

  

    

      [image: Imagem. Ilustração de capa de livro com fundo verde claro ilustrado em azul escuro. Ao centro, um homem de perfil, recostado em uma parede, com as pernas cruzadas e a mão direita no bolso, está voltado para direita. Ele tem cabelos e barba claros, usa um paletó e calças escuro. Acima, o título MANET NO RIO em letras grandes e finas, e abaixo, na lateral direita, o nome ÉDOUARD MANET em fonte menor. No canto inferior direito, ERCOLANO, TRADUÇÃO E NOTAS REGIS MIKAIL. Fim da imagem.]
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[image: O preto não é uma cor. Alecsandra Matias, Doutora em Artes Visuais (ECA-USP). Pós-doutorado em Artes Visuais (Unesp). Professora do CELACC (ECA-USP). Pesquisadora do Centro Mario Schenberg de Documentação da Pesquisa em Artes (ECA-USP). Membro da Associação Internacional de Críticos de Arte (Aica). Autora dos livros Schenberg: Crítica e criação (Edusp, 2011) e Memória da resistência (MCSP, 2022).]




  Mestre no uso do preto, Édouard Manet (1832-1883) abandonou a perspectiva linear, reduziu os volumes pelo sombreamento, empregou cores chapadas e iniciou o processo que levou à autonomia do preto como cor — todas essas foram transgressões às rígidas regras da pintura acadêmica. O poeta Charles Baudelaire, seu amigo, chegou a descrever o preto como a cor do século xix, além de chamar Manet de “o pintor da vida moderna”. Na passagem entre o realismo e o impressionismo, o artista devolveu a crueza e a verdade à nudez — algo diferente do tom adocicado da pintura de até então. Seus temas eram pessoais e retratavam a vida: músicos e dançarinas espanholas, corridas de cavalo, os cafés e as paisagens de Paris.




  A noite espelhada no mar lhe ensinou as diversas nuances do preto, assim como as luzes, as cores e as sombras refletidas na água. É isso que sugere o depoimento: “Depois do entardecer, o mar estava mais fosforescente do que de costume, o navio parecia rachar lâminas de fogo, foi lindo de ver” (p. 43) — essa seria uma das muitas lições vindas da viagem do artista ao Brasil, em 1848. Vista como anotação biográfica, a experiência no Rio de Janeiro, documentada pelas cartas que escreveu aos seus familiares (principalmente à mãe), sempre despertou hipóteses fabulosas sobre seus efeitos na pintura vindoura de Manet.




  As cartas foram reunidas no livro Lettres de jeunesse 1848-1849: Voyage à Rio em 1928. A intenção da coletânea parecia ser restituir o relato em primeira pessoa sobre o itinerário. A biografia de Manet escrita por Émile Zola em 1867 pode ter sido considerada “entusiasmada” demais. Nela, as cartas e alguns desenhos, aparentemente, tratam do cotidiano do navio-escola, da travessia do Atlântico e das observações do viajante francês sobre os trópicos. Ledo engano! A leitura deste rico diário, de modo denso, é capaz de trazer inquietações e achados inusitados.




  Expõem-se, assim, algumas proposições suscitadas pelas cartas (é claro, sem nenhuma pretensão de esgotá-las), inscritas na historiografia recente. Alguns estudiosos chamam a atenção para as descrições que oscilam entre o literário e o pictórico. Com ênfase na contribuição visual, por exemplo, uma das biógrafas do artista, Beth Archer Brombert, no livro Édouard Manet: rebelde de casaca (Record, 1998), enfatizou que a descoberta da luz tropical determinou seu modo de retratar o brilho sobre a água. O reflexo da noite foi, de fato, um bom mestre no manejo do preto.




  Existem estudos mais ousados quando se trata da relevância da viagem para a vida e a obra do pintor: uns dizem que o impressionismo começou no Brasil, quando o jovem aspirante à Marinha, a bordo do navio francês e acometido por doença febril, observou a luminosidade vibrante do céu aliada à baía de Guanabara e à natureza.2 Outros buscam nas suas obras mais reconhecidas, Olympia (1863) e Le Déjeuner sur l’herbe [Almoço na relva] (1862-1863), elementos compositivos ligados à natureza tropical.3 Para esses pesquisadores, o pintor buscou suas memórias brasileiras.




  Outras investigações, ainda, confirmam que o “marinheiro de primeira viagem” recebeu do comandante a tarefa de ensinar desenho aos outros alunos — o que teria estimulado sua vocação artística: “então eis-me aqui, promovido à categoria de professor de desenho” (p. 64), relatou Manet. De fato, cerca de dois meses depois, ele estava de volta a Paris; teve novo fracasso no exame da Escola Naval e conseguiu, enfim, apoio de seus pais para estudar no ateliê do mestre Thomas Couture, onde ficou por seis anos.




  

    [image: Imagem. Pintura a óleo sobre tela intitulada "Olympia", criada pelo artista Édouard Manet. A obra retrata uma mulher branca reclinada em uma cama, completamente nua, exceto por uma fita preta no pescoço e uma flor vermelha em seus cabelos castanhos. Ela está deitada em uma cama com lençóis brancos sobre um xale claro com franjas douradas e pequenas estampas de flores, apoiando-se em travesseiros e olhando diretamente para o observador. Sua mão esquerda repousa sobre a parte superior da coxa direita, enquanto a mão direita, adornada por uma pulseira dourada, segura a ponta do xale. Ao seu lado, uma criada negra, usando um vestido claro e um turbante, estende a ela um buquê de flores multicoloridas. No pé da cama, um gato preto está em pé. A ambientação é de interiores com cortinas escuras ao fundo, contribuindo para um contraste marcante com a luminosidade que incide sobre a figura central. Fim da imagem.]



    Olympia, 1863


  




  As cartas como fontes de pesquisa mudam. Não os registros, mas os olhos que as leem. E de quais outros efeitos dessa viagem se tem conhecimento? Ou melhor, quais aspectos foram negligenciados? Essas cartas ainda podem dar subsídios para novas abordagens sobre a vida e a obra de Manet? À luz dos novos estudos que revisitam a história da arte, o que as cartas revelam sobre “as gentes e a natureza” daquele Brasil Império cercado pela escravidão?




  À época havia quem chamasse o Rio de “Paris dos trópicos”. Isso porque, desde a chegada da família real, em 1808, a cidade passava por intenso processo de urbanização. A emancipação política da metrópole, Portugal, com o início do Império, tinha ocorrido em 1822, e o conturbado período da Regência havia chegado ao fim quando Dom Pedro ii teve sua maioridade antecipada, em 1840. A última das revoltas, a Praieira, ocorrida entre 1848 e 1850 na província de Pernambuco, estava geograficamente distante da corte. O grande ponto de inflexão era a escravidão.




  Na França, a escravatura abolida em 1794 foi restaurada por Napoleão Bonaparte em 1802; sua abolição definitiva nas colônias francesas aconteceu apenas em 1848, depois de um difícil processo sob a intensa pressão dos ingleses. Não foi ao acaso que Manet registrou numa das primeiras cartas para sua mãe: “Há 26 homens a bordo, entre eles um cozinheiro e um camareiro negro” (p. 30). A presença daquele homem negro, mesmo que em papel subalterno, era algo “exótico” ao jovem vindo de família abastada. Como entender o seguinte comentário: “Quem tirou a fava foi o negro que temos a bordo, ele escolheu para ser sua rainha o comandante” (p. 51)? A inversão dos poderes na tradição do Dia de Reis foi vista como evento extraordinário — aquele que sempre serviu estava sendo servido (e pela maior patente do navio, o comandante)!




  Sobressalto maior é observado quando Manet descreve: “No Rio, todos os negros são escravos” (p. 68). A quantidade de cativos, realmente, era bastante expressiva nas ruas do Rio de Janeiro. O recenseamento de 1821 constatou que na cidade viviam 57 549 cativos, 40 376 nas freguesias urbanas e 17 173 nas freguesias rurais. Até fins de 1849, a população cativa da corte era de 78 855 — um crescimento espantoso ligado à economia cafeeira e ao acirramento do tráfico transatlântico, extinto “para inglês ver” em 1850.




  Ao concentrar atenções sobre o seu relato frente à escravidão no Rio de Janeiro, é perceptível seu desconforto com as circunstâncias nas quais se encontra: “vi um mercado de escravos, um espetáculo bastante revoltante para nós” (p. 62). Somado a outras observações, tem-se o testemunho sobre aquilo que mais saltava aos olhos dos estrangeiros vindos ao Brasil: o trabalho escravo e sua presença nos campos ou nas cidades, em todos os tipos de atividades produtivas e de serviços, no lazer ou na categorização dos tipos humanos que compunham a grande massa de homens, mulheres e crianças escravizados. É difícil não evocar os repertórios de artistas como Charles Landseer, Rugendas e Debret.




  Ainda visando a um discurso racializado, na descrição sobre como são as mulheres brancas brasileiras, o jovem deixou evidentes as marcas sociais existentes: elas não participavam do espaço público da rua, ficando restritas ao espaço privado (suas casas). No trecho seguinte, tem-se um exemplo das regras daquele cotidiano: “elas [as brasileiras] nunca aparecem de dia na rua; de noite, apenas às 5 horas, todas vão para suas janelas, somente então se pode espreitá-las à vontade” (p. 68). Nessa passagem, é difícil não ceder à tentação de buscar uma imagem de Debret, por exemplo, para tal narrativa. Como não ter em mente a iconografia produzida e difundida pelos artistas-viajantes no século xix? É digno de confissão: o paralelo é sedutor.




  Simultaneamente à iconografia dada pelos artistas-viajantes, recuperem-se os pressupostos científicos do período, que, preconizando a classificação, a ordenação e a dominação na natureza do mundo extraeuropeu, embasaram as teses de higienização e darwinismo social presentes no Brasil, especialmente na transição entre o Império e a República. Por três séculos, a captura e a venda de homens e mulheres os destituíram de humanidade, lançando-os à condição de “coisas naturais”, “frutos da terra”, “primitivos”.




  Dessa concepção vem uma das afirmações em relação aos negros que possivelmente mais incomodam o leitor nas cartas daquele jovem europeu: “[…] geralmente são bem feios, salvo algumas exceções dentre as negras e mulatas” (p. 68). A insistência em pontuar aspectos físicos dos escravizados, algumas vezes de modo pejorativo, nada mais é que o grito das convicções racialistas arraigadas e responsáveis por justificar biológica e psicologicamente a suposta inferioridade física e moral daqueles não brancos.




  No trecho em que o jovem descreveu as mulheres negras, as relações vão além dos pintores-viajantes e repousam em um trabalho célebre, Olympia (1863). É notório que a tela causou polêmica. O que chocou o público não foi a nudez da mulher branca, a modelo Victorine Meurent,4
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