferengas significativas, afinal, nenhum
dos pelourinhos em que foram retratados homens escravizados sendo acgoitados era ornado com
qualquer insignia ou simbolo que remetesse a idéias abstratas como justica e poder real. Seriam
estes pelourinhos, geralmente feitos de grandes troncos de madeira, uma peculiaridade colonial
brasileira?

A resposta € negativa e remonta a propria ideia dos pelourinhos. As referéncias
consultadas indicam que na origem os pelourinhos ou picotas eram feitos apenas de pedra ou
madeira, em alusdo as varas que constituiam a representacdo da jurisdi¢do romana. Na pratica,
em grande parte de sua historia, o que constutuia a idéia do poder inerente ao pelourinho era a
propria estrutura erguida no centro da praca central e que demarcava o poder local das vilas,
comunas, ou outras possesoes eclesiasticas ou laicas (Carvalho, 2013, p. 256).

No Brasil, a realidade ndo foi diferente, na pratica a maioria dos pelourinhos eram feitos
mesmo em madeira ou pedra e foram poucas as cidades que puderam ostentar pelourinhos mais
suntuosos, seguindo a tradicao que se instituiu com o fim do medievo e o estabelecimento da
Monarquia portuguesa, onde os simbolos do poder real e da justica se faziam inscrever em
adornos insculpidos (brasdes, espadas, etc) ou anexados (em ferro) nos obeliscos.

Debret, ao complementar a sua descricao feita sobre o pelourinho na Pracado Rocio, a
tal “coluna de granito”, nos informa:

Esse emblema ¢ encontrado em todas as cidades do interior do Brasil, mas
representado de forma muito simples por um grande poste de madeira pintado de
vermelho, com cerca de seis metros de altura, ¢ na extremidade do qual uma enorme
faca de ferro, cravada horizontalmente, desenha a distancia os dois bragos de uma
pequena cruz, um deles formado pelo cabo e o outro pela extremidade saliente de sua

lamina bastante larga, cravada até dois tercos na cabega do poste (Debret, 1839, p.
220, nota de rodapé **74).

Apesar desta descri¢ao dos pelourinhos em madeira da meioria das cidades brasileiras
rementar a uma suposta faca enfencada na ponta das colunas do poste de madeira e os bragos

em ferro, indicando os emblemas ja apontados, como o cutelo e o brasdo ou uma cruz —

74 Esta foi a forma como a nota de rodapé (**) foi retratada na obra consultada. Diante disto, optamos por deixar
esta designagdo no texto.
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conforme descreveu o artista -, a historiografia consultada da conta de que, na pratica, a maioria
dos pelourinhos era mesmo feita de colunas de troncos de madeira, sem qualquer adorno.

Fica evidente que os pelourinhos adquirem uma conotacao indissociavel com o poder
das monarquias modernas, e especificamente para o nosso estudo, com a monarquia portuguesa.
O pelourinho, enquanto monumento publico municipal ¢ a encarnacdo da simbologia de que
era a propria longa manus da monarquia que se estabelecia ali nos lugares mais recontidos do
territorio colonial brasileiro, onde se instalariam povoagdes e vilas.

Entretanto, para o caso brasileiro, outra caracterisitica vai se tornando cada vez mais
concreta: ante movimento liberalizante das praticas monarquicas, mormente apos a operagao
do reformismo pombalino no século XVIII e as incontornaveis necessidades de reforma dos
sistemas punitivos, que representavam a propria face da Monarquia absolutista, o uso do
pelourinho enquanto um local de aplicagdo de castigos corporais, de exposi¢cdo de apenados a
infamia publica e outros usos penais, vai perdendo espaco na dinamica de poder. Desta forma,
o pelourinho ndo serd mais um instrumento de puni¢ao de cidaddos portugueses, passando a
sua imagem a ser remetida a um local de punicao a pessoas negras, em condicao de escravidao.

Com o fim do poder colonial lusitano e a independéncia do Brasil em 1822, os contornos
juridicos se alteram. O art. 179, inciso XIX da Constituicao de 1824 explicitamente aboliu a a
pena de acgoites e todas as penas cruéis. Com isso, caia em desuso de forma definitiva a
possibilidade de um cidaddo brasileiro ser submetido a agoites ou qualquer ato de tortura por
meio dos pelourinhos. As penas degradantes e infamantes direcionadas aos cidadaos brasileiros
tiveram a sua pa de cal jogada pelo novo enquadramento constitucional do Império do Brasil,
0 que levou a muitas discussdes sobre a manutengio destes monumentos’> que simbolizavam
ode a Monarquia Portuguesa e que passaram a representar o proprio poder colonial numa

sociedade recém independente.

75 Interessante notar que Francisco Andrade (2022, p. 15) aponta o declinio dos pelourinhos a partir do texto da
constitui¢do, da reforma legal operada pelo regulamento geral das Camaras Municipais de 1828 e especialmente
da promulgag¢do do Codigo Criminal de 1830. Segundo ele “Ja a promulgacdo do Codigo Criminal do Império, em
1832 (que instrumentalizava o artigo da constituicdo que banira as penas corporais para os cidaddos), ensejou a
primeira onda de demoli¢des de pelourinhos em algumas das principais vilas e cidades brasileiras. Em Recife,
ainda no mesmo ano, um vereador requeria que ‘se mandasse deitar abaixo o Pellourinho colocado na Praca do
Commercio desta Cidade’. Em Salvador, a demolicao foi decidida pela Camara em sessdo do dia dia 7 de setembro
1835, apos requisicdo da Sociedade Patridtica Dois de Julho (clube civico responsavel pelas comemoragdes da
independéncia na cidade) que requereu a cadmara a demoli¢do ‘daquelle poste infamante’ (AMARAL, 1922, p.
434). Ja os de Desterro e de Laguna (ambas em SC) constam terem sido derrubados em 1833. Também o
pelourinho de Sao Vicente (SP) parece ter sido derrubado por esses anos, pelo que se pode deduzir dos escritos de
Benedito Calixto”. Posteriormente, no periodo da Regéncia, as derrubadas teriam se intensificado, ante os intensos
embates entre liberais e conservadores, ali “o que se demolia entfo era o simbolo da opressdo colonial e do
absolutismo monarquico” (Andrade, 2022, p. 16).
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Importante destacar que logo depois da promulgacdo da Constituicao, a lei de 1° de
outubro de 1828, ao estabeler o novo Regimento das Camaras Municipais, iniciou um processo
de centralizacao do poder politico no Império, reformando e retirando alguns dos poderes que
as Camaras possuiam durante o periodo colonial, considerando a legislagdo e tradi¢ao juridica
portuguesa. O art. 24 do Regimento (Brasil, 1828) passou a prever que “As Camaras sio
corporagdes meramente administrativas, e ndo exercerdo jurisdiccdo alguma contenciosa”.
Desta forma, deversamente da forma prevista pelas Ordenagdes do Reino de Portugal, onde as
Camaras detinham poder tanto administrativo, quanto jurisdicional, a legislacao brasileira retira
tal prerrogativa, que seria mais a frente regulada pelo Codigo de Processo Penal de 1832.

Neste novo contexto, as Camaras Municipais passaram a ser consideradas institui¢des
de carater administrativo e legislativo, tratando de temas de interesse local. Somente em
dezembro de 1830, quando da promulgacao do Cédigo Criminal, foram novamente reguladas
as matérias as quais as Camaras poderiam legislar em matéria penal. Assim, na o art. 308, § 4°
do codigo excluiu de seu rol de abrangéncia os crimes contra a policia e economia locais que
deveriam ser objeto de regulagdo por meio das Posturas Municipais, editadas pelas Camaras.

Datam deste periodo os primeiros atos de derrubada e destruicdo de pelourinhos na
historia brasileira. Especialmente no periodo dque vai da independéncia a regéncia, que marcou
a uma grande instabilidade politica com o protagonismo dos liberais nas discussdes publicas
sobre os rumos que o novo pais deveria tomar.

Entretanto, salienta Andrade (2022, p. 24-25) que a maioria dos pelourinhos brasileiros
se desfez ante a agdo do tempo, e diferente do que ¢ comum se imaginar, ndo foram eles
destruidos pela agdo dos homens: primeiro perderam o sentido simbolico, de liga¢do da vila ou
cidade com o poder metropolitano, depois, a ordem juridica do Império, ao alterar em definitivo
as funcdes desempenhadas pelas Camaras Municipais, tornou esses monumentos “anacronicos’
em termos de significagdo politica. “Os pelourinhos brasileiros foram prescritos antes de serem
destruidos™: ao sucumbirem enquanto poder simbolico, eles foram esvaziados.

A manuten¢do dos pelourinhos como monumentos de puni¢cdo no pés-independéncia
cumpriam uma dupla fungdo ante a manutengao do regime escravista como base do sistema
econOmico nacional: a primeira, de refor¢ar a legitimidade da autoridade estatal perante os
escravos por meio de uma continua e crescente agao de controle penal; a segunda, de reconhecer
a centralidade de a¢do conjunta e residual com o controle penal privado, exercico pelos
proprietarios, pequenos comerciantes, fazendeiros, senhores de engenhos, charqueadas,
estancias, enfim, a todos que a partir do regime constitucional de 1824 tinham a primazia do

seu direito de propriedade garantido pelo caput do art. 179.
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O significado que se da ao pelourinho ¢ o mais revelador, aquele que sintetiza as
imagens que foram retratadas pelos artistas sobre a execucdo da pena de agoites, ¢ que o
pelourinho continuou operando como sendo um monumento de ao poder do Estado brasileiro,
fiador da ordem escravista, monumento este capaz de conectar tanto a simbologia do poder
privado dos senhores proprietarios, quanto a propria simbologia de um Estado que se sustentava
na violéncia operada através do controle social barbaro e brutal exercido sobre corpos negros
de pessoas escravizadas. Um controle meticuloso, sofisticado, capaz de unir interesses privados
com agdes coordenadas entre a esfera publica, que se uniam para estabelecer um espago de
completa dominacao de todos os brancos contra negros.

O pelourinho, em sua significagdo maxima deve ser sim considerado um “monumento
a barbarie” (Conduru, 2020), uma barbarie que no Brasil deve ser lida a partir do critério da
cor. Nao restam duvidas a partir das imagens que compdem o corpus documental de nossa
analise que a Unica barbarie que resistia em meio a um campo campo penal, onde ideias novas,
reformas e um conjunto de instensas transformagdes foram operadas nos sistemas juridicos
entre os séculos XVIII e XIX no ocidente era a barbarie contra pessoas negras escravizadas.

No campo dos debates sobre o controle social, reformismo penal e escravidao, o
consenso geral de que os escravos eram inimigos tanto dos seus senhores quanto do proprio
Estado brasileiro, legitimaram um discurso que aceitou o fato das punigdes escravista como um
mau necessario, sem o qual o ordem interna ndo seria possivel de ser franqueada, o precgo a ser
pago para a manutencao da ordem e das liberdades dos cidadaos no Brasil foi admitir que contra
0s escravos a punicao maxima deveria ser mantida.

O cinismo do discurso juridico penal dos juristas brasileiros foi desmarcarado a partir
das imagens que demonstravam as praticas primitivas que continuavam a ser operada no bojo
de uma sociedade que se entendia renovada, que se gabava de oferecer tratamento humano e
benélovo aos seus cativos. As criticas contidas no parecer do IHGB sobre as pranchas de Debret

que continham a descri¢ao de castigos domésticos e agoites devem ser lidas a partir desta lente.

4.4 PRISOES DE CATIVOS E DESORDEIROS

Na imagem 3, desenhada por Jacques Etienne Arago retratando a vista da Praca do
Rocio a partir da sala de espetaculo do Teatro recém-construido naquele segundo decénio do
oitocentos, olhando atentamente ao canto direito da cena, percebemos um grupo de quatro
homens negros caminhando acorrentados, sendo escoltados por um membro da guarda de

infantaria instalada a pouco no reino.
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Esta cena causaria a curiosidade nos viajantes que estiveram no territdrio brasileiro na
primeira metade do século, sendo objeto de muitas retratagdes, algumas delas compondo o
corpus documental que serve a analise do presente trabalho.

A cena de homens caminhando escoltados por um membro da policia do império pode
nos levar a fazer alguns questionamentos: para onde iam e de onde partiam estes homens, quais
os motivos que justificavam a sua submissdo e a sua exibi¢do corriqueira naquela sociedade,
qual seria o papel das prisdes em meio a uma sociedade que mantinha um incrivel aparato
privado para a manutenc¢ado da escravidao?

Poucas foram as imagens que se propuseram a retratar o interior de uma prisao brasileira
no inicio do século XIX. Desta forma, nos valeremos das imagens que em sua grande maioria
retratam a “procissao” de homens negros amarrados ao libambo, este instrumento que
representa um conjunto de correntes atadas ao corpo dos homens escravizados e conectadas ao
pescoco destes sujeitos.

Olhando na perspectiva de hoje, parece curioso observar que a representacdo percebida
pelos artistas viajantes do séc. XIX sobre as cadeias e demais instituigdes prisionais, nao
contemple necessariamente as instalagdes internas ou externas destas institui¢des. Mas ao nos
voltarmos para o passado, ¢ facil perceber o sentido. Como as proprias imagens deixam a
entender, as prisdes ofereciam um contingente de mao de obra para atividades multiplas dentro
da administragdo publica. Segundo Koerner (2006, p. 220),

os detidos eram aproveitados para trabalhar em servigos publicos, tanto os didrios,
transporte de agua e de dejetos, como os de construgdo de obras e vias publicas.
Devido a caréncia desse tipo de mao-de-obra, que existia desde os tempos coloniais e
havia sido agravada pelo crescimento da cidade a partir do inicio do século XIX, a
policia do Rio de Janeiro era encarregada de fornecer trabalhadores para os servigos

publicos. Os individuos eram detidos sem motivo ou mantidos nas prisdes por mais
tempo do que fixava a lei para serem aproveitados como forca de trabalho.

Desta forma, as prisdes foram representadas ndo por dentro, a partir das suas instalagdes
precarias e problematicas, mas por aquilo que elas deixam ver diariamente na vida cotidiana de
uma grande cidade, como o Rio de Janeiro oitocentista. O que talvez chamasse a atengdo de
estrangeiros € curiosos era que essas marchas de pessoas circulando amarradas a correntes de
ferro fosse tao central para a economia da puni¢do que se estabelecia numa realidade escravista.

A primeira imagem a ser analisada neste séria que tenta retrard um pouco sobre como
se deu a representagao artistica das prisdes e as pessoas a ela relacionadas no Império e a gravura
intitulada de “Escravos nas ruas do Rio de Janeiro”, de Joaquim Candido Guillobel, datada de

1814.
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Trata-se de uma gravura simples, onde se veem representados um grupo de quatro
homens escravizados, em fila indiada, cada um com um barril sendo carregado em suas cabegas,
o primeiro vestindo camisa azul e calga amarela, com partes do tecido rasgado na regido da
coxa, seguido por outros trés homens negros, o primeiro vestido com camisa e calga branca,
com um detalhe na camisa em amarelo e o segundo e terceiro trajados com uma camisola branca
de manga longa, com comprimento até a regido dos joelhos, um deles — o primeiro — tem as
mangas da camisa dobradas até o antebraco e o segundo nao.

Todos estdo descalgos e € possivel observar uma grande correte que € conectada ao
pescoco desses quatro homens que tém cada um uma corrente de ferro presa a seu pescoco,
onde esta corrente esta amarrada.

Acompanhando o comboio de homens negros que seguem acorrentados, ha um membro
da guarda da infantaria, veste fardeta azul e calcas brancas, na cabega uma barretina ¢ na mao
direito segura o que parece ser uma vara de madeira, leva nas suas costas uma espada, no detalhe
que deixa ser percebido pelo autor ao retratar a bainha da arma, feita em metal, que o oficial

leva consigo.
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Figura 40 - Escravos nas ruas do Rio de Janeiro - Joaquim Candido Guillobel, 1814

A gravura, apesar de ndo tem um refinamento artistico comparada a outras cenas,
apresenta uma cena comum do cotidiano de pessoas presas nas cadeias e prisdes urbanas no
Brasil no inicio do século XIX. Os presos, seja enquanto estavam reclusos aguardando seu
proprietario ou a aplicacdo de castigos e penas, seja quando cumpriam a pena de galés, que
consistia em trabalhos for¢ados, tinham que cumprir tarefas didrias, como nas obras publicas
(calgamentos de ruas, constru¢des de edificios etc.) ou desempenhando fungdes corriqueiras
como pegar agua e carregar detritos humanos.

A gravura intitulada Condenados (Convicts) do desenhista Henry Chamberlain, de 1821,
toma a de Guillobel como modelo, ampliando, ademais, o horizonte espacial de onde a cena ¢

retratada.
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Figura 41 - Condenados (Convicts) - Henry Chamberlain, 1821

No desenho de Chamberlain ¢ possivel observar elementos novos, ndo inseridos na
figura de 1814, ja que este artista insere um homem branco entre os quatro condenados (segundo
da esquerda para a direita), mantendo a roupa inteiramente branca de dois dos homens negros
e apresentando o primeiro, da direita para a esquerda, com um pano azul preso a sua cintura,
todos seguem amarrados por uma mesma corrente de ferro. Talvez pudéssemos supor que a
diferen¢a da indumentaria das personagens negras e a branca possa ter se dado para diferenciar
0 seu status social - negros escravizados e branco livre -, apesar de todos estarem submetidos
ao jugo das correntes que ¢ derivativa da sua vinculagdo com alguma institui¢ao prisional.
Como ja dissemos em outro momento, o libambo, paralavra de origem quibumdo, proviniente
de libambu, que significa o colar de ferro por onde se amarravam diversas pessoas negras em
condi¢do de escravidao desde a captura, passando pelo comércio atlantico e que se repetia no
dia a dia da escraviddo brasileira, como uma expressao da performatividade da subjugacdo
negra numa sociedade que impunha violéncia como condi¢ao de existéncia dos sujeitos.

O cenério da procissao de presos se da na beira de um cais, e € possivel notar uma mulher

vendendo frutas, entretanto, o pintor a retrata como uma mulher branca. E preciso destacar que
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todos os retratos da época aqui analisados, inclusive o modelo Vendedora de abacaxi de
Guillobel (1814), em que Chamberlain e o proprio Debret se pautaram, referia-se a uma mulher
negra carregando frutas, atividade essa muito vinculada a mulheres negras escravizadas ou
libertas pobres que costumavam ser retratadas com uma grande cesta de palha sobre suas
cabacas, assentadas por turbantes ou panos, onde hé frutas sendo carregadas e oferecidas aos
transeuntes, numa a¢do que remete as conhecidas escravas de ganho (ou ao ganho) que viviam
nos grandes centros urbanos brasileiros, como a cidade do Rio de Janeiro.

Quanto aos uniformes dos personagens que representam as policias, estes apresentam
uma variacdo, sendo a maioria retratada pelo casaco azul e calcas brancas, enquanto a gravura
de Chamberlain apresenta outro modelo, com casaco branco e cal¢a azul, uma variagdo que
pode estar relacionada ao periodo em que estas cenas podem ter sido presenciadas ou mesmo
por uma dificuldade dos retratistas de compreensao da indumentaria das institui¢cdes policiais
que atuavam desde 1808 até 1851, periodo que compreende as datas das publicacdes das
imagens e que contou com algumas mudancas na forma como o Brasil estruturou a sua
institui¢ao policial. Passando de um inicio de um policiamento vinculado ao exército com a
Intendéncia de Policia instituida por Dom Jodo VI, a Guarda Nacional e suas reformulagoes,
que foi instituida a partir de 1831, com os embates entre conservadores, liberais € moderados
acerca do modelo de policiamento, e da realidade social e politica daquele momento que
demandava ag¢des de controle e pacificagdo social por meio do desenvolvimento de um modelo

mais estruturado de controle social.
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Figura 42 - Comida levada aos prisioneiros. Véspera de Pentecostes - Jean Baptiste Debret, 1839

A 1magem intitulada Comida levada aos prisioneiros na véspera de Pentecostes (Vivres
portés aux prisonniers. La veille de la Pentecote) publicada em 1839 no terceiro tomo da
Voyage de Debret retrata a acdo dos membros da Irmandade do Hospital da Casa de
Misericordia do Rio de Janeiro, numa agdo préxima ao feridado catdlico do Pentecostes,
ocorrido no 49° dia apds a celebragdo da Pascoa, num domingo, normalmente entre os meses
de maio e junho de cada ano, representando a descida do espirito santo na terra aos fiéis.

Na imagem, os membros da irmandades, todos homens, estao vestidos com uma capa
vermelho com tons fechados. Partindo do lado esquerdo da imagem, percebem-se dois
confrades da irmandade que andam atras da grande carroca que leva os alimentos que estdo
sendo entregues aos prisioneiros necessitados, cada um esta posicionado ao lado de uma das
rodas do veiculo. Sobre a carroca, ha grandes sacos de alimentos na base, e alguns outros itens
sobre estes sacos brancos. Em seguida, ha alguns transeuntes ao fundo, de onde ¢ possivel
perceber duas grandes bandeiras do divino espirito santo. Ao lado destas bandeiras ha outra

carroca estacionada, sem os animais de tra¢do. Posicionados do lado direito da carroca ha um
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conjunto de musicos da banda de fanfarra, homens negros, vestidos com casaca vermelho vivo,
com detalhes em amarelo ouro, calcas brancas, pés descalgos.

A cena se dd em frente a cadeia municipal, local onde a entrega dos alimentos esta sendo
realizada pelos membros da irmandade. No plano principal da cena, bem no meio, observamos
um membro da irmandade que segura um pedestal que simboliza a imagem da cruz do espirito
santo e a oferece ao um homem infeliz, preso a uma grande corrente que esta atada as grades
do prédio, amarrada a uma corrente em seu pescogo.

Em dire¢do ao lado direito da imagem, vemos outros dois homens membros da
irmandade, o que pode ser concluido por sua indumentéria, igual aos demais caridosos, que
seguram cada um duas bandeiras do espirito santo hasteadas em mastros que tém na ponta uma
pomba, simbolo da festa que seria celebrada no dia seguinte. Um homem que esta atras deles
observa a cena retratada pelo pintor. Por ultimo, vemos mais trés personagens, dentre eles outro
membro da irmandade, segurando um pedestal em sua mao esquerda, que representa o espirito
santo, na mao direita segura um saco com a mesma cor da capa, com um emblema em dourado
que orna o objeto. Este pesdestal estd sendo beijado por uma mulher negra, vestida com uma
grande saia azul, com uma corda amarrada em sua cintura, uma camisa branca, ao passo que
tem um pano envolto em seu dorso. Na cabega leva um turbante e estd descalga. No seu lado
estd uma menina que parece ser sua filha ou alguém da familia, veste um vestido branco, florido,
leva uma bolsa média em seu brago esquerdo, enquanto o brago direito que deveria estar
segurando a mae, esta sendo usado para depositar um valor no saco do membro da irmandade,
em sinal de devocao catolica.

Na descri¢@o oferecida pelo artista, destacamos algumas informagdes que entendemos
relevantes. A primeira nos informa que a legislagdo portuguesa nao dispunha de instrumentos
que garantissem a alimentagdo de pessoas presas nas cadeias publicas que existiam,
dispensando as autoridades publicas de fornecer comida aos seus custodiados. Diante deste
cenario, uma pratica observada por Debret em seu periodo no Rio de Janeiro, era a distribuigdo
de alimentos aos presos pelos membros da Irmandade da Santa Casa de Misericorida da cidade.
Segundo Debret (1839, p. 165), “todos os dias, duas enormes caldeiras, cheias de sopa feita
com caldo de cabecas de bois, residuos que ela atribui especialmente a esta obra de humanidade,
e que ela completa com um suplemento de farinha de mandioca”. Entretanto, o que ele trata na
imagem ¢ uma manifestacdo de fé que ocorre uma vez ao ano no dia anterior ao Pentecoste,
onde a irmandade “enche até a borda duas carrogas puxadas por bois, ¢ composto por carne
fresca, toucinho, carne salgada, feijao preto, laranjas e farinha de mandioca” (idem).

Por fim, o artista descreve o que pretendia ao ilustrar a imagem:
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O desenho representa a entrada da prisdo, localizada na rua da Prainha]...], um dos
dois carros ja chega ao seu destino; ele esta decorado com galhos de mangueira, assim
como o segundo que o segue. E a vanguarda do cortejo ja esta parada na porta. O
pequeno destacamento de cavalaria da policia fica estacionado a esquerda, enquanto
a direita, a banda negra toca musicas de contradanga para solenizar a chegada do
comboio. As duas bandeiras que precediam o primeiro carro também aguardam para
se juntar as que seguem o segundo carro, encerrando assim a cerimonia da marcha.
Um dos chefes da expedi¢do leva entdo o recibo do guarda da prisdo, e todo o cortejo
se dispersa para regressar (Debret, 1839, p. 165).

Algo que esta fora do retrato de Debret, mas que ¢ oferecido na descrigdo diz respeito a
uma imagem pouco retratada, o pintor admite que fez um pequeno recorte, um retrato do prédio
da cadeia localizada na rua da Prainha. “A parte do edificio em retorno, cuja parte se avista
acima da extremidade da fachada mais recuada daqui, ¢ a prisao feminina” (Debret, 1839, p.
166). A despeito do que pode parecer, havia uma prisdo feminina no Rio de Janeiro do inicio
do século XIX e que ndo é retratada nas imagens consultadas’s.

A ultima imagem que analisamos a fim de compreender como as prisdes foram
representadas, refere-se a gravura N° 44, intitulada Pretos no libambo, de autoria de Joaquim
Lopes de Barros Cabral Teive, 1841. Mais uma vez, a semelhan¢a com o desenho de Joaquim
Guillobel de 1814 se mostra visivel.

Pretos no libambo ¢ uma uma das imagens que pretende oferecer ao observador a
perspectiva do jugo de escravizados caminhando acorrentados em fila, amarrados todos por
uma mesma corrente de ferro. Como ja dissemos em outro momento, o libambo, paralavra de
origem quibumdo, proviniente de /ibambu, que significa o colar de ferro por onde se amarravam
diversas pessoas negras em condi¢ao de escravidao desde a captura, passando pelo comércio
atlantico e que se repetia no dia a dia da escraviddo brasileira, como uma expressao da
performatividade da subjugacdo negra numa sociedade que impunha violéncia como condi¢do
de existéncia dos sujeitos.

Como instrumento de punicdo que normalmente se aplicava a escravizados que

empreendidam fuga, cometiam crimes ou outras faltas privadas, enquanto estavam presos e

76 Angotti e Salla (2018, p. 11), apontam que uma histdria das prisdes femininas ainda estd por ser feita. Entretando,
indicam pistas de fontes que podem servir para iluminar o tema: “Embora ndo existam relatos especificos sobre a
condigdo das mulheres encarceradas nos principais documentos da época, consegue-se obter algumas informacdes
que bastam para demonstrar que desde o século XIX a sua situacdo era bastante precaria. Assim, por exemplo,
uma comissdo de visita as prisdes e estabelecimentos de caridade, em 1831, apontava a existéncia na cadeia da
cidade de Sdo Paulo de 51 homens e 8 mulheres”. No Rio de Janeiro “Um Relatério da Comissao de Inspegao da
Casa de Corregdo da Corte [...], de 1874 (Brasil, MJ, 1874), indicava que em meados da década de 1850 a situagdo
das mulheres presas era “horrorosa”. Elas ficavam na prisdo conhecida como Aljube, onde permaneciam os presos
indiciados e pronunciados. A prisdo do Aljube apresentava muitos problemas de salubridade para os presos,
sobretudo pela umidade do local”. Ver também a pesquisa de Mello (2001), apesar de os dados se referirem ao fim
do séc. XIX, oferecem uma interessante analise do tema.
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houvesse a necessidade de locomogdo no territorio urbano das cidades, os cativos eram

“levados” no libambo, ou seja, acorrentados.
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Figura 43 - N° 44, Pretos no Libambo - Joaquim Lopes de Barros Cabral Teive, 1841

Esta imagem, um pouco mais caricatural, tenta apresentar essa cena em que um
funcionario publico da guarda de infantiaria leva escravizados para ou buscarem dgua em tonéis
de madeira, ou levarem escrementos, como ja apontamos. No plano principal, estdo cinco
personagens, sendo quatro escravizados, todos negros, sendo o primeiro, a partir da direita,
vestido com roupa totalmente azul, cal¢a e camisa de manga longa, o segundo calga em tom
arenoso, camisa branca de manga longa, o terceiro de calga cinza, caminsa branca dobrada até
o cotovelo, e o quarto com calga azul e camisa branca com manga longa. A excecdo do primeiro
que esta de costas, todos estdo de perfil olhando fixamente para frente.

Atrés deles esta posicionado um guarda da infantaria, ele estd de frente ao observador,
tem um olhar que remete a uma expressao de vergonha, tem barba, uma um uniforme com calga
branca, cinto preto com fivela dourada, botas pretas, camisa azul e um chapéu azul com detalhes

em amarelo ouro. Com as maos cruzadas, segura uma vara que esta posicionada na parte de tras
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do seu corpo. A gravura ¢ relativamente simples e ndo insere os personagens em um cenario,
impondo ao observador que imagine em que situagdes a cena se daria.

As cenas apresentadas pelas imagens de Guillobel e Teive, ao centralizarem sua atencao
aos cinco personagens principais da cena, inserindo-os num pano de fundo chapado, branco,
sem muitos elementos, quer remeter a uma evidéncia, sobre algo que ocorria de fato nas ruas
das cidades brasileiras. E mesmo que em Chamberlain o cendrio esteja retratado, esta ¢ também
a indicacao que este autor tenta conferir a imagem, ou seja, aquela cena de homens acorrentados
andando pelo centro da cidade, cumprindo determinagdes de um agente do publico era algo
realmente corriqueiro e ndo uma imagem caricatural daquela realidade.

J& quanto a presenca do Guarda da Infantaria nas imagens desses artistas, ela quer nos
informar que esses homens acorrentados no libambo estdo sob a custdédia da administragao
publica, normalmente municipal, j& que as cadeias publicas eram de responsabilidade dos
municipios, por meio das Camaras Municipais. Mesmo ndo mostrando o interior de uma prisao,
e cenario remete a esta institui¢do. Ademais, o desenho de Debret que retrata a acdo da
Irmandade catdlica de levar comida aos prisioneiros ¢ também reveladora da forma como a
administragdo das cadeias publicas era problematica neste periodo. A falta de alimentos
oferecidos pelo administrador do estabelecimento, os presos eram colocados a porta para
mendigarem alimentos, ou o faziam de dentro das celas que tinham suas janelas viradas para os
passeios publicos e ali ficavam no aguardo da caridade dos transeuntes e, provavelmente, da
acdo de familiares em muitos casos. Cadeias publicas e a institui¢do policial eram problemas a
serem enfrentados ao longo daquele século.

As imagens ao retratarem o conjunto de sujeitos submetidos ao libambo, sendo
escoltados por um representante da Guarda de Infantaria, 6rgdo que representard o proprio
processo de criacao e institucionalizagdo de um modelo de policiamento da sociedade brasileira,
abre para o observador um importante espago de reflexao.

A institui¢do policial, cujo histoérico se da a partir da chegada a familia real portuguesa
em 1808, teve como primeira experiéncia a criacdo da Intendéncia Geral da Policia e sua Guarda
Real, inspiradas na experiéncia da corte em Lisboa. A policia, enquanto instituicdo de patrulha
e investigacao - portanto com func¢do administrativas e judicidrias -, deve ser compreendida
como uma institui¢do em formagao ao longo da primeira metade do século XIX — e igualmente
da segunda (Bretas, 1999, p. 222; Soares, 2020, p. 349).

Os problemas advinham desde o modelo de recrutamento de suas pracas, operados por
meio da captura e cooptacdo de homens ocorridas na corte € em outras cidades mais importantes

do império, o que demandava um dificil trabalho na gestdo do corpo da tropa, ante aos
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problemas de indisciplina, deser¢do e outras faltas disciplinares que eram corriqueiras ao longo
deste periodo. Conforme Bretas deixa evidente, ninguém se interessava em servir no corpo
policial brasileiro, tal fun¢do, antes, era uma obrigacdo imposta a cidadaos oriundos das classes
pobres daquele momento, constituidas por libertos e livres, cuja cor da escravidao era sempre
evidente (Bretas, 1999, p. 231).

A ligacao destes homens livres pobres com a necessidade de disciplinamento da vida
social urbana, prenhe de problemas racionados a uma dinamica social muito dinamica, onde
muitas pessoas escravizadas e pobres livres mantinham contato cotidiano na vida da cidade,
impondo a necessidade de controle dos locais de transito, horarios determinados de permissao
de circulacdo de pessoas, que dao uma ideia da complexidade da vida nestes locais (Vellasco,
2005).

As policias, neste momento em que as cenas estdo sendo retratadas, devem ser
compreendidas como instituigdes precarias, com deficiéncias estruturais, operacionais, €
sujeitas as interferéncias politicas locais que tornavam a sua administragdo e funcionamento
dificeis de serem compreendidas como institui¢cdes de efetivo disciplinamento da vida urbana
na primeira metade do século XIX, especialmente (Vellasco, 2005, p. 1-2).

As atribuicdes das instituicdes policiais recém-criadas eram diversas das que hoje
desempenham as policias. “Cabiam as institui¢des policiais, nesse sentido, atribuigdes
vinculadas a gestao do espago urbano como a abertura de estradas, iluminacao das ruas, controle
de animais, autorizagao para funcionamento de estabelecimentos, limpeza e saude publicas”.
Além destas fungdes, caberia a Intendéncia de Policia pacificar os conflitos sociais, sendo
responsavel pela mediacdo de conflitos e assinaturas de termos de bem viver (Diniz, 2012;

Martins, 2003; Souza, 2016)"7, este tlltimo vinculado ao controle da vadiagem e mendicancia’®

7 Os termos de bem-viver eram instrumentos juridicos inscritos no Codigo Criminal de 1832 e que visavam
controlar pessoas que viviam com “maus habitos” sociais, especialmente relacionados a vadiagem, mendicancia e
prostituicdo. O art. 12, § 2° do Cdodigo de Processo estabelecia a competéncia dos juizes de paz para expedir estes
documentos: “Art. 12. Aos Juizes de Paz compete: § 2° Obrigar a assignar termo de bem viver aos vadios,
mendigos, bebados por habito, prostitutas, que perturbam o socego publico, aos turbulentos, que por palavras, ou
acc¢des offendem os bons costumes, a tranquillidade publica, e a paz das familias”. O art. 121, especialmente,
estabelecia as hipoteses e forma que estes instrumentos seriam expedidos: “Art. 121. O Juiz de Paz a quem constar
que existe no respectivo Districto algum individuo em circumstancias dos que se acham indicados nos §§ 2° e 3°
do art. 12, o mandara vir 4 sua presenga com as testemunhas, que souberem do facto: se a parte requerer prazo
para dar defesa, conceder-se-lhe-ha um improrogavel; e provado, mandarad ao mesmo individuo que assigne termo
de bem viver, em o qual se fara menc¢ao, na presenga do réo, das provas apresentadas prd, ou contra; do modo de
bem viver prescripto pelo Juiz, e da pena comminada, quando o ndo observe”.

8 Aqui, cabe apontar que a vadiagem e a mendicancia passam a ser consideradas crimes com a promulgagdo do
Codigo Criminal de 1830, que no Capitulo IV tratou do controle dos vadios e mendigos, especialmente em seus
artigos 295 e 296. Entretanto, ja havia tratamento juridico anterior dado pelas Posturas Municipais e pelas
Ordenagoes Filipinas (Livro V, Titulo LXVIII, Dos Vadios):

“Art. 295. Nao tomar qualquer pessoa uma occupagdo honesta, e util, de que passa subsistir, depois de advertido
pelo Juiz de Paz, nao tendo renda sufficiente.
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no espaco urbano, e controlar a popula¢do pobre livre, assim como os escravizados que
perambulavam nos espagos das cidades’” (Soares, 2020, p. 349).

Talvez, as imagens, ao retratarem o jugo de escravizados, presos no libambo, sempre
seguidos por um membro da corporagdo, queriam justamente indicar esta que era uma das
fun¢des mais desempenhadas por membros da corporacdo. Os escravizados, sendo conduzidos
pelo cendrio urbano da cidade, retratavam a propria limitacdo estrutural daquela instituicao
incipiente, responsavel por uma ideia de controle social que ainda prestava contas ao poder
privado dos senhores, que demandavam as instancias policiais a fun¢ao de controle de sua
propriedade, com a procura e prisdo de escravos fujoes, e mesmo com o controle de um ntimero
consideravel de sujeitos submetidos a escraviddao, mas que tinham certa liberdade no ambiente
urbano e que eventualmente se envolviam em crimes e outros problemas colocados a cargo da
policia como 6rgdo de repressao.

Em relatério do Ministro Carneiro Ledo sobre o ano de 1831, ¢ possivel perceber um
pouco das dificuldades e dos limites institucionais da policia no Império, instituigdo que,
segundo o ministro, “ndo existia” na pratica, apesar da existéncia da legislagao:

A policia, objeto de tanta importancia em tempos de perturbagdes, pode-se dizer que
nao existe hoje no império. A Intendéncia Geral de Policia desta Corte, que em muitas
ocasides foi objeto de declamacdes tais, que ao ouvir-se os declamadores, dever-se-ia
supd-la montada a semelhanga da policia de Franga, de fato nunca a ela se aproximou.
No tempo de minha vida Publica sempre a conheci limitada a administragdo de obras
publicas, e a apreensdo de ladrdes, e malfeitores, de objetos roubados, ou furtados, e

de escravos fugitivos. Estas mesmas atribui¢des eram mal exercidas por deficiéncias
de meios” (Relatorio Ministerial 1833 (4pud Vellasco, 2005, p. 5-6).

A institucionalizacao da policia no Brasil era um projeto a ser feito e os desafios eram
amplos, estavam compreendidos nesse cenario os intensos embates que ocorreram no processo
de centralizagdo do poder operado desde a promulgacao da constituicao de 1824, a reforma dos

poderes conferidos a Camaras Municipais com a lei de outubro de 1828, o processo legislativo

Pena - de prisdo com trabalho por oito a vinte e quatro dias.

Art. 296. Andar mendigando:

1° Nos lugares, em que existem estabelecimentos publicos para os mendigos, ou havendo pessoa, que se offereca
a sustental-os.

2° Quando os que mendigarem estiverem em termos de trabalhar, ainda que nos lugares ndo hajam os ditos
estabelecimentos.

3° Quando fingirem chagas, ou outras enfermidades.

4° Quando mesmo invalidos mendigarem em reunido de quatro, ou mais, ndo sendo pai, e filhos, € ndo se
incluindo tambem no numero dos quatro as mulheres, que acompanharem seus maridos, € 0s mog¢os, que
guiarem oS cégos.

Penas - de pris@o simples, ou com trabalho, segundo o estado das for¢as do mendigo, por oito dias a um mez”
(Brasil, 1830).

7 Aqui, é importante destacar a dindmica e conceito de policia que estava sendo percebida no contexto da primeira
metade do século XIX, para tanto, sdo validas as contribuicdes de Seelaender (2009; 2011) e as reflexdes que
fizemos sobre as posturas municipais neste processo: Barbosa (2022).
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que discutia o Codigo Criminal de 1830 e de Processo Criminal de 1832. A politica de Dom
Pedro I e as intensas articulagdes de setores liberais criavam um ambiente de instabilidade
politica que redundaram na sua abdicacdo em 1831 e adentraram no periodo regencial. O
regimento geral das Camaras Municipais, destacamos a vinculagdo das institui¢cdes policiais ao
juiz de paz (Flory, 1987), autoridade municipal exercida por meio de elei¢ao e que passou a ter
um papel fundamental na estrutura juridica e administrativa, vinculando, assim, a atuacdo da
Intendéncia de Policia.

No periodo da regéncia, observamos a promulgacao de legislacdo que permitiu as
Camaras Municipais a nomeacao de cidaddos para comporem as chamadas Guardas Nacionais,
com atua¢do municipal que atuaria em locais onde ndo havia policia militarizada, nos moldes
das grandes cidades, e nos que ela ja existia, a Guarda Nacional atuaria em concomitancia com
essas (Soares, 2020). Esta “milicia cidada”, tal qual apontada por Jeanne Berrance Castro
(1977), deixava o cenario ainda mais complexo ao introduzir dentro do corpo policial a atuacdo

de particulares.

4.5 CORRECAO DE CATIVOS NAS CASAS DE CORRECAO: PUNICAO PUBLICA A
MANDO DO SENHOR

A edificagdo de uma ideia de Estado e de limites claros entre o interesse publico e o
interesse privado eram promessas que seriam dificilmente realizadas no século XIX. Os debates
politicos e o esfor¢co de juristas em torno de um projeto civilizatéorio que compreendesse a
reforma do sistema punitivo brasileiro poderiam se transformar em uma verdadeira quimera em
primeira visita a uma casa de corregao.

Estas instituicdes compreendidas como prisdes publicas, mas que desempenhavam
papéis dibios, mistos, sem qualquer divisao capaz de atender a critério que atualmente seriam
relevantes para delimitar a ideia de interesse publico, ali operavam sem qualquer
questionamento ou ressalva. A realidade da escravidio nos espagos urbanos impds a
necessidade de estabelecimento de limites aos senhores no seu direito de corre¢cdo, a0 mesmo
tempo que demandou ao Estado um 6nus de prezar pela proporg¢ado, evitando a crueldade das
sancOes aplicadas. As casas de correcdo sdo este meio-termo, lugar consensuado onde o
corretivo poderia corretamente aplicado e dentro dos padrdes legais, a mais famosa destas
institui¢des foi, sem duvida, a Prisao do Calabougo, no Rio de Janeiro.

Ao refletir sobre as tecnologias punitivas possiveis de serem observadas ao longo do

séc. XIX Andrei Koerner (2006, p. 209) aponta que as prisdes brasileiras deste periodo eram
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instituicdes da administragdo municipal, com uma diversidade de condi¢cdes de instalagdo e

manuten¢do, a depender da regido. Assim, vejamos:
Até a Independéncia, as cadeias eram administradas pelas Camaras dos municipios.
Na maior parte das vilas, elas eram instaladas em comodos ou casas alugadas,
enquanto em vilas e cidades maiores ficavam no proprio edificio da Camara. Em
caracterizagdo resumida, as cadeias publicas municipais eram depositos de pessoas,
sem seguranca contra fugas nem condigdes de higiene, e nelas eram recolhidos
individuos de todo tipo, desde pessoas livres condenadas, que respondiam a processo

criminal ou em prisdo civil, até escravos ou negros suspeitos de serem escravos
fugidos, e também vadios, loucos, indios, prostitutas, bébados etc.

Estamos tratando aqui, portanto, de instituigdes precarias do ponto de vista da sua
instalacdo e administracdo, que nos grandes centros urbanos passardo a atender demandas
diversas, desde a prisdo de vadios e pequenos desviados, escravizados fugidos, os denominados
africanos livres®’, pessoas livres e libertas e escravizados detidos em razdo de processos
criminais, até mesmo para atender a demanda de castigos domésticos a mando dos proprietarios.
A realidade apresentava o oposto do que previa o texto da Constituicdo de 1824 que
determinava que as cadeias publicas e prisdes deveriam ser lugares limpos e seguros®!.

As duas imagens selecionas neste item t€m o objetivo de apresentar um pouco do
problema e da encruzilhada que o controle penal oitocentista esteve colocado. Entre se
apresentar como modelo de civilidade e ser chamado a atender interesses de controle escravista
privado, a Prisdo do Calabougo e as Casas de Corre¢do estavam entre um e outro, no meio do
caminho.

O viajante inglés Augustus Earle retratou em 1822 uma cena de castigo escravista sendo
aplicada no Calabougo do Rio de Janeiro. No plano principal da cena estdo colocados dois
homens pretos, um sendo submetido aos agoites e o outro infligindo o castigo. Assim, como as
imagens que retrataram o acoite enquanto pena publica, hd um pelourinho de tronco de madeira
ao centro, no interior da cadeia, local onde um homem preto totalmente nu estd amarrado, as
cordas estao dispostas da seguinte forma: a primeira prende seus tornozelos, a segunda presa
abaixo das nddegas e a terceira situada proéximo a linha da face, prendendo a regido do
antebraco.

Hé marcas da aplicagdo do chicote no corpo deste homem, especificamente nas costas,
nas nadegas e nas coxas. O executor das chibatadas esta de pé, descalgo, veste cal¢a azul e uma

camisa verde totalmente desabotoada, no pescogo ostenta uma corrente com pingente na ponta.

8 Ver: Mamigonian, 2017.
81 Art. 179, XXI da Constituicdo de 1824: “As Cadéas serdo seguras, limpas, o bem arejadas, havendo diversas
casas para separacdo dos Réos, conforme suas circumstancias, e natureza dos seus crimes”.
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Na cabeca, veste um chapéu amarrotado, ha uma espécie de corda ou corddo avermelhado preso
a sua cintura. Este homem estd em posi¢cdo um pouco inclinada, com a mao direita levantada,
segurando o bacalhau, este com haste de madeira e trés pontas de couro. Seu olhar fita o do
sujeito supliciado, numa espécie de comunicagao entre os dois.

No plano secundario, estdo dispostos dois grupos de personagens, os do lado direito sdo
trés homens negros (dois pretos e um pardo) que assistem a cena. Sobre uma mureta, um dos
homens esta sentado, usa uma pequena touca, uma camisa de cor crua € uma calca azul. Segura
em sua mao direita outro bacalhau, com o antebrago levemente disposto sobre a perna esquerda,
este instrumento de aplicacdo dos acoites denota ter sangue nas pontas, ao chao ha uma peca de
roupa jogada, provavelmente sejam as calgas do homem agoitado. Ao seu lado, ha um outro
homem em pé, com camisa e touca vermelhas e uma calga crua. Em suas maos, segura um
cigarro de palha que parece estar acendendo. Por ultimo, ha um homem observando os castigos,

um pouco gordo e mais velho em comparacao aos demais, com camisa e calgas de cor cruas.

Figura 44 - Puniggo de negros no Calabouco - Augustus Earle, 1822
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No lado esquerdo da cena, hd um nimero maior de pessoas dispostas pelo autor, as que
estdo no plano secundario sdo trés homens brancos e atras deles um homem negro prestes a ser
castigado, este personagem estd com as maos amarradas para tras, usa bermuda e camisa curtas
e brancas, seu olhar se volta ao homem que estd sendo castigado e demonstra horror com a
cena, segue sob a vigilancia de um guarda de infantaria que ostenta uma baioneta. Um desses
homens estd de pé, vestido de branco, com botas e chapéus pretos, observa a aplicagdo dos
acoites. Os outros dois estdo sentados num patamar, muito bem-vestidos com casacas, gravatas,
cartolas pretas e calgam sapatos na mesma cor, um deles se nega a ver a cena e sua mao esta
levantada em posi¢ao negativa, tapando seu rosto, parece que quer se comunicar com alguém,
talvez dizendo que a execugdo devesse cessar. O outro observa atentamente a cena da execugao
do castigo.

No ultimo plano da cena, se observa-se, pelo menos, quatro figuras humanas, sendo a
primeira, da esquerda para a direita, um guarda da infantaria, de pé, devidamente uniformizado,
veste cal¢as brancas, tem os pés cruzados, assim como seu colega, porta uma baioneta e parece
observar atentamente a cena de execucao dos acoites ocorrendo no plano principal.

Apo6s um portal do prédio, mas nao muito distante, ha um homem negro, de costas, maos
amarradas para tras, com cordas nos pulsos, veste somente uma bermuda branca e parece que
jé foi submetido aos agoites. Talvez o sangue que corre no bacalhau do outro homem negro que
observa a atual cena em execugdo tenha sido derramado na execucdo anterior infligida sobre o
corpo deste. Ao seu lado ha um homem branco, tem as maos colocadas em seu ombro direito,
usa uma cartola preta e tem rosto proximo ao seu, parece que lhe diz algo. Um pouco mais a
direita da cena, h4a a ultima personagem da cena, parece ser uma mulher, veste um pano
vermelho em sua cabeca, usa um vestido azul e uma camisa na cor branca. Ela esta de costas
para a cena principal, segura as grades de uma janela e pela posicao, parece estar conversando
com um prisioneiro que estd no interior da cela da prisao. Alids, toda a cena se passa no
ambiente interno desta instituicdo e, por isso, se difere das outras cenas de execucdo do agoite
neste aspecto, inclusive pela pouca formalidade de algumas das personagens que estao dispostas
sentadas. O autor da cena parece querer demonstrar a dindmica interna da atividade do
Calabouco, homens escravizados, senhores de escravos, funcionarios responsaveis pela
execucao da pena, o privado, o publico.

Enquanto Augustus Earle buscou retratar a rotina dos agoites no interior de uma prisao
do inicio do século XIX, Eduard Hildebrandt, buscou apresentar o momento anterior, ao retratar

uma das situagdes em que uma pessoa escravizada poderia ser levada a uma prisao. Este parece
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ser o contexto da Imagem 41 Indo para a Casa de Correcao (Going to the House of Correction),
desenhada entre 1846-1849.

Hé apenas dois personagens que figuram na cena, o cenario parece se desenrolar numa
paisagem urbana, uma rua, o que pode ser percebido pelas paredes de um muro que parece ser
da Casa de Correcdo, ligeiramente retratado no plano de fundo. O primeiro deles ¢ um homem
branco, exibe um semblante fechado e tem o rosto reto, olhando para frente, usa uma cartola
preta, cabelos e barba volumosos, veste uma casaca verde, camisa branca, ¢ uma gravata
vermelha, sendo vermelho também o lenco que deixa aparecer no bolso direito da casaca. A
calca ¢ de um tom azul claro, usa sapatos marrons e leva na mao direita o que parece ser uma
vara, que segura pelo meio da estrutura do objeto. A sua mao esquerda estd posicionada nas

costas do seu escravo, o segurando pela gola da camisa.

Figura 45 - Indo para a Casa de Correcdo - Eduard Hildebrand, 1846-1849
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Este, por sua vez, ¢ negro, cabelos pretos, veste uma camisa bege dobrada até o
antebraco e uma calga azul, cujo tecido vai até a regido pouco um pouco abaixo dos joelhos,
esta descalgo. Sua cabeca esté inclinada em direcdo ao chao, seus bragos estdo presos na regiao
das costas de modo que ele tem dificuldade de se locomover. Ele esta de perfil, e diferente do
senhor que o segura e encara a cena de modo que indica dignidade e certa, ele demonstra certa
expressdo de vergonha, refor¢ada por sua cabeca baixa.

O seu destino ¢ a prisdo, ou a casa de corre¢ao, onde o titulo da imagem indica. Ao
longo do periodo da escravidao, na medida em que cidades se urbanizaram, como o Rio de
Janeiro, Salvador, dentre outras, estas institui¢des foram se avolumando de tamanho e tiveram
suas fungdes dinamizadas. O incomodo que uma cena de agoites poderia gerar entre os vizinhos
e a opinido publica impunha uma solugdo diversa da dindmica que operava no meio rural e nas
regides mais afastadas dos centros urbanos.

Desta forma, as prisdes ofereciam aos proprietarios de gente que precisassem castigar
seus escravos por faltas cometidas no espago doméstico - como fugas, furtos, indisciplina e uma
série de atos que poderiam redundar em puni¢ao -, um local onde a punicao seria executada
sem qualquer questionamento legal.

Ao descrever a Prancha 45 da Viagem pitoresca (Imagem 30), sobre a aplica¢do da pena
de acoite, Debret apresenta um relato sobre a dindmica legal que levaria um escravizado a casa
de correcao:

[...] o senhor requer a aplicagdo da lei ¢ obtém autorizacdo do intendente da policia,
que lhe da o direito de determinar de acordo com a natureza do delito, 0 niimero
de chibatadas que exige, de 50 até 200. O maximo da pena ¢é admjnistrado em duas
vezes com um dia de intervalo; o termo médio € o mais empregado. E por conseguinte,
de uso no Rio de Janeiro e nas grandes cidades do Império, que o senhor que deseja
castigar o negro o faca conduzir por um soldado de policia ao calabougo, para ser
preso com a apresentacdo da autorizacdo legal em que se inscrevem o nome do
deliquente e o nimero de chicotadas que devera receber” (Debret, 1940 [1835], p.
264, grifo nosso).

“O Calabougo era a prisao onde os escravos eram presos € recebiam agoites, como pena
publica ou como castigo privado, executado por demanda do proprietario” (Koerner, 2006, p.
2010). Segundo este autor, esta era apenas uma — se nao a mais famosa — prisao dentre as quase
quarente que existiam na cidade do Rio de Janeiro, considerando as prisdes civis, militares e
eclesidsticas.

Ao relatar o cotidiano daquele local de prisao de escravizados, Debret informa que,

“todos os dias, entre 9 e 10 horas da manha, pode-se ver sair a fila de negros a serem punidos”.

Ainda segundo o seu relato, escravizados sairiam algemados pelos bragos, de dois em dois,
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sendo “conduzidos sob escolta da policia até o local designado para o castigo, pois existem em
todas as pragas mais frequentadas da cidade pelourinhos erguidos com o intuito de exibir os
castigados que sao em seguida devolvidos a prisao” (Debret, 1940 [1835], p. 264).

A execucado publica dos agoites nas pragas municipais, ao longo ja da primeira metade
do século XIX ird sendo substituida pela execucdo dos agoites no espaco interno das prisoes,
como a do Calabouco e outras semelhantes. Com o tempo, tal pratica passa a ser considerada
tumultuosa e demanda cuidados maiores, além de todo o problema com os gritos e a multidao
que a assiste, passando o governo imperial a preferir a execugao dos agoites sem o espetaculo
demonstrado pelas cenas acima demonstradas, ficando mais comum a execu¢ao da forma como
fora retratada por Augustus Earle na Imagem 40 deste trabalho.

O carrasco que executa os acoites a mando do senhor de escravos recebia o que
denominou chamar de “direito de pataca”, ou seja, a contraprestacao pelo servigo prestado. O
administrador da cadeia recebia igualmente um valor pelo tempo em que o seu escravo fica
recluso na prisdo, aguardando a san¢do que receberia pelos “vicios” cometidos.

Segundo nos relata Debret, “a lei permite ainda que o senhor deixe o escravo na prisao
mediante pagamento de uma pensao de dois vinténs por dia, ou para puni-lo ainda mais ou para
esperar o momento de vendé-lo”. Esta informagdo apresentada pelo pintor francés nao esta
incorreta, trata-se de uma realidade advinda da necessidade de regular os excessos e incomodos
da punicao privada no espago publico da corte e, a0 mesmo, garantir a manutencdo do poder
senhorial.

Os instrumentos legislativos que preveem estas hipoteses sdo as Posturas Municipais. E
possivel observar disposi¢des de posturas de diversos municipios brasileiros com determinagao
de que o senhor mande castigar seu escravo, ou o faga por meio da casa de correcdo. Sdo Paulo,
Desterro, Santos, dentre outros (Barbosa, 2022).

A titulo de exemplo, citamos o Codigo de Postura Municipal do Rio de Janeiro de 1854
que no Titulo Oitavo, § 2932, determina que em caso de escravos serem abordados fazendo
desordem, devem ser notificados seus senhores para que mandem acoita-los, sob pena de multa.

Postura Municipal do Rio de Janeiro de 7 de outubro de 1856 proibiu o uso de fogueiras

e de fogos de artificio nas ruas e pragas da cidade, excluindo-se os fogos soltados em eventos

82 «§ 29. Os escravos que forem encontrados fazendo desordens, serdo conduzidos ao calabougo, dando-se

immediatamente parte aos senhores para mandarem dar nos motores 100 agoutes, conforme a lei; e, serecusarem
fazel-o, soffrerdo a multa de 30 $ rs. e 8 dias de cadéa. Os que nao forem considerados motores soffrerdo metade
desta pena, bem como os senhores que os deixarem de castigar” (Codigo de Postura Municipal do Rio de Janeiro,
1854, p. 89-90)
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religiosos, punindo quem assim fosse pego com pena multa para homens livres e 3 dias de
cadeia para escravos, “salvo se os respectivos senhores preferirem mandal-os castigar com
acoutes na casa de Correccao” (Codigo de Postura Municipal do Rio de Janeiro, 1854, p. 246).

Eram comuns as determinagdes de posturas municipais de que senhores mandassem
castigar seus escravos nas casas de corre¢do, sob pena de multa ou de encaminhar o caso a um
juiz para que este assim o determinasse. Desta forma, a relagdo entre obrigacdes privadas e a
funcdo punitiva do Estado evidenciam esse carater dubio, mas funcional, que as prisdes
desempenhavam para aquela sociedade.

Além destas hipdteses, o senhor poderia encaminhar seu escravo para casa de corre¢ao
quando este empreendia fuga, apds a sua captura, quando cometia “vicios” domésticos, ficando
até tarde a perambular pelas ruas das cidades, sendo pegos ou nao por agendes da policia,
desobedecendo seu senhor ou algum membro da familia, por exemplo.

No calabougo ou nas casas de corre¢do, os funcionérios do estado que receberiam uma
contraprestagdo, garantiram de um lado que o castigo fosse moderado segundo os padrdes
juridicos aceitaveis, e de outro que a sua autoridade fosse mantida, sem, contudo, necessitar
sujar suas maos de sangue com o agoite. Sendo o agoite “a pena favorita dos senhores [e do
Estado brasileiro] para controlar os escravos” (Sontag, 2024, p. 100), a sua dinamica juridica
precisava se adequar a demandas sociais do local em que estava inserido. Nas localidades
distantes, em fazendas, engenhos, charqueadas, os agoites privados — e o conjunto incontavel
de outras técnicas de puni¢do — eram os meios utilizados, resguardando os direitos inerentes a
propriedade e a vida privada. Nos espagos urbanizados, dado o incomodo que tal pratica poderia
representar a uma sociedade que ia se ilustrando e se civilizando ao melhor estilo europeu, era
mais prudente enviar o cativo ao Calabougo para que 14, longo das vistas da sociedade, fosse
executado o castigo correto, seguindo os parametros desenhados por art. 60 do Cédigo Criminal

de 1830, mantendo higido o direito do senhor.

kg

A andlise das fontes selecionadas para este capitulo nos aponta para duas questdes: a
primeira diz respeito as rupturas juridicas que foram determinadas pelas escolhas politicas
operadas no campo penal, especialmente voltadas a internalizacao de um modelo de reformismo
penal amparados nos pressupostos de civilidade e garantias que advinham do grande processo

iluminista e pds-iluminista que a Europa estava passando; a segunda estd diretamente
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relacionada a escolha pela manutengdo do escravismo e o incremento da massa populacional
de pessoas escravizadas oriundas da diaspora africana.

Como consequéncia deste processo dificil e meticuloso do ponto de vista da articulagao
de ideias filosoficas, politicas e juridicas, as imagens nos oferecem vias de observagao de um
penal que se desenvolvia sem se preocupar com grandes problemas de sua justifica¢do. Talvez,
reside ai a grande constatacdo deste processo: o penal era simplesmente. O que nos impde uma
postura menos despretensiosa em encontrar e escolher esta ou aquela justificacao teorica, diante
dos fatos inegaveis que circunscreviam o espaco € o limite do seu desenvolvimento.

Neste dificil processo, o carater civilizador do penal vai ser certamente o objeto de
disputas juridicas e politicas, de debates parlamentares como o foram o da tramita¢do do
anteprojeto do Codigo de 1830, assim como foram as disputas em torno do fim da pena de
acoites na década de oitenta daquele periodo. A escolha pela escravidao impunha custos e estes
foram certamente calculados. Como nos alertou Achille Mbembe (2019), a escravidao
representou a contrapartida para as liberdades declaradas pelo Velho Mundo, assim como
escravidao e liberalismo ndo sao lados opostos de um mesmo processo historico, pelo contrario.

Desta forma, a puni¢do percebida e retratada pelos artistas viajantes que compuseram o
corpus de imagem analisados, demonstra justamente este limite: entre civilizacdo e barbarie,
entre liberdade e submissdo forcada pelo cativeiro, entre reformismo penal do Estado e a
manutencdo de praticas punitivas privadas. Pensar neste limite ¢ compreender a propria
fronteira em que esses termos supostamente antagdnicos se encontram, onde o discurso
libertador cede ao cinismo de seu conteudo universal e aceita o peso da submissdo enquanto
sua fiadora.

A partir do ponto de vista da encruzilhada podemos igualmente refletir sobre os limites
que hoje sdo claros entre o publico e o privado, mas que ainda naquele momento nao faziam
sentido, seja pela conformacdo de um modelo de sociedade ainda corporativo, apesar do
discurso liberal, seja pela propria demanda do escravismo que impds a sociabilidade brasileira
um intercambiamento entre controle doméstico e controle publico. Se hoje vislumbramos estas
esferas como opostas desde o seu interesse, ainda naquele momento, publico e privado
poderiam se complementar em muitos aspectos. Assim, se foi possivel assistir a uma meticulosa
constru¢ao de um modelo penal que tendia no futuro a ser hegemonica, foi igualmente possivel
perceber as trocas, fissuras, conflitos e tensdes que foram sendo incrementadas. As imagens
nao deixam mentir que o papel das policias vai ganhando contornos relevantes, tema este que
ganhara maior aten¢ao do meio para a segunda metade do oitocentos e que se tornou definitivo

no século XX.
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Mas algo precisa ser reforcado: diante de suas formas multifacetadas, pluralista e da
marca de sua complementaridade, o controle penal do séc. XIX parece ser essencialmente
delineado para conter grupos sociais que t€m em comum a linha de cor. E serd justamente este
critério, o racial, que delimitara o nivel de garantias que um individuo podera ter num processo,
o nivel de civilidade de uma pena aplicada, o quanto de violéncia e de “crueldade” que sera
infligido no corpo de um sujeito submetido ao poder penal brasileiro. E esta marca indelével,

este limite de negacao de humanidade que precisara ser desconstruido.
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5 MEMORIA DA PUNICAO ESCRAVISTA: QUAIS IMAGENS PARA O PASSADO-
PRESENTE-FUTURO?

E preciso que reflitamos aqui o que significa o fendmeno a que chamamos de memoria,
quais seus sentidos e possibilidades de usos e leituras para os objetivos deste estudo. Para tanto,
vamos buscar alguns conceitos tedricos em autores fundamentais que refletiram sobre o
conceito de memoria no campo dos estudos histéricos. Apods, buscaremos em autores da
literatura um conceito de memoria que possa ser mais bem utilizado enquanto uma linha
analitica para compreender os usos que se fizeram das imagens que compuseram o corpus
documental dos capitulos 3 e 4.

Pensando em ampliar a reflexdo, buscaremos em outras imagens possibilidades de se
repensar as formas como negros ¢ negras foram retratados nas imagens produzidas no século
XIX por estrangeiros e que foram amplamente utilizadas e reutilizadas com fins diversos, seja
para se repensar a constru¢do de uma ideia de nagao brasileira, seja no campo do ensino onde
se valeram destas imagens em livros didaticos a fim de retratar as praticas sociais brasileiras
oitocentistas, seja na arte, enquanto uma possibilidade de se pensar o negro, o indigena e o

Brasil a partir daquelas representagdes.

51 MEMORIA E A HISTORIA: A CONSTRUCAO DE UM IMAGINARIO
OITOCENTISTA SOBRE O BRASIL

Em 1939 Raymundo Ottoni de Castro Maya, empresario industrial brasileiro, nascido
em Paris em 1894, filho de Raymundo de Castro Maya, importante engenheiro de sua época,
membro da elite oitocentista, ligado a familia real brasileira. Crescendo entre Brasil e Franca,
influenciado pela formagdo do pai que que construiu uma biblioteca particular repleta de obras
de literatura de viagem, com muitas referéncias e imagens do Brasil e do Rio de Janeiro
(Trevisan, 2015, p. 89).

Castro Maya foi o responsavel por adquirir, por valores vultuosos, a maior cole¢ao de
aquarelas e desenhos originais de Debret, cuja negociagdo teve inicio no ano de 1939, através
da Casa Brasileira de Paris dirigida pelo negociador de arte Roberto Heymann, que intermediou
os negdcios com uma herdeira da familia do pintor francés (Siqueira, 2003, p. 55), comprando
a colecao com mais de 500 pecas da obra relativa ao periodo em que o artista esteve no Brasil.

Esta ¢ a maior e mais importante colecdo de obras do artista francés existentes no Brasil,

havendo mais quatro coleg¢des disponiveis com acervo de Debret, compostas por desenhos,
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esbogos, edicdes raras da voyage e anotacdes de viagem do periodo em que esteve no Brasil
(Trevisan, 2015)%3,

Mas por que um empreendedor de sucesso, membro da elite brasileira da década de 1940
decidiria adquirir o acervo quase completo da obra de um artista que, conforme pontuamos,
teve sua obra rejeitada no Brasil, com destaque ao parecer dos membros do IHGB que
repudiaram a forma caricatural e inverosimil que teria retratado os costumes brasileiros, sem
qualquer indicagao de sucesso editorial da publicacao dos trés tomos da sua Voyage pittoresque
et historique au brésil, entre 1834 e 1839, um século depois? Que sentidos a obra de Debret
fazia para as elites e a sociedade brasileira do século XX?

Como destacam os estudiosos, Castro Maya era um colecionador de arte, membro de
um grupo social opulente que compartilhava com ele o apreco pela arte. Mas por que Debret e
por que naquele momento?

O fato ¢ que as elites brasileiras que estavam vivendo o inicio do século XX,
especialmente estabelecidas no Sudeste, entre Sao Paulo e Rio de Janeiro, consideravam ter um
Debret como um “artigo de luxo”. A obra do artista e suas pinturas e desenhos passaram a
constituir um imaginario, um item de colecionador e apesar de ndo ser um livro rarissimo, a
encontrar um original publicado ao longo da década de trinta do oitocentos ndo era uma tarefa
simples. “Os colecionadores da época eram avidos por livros ilustrados, ndo apenas o de Debret,
mas também de Johann Moritz Rugendas” (Trevisan, 2015, p. 82-83).

Sobre este processo, alguns estudiosos relacionam a sede por estes livros como obras
raras dispostas a serem colecionadas por homens influentes, como um trago de novos ricos, ja
que a obra desses artistas nao tinha relevancia em termos de qualidade e técnicas, estes ndo
eram pintores e desenhistas relevantes nem no cenario brasileiro, tampouco no europeu. Em
verdade, ter um Debret significava um simbolo do “padrao de uma época”, que significava
distingdo social, exclusividade e a ideia de uma ligagdo com um passado brasileiro.

Interessante notar que no processo de negociacdes para a aquisicdo da colegcdo de
originais de Debret, Castro Maya tinha maior predile¢@o por ter acesso ao material dos originais
que constam no fim do Tomo III, justamente aquele que estd diretamente ligado a descricao do

Império do Brasil, das paisagens do Rio de Janeiro e a um ideal sobre os ‘“acontecimentos

8 Segundo Ricardo Trevisan (2015, p. 85-86) por uma segunda cole¢do que estava na posse de outra herdeira de
Debret, adquirida em 1967 pelo embaixador do Brasil em Paris Guilherme Figueiredo, uma terceira colegdo que
estava no Brasil desde 1920 com 40 obras relativas a visita de Debret a Santa Catarina, Parana e Rio Grande do
Sul, divulgada somente na década de 70, uma quarta colegdo composta por gravuras encontradas e adquiridas em
1992 por Ruy Souza e Silva num leildo na Inglaterra e a quinta e o ultimo grupo composto pelo caderno de viagens
do artista com desenhos e esbogos, encontrado em 1987 na Biblioteca Nacional de Paris, publicado numa edigéo
fac-simile em 2006.
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historicos” (Siqueira, 2003, p. 61). A sua criagdo francesa e a ligagdo paterna com a monarquia
e o Rio de Janeiro como tema das memdrias criadas no interior da biblioteca do pai certamente
influenciaram esta predilegao particular. Entretanto, ¢ importante destacar que esta marca nao
serd somente possivel de se perceber no colecionador.

O fato ¢ que o governo de Getalio Vargas ja havia incentivado o incremento de
instituicdes ligadas as artes, com a criagdo da Politica de preservagdo do patrimonio historico

134, como exemplo deste momento esté a criagdo do Museu Nacional de Belas Artes®

naciona
em 1937 - inaugurado em 1938 -, legatario da Academia Imperial de Belas Artes, ¢ do Museu
Imperial de Petropolis, oficialmente criado em 1940 e inaugurado em 1943. Neste primeiro,
seriam promovidas a Exposi¢do da Missdo Artistica Francesa de 1816.

E seria neste mesmo ano, no Museu Nacional de Belas Artes que Castro Maya
apresentaria para o publico a sua colecdo particular, recém adquirida com exemplares do
impressionante acervo de quase 600 pegas relacionadas ao trabalho de Debret na Voyage ao
Brasil. Desta forma, ¢ relevante notar a conjugacdo de interesses particulares de membros da
elite brasileira da época com os interesses do proprio governo de Getulio Vargas que vai passar
a criar um elo entre a criagao da Nova Republica com o Império, especialmente o Segundo
Reinado, numa evocagdo de um sentimento de “nostalgia imperial” (Salles, 2013)
compartilhado entre as elites, de onde ¢ representativa a figura de Castro Maya e do governo
getulista. “Getllio Vargas via nos museus de arte uma maneira central de lidar com a memoria
politica [...], como um modo de revitalizar a historia monarquica” (Trevisan, 2015, p. 96),
revitalizando valores como autoridade, elitismo e patriotismo.

Aqui, Debret e os demais artistas estrangeiros que pintaram durante o Império e

publicaram suas obras para um publico europeu avido por conhecer um mundo novo do quais

estes atuavam como testemunhos vivos, serao apropriados em um contexto diverso, passados

8 O Governo Getulio Vargas inscreve no texto da Constituigdo de 1934 (art. 10) a prote¢do do patrimdnio histérico
nacional, criando em 1937 o Servigo do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional, por meio da Lei 378/1937 e do
Decreto 25/1937. Aqui, o Estado tinha o dever de protecdo do patrimoénio historico nacional e da memoria
historica. Com esta politica, a criacdo de 6rgaos e institui¢des vinculadas a preservar o patrimoénio histérico
representa a primeira experiéncia brasileira de politica de protecdo do patrimonio historico (Alves, 2015; Lopes et
al, 2015).

85 Citamos a contribui¢io de Isis Pimental de Castro (2023, p. 37): “O Museu Nacional de Belas Artes (MNBA)
estd localizado na regido central da cidade do Rio de Janeiro, foi inaugurado em 1938 como parte de
uma legislacdo que cria e organiza uma politica publica patrimonial durante o Estado Novo (1937-1945).
Sua vinculagdo ao legado da Academia Imperial de Belas Artes (AIBA) colocou o MNBA em uma posigao
delicada ao longo de boa parte do século XX. Por um lado, a pecha de academicista tornava a instituicao objeto de
desconfianga e demérito junto a setores ditos modernos ou vanguardistas do circuito das artes. De outro,
seu assentamento em uma tradi¢do herdada do periodo &ureo das artes no Império garantia ao recém-
fundado museu legitimidade e credibilidade junto ao governo federal e a setores mais conservadores do meio
artistico, que mantinham a tradi¢do de culto aos herdis nacionais e aos valores morais e civicos por meio
da arte”.
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cem anos das publicagdes originais, numa experiéncia de memoria coletiva (Halbwachs,
2024)% sobre o Império do Brasil sera aos poucos forjada, com foco muito mais ao carater
historico das obras, entremeados ao contexto da efervescéncia movimento modernista e das
ideias de democracia racial influenciadas por Gilberto Freyre.

Paolo Rossi (2010, p. 15) em seu ensaio Lembrar e esquecer, ao tratar do fendmeno da
memoria, aponta que ela ganhou importante relevancia nas sociedades modernas: “a memoria
parece referir-se a uma persisténcia, a uma realidade de alguma forma intacta e continua”,
lembrar seria a acao de perpetuar algo ou alguém do tempo, uma ideia de continuidade. Com
efeito, a criagdo de imagens se torna um elemento que nos remeteria a uma lembranga, a criagao
de imagens poderia ser compreendida, assim, como uma estratégia utilizada pelas sociedades
contra o esquecimento. E curioso observar que a operagdo da memoria que se faria a partir das
imagens do séc. XIX se cetraria na tentativa de criar um lago narrativo entre os “aureos tempos”
do Império e a nova ordem do Estado Novo.

O fendmeno de criacdo de memorias deve ser compreendido ndo s6 por sua pretensa
ligacdo com o passado e o presente, ao se pautar numa pretensao de persisténcia, a memoria se
projeta para o tempo futuro, uma ideia de que permaneceremos, apesar da virtualidade concreta
de que, em verdade, ndo estaremos mais aqui. A memoria, seria assim, uma aposta que um
grupo socia faz no futuro, no nosso futuro individual, mas especialmente, no futuro coletivo

(Rossi, 2010, p. 23).

8 Ao falarmos de memoria, aqui, nos interessa o aspecto da memoria coletiva, como esse fendmeno foi
compreendido e teorizado ao longo dos wltimos séculos? Talvez a obra mais conhecida sobre o tema seja A
memoria coletiva de Maurice Halbwachs, sociélogo francés que tem a obra publicada originalmente em 1950,
apos sua morte. Tendo vivido e estudado numa sociedade completamente envolvida com as duas guerras mundiais,
vitimado pelas agdes nazistas apos a invasdo de Paris em 1945, ano em que foi preso e levado a um campo de
concentragdo alemao naquele ano, Halbwachs, influenciado pela sociologia de Durkheim, se questiona se além
dos problemas individuais da memoria que se debrugavam a psicologia, a medicina e as ciéncias sociais, havia a
possibilidade de se pensar numa memoria coletiva, fendmeno que partiria desta primeira experiéncia, mas nao se
confundiria com ela. A memoria coletiva seria, assim, autonoma da memoria individual. A memoria coletiva,
fendmeno que pode ser observado na historia das sociedades, reuniria a partir das vivéncias dos grupos, dos fatos
historicos, daqueles acontecimentos bons e outros traumadticos, um conjunto de significados que marcariam a sua
identidade, formando modos de uma sociedade de se pensar e agir, valores que passaria a exaltar ou ndo, aspectos
da cultura que poderiam ser observados. A memoria coletiva, assim, teria se tornado um importante espago para
se pensar as escolhas pelas quais uma determinada sociedade tomou e as marcas que decidiu evidenciar e esconder.
A memoria coletiva seria o resultado de um processo amplo de uma sociedade pensar a si mesma, seu passado e o
seu presente. Maurice Halbwachs (2024, p. 39) alerta que memoria e histdria sdo campos autdnomos ¢ que a
memoria coletiva ndo necessariamente se alimenta da histéria, aqui compreendida enquanto um campo do
conhecimento. Desta forma, “se a memoria coletiva ndo tivesse outra matéria além de séries de datas ou listas de
fatos historicos, desempenharia apenas um papel secundario na fixagdo de nossas memorias”. Assim, ela “nao é
na histéria aprendida, mas na historia vivida que se apoia a nossa memoria [coletiva]” (idem, p. 42).
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As artes serdo, deste modo, manejadas pelas elites e pelo Estado brasileiro — por vias e
interesses distintos — para se forjar uma memdria coletiva em torno de uma cria¢do nacionalista
do Brasil. Destacamos que, apesar de o foco principal desta “nostalgia imperial” se voltar
especificamente para o Segundo Reinado e para a figura de Dom Pedro II como um Monarca
querido e um importante estadista, a historia em torno da Misso Artistica Francesa®’ e as obras
e autores de literatura de viajem nas primeiras trés décadas do oitocentos, cujo contato histérico
direto estara com as figuras de Dom Jodao VI e de Dom Pedro I, seréd utilizada como espago
histérico de surgimento de um mito sobre a criagao do proprio Brasil.

A década de 1940 ¢, portanto, um ponto decisivo do estabelecimento desta operagao,
que ndo se inicia ali, mas que ganha forma, se exteriorizando nas Exposi¢des ocorridas no
Museu Nacional de Belas Artes, antiga Escola Imperial de Belas Artes, sobre a importancia da
“Missdo Artistica Francesa de 1816 para a formacao artisticas do Brasil e das obras de artistas
viajantes, tem a relagdo direta com a criagdo de um imaginario do Império.

Outro aspecto relevante para compreender a centralidade deste momento ¢ a publicacao
das duas primeiras tradugdes para o portugués das obras de Debret e de Rugendas. Mais de cem
anos depois da publicagao original das duas obras, um publico amplo brasileiro passa a ter a
possibilidade conhecer ndo s6 as imagens®, mas os textos explicativos que as compunham nas
edi¢des originais.

Desta forma, retirados da circulagdo de uma elite letrada que tinha a possibilidade de ler
um Debret e francés e um Rugendas em francés ou alemao, a populacao brasileira passa a ter
disponivel exemplares destas obras na lingua portuguesa. “Sergio Millet®® seria o responsavel
pela traducdo e comentarios”, através da Livraria Martins, importante editora paulista que ganha
relevancia no marcado editorial do periodo, a edi¢do de Rugendas seguiu o projeto original,
publicado em um s06 livro, enquanto a edi¢ao de Debret “seria em formato simples e mais barato
[...]. Os trés volumes originais seriam alocados em dois tomos” (Trevisan, 2015, p. 125). No
caso de Arago, a obra ainda ndo recebeu traducdo ao portugués, tendo sido publicada

originalmente em francés e depois traduzida ao espanhol.

87 Sobre a Missdo Artistica Francesa, ¢ importante indicar a leitura da obra de Lilia Schwartz (2008) sobre Nicolas-
Antoine Taunay e a grupo de franceses.

88 Sobre este aspecto, Trevisan (2015) destaca que as imagens de Debret passaram a ser publicadas na Revista da
Semana, especialmente na sua segunda fase, a partir do ano de 1914. A Revista da Semana era um caderno de
variedades, publicado pelo Jornal do Brasil e que utilizara desde esse momento as imagens de Debret para ilustrar
os textos de carater historico. Este € o primeiro espaco de difusdo em massa das imagens de Debret e outros artistas
viajantes (Ver capitulo 4. Debret na Revista da Semana).

8 A tradugdo de Sergio Millet continua sendo a mesma utilizada em todas as edigdes posteriores das obras destes
dois artistas (Trevisan, 2015, p. 129).
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Na Introdugao da coletanea da publicada sobre a exposi¢do “Missdo Artistica Francesa
de 1816”, Oswaldo Teixeira do Amaral®, entdo diretor do Museu Nacional de Belas Artes,

expoe o ideal construido sobre a Missao Artistica francesa de 1816:

As artes plasticas no Brasil teem tido do Governo o maior incentivo e essa exposi¢ao
que hoje se inaugura deve ainda a maior gratiddo as institui¢des publicas [...] e ao
Exmo. Sr. Dr. Raymundo de Castro Maya que, igualmente dotado de ardoroso
patriotismo, como as pessoas precedentes, adquiriu por indicagdo do antiquario
brasileiro, Exmo. Sr. Roberto Heymann, os valiosos originais de Debret

O gesto magnifico do ilustre colecionador patricio ¢ altamente significativo e muito
honroso para nos, pois assim temos conosco um patrimonio estético muito util ndo sé
para as artes como para a Histdria.

Jean Baptiste Debret ¢, sem divida, o maior cronista da vida colonial brasileira.
Estou certo que Debret sem o Brasil ndo seria tdo grande e tdo curioso, na sua obra
(Teixeira, 1940, p. 5).

E perceptivel como Oswaldo Teixeira maneja um imaginario sobre a criacao do Brasil,
estabelecendo a importancia das artes como um elemento civilizador, de onde os europeus, com
énfase aos franceses, que teriam atuado como uma espécie de patronos e tutores das artes e da

cultura brasileira:

Com os Taunay podemos facilmente compreender o poder civilizador [sic] que
sempre exerceu a Franga entre os povos.

Esse Pais pela sua posicao entre quatro grandes nagdes do Ocidente, teve sempre que
lutar e assim melhor formar a sua alma guerreira, porém feita para a paz.

A esses [sic] gauleses moldados para a eternidade vieram juntar-se, por ondas
sucessivas, os Fenicios e os gregos, latinos da conquista romana, sarracenos das
Africas, germanos e normandos das invasdes. De todas essas lutas a Franga gloriosa
forjou uma raga harmoniosa, de energia e enthusiasmo [sic]!

Para estudarmos a Missdo e sua obra, teriamos por certo que, analisar as suas origens,
quer do estilo de seus artistas como das influéncias que receberam, mas seria longa a
pesquisa (Teixeira, 1940, p. 7).

Sobre a importancia de Debret e sua “visdo europeia” que “extasiou-se no Novo-
Mundo”, oferecendo motivos novos para os seus “olhos de gaulés requintado”, dando énfase
para a singularidade da colecdo recém adquirida por Castro Maya, Teixeira (1940, p. 6) observa
a singularidade deste artista, o que justificaria o feito do colecionador e a sua propria exposi¢ao

que seria aberta ao publico no fim do ano de 1940:

% Oswaldo Teixeira do Amaral foi pintor e historiador da arte, tendo desempenhado a funcfo de Diretor do Museu
Nacional de Belas Artes entre 1938 a 1961, sendo compreendido como um artista de visao conservadora, adepto
da propaganda nacionalista do Governo Getulio. Segundo Castro (2021, p. 4) escrevera Texeira ¢ o autor da “a
obra ‘Getulio Vargas e a Arte no Brasil: a influéncia direta dos chefes de Estado na formacao artistica das patrias’
[que] foi publicada apenas trés anos apds Oswaldo Teixeira assumir a diregdo do Museu Nacional de Belas Artes.
De pequenas dimensdes — 18cm X 11cm, com 85 paginas, sem reprodugdes de imagens, o livro leva na capa [...]
a imagem de um mapa do Brasil em proje¢do. Publicado pelo recém-criado Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP), cuja tarefa era a de difundir a ideologia do Estado Novo junto as camadas populares, estampava
na contracapa trecho do discurso de Gettlio Vargas, proferido no Dia do Trabalho de 1938, onde se pode ler: “Em
primeiro lugar a ordem, porque na desordem nada se constréi”.
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Visto sob o ponto de vista brasileiro é o membro da Missdo que mais interesse
desperta, porque mais que os outros componentes, foi éle por certo o grande
desbravador, o verdadeiro bandeirante da Missdo, o deslumbrado pelas nossas coisas,
0 que viu com olhos mais patricios, mais aparentados com o nosso bergo e de sua obra
desprende-se o cheiro das raizes e flores, o suor do lidar escravo do negro, o perfume
da nobreza.

O Indio ai aparece bravo, rude e selvagem, decorado pela graga marajoara de penas
multicores [sic] que dangam e combatem dentro da alegria barbara de vencer o seu
irmdo da selva que surge tambem de arco, frecha e lanca, montado num corcel que
galopa aureolado de passaros e sol! (Teixeira, 1940, p. 6).

Oswaldo Teixeira, dando énfase a adjetivacao francesa da missdo, ligard a tradigao deste
pais, da cultura gaulesa, a Athenas e Roma, como uma civilizagao legataria do classismo antigo.
Assim, a “Europa [e a Franga] conhece a graga, a sensibilidade e uma maneira de viver com
beleza”, sendo a Missao Artistica a responsavel por irradiar no Brasil “o espirito civilizador da
Franca, o sadio labor de seu génio e a luz triunfal de sua paz caminham eternamente porque:
"Ses pas sont dans tous les chemins..." (idem, 1940, p. 8).

Aqui, ndo podemos deixar perder de vista que institui¢des de conformagao de memoria
publica como os museus foram apenas um dos vetores da construcao de um imaginario sobre o
Brasil em que o negro esteve inserido num patamar de inferioridade. A prépria doutrina da
democracia racial serd largamente utilizada pelos tedricos do Estado Novo para defender a
auséncia de uma questao racial e reforcar a forca da mesticagem como elemento de organizagao
da sociabilidade historica brasileira. O termo democracia racial “surge disseminadamente entre
os intelectuais brasileiros na conjuntura de 1937-1944, ou seja, durante o Estado Novo, diante
do enorme desafio de inserir o Brasil no mundo livre e democréatico, por oposi¢do ao racismo e
ao totalitarismo nazi-fascistas” (Guimaraes, 2006, p. 271). E interessante pensar que o Brasil,
num primeiro momento, ao adotar as teorias raciais como mote fundamental para compreender
o0 seu problema social entre o fim do séc. XIX e inicio do XX, apostando todas as cartas nas
ideias cientificistas de raga (Schwartz, 1993), recalibra o discurso oficial ao propor uma visao
“otimista” e adequada sobre a questao racial a partir da chave da mesticagem, tendo os estudos
de Gilberto Freyre uma centralidade neste aspecto.

A ideologia da democracia racial sera objeto de exporta¢do do governo brasileiro a fim
de demonstrar uma falsa ideia de que inexistia por aqui problemas relacionados ao racismo a
raga, mesmo sendo o Brasil uma sociedade pos-escravista. Desta forma, em meio € um intenso
momento de rediscussdo do papel do racismo globalmente, com movimentos intelectuais e
politicos que se organizavam na Europa, Estados Unidos e na Africa, o governo brasileiro
apontava para uma imagem de superacao da raga como um problema a ser resolvido por aqui,

a partir de um pretenso consenso de harmonia e convivéncia.
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Esses sdo exemplos de como a memdria coletiva foi largamente utilizada pelas elites e
pelo Estado getulista para a criagdo de um imaginério sobre o Brasil. Com efeito, a memoria
coletiva ¢ um espago fundamental para se pensar as escolhas pelas quais uma determinada
sociedade toma e as marcas que decidiu evidenciar e esconder. A memoria coletiva seria o
resultado de um processo amplo de uma sociedade pensar a si mesma, seu passado € o seu
futuro. Determinados eventos que marcam um grupo impactam na memoria coletiva deste
grupo que o remodela, o modifica a partir das experiéncias individuais que criam certas
imagens. Entretanto, para que essas imagens construidas a partir dessa realidade individual
alcancem o nivel da memoria coletiva, elas necessitam que sejam colocadas do ponto de vista
do grupo social, a partir dos sentidos, interesses e preocupagdes que marcam o grupo (Idem, p.
43).

A exposi¢ao promovida pelo Museu Nacional de Belas Artes no fim de 1940, com a
publicizagdo de exemplares da colecdo particular de Castro Maya esta diretamente vinculada a
esta visdo institucional que o Estado Novo pretendia vincular sobre a memoria do Império e a
sua propria legitimidade temporal. “E, ainda que nem todas as obras agradassem ao publico, a
exposi¢ao foi um marco e teve consideravel repercussao, tornando as obras de Debret presentes
em varias publica¢des subsequentes, bem como em livros escolares (do Brasil e do exterior),
imprensa popular, estampas postais, entre outras coisas” (Trevisan, 2015, p. 109-110). Debret,
e junto com este interesse pelo passado imperial do Brasil, seus colegas artistas da missao
artistica e artistas viajantes como Rugendas e Arago, ganharam destaque social e académico,
entrando definitivamente, em circulagdo, sendo este conjunto imagético muitas vezes encarado
por seu carater documental, como provas do passado e da sociabilidade colonial e do Império
do Brasil.

Com efeito, as imagens dos artistas viajantes operariam no plano do imaginario da
génese de uma identidade brasileira que nasce no Império e da qual a Republica ¢ legataria.
Neste processo, ¢ preciso pensarmos na importancia dos simbolos como estratégia de formacao
de coesao social. Esta simbologia, portanto, atuaria como um poder comunicativo, ao criar lagos
emotivos e memorias compartilhadas. As imagens sdo largamente utilizadas neste processo de
criacdo de memorias coletivas por poderes estabelecidos, como os Estados, as Religides etc.
(Barach, 2012, p. 69-70).

Estas imagens sdo reinterpretadas neste periodo e manejadas como forma de construcao
de um imagindrio nacional € novamente ganharao for¢a pelo peso de seu testemunho, o carater
documental dessas imagens de um tempo que pretende se evocar — a “nostalgia imperial - ¢ as

impressdes desses artistas que estiveram no Brasil, que compartilhavam uma visao privilegiada,
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que ganha relevo desde o ponto de vista em que observam, ou seja, sdo todos homens e europeus
e isto confere o estatuto de confiabilidade historica. Nao ¢ atoa que o “carater historico” ganhara
muito mais relevo na composicao da analise do que a énfase ao “pitoresco”.

Quando Castro Maya parte em busca da compra do acervo pessoal de Debret, se
colocando como um “amante da arte”, definindo o valor da obra do artista muito mais vinculado
aos itens que remetem a uma tradicao de pintura histdrica e institucional, a despeito do conjunto
dos trés tomos da obra (Siqueira, 2003), ele opera uma chave que busca interligar a visdo dos
auspicios do Império, a imagem de uma elite aristocratica, a postura iluminada e ilustrada do
Imperador e aos auspicios de uma cidade [o Rio de Janeiro] imperial. “A memoéria faz que os
dados caibam em esquemas conceituais, reconfigura sempre o passado tendo por base as
exigéncias do presente” (Rossi, 2010, p. 28), este sdo os limites entre a temporalidade historica
e a temporalidade da memoria (Halbwachs, 2024, p. 91)°1.

Importante destacar que esse processo de “criacdo” de memdria artistica sobre a Missao
Artistica, Debret e os pintores viajantes, como testemunhos do Brasil, ndo estd desconectado
com o que ocorria globalmente. A modernidade foi o tempo histérico em que a possibilidade
de se pensar o fendmeno da memoria coletiva se destacou fundamentalmente, a Revolugdo
francesa e 0 movimento neoclassico sdo exemplos ja apontados®>.

Ao longo do século XX, com o desenvolvimento das sociedades, a memoria coletiva
desempenha um papel fundamental, ela “faz parte das grandes questdes das sociedades
desenvolvidas e das sociedades em vias de desenvolvimento, das classes dominantes e das
classes dominada, lutando, todas pelo poder ou pela vida, pela sobrevivéncia e pela promogao™
(Le Goft, 2013, p. 435).

Interessante pensar que se durante a primeira Republica, o esforcos dos militares e

intelectuais do movimento positivista era criar uma cisao de temporalidade entre o Império e a

%l Quanto a temporalidade da constru¢do da memoria, ha um limite, segundo Halbwachs (idem, p. 91) para que
esta temporalidade seja compreendida a partir do sentido da temporalidade historica. “A memoria coletiva remonta
ao passado até certo limite, variando conforme o grupo em questdo, mais ou menos distante. Além desse limite,
ela ndo alcanca mais eventos e pessoas diretamente. No entanto, € justamente o que estd além deste limite que
chama a atencdo da historia”. Diante disso, memoria coletiva e histdria sdo campos que, apesar de diversos do
ponto de vista da sua metodologia e temporalidade, podem ser complementares.

92 Jacques Le Goff (2013, p. 426) destaca que dois eventos sdo importantes para se pensar a memoria coletiva no
ocidente, sendo no séc. XIX o fendmeno da construgdo de monumentos aos mortos, os monumentos do “soldado
desconhecido”, que tinham objetivo de, passado o periodo traumatico da guerra, buscavam dar coesdo a nagdo em
torno da memoria daqueles que lutaram em seu nome, cujos corpos nao retornaram. No séc. XX, a disseminagéo
social da fotografia revoluciona a ideia que temos de memoria, artefato que ao conferir 8 memoria “uma precisao
e uma verdade visuais nunca antes atingidas”, possibilita a cada nucleo social, a partir dos albuns de familia,
construir narrativas sobre a sua historia e a passagem do tempo. O tempo e a memoria constantemente visitadas e
revisitadas oferecem ao fenomeno da memoria coletiva uma dimensao ampla e viva.
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Republica recém estabelecida (Carvalho, 2017)%%, o Governo de Getiilio, com sua politica de
memoria nacionalista, operard uma outra possibilidade de enxergar o passado imperial na
década de 1940, permeado por muitos acontecimentos, com a realidade contemporanea da
segunda guerra mundial, momento em que € possivel se observar uma queda do “regime de
historicidade do tempo”. O aumento no nimero de museus, “locais de memoria”, a ideia de
“patrimonio histérico”, refletem um pouco da forma como as sociedades passariam a se
enxergar, a0 mesmo tempo em que as proprias perspectivas sobre o futuro se tornavam incertas
(Paixao, 2020, p. 18-21)

O contexto de criacdo de uma memdria coletiva brasileira sobre o séc. XIX, em que as
imagens de Debret e seus contemporaneos seriam largamente utilizadas, nos aponta que “a
memoria coletiva ndo ¢ somente uma conquista, ¢ também um instrumento e um objeto de
poder” (Legoff, 2013, p. 435). A memoria, desta forma, se torna um campo de batalha em que
grupos estabelecidos tentardo criar narrativas sobre a sociedade e o Estado em que pensam fazer
parte, atuando para criar simbolos e simbologias acerca de seus valores.

Ao mesmo tempo, grupos subalternizados reivindicarao que estao ausentes da memoria
coletiva construida pelo Estado e seus artifices. Neste sentido, a adverténcia feita por Le Goff
(2013, p. 437) € oportuna, ao considerar que o campo da memoria ¢ um campo de batalha de
simbolos e significados, que serve tanto ao poder quando aos excluidos, entende que o trabalho,
a associagdo entre memoria e historia deve ser compreendida como um lugar de emancipagao
social e nao de dominagdo. “A memoria, na qual cresce a historia, que por sua vez a alimenta,
procura salvar o passado para servir ao presente e ao futuro. Devemos trabalhar de forma que a
memoria coletiva sirva para a libertagdo e ndo para a servidao dos homens”.

As imagens que conhecemos hoje quase que naturalmente dos viajantes europeus, que
foram a base do corpus documental da presente pesquisa, foram reinterpretadas num processo
de apropriacao das elites e do Estado Novo que passariam a interpretar o Brasil pela chave da
continuidade do legado de Dom Pedro II e do Segundo Reinado, do nacionalismo do século XX
e da democracia racial, pensando o Brasil a partir da chave do branqueamento, a viabilidade e
do desenvolvimento.

Jacques Leernhardt (2023, p. 87-88) desta que os livros didaticos foram, sem davida o

lugar em que as imagens de Debret foram mais amplamente divulgadas. Desta maneira,

% No processo de criagdo de simbolos em torno da memoria coletiva sobre a primeira Republica, a obra de José
Murilo de Carvalho (2017) nos apresenta como os artifices da memoria publica desenvolveram durante a Primeira
Republica simbolos, mitos de criagdo da sociedade brasileira, e se utilizaram largamente a imagem do Tiradentes
como um icone das bases e valores republicanos, associando a sua representagdo com a propria imagem de Cristo
Crucificado, numa estratégia de unir o poder religioso cristdo com a nova ordem.
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por intermédio dos livros escolares que as imagens de Debret penetraram mais
profundamente na consciéncia historica das geragdes mais jovens. Uma rapida
sondagem nos manuais escolares de historia do Brasil permite avaliar a importancia
desse canal de difusdo. Uma amostragem de cerca de quinze livros, publicados entre
1959 a 1995, estampa trinta imagens atribuidas a Debret, das quais trés se repetem em
trés obras e trés em outras, em dois livros. O espectro de imagens ¢, portanto, bastante
vasto, compreendendo mais de vinte litografias tiradas da Viagem.

E concluiu que este lugar atribuido a Debret como “pintor quase oficial” do Brasil s
ocorreu apos passados mais de um século de rejeicao e esquecimento (Leernhardt, 2023, p. 89).
Neste processo, pensar sobre os usos da memoria, questionar a servigo de quem ela possa estar
pode nos auxilia a refletir sobre a questdo, uma vez que a “memoria, por ser seletiva, escolhe
entre as informagdes recebidas de acordo com determinados critérios. Esses critérios,
conscientemente ou ndo, trazem em si a possibilidade de uso do passado” (Paixao, Frisso, 2016,
p. 202).

A escravidao e as formas de dominacdo indigenas passariam a ser amenizadas, lidas
como tracos de um passado que remonta mais a ideia de harmonia e de formag¢ao de um povo
mestico e miscigenado, do que de uma divisdo estanque entre racas que se confrontam. A
docilidade e mancidez das trocas entre as diversas ragas que compunham o Brasil de Vargas e
das elites brasileiras deste periodo ¢ que deveriam operar as imagens da memoria coletiva da
escravidao e da colonizagao.

As imagens que estudaremos nos dois topicos a seguir, buscam questionar tanto esses
vieses pelos quais se cristalizaram as analises em torno das imagens dos artistas viajantes e que
criaram memorias coletivas da violéncia e do escravismo, quando a prdpria construgdo
imagética operada pelos artistas ao retratarem cenas de sujeicdo em que determinados sujeitos
sdo subalternizados em detrimento do poder que se observa na constru¢do de outros sujeitos

nas cenas.

5.2 ANASTACIA E A MASCARA: UM TOPICO DE CONSTRUCAO DE OUTRAS
MEMORIAS PARA ALEM DOS CASTIGOS

No capitulo trés tratamos de um conjunto de imagens que foram selecionadas para
pensar sobre a forma como a punicdo doméstica foi retratada e apreendida pelos viajantes
estrangeiros que passaram pelo Brasil durante a primeira metade do séc. XIX. Especificamente
no item 3.5, tratamos das mascaras de flandres ou mordacas, iniciamos com a imagem intitulada
Castigo de um escravo, do viajante Jacques Etienne Arago, publicada em sua obra Recordagoes

de um cego, viagem ao redor do mundo em 1839, Paris. O objetivo deste item ¢, partindo da
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imagem de Arago, demonstrar como ela foi apropriada pela cultura popular brasileira,
reinterpretada e apreendida seja por artistas, como ¢ o exemplo de Yhuri Cruz, como pela
cultura popular, a partir do exemplo do carnaval, chegando ao audiovisual, aparecendo como
tema de programas de televisao e filmes.

A imagem, como ja abordado, pretende demonstrar ao leitor, a partir de uma leitura do
autor, o castigo da mordaca e da gargalheira, dois instrumentos de castigo corporal que
subjugam a imagem da personagem escravizada. A presungdo sobre a sua situacdo de
escravidao se da por trés motivos: trata-se de uma pessoa negra, esta submetida ao instrumento
da gargalheira, estd submetida ao instrumento da mordaga. Na realidade historia brasileira tais
instrumentos de suplicio eram aplicados eminentemente em pessoas escravizadas. A andlise
detida dos capitulos terceiro e quarto demonstram isso. Independente das alteragdes pelas quais
o Brasil passou em seu arcabouco juridico que trouxeram parametros de civilidade ao controle
penal, tal discurso teve dificuldades de encontrar recepg¢do nas praticas de puni¢do escravista,
especialmente nos castigos executados do interior de espagos domésticos.

Mas retomemos a imagem, Arago nao deixa informagdes no seu texto sobre o género
da personagem retratada submetida aos castigos. Entretanto, durante o século XX,
especificamente a partir da segunda metade, muito provavelmente na década de 1960 tal
imagem passou por um processo de ressignificacdo e apropriacdo de novos significados.
Ganhou nome, historia, passou a ser reverenciada como santa, a Escrava Anastécia.

Podemos nos questionar como isso foi possivel, considerando as evidéncias histéricas
aqui mesmo apresentadas, de que se trata de uma representagao de um estrangeiro sobre a forma
como sujeitos escravizados no Brasil do século XIX eram tratados do ponto de vistas dos
excessos € das crueldades da puni¢do?

Alguns estudos muito interessantes ja se debrugaram sobre o tema e tentaram desvendar
e esclarecer esse fenomeno interessante da transfiguragdo de uma imagem de suplicio em uma
imagem de devocdo. John Burick (1998) publicou o primeiro trabalho que procurou
compreender a mitificagdo em torno da figura da Santa Anasticia, vista aqui enquanto uma
manifestagdo de um catolicismo popular no Brasil em meio a um ambiente de intensas
modificagdes e debates sociais que havia naquele periodo.

Monica Dias de Souza (2001) dedicou seu estudo histdrico, colhendo depoimentos de
membros da secular Irmandade Nossa Senhora do Rosario e Sdo Benedito dos Homens Pretos,
local onde o culto da imagem se iniciou, na dissertagdo em historia intitulada “Escrava
Anastacia: constru¢do de um simbolo e a re-construcdo da memoria e identidade dos membros

da Irmandade do Rosario e Sdo Benedito dos Homens Pretos”. Trata-se de uma contribui¢ao
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fundamental para o estudo deste fendmeno, se valendo de metodologias da historia oral e da
historia social, conjugando depoimentos, documentos e reflexdes originais para oferecer um
cenario detalhado do processo de construgao social da imagem de Anastdcia nao somente como
um simbolo religioso, como ¢ desde o principio, mas igualmente como uma carga politica e
social muito forte.

Jerome Handler e Kelly Hayesh (2009) publicaram um interessante estudo sobre o
processo a partir de sua concepgao original por Arago, incluindo-a num corpus maior de outras
imagens de punicdo coletadas daquele momento, passando por sua apropriacdo e
ressignificagdo enquanto a Escrava Anastdcia, martir e santa popular que nasce no centro de
uma irmandade catdlica negra e ganha contornos largos de devocdo ampla na sociedade
brasileira para além da cidade do Rio de Janeiro.

Grada Kilomba (2019, p. 33-46) destacou a necessidade de reflexao sobre as feridas
coloniais em Memorias da plantagdo, refletindo a partir da figura de Anastacia, salientando que
“a mascara representa o colonialismo como um todo”, a dor, o silenciamento, a negacdo do
outro. Como técnica de controle do poder que se perpetuou no tempo sobre individuos negros
“outrificados”, a mordaca significaria também a negacdo da dignidade e a legitimagdo de
praticas de violéncia e exclusdo social.

Mais recentemente, outros dois estudos se somam aos demais para buscar compreender
a centralidade desta imagem para pensar os processos de opressdo brasileiros. Edson Perera
(2023), se questiona a partir do referencial da antropologia e dos estudos da imagem, como a
imagem da mulher acorrentada se transmutou na figura de um simbolo religioso, até ser
reinterpretada a partir do trabalho do artista Yhuri Cruz, que serd também abordado no presente
trabalho. Ja4 Evandro Piza (2024) busca questionar o proprio modo de pensar o controle penal
contemporaneo brasileiro a partir de categorias como a decolonialidade, se valendo da mordaca
da Escrava Anastacia como mote para pensar a performatividade do controle penal moderno.

Por ultimo, a tese de Bernardo Wagner Marques Baptista (2024) buscou compreender o
processo de cria¢do e devogao da figura de Anastécia a partir da perspectiva da Historia da Arte,
o autor buscou compreender o processo de circulacao das imagens vinculadas tanto a devogao
do icone popular, tanto quanto as suas ressignificacdes no contexto da historia da escravidao
para, com isso, entender os processos de atribuicao de significados a imagem desde a apreensao
religiosa, ao protagonismo do movimento negro, das manifestagdes culturais como o carnaval,
além das institui¢Oes artisticas.

No cendrio social e politico em que ressurge a imagem de Anastacia, ndo ¢ demais

pontuarmos a centralidade de um momento de rediscussdo de um dos pilares que sustentou a
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forma como o Brasil enfrentou o tema do racismo desde o Estado Novo, ou seja, a partir da
negacdo do racismo a partir do conceito de democracia racial. Neste sentido, a atuacao politica
do movimento negro, de figuras como Abdias Nascimentos, de Lélia Gonzalez, Beatriz
Nascimento, dentre muitos outros ¢ fundamental. Seja no campo das manifestagdes sociais e
politicas, o associativismo negro, especialmente aqui o papel do Movimento Negro Unificado
que passou a pautar abertamente a falacia da democracia racial como bandeira politica e a
necessidade de discussao do racismo estruturante da sociedade brasileira ndo podem ser
ignorados no debate em torno da imagem de Anastacia. Veremos que a imagem passard a ser
objeto aberto de contestagdes e de sua defesa, integrando ao final da década de 1980 o discurso
politico de escolas de samba com teor abertamente politico e social.

Estes estudos deixam evidente a centralidade de se pensar as engrenagens de dominagao
social operadas no centro do capitalismo moderno colonial, ao tensionar os pressupostos que
dao sustentagdo aos discursos liberais e civilizadores do controle penal moderno; nos forga a
refletir sobre o sentido e a performatividade da violéncia operada contra pessoas negras nos
espagos que constituiam as periferias do mundo, e que moldariam a propria engrenagem do
controle total que serie exercido em solo europeu no holocausto (Mbembe, 2016).

A violéncia total representada por instrumentos de castigo e pena que para além de
infligir a dor, necessitavam que esta fosse inscrita no corpo do sujeito escravizado, que deveria
portar os instrumentos de castigo corporal, num ato de ostentacdo degradante que tinha uma
funcdo clara de cumprir um ritual publico de negagao do sujeito, de submissao de suas forcas e
poténcias a servigos do prazer ¢ da “economia do gozo” senhorial que pretendia imputar ao
individuo sujeitado na figura juridica do cativo, uma representacdo maxima dos predicados da
propriedade privada, somente possivel a partir de técnicas punitivas totais, que tentavam anular
qualquer reminiscéncia e pretensao de autonomia liberdade dos sujeitos.

Voltemos a historia do local de “nascimento” do mito em torno da imagem de Arago.
Foi na Irmandade do Rosario e Sdo Benedito dos Homens Pretos, localizada na regido central
do Rio de Janeiro, na movimentada Rua Uruguaiana, esta confraria que existe desde o século
XVII, fundada por homens pretos e pardos escravizados e livres, como espaco de comum da fé
cristd’. Na década de 1970, em meio a um periodo de intensos debates sobre a negritude e
contestagdes sobre o projeto defendido pelo Estado brasileiro de democracia racial, a Irmandade

congregava setor diversos em seu nucleo, uma “efervescéncia negra” que conjugada os

% Para compreender melhor as Irmandades do Rosario dos Homens Pretos como instituigdes juridicas, ver:
SANTOS, Vanilda Honéria dos. Afrojuridicidades e pluralismo juridico: A voz das Irmandades Negras no
Brasil, 1870-1917. Belo Horizonte: D’Placio, 2025.
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membros da Irmandade que tentavam repensa-la ap6s o incéndio, mas que dialogava de certa
forma com setores movimento negro, que pautavam esses anseios em torno da contestacao da
abolicdo, pautando a figura do negro a partir da imagem do Quilombo dos Palmares e da
lideranga de Zumbi (Souza, 2001, p. 61-).

No ano de 1967 um incéndio de grandes proporg¢des destruiu o prédio histérico da
Irmandade que fora construido durante o século XVIIIL. Apos este evento, a [rmandade precisou
se unir em torno do projeto de sua reconstrugdo, entretanto, ndo eram somente a estrutura fisica
do prédio da antiga Igreja, os adornos, os simbolos, as imagens dos santos que necessitavam
ser recriados. A propria Irmandade necessitava encontrar uma nova identidade, repensar sua
atuacdo e reconstruir sua historia e mitos e este era um esfor¢o fundamental (Souza, 2001, p.
52-57). Neste processo, o Museu do Negro, espaco anexo a estrutura da Irmandade e da Igreja
do Rosario, foi o local de (re)construgcao das memorias do grupo.

Este espago de memoria coletiva do Museu do Negro conseguiu construir um importante
acervo de instrumento de castigos corporais do periodo escravista. Monica Souza (2001, p. 78)
que muitos membros da Irmandade relataram que este acervo se construiu com muitos
instrumentos de tortura trazidos por ex-escravizados que no periodo do pds-abolicdo teriam
trazido os instrumentos como forma de retribuir a liberdade, como graca alcancada & Nossa
Senhora e Sao benedito. Estas pecas produzem grande comogao nos visitantes, o que levava a
reflexdo proposta pelos membros da Irmandade que apostavam na exposi¢ao da dor da punigdo
escravista como estratégia de formar uma memoria publica sobre a violéncia da escravidao. As
pecas, ao remeter a tortura ¢ a dor, lembravam aos frequentadores ndo somente sobre o
sofrimento individual em si, mas sobretudo, sobre “sofrimento e a dor de um povo”.

Foi no espago do Museo do Negro, num momento de reconstru¢do da propria Igreja do
Rosario dos Homens Pretos e da Irmandade, que a imagem de Arago foi exposta, sendo muito
provavel que na reabertura do Museu, ap6s o incéndio de marco de 1967, quando em uma
exposi¢do para apresentar elementos da escravidao, foi exposta pela primeira vez a figura de
“Anastacia” junto a outras figuras de viajantes como Debret e Rugendas (Souza, 2001, p. 88;
Pereira, 2023, p. 7).

Importante destacar que as imagens dos viajantes estrangeiros como Debret, Rugendas
e o proprio Arago, passaram por um primeiro processo de apropriacdo no Brasil, no inicio do
séc. XX, sendo amplamente disseminadas em jornais. Na década de 1940 foram publicadas as
primeiras tradugdes das viagens de Debret, Rugendas etc. (Trevisan, 2015, p. 81-88), sendo
compreensivel, portanto, que a obra de Arago e, por consequéncia, suas imagens, tenham

circulado nas grandes cidades brasileiras no periodo posterior, como parece ser o caso.
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Desta forma, a apropriagao da imagem Castigo de escravos (1839), que se transmutaria
na Escrava Anastdcia, pode representar uma segunda possibilidade de apropriagdo deste
conjunto, num momento em que o movimento negro buscava ressignificar a simbologia da
escravidao, sendo impulsionado pelas produgdes académicas que repercutiam na agao politica
negra e redundaram num movimento que chegou até a Irmandade através do Museu do Negro,
que tinha igualmente uma proposta de debater a memoria coletiva sobre a escravidao no Brasil.
Monica Souza (2001, p. 88) destaca que percebeu nos relatos de sua pesquisa que no inicio a
imagem que remetia as torturas da escravidao ndo ganhou nome, mas que aos poucos ela foi
passando por uma ressignificagdo, mesmo que os itens da exposi¢do (imagens, simbolos,
objetos de castigos, etc) tivessem lugares bem definidos pelos responsaveis do Museo.
“Identificamos que uma corrente poderia evocar tanto uma lembranca de prisdo ou de
sofrimento atual. Somente o desenho de um negro, sem nada que o identificasse com um cativo,
foi, em alguns casos, reconhecido como tal”>. E, neste sentido, a “historia” da Escrava
Anastécia foi ganhando narrativas e versoes.

O Jornal do Brasil do dia 12/05/1974 noticia na sua pagina de capa (1° caderno) o cortejo
com os restos mortais de José do Patrocinio que foi levado pelos membros das Irmandades de
Sdo Jorge e Sdo Benedito dos Homens Pretos até a Assembleia Legislativa do Estado da
Guanabara, onde foi feita a solenidade publica. Os restos mortais do lider do movimento
abolicionista seriam levados dali ao Cais da Bandeira e depois a Niter6i no dia seguinte, quando
se comemoraria a data da aboli¢ao da escravatura. O Jornal ainda noticiou que na Igreja Nossa
Senhora do Rosario e Sao Benedito, na manha do dia 13 de maio seriam realizadas duas missas
pela manha, as 9h pelos escravos mortos e 2 10h30m “pela escrava Anastacia, que se supde ter
sido aia da Princesa Isabel e a quem muitos fiéis atribuem gragas”.

Dessa forma, percebe-se que a construcao da figura da Escrava Anastacia contou com
um intenso processo de apropriacao coletiva que passou a dar sentidos proprios e narrativas
possiveis aquela imagem enigmatica, que carregava instrumentos de tortura que denunciavam
a violéncia da escravidao e, por meio de seu olhar fixamente enigmatico, convidava, no
contexto do Museo, a refletir sobre as agruras do escravismo no passado e no presente (Souza,
2001, p. 90). Como bem pontuaram Handler e Hayesh (2009, p. 27), este processo pode ser nos

informar ndo somente como uma imagem se um personagem inominado, sem género definido

% Importante destacar que este processo ndo aconteceu somente com a “imagem da Anastacia”, uma grande
escultura de uma cabega de um negro, foi chamada popularmente de cabegdo e os fiéis passaram a credita-la
milagres, ao relaciona-lo ao sofrimento e martirio da escraviddo. Os fi¢is teriam que se aproximar de uma das
orelhas da escultura e sussurrar pedidos que seriam atendidos pelo milagreiro “cabe¢do”.
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na obra original, mas “imagem particularmente evocativa e poderosa pode funcionar como base
material sobre a qual os processos de imaginacdo cultural e memoria popular se fundem, e como
uma imagem popular pode servir como repositorio de valores e ideias bastante diferentes
daqueles que a criaram”.

Aqui, memoria coletiva, reelaboracdo do passado, narragdo do sofrimento e construgao
de futuros possiveis constituem um fendmeno muito interessante e pulsante para se pensar nao
s0 a ideia de memdaria em si, mas se pensar nas representacdes do passado através de imagens
e no poder comunicativo destes signos (Mitchell, 2017). Arago, um homem do século XIX,
francés que se aventurou a viajar pelo Novo Mundo a fim de devolver relatos de fatos e de
imagens pitorescas, pretendia mostrar para a sociedade francesa e europeia as particularidades
que viu e testemunhou. No Brasil do séc. XIX esta mesma imagem foi apreendida com um
outro significado, também como testemunho, mas de um passado, de um tempo que precisava
ser lembrado e de violéncias que ainda ndo tinham sido reelaboradas suficientemente pela
sociedade daquele momento.

Para que compreendamos a extensao social do culto a “Escrava Anastacia”, realizamos
uma pesquisa na hemeroteca digital da Biblioteca Nacional observamos que era comum a
pratica de anunciar gragas e fazer pedidos a Escrava Anastacia no caderno de classificados, o
que pudemos verificar entre os anos de 1976 e 1989. Na edi¢ao do Jornal do Brasil de 7/8/1976,
na secdo de classificados, p. 6: “A Escrava Anastacia - Agradeco a graca alcancada [ilegivel]”.
Na edigado de 13/1/1977, secao de classificados (p 12 - edigao 277): “AGRADECO - A escrava
Anastacia as gragas alcancadas. ZULEIDE”; Na edi¢ao de 19/08/1981, secdo de classificados
(p- 9 - edigdo 133): “ESCRAVA ANASTACIA - Venerada no Museu do Negro da Igreja NS
do Rosario R Uruguaiana, Anastacia pedimos te roga por nos protege-nos, envolve nos no teu
manto de gracas e com teu olhar bondoso firme, penetrante afasta de nds os males e os
maldizentes do mundo. Por graca alcancada MJ”. Os anuncios se multiplicam nos anos e aos
poucos ganham mais corpo, muitos passam a citar a oracao que ¢ criada em torno da historia
mais famosa de Anastacia®®, que d4 conta de que ela foi uma Princesa Africana, capturada e

comerciada no trafico, olhos azuis e por sua beleza foi vitima da violéncia sexual do seu senhor,

% Como exemplo, citamos o publica no Jornal do Brasil - Segunda-feira - 11/06/1984 - Classificados - p 3 - edi¢do
064: “Escrava Anastacia - Vemos que algum algoz fez da tua vida um martirio violentou tiranicamente a tua
mocidade, vemos também no teu semblante macio, no teu rosto suave tranquilo, a paz que os sofrimentos nao
conseguiram perturbar. Isso quer dizer: Eras pura, superior, tanto assim que DEUS levou-te para as planuras do
céu e deu-te o poder de fazeres curas, gragas e milagres mil. Anastacia, pedimos-te: Roga por nos, protege-nos,
envolve-nos no teu manto de gragas e com o teu olhar bondoso, firme e penetrante, afasta de nds todos os males e
os mausdizentes do mundo. Agradeco as gracas alcangadas. MLBS”
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ao resistir ao estupro, teve a lingua cortada e foi castigada com a mascara de flandres e o colar
de ferro.

No contexto da internacao da cantora Clara Nunes, em 10/03/1983, encontramos uma
matéria no Jornal do Brasil desta data que relata a visita de muitos artistas ao hospital em que
a cantora estava internada depois de uma cirurgia, dentre eles a cantora Alcione que havia
chegado ao hospital no inicio da noite e saiu por volta das 21h25m, que deu depoimento ao
jornal: "Nao insisti para vé-la por que sei que ela estd grave. Vou pedir a Deus pela sua
recuperagdo. Vou rezar muito e espero pedir esmolas um dia em frente a imagem da Escrava
Anastdcia, se a Clara se recuperar disse a cantora".

O culto a Escrava Anastacia ganhou dimensdes amplas, ¢ o que se percebe da matéria
publicada no Jornal do Brasil de 02/03/1986, um domingo, com o titulo “Mesquita prepara sua
toca e mobiliza sua gente para atacar o Flamengo em casa”. Na matéria que trata do caderno de
esporte, o jornalista narra que no dia anterior, “no vestiario do Mesquita, durante o jogo, duas
velas queimaram ao lado de uma imagem da Escrava Anastcia, padroeira do clube. Mas, desta
vez, Anastacia nao pode impedir a derrota de seus afilhados por 3x0”. Duas imagens ilustram

a matéria, sendo uma do técnico no clube e outra da imagem com o busto da Escrava Anastacia.

René — um técnico das arabias A padroeira escrava Anastacia

Figura 46 - Jornal do Brasil de 02/03/1986 — Domingo— p. 59, Edicao 324

O fato € que o culto a Escrava Anastécia se cria de forma autonoma no centro do Rio de
Janeiro, se espalha para outros bairros da cidade e alcanca outras cidades em diversos Estados
do Brasil, como ¢ o caso de Salvador, que tem um culto bem desenvolvido pela Escrava

Anastacia pela Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos. Na sede da Igreja do Rosario,
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no Pelourinho, na parte lateral, onde ha uma espécie de pequeno museu de visitagdo com
imagens dos santos e outros itens religiosos, a Escrava Anasticia tem uma estatua propria a
Nossa Senhora do Rosario e Sao Benedito, assim como ha um local especifico com imagens e
outros objetos do culto da santa popular.

Além do apontado pelos estudos de Handler e Hayesh (2009) e Piza (2024), em visita
que realizamos em 2023 a Igreja do Rosario dos Homens Pretos de Salvador, pudemos observar
o local e a devogao que a Irmandade mantém a Escrava Anastacia. Nelas ¢ possivel observar
que a figura da Anastacia ganha corpo, veste um vestido branco e além da mascara de flandres
e da gargalheira, tem uma corrente de ferro amarrada a seus pés.

Em outras imagens dos itens constantes na Igreja de Salvador, podemos perceber uma
mescla de representacdes. Num azulejo pintado a mao, a imagem parte da original retratada por
Arago, ganhando cores e¢ adornos em volta da cabeca e do pescogo, com a inscri¢ao
“Anastacia”. No interior da Igreja, havia um painel explicativo em que a Irmandade
demonstrava os santos e itens religiosos cultuados no templo, sdo sete ao total e a Escrava
Anastacia aparece por ultimo na lista, com a seguinte descri¢ao:

Ha que se observar, ademais, que no Brasil existe a crenga de que martires do cativeiro
e da escravidao, sdo bons intercessores de pedidos e logo agem como intermediarios
para a obtencao de gragas imploradas. Em troca desses favores sdo oferecidas missas
pelo repouso de suas almas, e mesmo dinheiro, flores e velas, que sao langadas aos
seus tumulos e icones. E neste sentido que pode se entendida a presenga da devogao

a Escrava Anastacia, nesta Irmandade (Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos
de Salvador, 2023).

Santinhos sdo confeccionados como forma de devog¢dao a Escrava Anastacia e se
espalham pela cidade do Rio de Janeiro®’ e regiio metropolitana e pelo Brasil como um todo,
ja que além de Salvador, o culto & Anasticia chega a Minas Gerais, Santa Catarina®®, dentre
outros estados, passando também pelo processo de sincretismo religioso, onde a Santa passa a
compor o altar de muitos centros de Umbanda, quando a Escrava Santa se transmuta em preta

velha, uma entidade de culto afrobrasileiro (Pereira, 2023, p. 8).

7 Em pesquisa realizada encontramos matéria do Jornal do Brasil intitulada “Passageiro de tdxi mata colega com
tiro na nuca”, onde extraimos: “A vitima for identificada por uma carteira de identidade expedida pelo Estado do
Maranhdo. Em seu bolso foram encontradas duas imagens de santos uma da escrava Anastacia e outra de Nossa
Senhora Aparecida” (Jornal do Brasil de 25/10/1985 — Sexta-feira — 1° Caderno, Edigdo 200).

% Citamos aqui o culto & Escrava Anastacia feito pelos fiéis da Capela Nossa Senhora do Monte Serrat, na
comunidade do Monte Serrat, regido situada no centro de Florian6polis que conta com uma imagem de Anastacia
desde, pelo menos, a década de 1990.
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Figura 47 - Imagem da Escrava Anastcia numa Figura 48 - Imagem da Escrava Anastacia no altar
prateleira ao lado de outras imagens e itens de mantido na parte externa ao fundo - Igreja de Nossa
Santos - Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Senhora do Rosario dos Pretos, Salvador/Bahia

Pretos, Salvador/Bahia

Apesar da expansao do culto em torno da Escrava Anastacia, que deve ser compreendida
no ambito do que se denomina de catolicismo popular, a cupula da Igreja Catolica no Brasil se
posicionou contraria, freando o movimento que defendia a sua beatificagdo e impedindo, na
década de 1980, que a Irmandade Nossa Senhora do Rosario e Sao Benedito dos Homens Pretos
mantivesse as imagens da dita santa milagreira nos altares e demais locais publicos de culto da
Igreja. Neste contexto, antes do fechamento do Museo do Negro, em 1987, em meio a grande
repercussdo do culto, o Monsenhor Guilherme Schubert® publica no Jornal do Brasil um texto,
de carater cientifico, demonstrando a inconsisténcia historica em torno da devoc¢ao, indicando
por meio dos dados historicos que a dita Escrava Santa sequer existiu, uma vez que retratada
numa imagem de um pintor francés do séc. XIX, sem qualquer evidéncia cientifica (Souza,
2001, p. 95-98). Apos pressao popular o Museu sera reaberto, com a retirada do cartaz original
que tinha a impressao do rosto de Anastacia, aquele, objeto da divergéncia, relativo a imagem

de Arago.

9 “A nomeacio “Monsenhor” representa um titulo honorifico, concedido pelo Papa. Esse representante do clero
catolico nasceu em Viena, Austria em abril de 1913. Concluiu seus estudos teolégicos em Roma, onde também
adquiriu conhecimentos de musica e Historia da Arte. Suas titulagdes eram abrangentes: professor, conferencista,
presidente da comissdo de Arte Sacra do Rio de Janeiro, membro do Conselho Estadual de Cultura do Estado da
Guanabara. Pertenceu ao Instituto Historico de Minas Gerais (IHG/MG), ao Instituto Histérico de Niteroi, a ABI,
a Ordem dos Musicos do Brasil, a Academia Carioca de Letras, 8 Academia Pan Americana de Letras, ao Cenaculo
Brasileiro de Letras e Artes, a Academia Brasileira de Arte e foi Socio do IHGB” (Souza, 2001, p. 96)
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O objetivo da matéria era o de oferecer ao publico carioca e brasileiro como um todo
critérios cientificos da inexisténcia da figura da Anasticia e da impossibilidade de ela ser
cultuada no ambito dos espacos de congregacao da Igreja Catolica. Ocorre que tal publicagdo
nao foi suficiente para barrar o proposito dos seus fi¢is que continuam a praticar o culto, mesmo
estando o Museu fechado ao longo do ano de 1988, o permanecendo assim por mais de um ano.
Socialmente, as movimentacdes em torno da figura de Anastacia, unidas a mobilizagdo social
do movimento negro sobre as celebracdes do centenario da abolicdo da escravatura, deram
contornos mais amplos ao debate sobre a postura da Igreja no processo escravista € no pos-
aboli¢do, ou seja, de conivéncia.

No Carnaval do Rio de Janeiro de 1988 duas escolas do Grupo 1 (correspondente ao
atual Grupo Especial) traziam explicitas referéncias a figura da Escrava Anastacia no enredo,
alegorias e samba enredo, como foi o caso da Unidos de Vila Isabel que ao celebrar sua
“Kizomba: a festa da rag¢a”, trouxe na letra do samba composto por Jonas Rodrigues, Luiz
Carlos da Vila e Rodolpho de Souza que retratava o enredo construido por Martinho da Vila, o
seguinte trecho “06, 60, Nega Mina, Anastacia ndo se deixou escravizar”’. No desfile na
Marqués de Sapucai na madrugada do dia 16/02/1988, a vila apresentou um desfile com muitas
referéncias a valorizagao do povo africano e afrodescendente, com um tom politico muito forte,
trazendo uma alegoria com o busto da Escrava Anastacia, ao lado de uma negra que

representaria a mae Africa:

e
Figura 49 - Alegorias (tripés) da Mie Africa e Escrava Anastacia no desfile "Kizomba: festa da raga", Unidos
de Vila Isabel, 16/02/1988, Marqués de Sapucai, Rio de Janeiro — Imagem Transmissdo Desfile Rede Globo
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A Estagdo Primeira de Mangueira que fecharia o desfile do Grupo 1 na manha daquele
dia 16/02/1988, ao cantar o enredo que contestava a abolicdo a questionar “realidade ou
ilusao?”. Olhando no passado, a Mangueira questionava se a escravidao realmente havia
terminado em 13/05/1888, trazendo um discurso politizado e aliado a discussdes do movimento
negro. No Samba, composto por Alvinho, Hélio Turco e Jurandir, se perguntava: “Pergunte ao
Criador/ Quem pintou esta aquarela/ Livre do acoite da senzala/ Preso na miséria da favela”.
No desfile, uma imagem da Escrava Anastdcia estava no topo de uma das alegorias que remetia

a devocao negra no Brasil:

Figura 50 - Busto de Escrava Anastacia na Alegoria do desfile "100 anos de Liberdade: Realidade ou Ilusdo?",
Estacdo Primeira de Mangueira, 16/02/1988, Marqués de Sapucai, Rio de Janeiro — Imagem Transmissao
Desfile Rede Globo

Estamos aqui, portanto, em um contexto de intensas reivindicagdes dos usos da imagem
da Escrava Anastacia, que se inicia como um culto religioso catolico, afrobrasileiro, passando
pela leitura enquanto um icone da resisténcia da luta negra num momento em que se discutiam
amplamente as comemoragdes dos 100 anos da aboli¢do da escravidao e seus sentidos para uma
populacdo que viva marginalizada e sob intenso controle policial do Estado.

Ao perceber este momento, e considerando as proprias agcdes da Curia da Igreja Catdlica
no Rio que proibiu o culto a Escrava Anastacia, determinando o fechamento do Museu do
Negro, estrutura anexa a Igreja da Irmandade do Rosario dos Homens Pretos, a revista Veja
dedica uma matéria em sua edi¢cdo de 27 de marco de 1988, publica uma matéria com opinides

contrarias e favoraveis ao culto de Anastacia.
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Entretanto, 2 dias antes desta publicagcdo da Veja, o Jornal do Brasil publica a matéria
intitulada “A Escrava Anastacia”, em 25/03/1988, onde Dom Marcos Barbosa apresenta a
posi¢ao oficial da Arquidiocese do Rio de Janeiro, enquanto seu representante. Respondendo
As criticas que a Igreja vinha sofrendo de uma conduta racista relacionada ao caso Anastacia,
o clérigo contrapde “Se o preconceito fosse sobretudo quanto a cor, como se explica que as
portas se abram para um Pelé e que um niger sapientissimus, como foi chamado no Vaticano
Dom Silvério Gomes Pimenta”. Continua ele em seu texto “No Brasil, portanto, ndo tem sentido
promover o negro enquanto negro, numa espécie de racismo as avessas, pois a tendéncia natural
¢ caminhar para a morenitude. Para os casos extremos, aplique-se a Lei Afonso Arinos”. Dom
Marcos oferece uma sentenga irrecorrivel no interior das hierarquias do direito candnico, a
escrava nunca existiu e foi objeto da a¢ao de um espertalhao

Todas as considera¢des nos sdo sugeridas pelo caso da Escrava Anasticia, cuja
devogao a Igreja ndo pode aceitar, ndo por condig@o ou cor, mas simplesmente porque
jamais existiu [...]. O caso da devogdo a Escrava Anastéacia, assemelha-se ao de Santa
Filomena, s6 que dessa vez nao decorrente de uma atitude piedosa, mas da iniciativa
de um espertalhdo, como ficou muito bem demonstrado por Monsenhor Guilherme
Schubert, membro do Instituto Historico, da Academia Brasileira de Artes e do PEN
Clube. Em 1968, como explicou com detalhes em artigos e entrevistas, realizou-se na
Assembleia Legislativa uma exposicdo comemorativa dos 80 anos da Abolicao, na
qual constava a ampliagdo de um desenho feito para um livro francés, que pretendia
mostrar a cabega de um escravo e ndo de uma escrava), reunindo a0 mesmo tempo
dois tipos de castigo: a mordaga de flandres (que o impedia de falar) e a gargantilha
de ferro (que o marcaria para o caso de fuga). Pois for essa gravura que o finério e
finado Yolando Guerra levou par o Museu do Escravo, mantido pela Irmandade de
Sdo Benedito e dos Homens Pretos na Igreja do Rosario na rua Uruguaiana,
apresentando-a como uma santa, cuja histéria forjou e divulgou num rendoso

comércio [...]. Mas a Escrava Anastacia simplesmente ndo existiu (Dom Marcos
Barbosa — Jornal do Brasil, 25/03/1988, Caderno B - Religido, p. 2, sexta-feira).

Esta poderia ser encarada como a pagina final da historia de um culto de devogao que
se se iniciou um pouco mais de duas décadas antes da manifestagdo oficial da Arquidiocese do
Rio de Janeiro. Mas nao foi. A historia chamou a atencdo da Rede Manchete de Televisao que
produziu uma minissérie para contar a historia da Escrava Anastacia. Com quatro capitulos, o
programa foi transmitido em rede nacional entre maio e junho de 1990. O caminho do
audiovisual ndo parou ali, em 1987 j& havia sido langado o documentério Anastacia, Escrava e
Santa, do diretor Joatan Vilela Berbel, da ISER Video, ¢ em 1991 foi lancado o documentario
“O fio da Memoria” do diretor Eduardo Coutinho, com produc¢do de Sagres Cinema Televisao
e video; CineFilmes; e FUNARIJ, no documentario é contada a histéria de Anastacia (Pereira,
2023).

No mundo do carnaval, ainda no ano de 1989 a escola de Samba Académicos do

Salgueiro exploraria mais uma vez a imagem da Escrava Anastdcia, ao defender o enredo
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Templo Negro Em Tempo de Consciéncia Negra. Na letra do samba-enredo, de autoria de Alaor
Macedo, Helinho do Salgueiro, Arizdo, Dema Chagas, Rubinho do Afro, o Salgueiro bradava:
“Eu sou negro sim, liberdade e poesia/ E na atual sociedade, lutamos pela igualdade/ Sem
preconceitos sociais/ Linda Anastacia sem mordacga/ O novo simbolo da massa/ A beleza negra
me seduz”. A tultima alegoria do desfile da escola trazia a imagem do busto de Anastacia
sorrindo, sem a mordaga. Esta seria a primeira vez que a imagem de Anastacia apareceria sem
os instrumentos de castigos, o que demonstra o alcance da critica artistica e social vinculada a

imagem da escravidao e da negritude naquele momento:

Figura 51 - Alegoria com busto de Escrava Anastacia sem a mordaga do desfile "Templo negro em tempo de
consciéncia negra", Académicos do Salgueiro, 05/02/1989, Marqués de Sapucai, Rio de Janeiro — Imagem
Transmissdo Desfile Rede Globo

Neste processo de debates publicos em torno da figura mitica da Escrava Anastacia,
além de membros da cupula da Igreja, populares, o movimento negro e Escolas de Samba,
observamos a participacdo ativa de historiadores que atuavam nos estudos do campo da
Escravidao e liberdade no Brasil, como foi o caso de Jacob Gorender (Souza, 2011, p. 67) e
Luiz Felipe de Alencastro (1988) que publicaram textos que, a despeito do que poderiamos
pensar, defendiam a materialidade historica da figura da Anastacia enquanto um simbolo social
da resisténcia as violéncias escravistas. Se havia elementos da inexisténcia da Anastdcia
enquanto evidéncia, isto nao poderia se dizer quanto a inumeraveis pessoas que passaram pelas
torturas e castigos corporais tais quais os que foram retratados na imagem de Arago. Desta

forma, a imagem tinha sim concretude historica.
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Citamos o trecho da matéria publicada no Jornal do Brasil de 02/03/1988, intitulada o
Carnaval da Transi¢do, em que Luiz Felipe de Alencastro expde sua opinido sobre os desfiles
das escolas de samba daquele ano, com destaque a campea Vila Isabel, o inserindo no debate
publico sobre a escravidao e a figura da Escrava Anastacia:

Anastécia simbolizada numa imagem sem paralelos na nossa cosmogonia: seu rosto.
Sua boca esta tapada pela placa de ferro utilizada para punir os cativos recalcitrantes.
O ferro, o estigma da escraviddo, esta indissociavelmente ligado as fei¢des, a imagem
da martir. Imediatamente, brutalmente, ressurge a razéo, o processo historico que
motivou a transferéncia forcada de milhdes de individuos para o Novo Mundo.
Desfigurada pela placa de ferro que lhe serve de mordaca, Anastacia perde seus tracos
individuais para se transfigurar na identidade coletiva de milhdes de cativos.
Tornando-se impessoal, a representagdo de Anastacia transforma-se na representagdo

da escraviddo. Salvo erro, nao ha nenhum culto analogo a este em todas as zonas
escravistas americanas (Alencastro, 1988).

No contexto dos debates publicos sobre a negacao da figura da Escrava Anastacia pela
Igreja, uma fiel oferece em seu depoimento um pouco do sentimento daqueles que se tornaram
seguidores da santa popular: “Se pregaram Cristo, que era filho de Deus, na cruz, o que nao
fariam com uma negra?” (4pud Souza, 2001, p. 98). Com efeito, os embates e os entraves
observados na estrutura da Igreja expunham uma face da forma como a prépria populagao pobre
compreendia a institui¢do e afirmava a sua forma de expressar a fé. Nao seria a partir do crivo
eclesiastico pautado num discurso de verdade cientifica que os fies se pautariam, mas sim na
sua propria vivéncia, na verdade da imagem e nas praticas subalternas de viver o catolicismo
brasileiro, em meio a mediagdes com as religides afrobrasileiras, vivendo entre os mundos, o
sagrado e o profano, entre a liturgia da missa e os batuques dos tambores.

De fato, as agdes da Arquidiocese do Rio ndo surtiram o efeito pretendido. O Museu do
Negro abriu as portas depois de mais de um ano fechado, as historias de cura por interse¢do da
Escrava Anastacia se espalhavam pelos jornais, no boca a boca no movimentado centro do Rio
de Janeiro, em diversas cidades brasileiras que se apropriavam da imagem e do culto a Escrava
Anasticia, no movimento negro que passou a interpretar a sua trajetdria a partir de um viés de
luta contra a escravidao e de simbolo forte para se pensar os desafios que a sociedade brasileira
inda enfrentava mesmo tendo passado cem anos da aboli¢do da escraviddao. A imagem, a
mascara de flandres, o colar de ferro, o olhar fixante da figura apropriada enquanto Anastacia
davam ndo s6 um tom de dramaticidade, mas de verdade, de testemunho presente de um passado
dificil e que nao foi administrado pelo Estado brasileiro e por setores importantes da sociedade,
como era a Igreja Catolica que minimizou as demandas de seus fi€is e o apelo social, negando
a historicidade da Escrava Anasticia que, ao fim das contas, era uma negagdo do proprio

racismo que operava a sociedade daquele momento.
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Agora damos um salto no tempo e nos reportamos a figura de Anastacia feita pelo artista
brasileiro Yhuri Cruz!®® no ano de 2019, quando ele apresentou a exposicdo intitulada
“Monumento a voz de Anastacia”, tensionando a partir de sua historia e da representacdo
original da santa popular, o pape da mordaga nao somente enquanto um instrumento de tortura,

mas como uma forma de retirar a voz daquela mulher:

Figura 52 - Anastacia Livre - Composigdo da exposi¢io Monumento A voz de Anastacia - Yhuri Cruz, 2019

Yhuri Cruz propde uma intervengao na imagem original, a partir do modelo de santinhos
que foi utilizado pelos fiéis para disseminar o seu culto e devocdo, alterando os principais
elementos imagéticos que vinculavam a personagem a escravidao. Desta forma, a méscara de
flandres foi retirada da face da figura, revelando um sorriso misterioso esbog¢ado pela santa'‘!.
A gargalheira também foi retirada do pescogo da figura, passando a compor por um colar de

ouro, propondo uma reflexao tanto quanto ao nome original do item da imagem (colar de ferro),

ao conferir o significado da pega enquanto um ornamento ostentado por mulheres e pessoas

19 Yhuri Cruz, é um artista visual e escritor contemporaneo. Possui graduagdo em Ciéncia Politica ¢ desenvolve
sua pratica artistica a partir de configuracdes poéticas entre o fantasmagoérico e o real, buscando dar conta do que
denomina memorias subterrdneas € da necropolitica como plano neocolonial. Tomando essas memorias
como assombragoes, sua produgdo escultorica recente se materializa numa fusdo de pedras e gravuras. Outras
pesquisas de carater mais instalativo tendem a se relacionar com monumentos, presengas afrodiasporicas,
memoriais ¢ informagdes silenciadas (Premio PIPA: https://www.premiopipa.com/yhuri-cruz/).

101 Para compor a nova face de Anastacia, Yhuri Cruz se vale da imagem da Beata Josefina Bakhita, natural do
Sudao, tendo sido levada para a Italia pelo Consul que 14 atuava, apés um processo de escraviddo ilegal. Neste
ultimo pais recebeu alforria viveu até a morte, onde é considerada uma santa. Para mais informagdes ver: Pereira,
2023, p. 25-26; Baptista, 2024, p. 134-144.
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importantes e ricas na iconografia. Além disso, em substituicdo as rosas que com tempo
compunham os santinhos da santa, o artista inseriu camélias brancas em alusdo as flores
simbolo dos abolicionistas no Império. Com isso, o artista intervém no nome da imagem,
retirando o termo Escrava que antecedia eu nome que passa a vir primeiro e inserindo a palavra
Livre, dando o tom do ato de devolver a voz e a liberdade de Anastacia.

A exposi¢do era composta por uma grande inscricdo da palavra VOZ em caixa alta, na
parede da composicao, onde, abaixo, se situava um quadro com a imagem da Anastacia Livre
e ao lado santinhos para serem levados pelos frequentadores, como forma de disseminagao desta
nova imagem da figura de Anastacia, agora relida a partir da necessidade de liberta-la da

mordaca que a impedia de falar.
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Figura 53 - Composigdo da exposi¢io Monumento A voz de Anastacia - Yhuri Cruz, 2019
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Figura 54 - Afresco-monumento a voz e distribui¢ao de santinhos de Anastacia Livre. Foto: site do artista

A exposicdo e a obra “Anastacia Livre” representam, segundo o artista, uma releitura
da imagem da mulher escravizada e violentada, numa busca ao passado para libertar do que
denominou de “iconologia colonial”. O artista propde uma nova iconologia, voltar ao passado
perturbador da escraviddo para mudar o olhar do presente sobre essa figura iconica da cultura
popular negra brasileira. Segundo pontuado por Edson Pereira!®? (2023, p. 19-20), a obra evoca
possibilidades de reposicdo da memoria coletiva em torno da figura da Anasticia nao apenas
evocando o passado, mas, sobretudo, apontado para o futuro, propondo uma comemoragao
celebrativa da sua liberdade. O “Monumento a voz de Anastcia evidencia um expediente de
recriagdo narrativa em torno da memoria, baseando-se em principios que acentuam a dimensao
politica da linguagem”. A voz aqui evocada por Cruz deve ser compreendida a partir das
premissas levantadas por Grada Kilomba (2019). que também procurou reinterpretar a imagem
da Anastacia, a voz se torna o lugar de enunciagdo do sujeito e, assim, de sua propria existéncia.

Este parece ser também o sentido da imagem de Anasticia que encontramos fixada
numa das paredes que compdem a Pedra do Sal, local de memoria em torno da criagao do samba
e da ideia de resisténcia negra na transi¢ao do Império para a Republica, em que os corticos do
Rio de Janeiro e, especialmente, da Tia Ciata, se tornaram locais de esconderijo de negros
fugidos no fim da escravidao e de ressignificagdo de outras formas de liberdade no pds-

aboligao.

102 O trabalho de Pereira (2023) aborda outras formas que foram apresentadas a imagem da Anastécia Livre pelo
artista Yhuri Cruz, o qual remetemos a leitura por entender a importancia da reflexdo proposta e para evitarmos
ser repetitivos.
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Figura 55 - Releitura da imagem da Escrava Anasticia com a boca aberta, rompendo a mordacga - Pedra do Sal,
Rio de Janeiro, 07/02/2025 — Acervo pessoal

Passados hoje mais de 55 anos desde o ressurgimento da imagem de Arago no Museo
do Negro e sua apropriacao pelos fiéis que a transformaram em Escrava Anastacia, dando vida,
histéria, narrativa a imagem enigmadtica de uma pessoa escravizada submetida a torturas
escravistas impensaveis na sociedade atual, o caminho pelo qual passou o culto e devogao da
santa popular, a sua apropriagdo social de forma ampla, por setores religiosos e ndo religiosos
que reconhecem na imagem e na figura mitica que ela retrata como testemunhos de um passado
dificil, capaz de reaproximar esperancas ¢ pedidos de um presente e um futuros diferentes.

Temas propostos por setores do movimento negro na década de 1960 e 1970
demonstram como a discussdo sobre a escravidao e seu legado maldito passaram ao largo das
questdes fundamentais da Nacdo. O discurso de Dom Marcos Barbosa no texto publicado em
marco de 1987, apds as demandas trazidas de forma publica pelas escolas de samba e pelo
movimento que reivindicava a beatificacdo da santa, demonstra um pouco do quao dificil era
para setores conservadores da sociedade brasileira dialogar com as demandas da populagio
negra. Ao negar a existéncia da Escrava Anastdcia, o clérigo acusava os seus criticos de
tentarem operar um “racismo as avessas”, ja que era sabido que o caminho do brasileiro seria a
“morenitude”. Aqui, a promessa da democracia racial era mais uma vez repetida e esta nao era

a tonica somente do discurso do representante da Igreja carioca.
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Observamos um interessante momento e espaco para refletir sobre a memoria coletiva
sobre a escraviddo e as violéncias inerentes a este processo que foram a base de sustentagdo do
sistema de producdo brasileiro por mais de trés séculos. O que os fieis da Escrava Anastacia
perceberam ao negar as investidas que tentaram parar o seu movimento, era que a imagem
daquela mulher simbolizava muito mais do que um individuo, nela estavam representada a
nacao, sua forma de lidar com os negros, com os pobres, a imagem compunha uma sofisticada
construgdo social que unida memoria individuais e coletivas de um periodo dificil de nossa
histéria e que tentou ser apagado, como se a sociedade e o Estado brasileiro ndo tivessem que
acertar suas contas com o passado.

O busto de Anastacia se espalhou rapidamente pelo pais, assim como seu culto. Sua
imagem ganhou a passarela do samba, entrou na boca de um incontavel nimero de pessoas que
vivia e assistia o carnaval carioca. Foi tema de samba-enredo, A memoria coletiva em torno da
figura daquela pessoa escravizada deu vida, nome, dignidade, ao reconhecer qualidades que a
escravidao e o Brasil teimavam em negar a populagdo negra.

Em 2022 Anastacia Livre entrou nos trending topics da internet ao estampar a camisa
da artista Linn da Quebrada que entrara na tarde do dia 20/01/2022 na casa de um dos programas
mais assistidos nas ultimas décadas no Brasil, o Big Brother Brasil. A entrada da artista trans
estampando a figura da Anastacia Livre relida por Yhuri Cruz, fez os internautas procurarem
saber quem era aquela figura e o que significava a historia de Anasticia, abrindo mais um
capitulo de litura e de releitura de sua imagem e de construcdo de outras memorias sobre a
escravidao.

O sofrimento da mulher escravizada, submetida a crueldade de castigos corporais
brutais foi certamente o elemento que vinculou a apropriacdo desta imagem num contexto de
criacdo de um mito do catolicismo popular € do movimento negro. O Brasil estava imerso no
momento de reflexdo sobre os cem anos da aboligdo, de reabertura politica com o fim da
Ditadura Civil-Militar de 1964 que impOs muitas limitagdes a populagdo negra, de
movimentagdes populares que envolviam os movimentos sociais no processo constituinte, tudo
isto evocava o problema da memoria publica sobre a escravidao operado pelo Estado brasileiro
que negou o racismo ¢ as demandas historicas das populagdes negras sobre o manto da

democracia racial (Nascimento, 2019).
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Figura 56 - Imagem da Escrava Anastécia pintada Figura 57 - Imagem do Painel a Devogao dos
em um azulejo, no altar mantido na parte externa ao Santos, localizado no interior da Igreja de Nossa
fundo - Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Senhora do Rosario dos Pretos, Salvador/Bahia
Pretos, Salvador/Bahia Acervo pessoal, 03/08/2023

Acervo pessoal, 03/08/2023

O olhar enigmadtico e confrontador daquela figura retratada no século XIX passou a
ganhar histoérias concretas, que refor¢avam as violéncias das punigdes, desde as violéncias
sexuais praticadas por senhores sobre mulheres escravizadas, a propria negacao da dor do povo
negro sobre as violagdes sistematicas que caracterizavam o processo social escravista, negado
enquanto demanda de memoria e reconhecimento durante todo o pos-abolicdo. Era um
momento de se questionar o que foi feito com a memoria da escravidao? O que o Brasil decidiu
esquecer ¢ lembrar sobre o sofrimento fisico de grande parte de sua populagdo? Qual o
significado da liberdade e dos direitos para as populacdes negras? A Escrava Anastacia, num
primeiro momento e a Anastidcia Livre parecem sintetizar esses € muitos outros
questionamentos que insistem em perguntar qual ¢ o lugar e a voz do negro dentro da sociedade

brasileira.

5.3 ATUALIZACOES TRAUMATICA DE DEBRET: GE VIANA E AS REINVENCOES DE
FUTUROS

No caminho de buscar referéncias para se pensar sobre a forma de construir nova

imagens capazes de propor uma reflexao sobre as representacdes dificeis da violéncia escravista
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e colonial retratada pelos artistas viajantes do séc. XIX, a proposta da artista contemporanea
maranhense Gé Viana'® na série Atualizacées traumdticas de Debret merece um destaque nio
por se tratar de um artista tdo importante para a formagdo de um imaginario brasileiro sobre o
Brasil, mas por reivindicar outras possibilidades de pensar o passado, apontando para o presente
e futuro. “Para conjurar esse espetaculo de violéncia e para restaurar uma autoestima ferida, Gé
Viana empreendeu a série [...], ao longo da qual retoma e transforma por meio de colagens
digitais diversas imagens da Viagem” (Leenahrdt, 2023, p. 92)

G¢ Viana se utiliza de uma narrativa artistica que busca ampliar seus espagos de didlogos
e as formas de representagdo artisticas, se utilizando de pinturas, fotomontagens, colagens,
lambe-lambes, o espago de exposi¢ao da arte de Viana sai das galerias de arte e dos livros e
intervém no espago publico, nos locais de movimento das pessoas que passam por suas obras e
tém a possibilidade de experimentar a reflexdo artistica proposta pelo seu trabalho, o que
demonstra o seu potencial como meio de construir novas memorias sociais que ultrapassem as
imagens estereotipadas e violentas do passado.

Aqui, analisaremos 4 imagens da artista que foram pensadas a partir do conjunto de
imagens de Debret que compdem as analises dos capitulos trés e quatro da pesquisa. A partir
da visdo proposta pela artista, pretendemos discutir a memoria penal e possibilidade de
intervengdo na cultura juridica quanto ao tratamento das populagdes afrodescendentes e
originarias.

Na imagem “Sentem para jantar”, a artista parte da iconica cena de costume do jantar
retratada por Debret e analisada no capitulo terceiro da pesquisa. La o artista pretendia
demonstrar o jantar de uma familia brasileira, se baseando em hierarquia sociais rigidas que se
apresentavam na opulenta sala de jantar de um comerciante do inicio do século XIX. Um grupo
de trés escravizados domésticos estavam colocados para servir o senhor e a senhora da casa,
enquanto ele se entretia com seus deveres e a senhora brincava com seus dois pequenos

“escravinhos”, retratados como animais domésticos.

103 G¢ Viana (Geane Viana) é uma artista de origem indigena, do povo Anapuru Muypura, do Maranh&o, nascida
na cidade de Santa Luzia, hoje residente na capital, Sao Luiz. Em seus trabalhos estdo impressas vivéncias pessoais,
expressoes de género, racga, etnia e local de origem se misturam. A artista que se apresenta como uma mulher
sapatdo, dialoga com as questoes que envolvem as vivéncias 1ésbicas e LGBT+, a0 mesmo tempo em que procura
trazer para o seu trabalho as memorias da infancia, a busca por sua ancestralidade indigena e discussdes sobre os
modos de se retratar a periferia que viveu. Formada em Artes Visuais pela UFMA, a artista ja foi bolsista do
Programa Pampulha, em Belo Horizonte, onde pode experimentar o desenvolvimento do seu olhar acerca dos
problemas coloniais ao investigar os processos histdricos que envolviam as lavouras de cana de agticar, experiéncia
que uniu sua propria histoéria com a historia do Brasil. Em 2020 finalista ¢ vencedora do Prémio PIPA que destaca
novos artistas contemporaneos. Tem trabalhos expostos em importantes exposi¢des em Sao Paulo: SESC
Belenzinho (Dos Brasis), Museo da Independéncia (Debret em questdo: Olhares contemporaneos), Belém (Bienal
das Amazonias), Rio de Janeiro (Funk: Um grito de ousadia e liberdade), dentre outras.
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Na cena de Viana, os senhores foram retirados do recinto, enquanto a escravizada que
segurava um abanador foi colocada na cadeira principal, no manto foram inseridas formas
africanas no tecido, ela estd segurando em seu colo uma das criangas, enquanto a outra foi
vestida com uma bermuda e um chinelo, ornada com uma abragadeira, e colocada segurando
um aparelho videogame que a entretém, em substituicdo da comida antes oferecida pela senhora
como forma de “acalmar os selvagens”, foi inserida também na cena uma cadeirinha de crianga,
como alusdo de que o chdo ndo ¢ um local que evoca a dignidade dos pequenos, em oposi¢ao a
cena original. Na outra ponta da mesa, no antigo lugar que o comerciante estava sentado, a
artista retratou o escravizado que estava em pé a disposi¢do para servir os proprietarios.

A artista também inseriu novos personagens a sua cena, colocando-os no centro da mesa,
sentados em dois assentos onde estdo um senhor do lado esquerdo e uma senhora do lado
direito, ambos bem-vestidos e com posturas altivas. Embaixo da mesa inseriu-se um cao,
conferindo mais intimidade ao encontro familiar. A postura do casal anfitrido foi alterada, ao
invés de alheamento mutuo, o casal se comunica entre si ¢ com os convidados e filhos.

Quanto ao recinto interno da sala, foi inserida uma janela aberta, buscando dar amplitude
e “criar uma relagdo afetiva com a paisagem” (Viana, 2023, p. 11), no lado de fora vemos a
imagem de uma senhora caminhando ao lado de uma arvore com galhos secos enfeitados com
cores coloridas. O mesmo artificio foi utilizado ao inserir um quadro com a imagem de uma
mulher negra com turbante que remonta aos quadros de figuras da familia, tdo populares no
Brasil do século XX, uma cristaleira em madeira que tem em seu topo uma imagem de Sao
Jorge, uma vela ja queimada, um oratorio com a imagem de Jesus Cristo crucificado € uma
pequena garrafa com ervas. Sobre a mesa se v€ uma garrafa em forma de abacaxi que remonta
a familiaridade deste objeto nas familias pobres e médias brasileiras. Ha também uma

samambaia ao lado da cadeira do dono da casa, dando mais humanidade a cena familiar.
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Figura 58 - Atualizagdes traumaticas de Debret - - Sentem para jantar - Gé Viana, 2021

No lugar de hierarquias marcadas, a artista propde intervir na cena de Debret para
repensar a propria representacao de familias negras e rediscutir os lugares sociais que pessoas
negras foram historicamente retratadas. Os servigais ndo estdo mais ali, o0 que vemos ¢ uma
familia preta que ndo atende aos esteredtipos € aos padrdes que moldaram a construgdo da
imagem de Debret (Leenhardt, 2023, p. 93). Trata-se de uma possibilidade de fabulagao, de
reconstru¢do de uma nova imagem sobre a modo de retratar e pensar a memoria negra no Brasil
que a artista nos propoe.

Ao analisar esta imagem da série Leenhardt (2023, p. 95) propde “a importancia da
questao do anacronismo. Certamente nao € por acaso que, em Sentem para jantar, a tensdo entre
épocas distintas se manifeste, em especial, por meio de uma cadeira”, uma vez que a artista
ressignifica o lugar do sofrimento e os esteredtipos de pessoas negras como subalternas,
contestando “imagens de controle” (Hill Collins, 2019) pelas quais as populacdes negras foram
encapsuladas ao longo da histdria.

A segunda imagem ¢ intitulada Fragmentos de uma familia em seu lar e foi composta a
partir da imagem “Uma senhora brasileira em seu lar” de Debret. Aqui, mais uma vez as
personagens brancas sdo retiradas da cena que € composta itegralmente por personagens negros

que compoem a nova familia.
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Enquanto a mae borda um pano branco, sentada em sua marquesa, do lado direito
podemos observar um bebé de cerca de dois anos que brinca com uma fruta em sua mao, tem
no pescogo um colar de bolinhas vermelhas. Do lado esquerdo ¢ possivel perceber um gato de
estimacgao que dorme, aproveitando o aconchego do longo tecido que orna o médvel e o calor do
corporal da dona da casa. A filha mais velha estd sentada de pernas cruzadas numa estrutura
menor, onde estuda, observando uma fotografia de homens e mulheres do que parece ser sua
historia. Seus calgados estao colocados ao chao, sob uma esteira de palha. Do lado direito da
cena ¢ possivel ver um homem segurando um bebé¢, que veste roupas brancas, ele demonstra
afeto e beija a crianga na testa. Este homem veste uma camisa de seda, com cores que variam
do alaranjado, o dourado e o bege, sua calca ¢ toda branca tem um brinco na orelha e cabelo ¢

raspado até a metade da cabeca que deixa aparecer um estilo de corte, usa um sapato marrom.

Figura 59 - Atualizagdes traumaticas de Debret - Fragmentos de uma familia em seu lar - Ge Viana, 2021

Na imagem de Viana percebemos uma porta aberta do lado direito da cena, onde
conseguimos ver uma linda paisagem, um céu azulado com algumas nuvens e uma vegetacao
abundante. Percebemos na parede de tras da senhora que uma janela foi inserida, de onde vemos
uma linda flor branca erguida num longo caule e atrds uma coluna neocléssica, no fundo ¢

possivel ver o que parece ser uma praia.
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O gonga continua na cena, entretanto a vara, instrumento de castigo, foi retirada, ela ndo
tem razdo de ser nesta nova representagdo. Acima do cesto, ainda na parede, percebemos uma
pequena prateleira onde estao dispostos alguns itens comuns nas casas brasileiras: uma foto em
preto e branco de um membro antigo da familia, um oratério com alguns santos em seu interior
e uma foto com a imagem de Sao Francisco de Assis. Do outro lado da parede, proximo a porta
de entrada da sala da casa, observamos uma pequena mesa em madeira, com detalhes nos seus
pés e na borda em dourado, onde esta colocada uma imagem de um caboclo, entidade dos cultos
afro-indigenas que pode ser cultuada nas juremas, umbandas e encantarias, ¢ sincretizada com
o orixa Ox0ssi no candomblé. Acima da porta, é possivel perceber um pequeno quadro com a
imagem de Iemanja, orixa que esta representada na sua forma sincretizada, como uma mulher
branca.

A terceira imagem que analisamos ¢ intitulada “Loja de ervas”, aqui Viana intervém na
obra “Sapataria”, ou “Loja de sapatos” de Debret propondo uma outra forma de pensar o
proprio o espaco da loja, quanto as posigdes das personagens.

A didatica da violéncia perceptivel na obra original que tinha no seu plano principal o
sapateiro portugués no centro da cena desferindo golpes com a palmatoria na mao de um dos
meninos escravizados que atuavam como aprendizes no local. Violéncia e submissdo foram
substituidas pela representacdo de um local de cultivo de saberes ancestrais. A hierarquia
matrilinear, substitui a posicdo pesada do homem branco e suas expressdes corporais que
indicavam raiva. O saber ¢ compartilhado com paciéncia e reveréncia.

A artista retirou todos os sapatos que estavam dispostos na parte de cima da imagem, o
que fez igualmente com os calcados que estavam nas vitrines da loja. Abriu o ambiente antes
fechado, deixando um grande espago onde ¢ possivel avistar o lado de fora, onde as ervas sao
cultivadas. Agora, adornam o teto cascas de frutas e um punhado de hortela, assim como na
parede esquerda ha uma casca de laranja secando, a indicar que o desperdicio de itens tal qual
relatado pelo artista francés, como sintoma do mimetismo cultural europeu, ndo seria uma
pratica ancestral que se pauta numa relagdo organica com o meio ambiente, que ndo se vé a

parte deste.
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Figura 60 - Atualizagdes traumaticas de Debret - “Loja de ervas” — Gé Viana, 2022

No plano principal, no lugar do portugués, a imagem da Rainha Ndatté Yalla, figura
ligada a resisténcia histérica no Senegal (Viana, 2023, p. 10) e que a artista utiliza para pensar
numa resisténcia cultural possivel no Brasil a partir de uma interagdo do atlantico negro. O ano
de 1810 demarca a data de nascimento da propria rainha senegalesa que, segundo a artista,
“cura” desde entdo. Ela estd fumando um cachimbo, o que remete as praticas culturais e
religiosas de povos africanos, cuja importancia das ervas ¢ fundamental para a estruturagdo dos
cultos afro-brasileiros.

Os trés aprendizes que estdo ao em torno da Rainha Ndatté tem suas fungdes e posturas
modificadas. Aquele que originalmente estava estendendo a mao para ser castigada, agora,
adornado com brinco e patud, oferece um cogumelo a ela, e quanto aos dois que estdo do lado
direito da cena, o primeiro 1€ um livro contendo o conhecimento das plantas e o segundo
manuseia uma flor na estd na ponta de um galho que estd disposto na antiga caixa de
ferramentas, ambos t€ém novos adornos e sua dignidade ¢ devolvida ao estarem calgados, um
com chinelos com estampa africana e outro com sapatos. A condi¢ao de escravidao ¢ retirada
destes sujeitos, assim como a submissao inerente tal qual representada por Debret em sua cena.

A mulher amamentando seu filho, que antes expiava a violéncia sofrida pelo menino
negro aprendiz, tem o significado do seu sorriso alterado pela ideia de um sorriso contemplativo
e um reconhecimento racial entre todos os que estdo ali colocados. Na “quitanda da cura”

proposta pela artista, ndo € espago para o 6dio ou disputas em torno de uma hierarquia racial
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forjada a partir do olhar branco europeu, o poder matriarcal da preta velha que reinava os
conhecimentos e saberes ancestrais que sustentam a loja de ervas faz todos se reconhecerem
como iguais, cura os males que a escravidao e a violéncia colonial impuseram.

A quarta imagem intitulada “Entre a cabe¢a e o ventre eu deixei um Arrabam as
Vodunsis Rei” retrata uma sala composta somente por mulheres negras. Estamos falando da
recriagdo da imagem “Visita a uma fazenda” que estudamos no capitulo segundo para

compreender o significado do castigo da mordacga e as estruturas que a legitimavam.

Figura 61 - Atualizagdes traumaticas de Debret - Entre a cabega e o ventre eu deixei um Arrabam as Vodunsis
Rei - Gé Viana, 2024

A anfitrido estd sentada em sua marquesa, posicionada ao lado direito da cena, tal qual
na imagem original, usa um vestido com estampas floridas e cores fortes e fechadas, ao seu
lado e sentada estd uma mulher com um vestido em tom alaranjado, usa brincos, tem os cabelos
presos, onde leva uma tiara no coque. Atras dela ha duas mulheres, a primeira esta de pé, carrega
um bebé em seu colo, veste bonitos tecidos em tom de azul e tem um turbante branco em sua
cabeca, a segunda estd encostada na parede e tem os bracos cruzados, tem também um turbante
branco na cabeca e usa uma blusa na mesma cor, percebe-se um vestido de listras brancas com
um marrom claro. Mais ao centro, esta uma mulher de costa, sentada numa cadeirinha, veste

um vestido azul anil com detalhes nas bordas em amarelo ouro. No centro da cena, ao chao,



238

estdo dispostas sobre folhas de bananeira frutas variadas como roma, bananas, maracujas,
mangas, melancias, abacaxis, algumas no interior de uma cesta de palha e outras colocadas
sobre as folhas da arvore.

Partindo do lado direito da cena, vemos uma mulher em destaque, ele tem o olhar
direcionado a anfitrid, ela veste um vestido todo branco, € usa um turbante no mesmo tom,
segura uma erva em sua mao direita e tem um grande chale amarelo sobre seus ombros e costas
que esta sendo retirado por uma mulher posicionada a sua esquerda, que veste um vestido
vermelho, uma blusa com detalhes floridos e um turbante branco. Desde seu lado direito vemos
uma mulher com vestido branco com detalhes de renda na cor amarela, ela segura um quadro
com uma bela moldura. Atras delas ha outra mulher que ndo pode ser vista se ndo por seu
semblante. Abaixo deste grupo estdo duas mulheres sentadas em cadeirinhas, a primeira que
esta mais proxima as frutas, usa uma saia verde, camisa branca e um pequeno chale colorido,
tem um padeiro em suas maos. A segunda esta com saia azul claro, blusa verde, usa um colar e
tem um turbante vermelho na cabeca.

As duas grandes aberturas das portas da sala dao a um belo quintal onde ¢ possivel se
ver uma vasta vegetacao, uma estrada onde se v€é um cao e uma carroca que chega ao longe,
enquanto pela outra porta vemos uma linda palmeira e algumas pessoas conversando ao fundo.
Ha dois quadros pendurados na parede, um de Santo Anténio e outro de um terreiro de
mulheres, provavelmente remetendo a forga ancestral do matriarcado.

Na cena original de Debret (Visita a uma fazenda) a violéncia esta implicita ante a
normalidade demonstrada pelas personagens que ao chegarem a fazenda da anfitria, adentrarem
na grande sala, ndo se importam com o fato de haver uma mulher escravizada, sustentando uma
mascara de ferro, enquanto abana a sinhd sentada em elegantemente em sua marquesa.
Enquanto isso, um séquito de mulheres negras esta disposto ao servigo tanto das proprietarias,
no cuidado com as criangas ainda pequenas, com o enxoval da familia, quanto com as
convidadas, a retirar seus chales, chapéus e tudo o que pudesse proporcionar o conforto e
tranquilidade.

Ao retirar a personagem em estado de total sujei¢ao da cena, a artista procura mexer
igualmente nas estruturas sociais que possibilitavam a naturalizacdo da violéncia cotidiana da
escravidao retratada por Debret, atualizando a sujei¢do das outras mulheres negras, atuando em
funcdes domésticas como amas particulas, amas de leite etc, compondo o conjunto de fungdes
que caracterizaria a imagem da trabalhadora doméstica negra brasileira.

Com isso, a artista pretendeu imprimir nas religiosidades de matriz africana um meio de

praticar a subversao da submissao negra brasileira, ao sublinhar a matrilinearidade do culto Jeje,
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composto por pessoas trazidas na diaspora africana da Africa Ocidental, vindos do antigo Reino
do Daomé e de outras regides onde hoje configuram os territoérios do Benin e Gana. Ao trazer
a sua propria histéria, Viana (2024) nos diz que “O Maranhao foi assentado por parte de um
reinado mineiro, o Querebentd Toi Zomadonu a casa das mina 1840, Na Agontimé sabia dos
segredos de seu reinado e deixou caminhos para outras casas mineiras”.

A imagem, portanto, representaria o encontro de duas ancids deste culto geracional, que
representariam o grande exército de mulheres que protegiam o Reino de Daomé, chamadas e
Agojie que existiu até o séc. XIX, antes da invasao europeia que saciava por corpos negros. A
imagem foi feita pensando, entdo nas negras minas, que guardavam a for¢a do matriarcado
africano e que através dos cultos aos voduns mantinham viva as tradi¢gdes culturais e espirituais
que as mantiveram vivas, elas e geragdes de outras mulheres e familias inteiras.

A artista, assim, substitui o encontro de suas familias proprietarias de terras e de
escravos, onde tudo girava em torno delas e insere a forca da tradi¢dao cultural e de fé de
mulheres que guiam o culto dos voduns. A partir do culto religioso, a artista imprime nas
tradicOes afrobrasileiras uma chave para se refletir sobre a superagao das imagens de controle
sobre mulheres negras e quebra de sujei¢des raciais tao arraigadas em nosso imagindrio social.
Um presente as matriarcas e a ancestralidade negra jeje que cultua os voduns e pede por um
futuro em que as fraturas coloniais estejam curadas.

A quinta imagem que analisaremos foi produzida a partir da aquarela de Debret “4
execu¢do da pena de agoites” em que o objetivo do artista francés era retratar a forma como
essa pena publica era aplicada nos escravizados durante o séc. XIX no Brasil. O ritual de
punicdo corporal foi retratado em praga publica, sendo o pelourinho, o simbolo do absolutismo
e da violéncia estatal praticada em seu corpo.

Esta ¢ certamente a imagem mais famosa (ao lado da imagem do feitor castigando
negros) que evoca a violéncia da escravidao no Brasil colonial, estampada em livros didaticos,
utilizadas como meio de refletir sobre o processo escravista, representativo da forca deste
processo na sociedade brasileira. Como apontamos no capitulo 4, os pelourinhos foram se
transmutando ao longo da historia brasileira de objetos de evocagdo da autonomia municipal e
do poder da Coroa Portuguesa, para monumentos da barbarie escravista.

O tronco - como também eram designados os pelourinhos — conseguia unir a
representacdo do poder do Estado e dos senhores, j4 que utilizado também nas execugdes
publicas da pena de agoite, quanto nos acgoites privados. Era a pena preferencial do Codigo
Criminal quanto aos réus escravizados e demonstrava a face do controle penal sobre esta

populacdo. Como descontruir uma cena tao forte e chocante?



Figura 62 - Atualizac¢do traumaticas de Debret — “ Levantamento do mastro, Festa do Divino Espirito Santo” -
Gé Viana, 2020

Nesta nova cena proposta por G€ Viana, ¢ interessante que a artista optou por no retirar
o pelourinho. Quem vé esta nova cena, sabe que aquele era o pelourinho em que um homem
negro estava originalmente amarrado, sangrando ante a execu¢do dos acoites por um carrasco
igualmente negro, colegas de escravidao, mas em posi¢des opostas. Desmontar este mecanismo
perverso de producdo da violéncia escravista ndo ¢ uma tarefa tao simples.

Diante deste desafio, o pelourinho € reassumido, e reinterpretado como um elemento de
festa. A artista procura na festa enquanto manifestagdao social coletiva um fio que procura
reconectar as personagens envolvidas na seja de sujei¢do total originalmente pintada. Assim, o
pelourinho se transmuta no mastro da Festa do Divino Espirito Santo, ligando a tradig¢do e
festejo popular como elemento de repensar as violéncias que fizeram parte de um passado
traumatico.

O “novo” mastro da festa do Divino esta repleto de frutas variadas como bananas,
abacaxis, laranjas etc., latas de guarand jesus - remetendo a cultura maranhense -, objetos estes
que estao colocadas a disposi¢ao de todos os brincantes. Ha dois homens em frente ao mastro,
um tenta pegar o que parece ser uma flor amarela enquanto seu companheiro segura outra flor
na mao. Ao lado deles uma bicicleta azul estacionada, onde € possivel ver algumas plantas e

ervas na garupa. O mastro/pelourinho se torna, agora, um elemento de conexdo, em contraste
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com o pelourinho que, para as personagens da cena, se colocava como um elemento de ruptura,
afinal, dois “colegas de cativeiro” foram colocados lado a lado, em polos opostos, apesar da
unidade da cor que os uniria no peso do fardo racial.

Quanto aos dois homens negros que na imagem original de Debret estavam um atado
ao Pelourinho e o outro deitado ao chao logo apods ter sido supliciado, estdo agora colocados
cuidadosamente numa espreguicadeira, em posicdo de descansando, tomando agua de coco,
revelando uma reflexao criticada artista que procurou apontar a posi¢ao dificil desses sujeitos
extremamente sujeitados na cena original. Ao chdo, onde havia instrumentos de tortura, ha
cocos verdes para quem quiser tomar sua agua fresca. O carrasco que tinha a fun¢do de aplicar
0s agoites no corpo de seu igual, agora € o porta bandeira, responsavel por hastear a bandeira
do Divino que leva os simbolos da festa popular, sendo possivel pensarmos nesta bandeira como
forma de evocagao da libertacao daquela condi¢do que também o aprisionava, libertando-o da
do sofrimento dele proprio e dos que sentiram na pele o peso da sua for¢a corporal imposta nas
chicotadas aplicadas.

Mais uma vez a artista retira todos os sujeitos brancos da cena, talvez a indicar o proprio
elemento que sustentaria a violéncia colonial, representativos que seriam do “olhar colonial e
europeu”, reinserindo os sujeitos negros em outras posi¢des, os compondo com roupas atuais €
os calcando com sapatos, ténis ou chilenos, num gesto que tenta alterar a visdo estereotipada
do estigma da escraviddo inscrito em seus corpos. Uma mulher segura um tambor € um homem
segura um saxofone, instrumentos musicais que serdo os responsaveis por dar o tom do ritmo
das dangas que fazem parte do espetaculo cultural.

O publico, situado ao lado direto da cena, composto especificamente pelas pessoas
negras que observavam a cena original de Debret, agora observa o festejo do Divino sendo
encenado pelos homens e mulheres que, antes sofriam e, hoje, tocam e se divertem com a festa.
Neste aspecto, nos parece que a artista quis confrontar os personagens do passado que, ao serem
colocados como plateia de um espetaculo de terror escravista, passam a olhar através do espelho
do tempo outras possibilidades de performance que aqueles sujeitos poderiam experimentar. Se
antes os negros estavam totalmente submissos ao olhar europeu e branco, agora, se veem
libertos e em festa, a festa aqui, ¢ entendida como elemento de cura da dor colonial e dos
sofrimentos da violéncia escravista.

Os dois lados da cena podem indicar um portal do tempo, onde tempo e memoria sdo
possiveis de serem recriados e o futuro pode ser refeito, reconstruido. Ao fundo, na parte

superior da imagem, ¢ possivel ver dois passaros que voam juntos em dire¢ao oposta ao publico.
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Seriam eles um indicativo de novos tempos, de libertagdo das cenas de violéncia e de

possibilidades de se viver novos futuros de liberdade e libertagao?

skekesk

E interessante notar como artistas como Gé Viana e Yhuri Cruz apresentam proposi¢des
para repensar a construcdo imagética sobre um passado traumatico, buscando pensar este
passado com as incompletudes do presente. O labor intelectual desses profissionais, procura,
entdo, recolher os rastros da violéncia e terror colonial, elaborar esse processo e conferir um
sentido que procure nao simplesmente abandonar as imagens construidas do passado escravista,
mas as ressignificar.

Parte do esforgo deste capitulo compreender como signos foram colocados em disputa
para a constru¢ao de um imaginario do Brasil no inicio do século XX, reinserindo-os no
contexto em que foram produzidos, em contraste com o contexto da sua apropriacao
novecentista. O exemplo de Debret ¢ significativo ao percebermos que este artista foi retirado
do ostracismo em que os intelectuais e estadistas brasileiros o colocaram ao longo do séc. XIX,
e algado a condigdo de intérprete do Brasil pelo movimento politico e social que passa a ver em
sua obra um documento de carater historico sobre a realidade do momento da constru¢ao mitica
do pais.

E neste lugar que Debret, Rugendas, Arago e um manancial grande de imagens
produzidas por artistas estrangeiros vai passar a ser compreendida ao longo do séc. XX e nos
chegara até os dias de hoje: como documentos da formag¢ao nacional. Para tal intento, algumas
nuances serdo mais realcas em detrimento de outras, como o carater bondoso da escravidao
portuguesa em comparagao com seus vizinhos ingleses, espanhois e franceses. A docilidade das
relagdes escravistas, retratada com uma aparente auséncia de linhas divisorias claras entre
senhores e escravizados.

Entretanto, como bem pontua Rodrigo Naves sobre Debret (2001, p. 125), uma analise
detida das imagens e suas observagdes feitas pelo artista “ddo uma boa medida dessa
proximidade sufocante entre senhores e escravos. A promiscuidade das relagdes domésticas se
desloca tetricamente para a violéncia e permeia toda uma sociedade”.

E esta violéncia que muitas vezes parece imperceptivel diante de uma postura quase

cinica dos sujeitos retratados nas imagens oitocentistas que ensaiam com naturalidade cenas
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onde hierarquias e sujeigdes devem ser observadas nos detalhes, como sdo exemplos as cenas
do jantar de uma familia brasileira e da vista a uma fazenda, do artista francés. Naquelas
imagens que denotam a intimidade da vida privada de uma sociedade escravista, personagens
negros mimetizam a vestimenta de seus senhores, enquanto estdo colocados a disposicao das
ordens dos seus amos. Criancas negras brincam espalhadas ao chio, nuas, simulando animais
de estimacdo da sinhé que, tediosa com a sua soliddo, de entretém alimentando suas crias que
aprendem desde a tenra idade os limites do mando e da sujeicao.

Chama igualmente a atencdo a naturalidade da forma como as cenas de violéncia sao
apresentas. Diante de alguém portanto uma mascara monstruosa, objeto da criagdo de mentes
indescritiveis, a vida continua entre beijos, abragos e outros salamaleques que compunham a
sociabilidade brasileira.

Esta gramatica da violéncia que pendia dos atos mais brutais como a execucao dos
acoites no corpo seminu de personagens inteiramente submetidos a for¢a da violéncia
escravista, a vara, instrumento colocado no interior do gongé e que para um olhar despercebido,
pode passar ao longe de uma observacao dessas tecnologias sociais.

Os artistas contemporaneos vao se utilizar de suas experiéncias pessoais € sociais para
tentar recriar cenas de violéncia e dominio escravista, podendo ser lidos a partir da chave
analitica da “fabulacdo critica” de Saidyia Hartiman (2020), para quem fabulagdo “denota os
elementos basicos da historia, os blocos de construgao da narrativa”.

Para recriar cenas traumaticas da escravidao, a autora explica como opera a “fabulagao
critica”:

Jogando com os elementos bésicos da histéria e rearranjando-os, reapresentando a
sequéncia de eventos em histérias divergentes e de pontos de vista em disputa, eu
tentei comprometer o status do evento, deslocar o relato preestabelecido ou autorizado
e imaginar o que poderia ter acontecido ou poderia ter sido dito ou poderia ter sido
feito (Hartman, 2020, p. 29).

Poderiamos igualmente fazer uma analise desse processo a partir da escrevivéncia de
Conceigdo Evaristo. A escrevivéncia € descrita por Evaristo enquanto uma técnica de narrativa
construida em torno da possibilidade de escrever “ficgdes da memoria”, de “invencdo” a partir
do vivido. “Entre o acontecimento e a narra¢do do fato, hd um espago em profundidade, ¢ ali
que explode a invencao” (Evaristo, 2017a, p. 11).

A operacao de G€ Viana e Yhuri Cruz cabe nessas duas metodologias de reelaboragao
do passado e que buscam na auséncia de elementos para elaboracdo de dores atuais possiveis a
partir do processo escravista, do ndo resolvido pelas sociedades pds-escravistas — no caso

especifico, a sociedade norte americana e a brasileira.
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Hartman procurou na “fabulagdo critica” um instrumento para elaborar a dor e a
auséncia de rastros pessoas no curso da histdria da escravidao, o que pode ser percebido na obra
Perder a mde (2019) e no artigo Vénus em dois atos (2020). Ali, a historia da escravidao, as
linhas da rota escravista africana sao tecidas com o uso de relatos pessoais, da auséncia de dados
corretos de sua procedéncia étnica e da frieza dos arquivos.

Conceigdo Evaristo escreve suas obras literarias como documentos de memoria. A
escrevivéncia de Conceicao Evaristo, como instrumento de construcao literaria, de reelaboragao
do passado, de constru¢do da memoria como um elemento essencial para a vida social brasileira
se apresenta como uma interessante forma de reflexdo sobre a reelaboragdo das imagens de
violéncia escravista do passado. Das duas obras, destacamos as personagens que estabelecem o
elo entre vivéncia e memoria, sendo elas Poncia Vicéncio e Maria-Nova.

Poncia Vicéncia encarna a propria memoria, como um passado que se apresente em
forma sincope, insculpindo em seu préprio corpo € no seu jeito, a lembranga de tempos das
quais ela parece nao ter vivido. Na ansia de viver o desconhecido, ela ¢ arrasta por seu passado,
como um peso inescapavel, que a traz de volta para a rota que tenta fugir. “Andava como se
quisesse emendar um tempo ao outro, seguia agarrando tudo, o passado-presente-e-o-que-ha-
de-vir” (Evaristo, 2017b, p. 111).

Em Becos da Memoria, € a propria menina Maria que sintetiza o anseio pela lembranga,
por ouvir histdrias, por guardéa-las todas para que fossem contadas num futuro que nem sabia
entender e dizer quando. Numa conversa com seu Tio, triste que estava pela morte de uma
ancia, a menina ouve seu tio que evoca palavras como um oraculo do tempo: “A sua vida,
menina, ndo pode ser sd sua. Muitos vao se libertar, vao se realizar por meio de vocé. Os
gemidos estio sempre presentes. E preciso ter os ouvidos, os olhos e o coragdo abertos
(Evaristo, 2017a, p. 111).

Gabriela Barreto de Sa (2020), ao propor sua pesquisa que ali direito 2 memoria e
escrevivéncia de mulheres negras, dialoga diretamente com as contribui¢cdes de Concei¢ao
Evaristo, propondo uma interven¢do em imagens de suas experiéncias com a visita a museus e
fazendas escravistas, com o intuito de intervir criticamente sobre elas, alterando, desta forma,
os sentidos coloniais e de submissdo impressos. Aliando uma anélise de imagens do passado,
representacdes atuais e fabulacdo a partir de sua escrevivéncia negra, defende a centralidade do
direito memoria da escraviddo e a ancestralidade negra capaz de superar o epistemicidio e a
colonialidade que operam opressdes raciais na sociedade brasileira, com especial énfase ao

apagamento do sofrimento das mulheres negras.
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No ambito da histéria do direito o trabalho de Nunes et al (2025) que busca numa
historia escrevivente do direito, unir as contribui¢des de uma histdria vivente com as premissas
literarias da escrevivéncia, oferecem um espago privilegiado de reflexdo historica e
reelaboragdo de eventos traumaticos.

As propostas artisticas de Cruz e Viana podem ser compreendidas por este enfoques
analitico, uma vez que partem da proposta de reelaboragdo de imagens de Arago e Debret,
intervindo nas originais, a partir de técnicas artisticas diversas, mas procurando dar significados
atuais a elas, reelaborando seus sentidos imagéticos e evocando reflexdes que partem da forma
como as imagens foram originalmente criadas, como elas desempenharam um papel de
exposicdo da violéncia e da submissdo escravista e colonial e chamam a atengdo para a
necessidade de critica dessas representagao e da mudanca da memoria coletiva sobre esses
eventos.

Cruz e Viana operaram com seu trabalho artistico uma sofisticada operag@o que aponta
para o cerne da questdo racial, descrita por Mills (2023, p. 169) a partir da metafora do contrato

racial:

O que ¢ necessario para uma subpessoa se afirmar politicamente? Para comegar,
significa simplesmente, ou ndo tdo simplesmente, reivindicar o status moral da
pessoalidade. Portanto, significa desafiar a ontologia construida por brancos que a
considerou um “corpo impolitico”, uma entidade que ndo tem o direito de afirmar a
pessoalidade, em primeiro lugar

E nesta operagdo de contramemoria, que esses artistas pretendem construir outras
possibilidades que superem a interdicdo politica imposta pela fratura racial e colonial,
recuperando a pessoalidade. Ao operarem no campo artistico experiéncias de escrevivéncia e
de “fabulacdo critica”, estes artistas manejaram o imaginario que justificaram o elastecimento
dos sentidos das cenas pintadas no séc. XIX até os dias atuais, confrontante as “cenas de
sujeicao” (Hartman, 2025) e “imagens de controle” (Hill Collins, 2019) préprias de uma longa
histéria do escravismo, mas que insistem em serem constantemente reeditadas pelas estruturas

sociais que legitimam o racismo e sexismo no Brasil contemporaneo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Hé um conhecido aforismo nagd que diz “Exu matou um pdssaro ontem com a pedra
que atirou hoje”. Ele normalmente ¢ utilizado como forma de sintetizar o poder espiritual que
esta entidade do pantedo yourubano representa dentro do contexto religioso. Mas, tal qual
proposto por Muniz Sodré (2017, 172), € possivel pensar este aforismo a partir de sua acepgao
politica!®, uma vez que a figura de Exu emerge da tradi¢io historica brasileira.

Inserido dentro de um contexto cosmologico, Exu evoca um principio ordenador da
vida, ¢ a energia vital (asé/ax¢), “a criagdo incessante e ininterrupta do mundo pela construcao
de significados para as coisas” e atua como um “mediador entre mundos” (Simas, 2023, p. 16).
Continua Sodré (2017, p. 176) a ensinar que em “Exu, sdo essenciais as funcdes da boca, tanto
nas agoes de introje¢ao e restituicao [...] quanto nas agdes de comunicagao”.

Partindo deste elemento, da comunicacdo como fundadora da esséncia de Exu,
voltamos para as imagens. A tese se iniciou com o questionamento “o que desejam as imagens?”
e neste campo de construcao de sentidos, como elas podem ser convidadas a falar e a explicar
o seu desejo (Mitchell, 2017), sair da condigdo de submissao e se comunicar?

Talvez o exemplo da imagem de Arago/Escrava Anastdcia-Anastdcia Livre possa

auxiliar nesta questao:

104 Do ponto de vista da critica do trabalho, apontamos que normalmente as discussdes sobre a memoria remontam
a tradigdo filosofica grega que partem da alegoria da deusa Mnmosine. A tradigdo cria simbolos vinculados a
memoria. A Mnmosine (filha de Gaia e Urano), deusa vinculada a tradigdo grega arcaica, representa a importancia
da memoria para esta sociedade. Ao se deitar com Zeus em nove dias diferentes e dar a luz a nove filhas (musas),
a deusa da memoria reforga aos homens a necessidade da recordacdo dos seus herdis e dos grandes feitos. Ver:
Rossi (2010, p. 16); Le Goff (2013, p. 400-401). Neste sentido, a remissdo a Exu tem o mesmo objetivo, de
sintetizar um modelo explicativo para a memoria e o tempo.
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Que tipo de perguntas seriam possiveis de se fazer sobre o desejo destas imagens? As
respostas possiveis oferecidas em momentos diversos podem informar que ao se comunicar
com o observador, a imagem desta pessoa negra desejava se livrar dos instrumentos que a
impediam de falar, de deglutir, de se comunicar. Residiria, entdo, na comunicacdo, neste
elemento ordenador da vida, ligado, portanto, a figura de Exu, a confirmagao de existéncia desta
figura humana, de afirmagdo de sua inscri¢ao no mundo, de sua dignidade. A imagem parece
sugerir um dialogo.

Seria entdo o didlogo o desejo dessas imagens? Mas como estabelecer um didlogo com
elas sem o proprio desejo de modifica-las? Jacques Leenahrdt (2023, p. 122-123) entendeu que
essas imagens “nao lidam com o passado - o territorio do historiador -, mas com sua propria
relacdo dialética, atual, com esse passado colonial abolido”. Diante disto, o0 anacronismo atuaria
como uma virada ndo s6 metodologica, mas necessaria, uma vez que ¢ o presente que oferece
ao passado os questionamentos. Talvez esta “dialética” proposta pelo autor seja o espaco da
temporalidade e da memoria que forja a presente pesquisa. E esta parece mesmo ser a reflexdo
proposta por Didi-Huberman (2015) ao encarar o anacronismo como elemento incontornavel
dos estudos das imagens a partir da historia da arte.

Neste sentido, nos cabe evocar novamente a imagem que abre a pesquisa, em alusao a
“Todos os negros”, titulo que pode sugerir todos os negros subjugados e submetidos aquela
abordagem ilegal contestavel da policia brasileira, assim como pode exprimir um sentido geral,
o sentido de uma parte da sociedade, ¢ como dizer que a imagem representativa da sujeigdo
policial da década de 1980 sintetizava todos os negros brasileiros, submetidos eles mesmos a
condic¢do de indignidade que a imagem convidava a questionar.

Em “Todos os negros” o fotografo conseguiu capturar uma cena que parecia ter sido
pincada do cotidiano da institui¢do policial em incursdes em comunidades das periferias do Rio
de Janeiro. Poderiamos nos perguntar se seria comum a um policial trabalhar com cordas que
seriam utilizadas para prender homens negros abordados pela policia por suspeita generalizada
de serem homens cujos “antecedentes” eram denunciados por sua cor? A imagem parece
demonstrar que sim. Ao observamos esta imagem o que ela deseja nos dizer, como ela pode
falar? Por mais forgoso que possa ser a viagem ao passado, ndo foi dificil estabelecer uma
conexao entre o presente (passado) e o passado (presente). “Todos os negros” deseja que
olhemos para ela e concordemos que a colonialidade do passado sobrevive no futuro. Os
escravos-fantasmas do passado representados nas imagens de Debret, Guillobel e outros

sobrevivem no presente e sdo convidados a participar da cena como um portal que nos obriga
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a encarar passado-presente-futuro e refletir sobre aquilo que persistiu, o que sobrou do
escravismo e da violéncia escravista na sociedade brasileira da época e de agora. Afinal, se as
perguntas estao no presente, como fugir do perigo de impor ao passado uma visao enviesada de
seu tempo? Tal qual denuncia Saidyia Hartman (2020), como ndo tentar “ressuscitar os mortos”
empilhados nos escombros da historia atlantica da escraviddo, considerando que os rastros
deixados ao longo do tempo da didspora negra parecem estar vivos no presente?

Ao longo da tese, procurou-se demonstrar que as imagens ndo devem ser encaradas
como um dado, como um elemento da realidade. As imagens, especialmente as artisticas, sao o
resultado de uma construgdo ideal de sujeitos datados no tempo e no espago, passaram por
filtros ideoldgicos, sobre o que poderia ou ndo, o que merecia ou ndo ser retratado, quais
técnicas de pinturas ou de desenho seriam empregadas para tal e qual cena, que cores, quais
perspectivas? Por fim, as imagens pictoricas — aqui especialmente — sdo sim o resultado de um
processo historico e assim devem ser compreendidas.

Mas o passado ndo pode ficar isento de questdes, ndo ¢ mesmo? Afinal, determinado
artista poderia ter escolhido pintar outras cenas que nao as cenas da escraviddo, onde a sujei¢ado
e o controle eram elementos fundamentais para tanto. Nestas escolhas, as informacgdes
necessarias para detalhar a execucdo de uma cena como a de execucao de acoites, por exemplo,
teriam sido obtidas em primeira mao ou foram objeto de consultas a terceiros?

No mesmo sentido, conhecemos a imagem “Todos os negros”, conhecemos o nome
do fotografo que as capturou, Luiz Mourier, mas desconhecemos os sete homens que foram
sujeitados a uma cena publica de sujei¢ao e de indignidade. Estes continuaram a ser reduzidos
a partir do olhar que os tornou objeto de submissao, retirando o seu protagonismo, a sua voz, a
sua existéncia. Se aqueles homens pudessem falar, o que eles diriam? Esta ¢ uma questio que
deve ser feita tanto para o passado, quanto para o presente, sob pena de essas imagens se
reduzirem ao exercicio do gozo branco frente as cenas de humilhagao negras.

Deixando as perguntas de lado - afinal estamos aqui num momento de conclusdes -,
entendemos que o conjunto de imagens que compuseram o corpus documental de analise da
tese ¢ sim representativo de uma marca incontestavel da historia penal brasileira do século XIX.
As manifestagdes punitivas empregadas no controle social escravista partiam do corpo dos
escravizados, com fun¢des diversas, mas focavam e reforcavam o cardter de subjugacdo e
anulacgdo de qualquer espectro de autonomia desses sujeitos.

Foi possivel demonstrar, com a pesquisa, como 0s artistas capturaram os elementos
subjetivos e objetivos que constituiam o espago doméstico, permeado por regras costumeiras

de conduta e sinais de uma pedagogia da violéncia. Ao retratarem a vida privada das familias
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brasileiras oitocentistas, as fontes explicitam ndo s6 a centralidade da violéncia para aquela
sociedade, mas o seu carater, muitas vezes, ritual, indicando um aspecto d’o penal (Sbriccoli,
2010; 2011), ou seja, a juridicidade em que se assentavam (no bom governo da casa). Desta
forma, esse leque de possibilidades de inflicdo da dor estava inscrito no espaco territorial do
modelo da casa brasileira e dos poderes oriundos de estruturas juridicas. Eram as paredes, os
muros, as cercas, que exteriorizavam os limites do poder de senhores sobre seus escravizados
e impunham por vezes tolerancia, por outra certa dificuldade de intromissao, das agéncias
penais do Estado.

Sobre este aspecto, o “modo de ver” desses artistas ao formular as “cenas de sujei¢ao”
impressas em suas imagens, nos permite questionar sobre os limites entre o civilizado e o
barbaro que constitui mesmo a subjetividade europeia que, ao operar o seu olhar civilizador,
criou uma linha divisoria entre o Eu e o Outro, linha esta que poderia servir como justificativa
para as praticas punitivas ali retratadas, ja que em todas as cenas as personagens subjugadas sdo
sempre as pessoas negras.

Partindo da metafora da encruzilhada, ou seja, do um momento ou lugar em que as
escolhas, vias, possibilidades se encontraram e entrecruzam, procuramos refletir sobre o sentido
mesmo do bindmio civilizagdo/barbérie que estava colocado ao penal oitocentista. Afinal, uma
vez adotados os pressupostos pos-iluministas sobre as reformas dos sistemas punitivos de
Antigo Regime e as promessas da liberdade, o contraste que a escraviddo impunha no Brasil
era uma realidade insuperavel. Entretanto, ¢ importante frisar, esta contradi¢ao — se ¢ possivel
mesmo que podemos colocar nestes termos — ¢ meramente aparente, ou seja, o modelo de
iluminismo penal que o Brasil forjou atendia as necessidades proprias de uma realidade colonial
e escravista e prestava contas ao conjugar um léxico amplo de direitos e garantias individuais
numa sociedade partida, ja que pressupunha de um modelo de organizacao juridica pautado na
cultura do Antigo Regime, nas praticas proprias do colonialismo, € na divisao social que se
estabelecia por status e que reconhecia a condi¢do juridica de escravidao a partir de um
arcabouco juridico proprio.

Por isso, apesar de parecer curioso, as imagens retratadas pelos artistas europeus nao
devem ser lidas pelas lentes do extraordindrio ou da exce¢ao, mas sim da normalidade da vida
e da juridicidade dessas praticas, num espago em que a violéncia constituia a chave de
organizag¢do social da vida, uma vez que a escravidao estava disseminada por todos os poros da
organizagao social oitocentista. Assim devem ser lidas as imagens de execucao de acoites, de
escravos perambulando pelas grandes cidades amarrados entre si ao /iambo, das casas de

correcao que desempenhavam papéis diversos, que iam desde a punicao por crimes do Codigo
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Criminal, a pequenos delitos policiais constantes nas posturas municipais, indo até a prisdo de
escravizados fugitivos e, o mais curioso, de senhores que pagavam a administrag¢do publica dos
municipios para castigarem seus escravizados a seu mando, em decorréncia de falhas
disciplinares cometidas no ambito privado. As cenas de sujei¢do continua e cotidiana eram a
expressdo da propria escravidao e do controle social compartilhado que ela demandava e uma
divisdo entre interesses que se convergiam.

Uma divisao mais delimitada entre esferas publica e privada ainda estava para ser
construida ao longo do séc. XIX e ainda no séc. XX, como bem demonstram os trabalhos de
Mansur (2022) e Hermando (2023). A violéncia estruturava as relagcdes sociais, fossem elas
estabelecidas no ambiente publico ou na esfera doméstica. Era fundamental fazer incorporar a
todo momento a légica a dominagdo, capaz de fazer com que todos e todas introjetassem seus
lugares sociais. As subversdes a este preceito eram respondidas com puni¢des que iam
alternando o grau a depender do tamanho das faltas, do carater do senhor, da senhora, do feitor
e de outros sujeitos envolvidos nas relacdes de poder escravista.

A centralidade da violéncia nas relagdes escravistas poderia nao raramente redundar
no abuso. O direito penal, de alguma forma, foi esse campo em que critérios de civilidade
passaram a ser estabelecidos ao longo do século XIX, como os limites para aplicagao de agoites
encontrados no texto do Cddigo Criminal, decisdes do governo Imperial que reforcavam a
obrigagdo de respeito a estes limites e a existéncia da baliza legal da moderagdo. Entretanto,
estes critérios nao eram novidade a juridicidade doméstica, posto que havia ja uma cultura
juridica consolidada que reconhecia a necessidade de exercicio do bom governo doméstico
pelos pais de familia, visando a higidez das estruturas sociais e deixando os castigos mais
violentos a situagdes que demandassem a manuten¢do da ordem doméstica, seja como forma
de exemplo e contraestimulo aos demais escravizados.

Obviamente, considerando as precarias estruturas da burocracia estatal oitocentista, a
capilaridade da escravidao no territdrio nacional e a base das estruturas juridicas que ainda se
assentavam em preceitos normativos do Antigo Regime quanto a regulacio da escravidao e das
relagdes privadas, controlar os excessos era uma tarefa praticamente impossivel e que desafiaria
os aparatos de justica criminal, além das proprias bases em que aquela sociedade estava
assentada, ou seja, nos poderes patriarcais e corporativos.

Por isso, ler essas imagens pela chave de uma pretensa contradi¢do poderia levar a
conclusdes anacronicas desse processo historico. Naquele contexto, talvez, a contradigdo maior
seria nao ter sido operada daquela forma. Mas o fato crucial foi que as escolhas juridicas e

politicas tomadas pelo Estado brasileiro com a codificacdo ¢ que impuseram a encruzilhada e
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que abrem possibilidades interessantes de andlise, porque, afinal de contas, outras escolhas
poderiam ter sido tomadas naquele momento. Entretanto, na linha divisoria entre civilizagdo e
barbarie, a escravidao atlantica pode ser lida como o processo que sustentou a propria
dicotomia, ou seja, a escravidao pode ser entendida como a contrapartida para o sistema de
liberdades que estava sendo forjado no Mundo durante os séculos XVIII e XIX. No Brasil, ela
foi a fiadora do pacto politico em torno da cidadania e da independéncia, tendo sustentado o
regime imperial. Este processo legou as populagdes afrodescendentes um estigma, um lugar
social que ainda pedem por serem desconstruidos.

Superada a escraviddo e a Monarquia, as estruturas sociais que sustentavam a
sociedade oitocentista, o fato € que essas imagens foram convidadas a compor o imaginario que
a Nova Republica, forjada no Estado Novo, propds para si. Com isso a disseminagao, 0s usos
diversos e a reiteragdo das imagens de Debret, Rugendas e Arago, especialmente, na historia
recente do Brasil ¢ o que deve ser questionado. Neste sentido, tendo evocado o poder
“documental” das imagens dos viajantes oitocentistas que cristalizariam determinados “modos
de ver” a populagdo negra e indigena, por que ndo as questionar? Por que ndo convida-las a
falar?

E ¢ neste espaco que a discussdo da memoria se coloca, porque, se ficou demonstrado
que o Estado Novo e as elites brasileiras forjaram uma memoria coletiva do Brasil oitocentista,
se utilizando das imagens dos artistas viajantes do século precedente, reproduzindo estruturas
coloniais de poder e lugares sociais subalternos, hoje tais imagens passam por um importante
momento de debates.

Num processo quase que organico, assistimos o deslocamento de uma imagem que
procurava retratar o carater pitoresco de uma punic¢ao cruel, passar por uma reapropriacdo no
seio de um movimento popular, esta imagem ganhou nome (Escrava Anastacia), historias,
passou a “oferecer” milagres aos seus fiéis e obteve relevancia de um culto popular dentro da
religido mais forte na tradig¢@o cultural brasileira. O poder estabelecido da Igreja Catdlica tentou
descreditar a propria imagem, tentando cald-la, buscando no seu “carater documental” a
refutacdo do mito criado em seu torno. Nada adiantou, as pessoas contestaram as “evidéncias
cientificas” de sua inexisténcia e continuaram a imprimir naquela imagem o poder
comunicativo e simbdlico que ela evocava, afinal, ndo era nitido que aquela mulher pretendia
dizer algo, se ndo — no minimo! - denunciar as violéncias sofridas?!

As intervengdes artisticas propostas a partir das imagens de Debret e Arago se colocam
no lugar de discutir o carater colonial das imagens em si mesmas, mas também em apontar a

ferida colonial da qual o imaginario social sobre elas estd inserido. Demonstram que, se as



252

imagens puderam ser utilizadas como meio de criagdo de memorias compartilhas, através delas
¢ possivel criar outras memorias, dialogando com os anseios de transformagao que a camada
da populagdo da qual estas imagens dizem respeito historicamente nao foi convidada a
participar.
Voltando a divindade de Exu e seu poder criador-ordenador-comunicativo (dimensao
erdtica, criativa) e a pedra que ela langou hoje, retomo as ligdes de Muniz Sodré:
Quando o provérbio enuncia que Exu mata no passado o passaro com a pedra atirada
no presente estd nos dizendo inicialmente que ele comecou matar ontem com a
pedrada de hoje, ou seja, a pedra atirada estd no meio de uma acdo que faz o presente
transitar para o passado. No substrato mitico do provérbio, ndo se vé nenhuma
contradicao, uma vez que Exu, sendo ao mesmo tempo ancestral e descendente,
mobiliza a partir do agora o poente e o nascente para inserir em cada momento do

processo de existéncia individualizada do ser [...]. Exu transita sem obstaculos entre
todos os entes da organizagdo simbolica nago (Sodré, 2017, 187).

Desta forma, o que justifica o uso do provérbio como elemento de conclusdo do
presente trabalho € que € o proprio presente que atualiza as violéncias do passado e que reafirma
anecessidade de atirar a pedra hoje no tempo de ontem. Tal qual a fotografia “Todos os negros”,
0 passaro esta 14, vivo, sendo alimentado diariamente pelas “cenas de sujei¢do” que sdo
repintadas e redesenhadas na sociedade brasileira de hoje, operada pelo racismo que a estrutura
e que insiste em impor “imagens de controle” (Hill Collins, 2019), demovendo a cada brasileiro
negro e negra, indigena, que “volte para o lugar da histdria que ndo deveria ter saido”, que “ndo
retire o pé da cozinha”, sendo este o local ideal de todo um grupo social. S3o as violéncias
cotidianas do presente que evocam o langamento das pedras para o passado € impdem uma
postura tal qual operaram G€ Viana com as “atualizagdes traumaticas de Debret” e Yhuri Cruz
ao “devolver a voz” e a liberdade a Anastacia.

Na escrevivéncia de Conceigao Evaristo, sdo os negros vivos do presente que libertam
os acoitados, mutilados, subjugados, vilipendiados, ¢ apagados do passado. O poder da
memoria, neste sentido, € o poder vital de Exu, que, ao estabelecer sua for¢a no tempo, que se
da na “experiéncia da reversibilidade (a restitui¢ao pelo sacrificio ou pela oferenda)”, o faz em
uma temporalidade diversa da do tempo cronologico dos relogios e das premissas ocidentais
(Chronos). E uma operagio que entende que os mortos do passado permanecem vivos no orum,
a memoria € este elemento de comunicagdo (a oferenda) e a postura capaz de reconectar os
sofrimentos do passado com a pulsdo de dignidade e reconhecimento do presente, ¢ o que
propuseram Cruz e Viana, por meio da “oferenda” em suas pecas artisticas, evocar Exu para se

comunicar com o passado, matando o passaro com a pedra langada no presente.
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Numa sociedade que se estabeleceu pelas operacdes no horror, pelas tecnologias
sofisticadas que operam violéncias brutais, ¢ na “pedagogia das encruzilhadas” de Exu (Rufino,
2019), nas “culturas de frestas” de uma sociabilidade brasileira que insiste em permanecer que
as operagdes de transformacdo do imagindrio ¢ da memoria devem ser estabelecidas.
Entendemos, assim, que a “dimensao civilizatoria” da historia do direito no Brasil, reside num
didlogo possivel entre Grossi (2009) e Simas (2023, p. 32), que, através do tempo de Exu,
procure na dimensao da recriagdo, da reelaboracao, da sincope do corpo em transe ¢ de uma
pratica cotidiana que adote uma postura politica de “educar para a liberdade”, como preceito
fundante de memoria constante na postura que Concei¢do Evaristo, que entende a memoria

como uma flexa apontada para o futuro, como “o passado-presente-e-o-que-ha-de-vir”.
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ANEXO I - INSTRUMENTOS DE CASTIGOS
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Algemas (Instrumento de castigo) Colecdo Museu Afro Brasil, Séc. XIX, Registro:
MAB 2460

Algemas (Instrumento de castigo), Colecao Museu Afro Brasil, Séc. XIX, Registro:
MAB 2448
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Bola de ferro com corrente (instrumento de castigo), Colecao Museu Afro Brasil, Séc. XIX,
Registro: AMAB 1491

Corrente de ferro (Instrumento de castigo), Colegao Museu Afro Brasil, Séc. XIX, Registro:
MAB 2456
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Gargalheira ou colar de ferro (Instrumento de castigo e pena criminal), Cole¢ao Museu Afro
Brasil, Séc. XIX, Registro: MAB 2383
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Mascara de punic¢ao (instrumento de castigo), Colecao Museu Afro Brasil, Séc. XIX,
Registro: AMAB 1488
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Palmatoria (Instrumento de castigo) - Material: Madeira, 38 cm de comprimento, 8 cm de largura, 3 cm de

espessura
Fonte: https://mhn.acervos.museus.gov.br/acervo-museologico/palmatoria-4/
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Pelourinho (Monumento de castigo e punicdo escravista), localizado na Praga Claudio Manoel
ou Praca da Sé, Mariana, MG.
Este ¢ um exemplar reconstruido em 1967, o original teria sido derrubado em 1871 em razado
da promulgacdo da Lei do Ventre Livre — Fonte:

https://pt.wikipedia.org/wiki/Pra%C3%A7a Claudio Manoel (Mariana)
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Vista do Pelourinho (Monumento de castigo e puni¢do escravista) em Sao Jodao Del Rei (MG)

— Colegao Municipios Mineiros — Foto: 09/1980, Sem autoria - 8,4 X 12,2 cm — Fonte:
Arquivo Publico Mineiro — Disponivel em:

http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=29641

Este ¢ um exemplar restituido ao local original entre 1967-1971
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Vira-mundo (instrumento de castigo), Colegdo Museu Afro Brasil, Séc. XIX, Registro:
MAB_ 0580
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