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Resumo

Ensaio sobrevistas e paisagens do Rio de Janeiro entre os seculos X V11
e XIX. Nalonga duragdo torna-se possivel perceber como as repre-
sentacOes da cidade se modificaram. Inicialmente, as vistas serviam
como temas cartograficos, depois os pintores incluiram a civitas na
paisagem, destacando, sobretudo, o cotidiano escravista.

Abstract

Essay on Rio de Janeiro’s views and landscapes, between XVII and
XIX centuries. Inthislong period, it ispossible to notice an important
change in the city representation. At first, the views acted as carto-
graphy themes. In the end of eighteenth century, the painter included
the civitas in the landscapes.
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Vistade bordo pelamanhd, a cidade apresentava um aspecto
imponente por suaposi¢ao e por suas numerosas casaseigre-
jas caiadas de branco: mas, olhadas de perto, desvanecia-se
ailusdo (Gardner 1942:4).

De perto ou ao longe, os contornos do Rio de Janeiro sempre despertaram aima-
ginacdo de vigjantes, que os descreveram e retrataram com muitafrequéncia. Entre
0 periodo colonial e meados do Oitocentos, a cidade e a natureza se mesclaram na
paisagem: ora a cidadela predominava; ora dominavam o cendrio as florestas, as
rochas e as aguas salgadas dabaia. Mr. George Gardner narrou aexperiénciadevé-
laao longe, abordo do navio, quando se encantou com a harmoniaentre o0 casario
e avegetacao, entre criacdo divina e obrahumana, formando “cenario sem rival na
face daterra’. De perto, infelizmente, a cidade celestial tornava-se uma quimera.
Comruasestreitase sordidas, o Rio escravistaferiaasensibilidade roménticae colo-
nialista. Asimpressdes sobre a urbe, porém, ndo se resumem a dicotomia cel estial
einfernal. H& uma infinidade de vistas, prospectos e paisagens que nos permitem
conhecer um pouco do Rio Antigo.

As primeiras vistas se destacam pela desinformac&o, pela visita apressada de
corsarios, proibidos de pisar em solo colonial lusitano. Nesses testemunhos, o Rio
resumia-se a uma pequena cidadela ao longe, onde se destacavam alguns prédios,
fortificagbes e relevo. A partir da segunda metade X V111, época de intenso cresci-
mento da cidade, descrigdes e imagens retrataram com mais detal hes os recantos
dacidade. O predominio dasvistasdo mar paraterra, em voo de passaro, arrefeceu-
se, originando tomadas diversas do nicleo urbano e seus arredores. Com aabertura
dosportos, acidade eravistade dentro parafora, € o cotidiano dos moradores paula-
tinamente retratado por olhos curiosos eintrigados pelo exotismo. A natureza, por
vezes, recebeu contornos paradisiacos, e os arredores tornaram-se lugares para re-
presentar 0 sublime e o pitoresco, bem ao gosto romantico oitocentista. Enfim, as
perspectivasdelonge e perto, ou forae dentro, servem como pretexto paraeste breve
ensaio sobre 0s registros da cidade maravilhosa.
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Para passear pelo Rio de Janeiro por meio de textos e imagens, recorrerei auns
poucos, mas diversificados, testemunhos: corsarios, vigjantes, naturalistas, nego-
ciantes e artistas, quase todos provenientes de plagas muito além de Portugal . A
escolha parte do principio que as representacdes da cidade se alteraram com a
evolucdo urbana. A consolidagao daconquistalusasobre o territorio, astransfor-
macOes culturais e artisticas também servem como subsidios para entender os
suportes darepresentacdo. Afinal, a paisagem é umarepresentacéo darepresen-
tacdo. Longe de ser umareproducao fiel e naturalistada natureza, a paisagem é
umacriagdo cultural queinicialmente elege e unifica objetosisolados e os agru-
pa numa paisagem. A representacdo gréfica é a segunda etapa do processo de
producéo das paisagens (Mitchell 1994: 14)1.

Somente em raros momentos, portugueses e brasileiros tiveram a preocupacéo
de descrever ou tornar visivel o olhar sobre acidade. Asvistas, prospectos, panora-
mas e pai sagens provém, em grande parte, de artistas e vigjantes estrangeiros; sgja
no periodo colonial, sgja depois da emancipacdo politica das terras brasilicas. As
imagens dacidade produzidas por “ estrangeiros’, certamente, promoveram acons-
trucdo singular de umaidentidade, ou melhor, de umaauto-imagem forjadadefora
paradentro. Mais tarde, os mesmos clichés seriam reproduzidos em cart&o postal,
natelevisdo e no cinema, sendo aindaresponsaveis peladifusdo daimagem do Brasil
no exterior. No processo de construcéo de imagem, o Rio tornou-se simbolo do
Brasil, tema fascinante e pouco estudado na historiografia. Este breve ensaio pre-
tende, enfim, fornecer subsidios para estudos mais alentados.

De fora, vistas e prospectos

Desde os primeiros navegadores, ainda no século XV1, abaia da Guanabara é
temaindispensavel nosrelatos de viagem pel o Atlantico sul. Os mananciais de &gua
potével e osfrutos daterra, além das belezas naturais, estavam entre as maravilhas

1% andscape painting isbest understood, then, not asthe uniquely central medium that gives us acess
to ways of seeing landscape, but as a representation of something that is already arepresentation in
itsown right”. (Idem: 14). Sobre questdes tedricas da paisagem ver: (Kemal & Gaskell 1995).
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encontradas nessas paragens. Marinheiros e vigjantes, depoisdeumalongatravessia,
curavam suas doencas e 0 cansaco dalongajornadaalimentando-se deiguarias ofe-
recidas pelos indios. André Thevet relatou a recepcéo dos tamoios quando da sua
chegada na Guanabara. Demonstrando jubilo, os anci&os dirigiam saudagdes aos
franceses e ofertaram-lhes viveres de diversas espécies: farinhade mandioca, raizes
grandes e peguenas, todas de 6timo sabor (Thevet 1978: 93). Oliver van Noort e
Richard Flecknoe narraram também os recursos naturais disponiveis nabaia. O Ul-
timo esteve em terra e descreveu em detal hes as arvores frutiferas, animais e aves
do ecossi stema guanabarino (Taunay 1944 passim). Paraalém daimportanciados
suprimentos, 0 temamaisrecorrente naliteraturade viagem eraaseguranca. Depois
daFrancaAntértica, acidade ergueu-se protegida por fortificacbes que, deum lado
ao outro, guarneciam-na contrainvasores.

Asprimeiras gravuras da baia sdo cenas de guerra, retratando confrontos entre
franceses e portugueses. llustrando o relato deAndré Thevet, essasimagens destacam
a participacdo indigena e o fogo cruzado entre as embarcacfes inimigas (Thevet
1575: v.I1, 908v). N&o ha ainda autonomia do espaco enquanto temaiconogréfico.
Em primeiro plano esta a guerra e ndo aincipiente fortificagdo francesa. De 1599,
agravuraencontradano relato de Oliver van Noort mostra a baia e seus contornos,
destacando o relevo, asfortalezase o casario. Pelaprimeiravez, vé-searepresentacao
do Pao deAcucar, que se encontramuito mais proximo do mar aberto do que aforta-
lezade Santa Cruz. No plano posterior e em frente damencionadafortaleza, erguem-
se as construcdes da urbe que estéo dispostas em uma reta, como mural ha (Noort
1610: 43). A imagem, portanto, demonstra o confuso conhecimento geografico dos
primeiros navegadores. A expedicdo de Noort ndo teve tempo de observar o com-
plexo tragado da baia e da cidade. Os elementos disponiveis naimagem, por certo,
viabilizariam aos holandeses mel hores chances de um futuro ataque certeiro. Nicolas
van Geelkerken (¢.1623) também reproduziu aentrada da baiacom as mesmasfina-
lidades (Reys-boeck..,1624). Nailustragéo, osfortes estdo mel hor posicionados: no
primeiro plano estdafortalezade Santa Cruz, depoiso Péo deAcucar easfortalezas
de S&o Jodo, Sao Tiago eVillegaignon. O casario parece disposto somente na parte
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baixa, ndo havendo, portanto, evidéncias nitidas do Morro do Castelo e das cons-
trucdes mais antigas dacidade. Os prédiosreligiosos estdo destacados: vale mencio-
nar aigrejade Santa Catalina (Candel &ria), mosteiros dos Franciscanos e Benedi-
tinos. Nota-se ainda um significativo avango do conhecimento que o0s europeus
dispunham da baia, mesmo depois de 1605, quando foram proibidas entrada e per-
manéncia de estrangeiros no Brasil.

“St. Sebagtian, Ville Episcopaledu Brésil” é o nomedaprimeiravistapanoramica
dacidade tomada do ancoradouro, concebida pel o matemético e “ engenheiro volun-
tario” Frangois Froger (Froger, 1696)2. Estdo ai dispostos os principais edificios
religiosos e administrativos. Ao contrério das imagens holandesas, ndo ha valori-
zacao do sistema defensivo. Do lado esquerdo, encontram-se, sobre 0 Morro do
Castelo, aSéVelhae o Colégio daCompanhiade Jesus; do lado direito, 0 mosteiro
de S8o Bento. Somente o forte de Sao Tiago estarepresentado, enquanto aentrada
da baia e suas principais defesas estéo excluidas da ilustracdo. Esta € a primeira
vista dedicada ao aspecto arquitetdnico, compondo prédiosem detalhese com mais
exatiddo. Naparte baixa, além deigrejas e gruas paradesembarque de mercadorias,
h& vérios sobrados de dois andares e um de trés andares.

Nos anos vindouros, quando asinvasdes francesas atormentaram os moradores
dacidade, asvistas desapareceram. Somente nasegunda metade do setecentos, houve
novamente a preocupagdo de reproduzir a cidade como “d&se avista’, retratando
com fidelidade aexperiénciado observador que do mar via o casario e as montanhas.
Essa perspectivafoi substituida pelos vérios planos e plantas da cidade, que ndo se
preocupavam com aintegracdo entre casario e natureza, em umasintese mimética.
Nestafase, os planosfranceses reproduzem ainvasdo de Duguay Trouin, em 1711,
enguanto os portugueses empenhavam-se em projetos defortificagdo dacidade. So-
mente em 1744, acidade serianovamente reproduzida com suacomplexaarquitetura,

2 Segundo Nestor Goulart Reis a vista data de 1696 (Reis, 2000: 361); para Gilberto Ferrez era de
1695 (Ferrez 2000:44,1).
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natureza e relevo, como navista composta por Frangois Froger. Em meio século, a
cidade cresceu rapidamente, impulsionada pelo ouro das Minas Gerais,

O desenvolvimento urbano e o control e estrangeiro dos pormenores da cidade
estdo evidentes na vista composta por Frangois Moyen e James Forbes. Em 1744,
guando o perigo francés ainda rondava a urbe, Moyen pintou no primeiro plano a
ilhadas Cobras, um pequeno barco com remadores etimoneiro. A cenapossui uma
perspectiva singular, pois ao fundo esta o mar aberto, a fortaleza de Santa Cruz, o
P&o deAcucar, enquanto acidadelocaliza-se do lado direito. O inglés James Forbes
esteve durante trés meses na cidade, compondo um breverelato e umavista, datada
de 1765. Forbes ndo tinha os portugueses em boa consideracdo, pois 0s denominou
de degenerados, diferentes dos antigos que descobriram as rotas parao Oriente. O
orgulho, apobreza, aindoléncia e asupersti¢cao eram suas caracteristicas principais.
Elogiou, porém, o esplendor dasigrejas e das cerimonias. Os prédiosreligiosos fo-
ram representados na vistatomada do mar parao Morro do Castel o, demonstrando
enorme conhecimento sobre a geografia da cidade (Ferrez 2000: 36-37, 11).

Essas vistas, porém, ndo se comparam com o prospecto do italiano Miguel
Angelo Blasco, que representa o conjunto urbano desde o mosteiro de S&o Bento
ao Pao deAcucar, em ¢.1762. Comparar essaimagem com avistade Froger de 1695,
nos permite avaliar 0s enormes avangos arquitetdni cos e urbanisticos. O prospecto
aindaretrataacidade do mar paraterra, do ancoradouro paraos prédioseaserrada
Carioca. No plano principal, encontram-se o mosteiro de S&o Bento, a ilha das
Cobras e dezenas de embarcacdes; ao fundo, o Pao deAcucar eo Morro do Castelo
(Ferrez 1957). Encomendado pel o conde de Bobadel a, governador do Rio de Janeiro
entre 1733 e 1763, o prospecto identifica com muitos detal hes os prédios, mas so-
bretudo os armazéns e lugares de embarque e desembarque dos navios. E ainda pos-
sivel visualizar o fluxo de peguenas canoas e varios remadores que devem conduzir
mercadorias paraaterrafirme. Paraa ém damorfologia urbana, o artista procurou
retratar 0 comércio e aintensa circulagdo no porto e nas &guas da baia.

Entre aserrada Cariocae o mar, mostra-se um emaranhado de telhados, torres
ejanelas, criando ailusdo de umacidade densamente povoada. No prospecto enco-
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mendado por Vilhena, datado de 1775, esse recurso pictorico ndo foi empregado.
Osprédios se dispdem um aum frente as aguas dabaia, com se houvesse edificacdes
apenas ha orla. Os sobrados de dois ou trés andares possuem forma padronizada,
mai s abstratos do que os concebidos por Blasco. Ele serve, portanto, como um mapa
da cidade, localizando de forma esquematica os principais prédios religiosos e
administrativos. Naparte posterior, osmorros se distanciam da preci sdo do prospecto
anterior. O autor concebeu as el evagBestambém deformaconceitual, ndo enfatizando
as particularidades do relevo. Em primeiro plano, estdo osarmazéns no ancoradouro,
além de uns poucos barcos, demonstrando que 0 comércio ndo eraaprincipal ativi-
dade aser representada. Enfim, os prospectos se destacam pel os pormenores daurbe,
retratados por artistas que vivenciaram seus contornos (Ferrez 2000: 33-35). No
final do setecentos, pertenciam ao passado o0s desenhos apressados e tomados ao
longe, contendo deformacdes do relevo e do perfil da cidade.

No ultimo quartel do setecentos, vistas, prospectos e panoramas deixaram de
retratar a cidade em toda extensdo. Certamente, o crescimento da urbe, o gosto
por paisagens sublimes e pitorescas provocaram o aparecimento de imagens
fragmentadas do Rio de Janeiro. Elas ndo mais se destinavam a mapear prédios,
fortalezas e logradouros da cidade colonial. Antes se detinham em determinados
lugarejos, recantos, e retratam ainteracdo entre aurbe, civitas e anatureza. Paula-
tinamente aiconografiada cidade tornou-se habitada por homens comuns: solda-
dos, trabalhadores, violeiros e escravos. O cotidiano citadino, inicialmente, foi
retratado por Leandro Joaguim que demonstrou enorme sensibilidade e provocou
umaimportante ruptura com o sistema de representacéo barroco. Desde o inicio
dacolonizagdo, as artes plésticas no Brasil dedicaram-se, sobretudo, aosretratos,
as vidas de santos e passagens biblicas, concebidas para decorar igrejas e insti-
tuicdes civis. Datados entre 1780-90, os painéis ovais de L eandro Joaquim néo
somente retratam de forma secul arizada a vida urbana, mas destacam o predominio
humano sobre 0 mundo natural: arede de pescaproximaaigrejadaGloria; apesca
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da baleia nas &guas da baia; carregador de capim; cavalo de carga, carros de boi
e 0s bois soltos na lagoa do Boquei réo’

Além de representar a natureza, Joaquim ainda pintou prédios, o aqueduto da
Carioca, aigrejadaGloria, igregadaLapae o largo do Carmo, sem esquecer do movi-
mento do porto edaromariamaritima. O rompimento com motivos barrocos aconteceu
no periodo posterior asreformas pombalinas e ao intenso processo de secularizagéo do
conhecimento ocorrido no Rio de Janeiro, no tempo dosvice-reisMarquésdo Lavradio
(1770-1779) e LuisdeVasconcel ose Sousa (1779-1790). Visitando o Rioem 1792, Sir
George Staunton viu que no jardim publico haviadois bonitos pavilhdes decoradoscom
vistas da cidade e da pesca dabaeia. Ornavam ainda o teto peixes coloridos e plumas
de péssaros do Brasil, demonstrando um nitido pendor das autoridades locais para a
HistériaNatura (Stauton 1798:163-4). O incentivo aproducao cientifica, por certo, inspi-
rou Leandro Joaguim aconceber pai sagens/croni cas queva orizavam tanto amorfologia
urbana quanto o cotidiano de seus habitantes.

Os painéis elipticos ainda retratam a urbe do mar paraterra como nas primeiras
imagens dacidade. Porém, ndo mais exerciam afuncdo de guiar capitdese marinhei-
ros de primeira viagem. O utilitarismo das vistas sei scentistas foi aos poucos subs-
tituido pel o gosto roméntico, pelo sublime, pelas pai sagenstropicaisqueimortalizaram
acidade. No periodo colonial, enfim, osartistasretrataram asfachadas, asfortalezas,
o porto eorelevo emtorno dacidade. N&o se preocuparam em retratar seus habitantes,
tornando a urbe desabitada e vazia. Somente com Leandro Joagquim, apesar de ndo
ser considerado um romantico, 0stipos humanos seinseriam nas vistas e prospectos.

No entanto, o cotidiano do Rio de Janeiro ndo deixou deintrigar inlmerosvia-
jantes. Desde o século X V1, asfestasreligiosas, aeconomiaescravistae osarredores

3 Os painéis sdo os seguintes: ” Cena maritima’; “ Revista Militar no largo da Carioca’, “Romaria
maritimadiante do Hospital dosLézaros’, “A pescada baleia nabaiado Rio de Janeiro”, “ Vistada
praia, morro eigrejadaGléria’, “Vistadalagoado Boqueirédo, aqueduto dacariocaeigrejasdal apa
e da Carioca’, obras do Museu Histérico Nacional — RJ. Sobre os painéis ver: (Ferrez 2000:104-
107) e (Santos 1994).
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foram registrados pel os visitantes. Percebe-se entdo um descompasso entre texto e
imagem ainda inexplorado pela historiografia: se os costumes eram observados e
descritos, por gue ndo desenhados e pintados? O interior dacidade, suasruase pra-
¢as, osarredores e o cotidiano dos moradorestornaram-se temados principaisregis-
tros pictéricos somente no século X1 X. Em parte, essatendénciase explicariapelo
gosto romantico pela cultura popular e pelas paisagens pitorescas. Para além da
guestéo de estilo, aiconografiacolonia exerciafuncdes distintas quando comparada
asimagensromanticas. A primeiraatuava, sobretudo, como mapa. Além de demarcar
umterritdrio, artistas e vigjantes oitocentistas pretendiam registrar o impacto dapaisa-
gem sobre asensibilidade roméantica. M asarespostaaessaindagacao requer um estudo
mai s detido sobre a arte técnica portuguesa do periodo entre as reformas pombalinas
eainvasdo francesaem Portugal. Ao longo do periodo colonid, variosriscadores mili-
tares portuguesesregistraram ostiposhumanosdo Brasil, massem inseri-losnacivitas,
como erarecorrente naAmeérica espanhola (Kagan 2000:1-18).

De dentro, paisagens

Em 1792, ointerior dacidadefoi retratado nagravurade William Alexander, que
compunhaacomitivado novo embaixador inglésparaa China. O artistacompbsuma
imagem ricaem detal hes arquitetdnicos e sociais. Cercado por montanha e vegetacéo
tropical, 0 agueduto serve de cendrio paraatores citadinos: monges franciscanoslendo
entre arbustos, escravos carregando liteira, homem conduzindo um cavalo e carroca,
transportadores de barris e vérios transeuntes em frente a um ambiente urbano com
construces homogéneas (Alexander 1808-1814: X1V). Ao contrario daiconografia
colonial, o Riofai retratado dacidade parao mar, de dentro parafora. Como nospainés
de Leandro Joaquim, acenaretratao cotidiano, o casario, avegetacdo eorelevo, sem
recorrer aos marcantes contrastes entre mar eterra. O meio aquético, temarecorrente
dapai sagem carioca, ndo foi explorado nagravura, nem mesmo alagoado Boqueirdo
que a época estava, por certo, aterrada (Ferrez 2000: 104).

Interessante comparar “A vista da lagoa do Boqueiréo” de Leandro Joaquim
com estaimagem. Seaprimeiraretratao espaco entre o mar e 0 agueduto daCarioca,
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agravuradeAlexander reproduziu o interval o entre as montanhas e o aqueduto. Na
Ultima, asigrejas daL apae Santa Teresa sdo vistas pela parte posterior. O contraste
€ esclarecedor, pois tornam-se evidentes os tracos do luso-brasileiro e do inglés,
sobretudo quando comparamos aarquiteturadasigrejas. Em Joaguim, elas possuem
formas barrocas, em Alexander géticas, com torres altas e pontiagudas. Os tipos
humanos em L eandro Joagquim lembram asfigurinhas de Carlos Julido e Guillobel,
retratos carregados deinsignias sociais e culturais (Cunha1960; Sela2001). Osper-
sonagens do artistainglés sfo mais pobres em detal hes dessa natureza, como erade
se esperar de um pintor estrangeiro e que passou rapidamente pela cidade.

Depoisde 1808, com aaberturados portos e achegadadacorte, o Rio de Janeiro
cresceria com maior velocidade e seria visitado por indmeros viajantes e artistas
guereproduziram seus recantos. As missdes francesa e austriacaregistraram-natanto
do mar paraaterra, dasmontanhas para o mar, explorando amaravilhosa combinagdo
de &gua, montanhas, florestas e cidade. Os panoramas e vistas, do ancoradouro ou
em voo de péssaro, continuaram a retratar a urbe. Porém, os novos elementos da
morfologia urbana e da geografia estéo presentes nas tomadas de dentro parafora,
como nagravurade William Alexander. Com liberdade de permanecer nacidade e
percorrer seus arredores, os artistas multiplicaram osregistros. Explorando osinte-
riores, oraretrataram a composi¢cdo formada pel os elementos térreos e aquéticos,
oraminimizaram as construcdes urbanas, procurando destacar o predominio danatu-
rezasobre apai sagem; orainseriram no meio e ementos sociai s, sobretudo osnegros.
As encenagdes da cidade e da natureza revelam um pouco da mentalidade urbana
européia, sobretudo britanica (Martins 2001), em busca do sublime e do pitoresco,
mas também fornecem preciosos subsidios sobre a civitas.

Em meio ao macico daTijuca, John Luccock observava os escravos desmatando
um lote paraconstruir umacasa. A quedade arvores enormes descortinou um pano-
ramacompl eto dacidade de Sao Sebastido. O efeito dabelezaindescritivel irrompeu
inesperadamente sobre eles, deixando pasmos de admirag&o 0s proprios escravos.
O siléncio e o clamor expressos por nativos detrés partes diferentes do mundo eram
demonstracdes do encantamento pela paisagem (L uccock 1820: 300). Paraoinglés,
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os efeitos da natureza sobre a sensibilidade humana estavam acima das diferencas
entre os povos. O fascinio pela paisagem era, enfim, universal. Na virada para o
século X1X, apinturade pai sagem tornou-se vogano meio artistico europeu, nota-
damente entre os britanicos. ParaDawn Ades, hadoisfatores paraexplicar essefe-
ndmeno: “ o surgimento da nagéo-estado e a procura por umaidentidade cultural e
amudanca das atitudes para com a natureza e a histéria natural (Ades 1999: 14)” !
Produzidas por estrangeiros, as paisagens do Rio de Janeiro ndo promoviam, em
principio, o Estado nac&o, nem pretendiam, em principio, forjar aidentidade brasi-
leira. Muitos artistas estavam a servico dainvestigacdo cientifica, seguindo asins-
trucBes do mestre Humbol dt. Em meio auma natureza selvagem e singular, osvia-
jantes-artistas buscavam o avanco daHistériaNatural e encantavam-se pelo pitoresco
e pelo sublime.

Teorizando sobre o pitoresco, o reverendo William Gilpin destacou as expressdes
artisticas que recorriam ao selvagem, rustico e inculto (Gilpin 1982:14-35e42). A
beleza pitoresca val orizava 0s contrastes de cores, formas e texturas presentes na
natureza. Sintetizava uma variedade de partes compostas por objetos rudes, como
montanhas, arvores e aguas. Para Gilpin, o artista ndo devia, porém, anatomizar a
matéria, mas observar e compor uma pai sagem gue nem sempre se confundia com
arealidade, recorrendo auma“imaginacao organizadora’ —imaginative organization
(Bermingham 1994: 86). O sublime, por suavez, era o triunfo da natureza sobre o
homem, que diante de sua beleza perdia arazéo e o controle, como no episodio des-
crito por Luccock. O sublime originao assombro, “ que consiste no estado dealmano
gual todos os seus movimentos sdo sustados por certo grau de horror”, provocando
admiracdo, areverénciaeo respeito (Burke 1993: 65). O Rio de Janeiro visto dedentro,
daterrapara o mar, estava repleto de motivos para paisagens pitorescas e sublimes.

Namelhor tradicéo do sublime, Nicolas Taunay retratou a CascatinhadaTijuca
deuma“ perspectivabaixa’, do plano inferior parasuperior, tornando-amonumental.

“ Sobre arelacio entre pai sagem, nagdo eidentidade ver também: (Prado 1999: 179-216; Mitchell 1994).
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Destacou ainda o contraste de cores davegetacdo, rochas, montanhas e as aguas. O
céu furta-cor, entre o0 branco, azul, cinza e vermelho, se mistura entre os picose a
vegetacdo, espal hando suas cores pela parte superior do quadro. No plano inferior
ainda encontram-se 0 pintor, 0 assistente negro, cachorro e cavalete, proximos a
uma tropa de mulas. Recorrendo ao mesmo tema e perspectiva, o pintor brasileiro
Manuel Aradjo Porto-Alegre também retratou a cascata. As aguas descem em meio
asrochas e umanatureza variada e contrastante: arvores, trepadeiras, flores e aves
coloridas. Os humanos, seresinsignificantes e diminutos, estéo na parte escura da
tela. De cartolaserifles, parecem fazer anotagtes e tomar medidas por meio deins-
trumentos . S0 certamente naturalistas nafainadidria. Essa paisagem erasingular,
razéo parainumeros outros artistas registra-lacomo fendmeno sublime, contrastando
agrandiosidade da natureza e a fragilidade humana.

A preocupagdo em destacar agrandiosidade danaturezafrente as obras humanas
esta presente na aquarela do comerciante e artista inglés George Lothian Hall. Em
“Montanhasdo Rio de Janeiro vistasde NiterGi” (1858), o pintor ampliou amagnitude
das montanhas e tornou quase invisiveis as construgdes da cidade. Como pequenos
pontos brancos, quase desaparecem frente ao relevo composto em tom lilés. Estatondi-
dade colore o mar e acadeia de montanhas em torno dabaia, enquanto, em Niterdi, a
vegetacao e solo variam entre preto e ocre. O francés Joseph Alfred Martinet compos,
em 1849, trés panoramas do Rio de Janeiro e seus arredores. A partir do Corcovado,
o pintor pode visualizar as &guas, contornos dabaia, montanhas e fazendo desaparecer
a cidade. A presenca humana somente existe no primeiro plano, onde senhores e
senhoras, el egantemente vestidos, se deliciam com o subli me’.

Enfim, como escreveu Gilpin, a paisagem nem sempre se confunde com area-
lidade observada. A beleza pitoresca pressupde a valorizacdo dos contrastes, ain-

5 Manuel Aratijo PortoAlegre. Grande CascatadaTijuca, 1833. Fundago Rank Packard.; NicolasAntoine
Taunay. CascatinhadaTijuca. S.d. Solar daMarquesade Santos— M useu do Primeiro Reinado/FUNART.
© George Lothian Hall. O Rio de Janeiro visto de Niter6i, 1858. Colegdo Sérgio Sahione Fadel .; Joseph
Alfred Martinet. Panorama do Rio de Janeiro do Corcovado, 1849. Colecdo Museu Castro Maia.
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tervencdo do artista paratransformar anaturezaem paisagem. Recurso semel hante
empregou Benjamin Mary na aquarela de 1836. Em “Rio de Janeiro — Vue de la
Gloria” dacolecdo Ferrez, o artista pintou osArcos da Lapa como ruinas em meio
auma vegetacdo densa e variada. Ai a obra humana foi suplantada pela natureza.
Do conjunto arquiteténico e casario, Mary somente destacou aigrejada Gloria. A
iconografiado Rio de Janeiro possui, porém, excel entes exempl os de pintores dedi-
cados a paisagem urbana, fornecendo detalhes da morfologia.

A paisagem é umaforma de estruturar 0 mundo, que se originatanto na pintura
como naescrita. Paraentender aconstrucdo da pai sagem torna-se necessario explorar
suas representacdes escritas — imagens e significados (Daniel & Cosgrove 1992:1).
Naliteraturade viagem oitocentista, as descri¢des dapai sagem sdo recorrentes. Assim
como Luccock, em 15 de dezembro de 1821, Maria Graham escreveu em seu
diario:” Nada do que vi até agoraé comparavel em belezaabaia. Népoles, o Firth of
Forth, o porto de Bombaim e Trincomalee, cada um dos quais julgava perfeito em
seu género de beleza, todos Ihe devem render preito porque esta baia excede cada
uma das outras em seus varios aspectos. Altas montanhas, rochedos como colunas
superpostas, florestasluxuriantes, ilhas defloresbrilhantes, margensde verdura, tudo
mi sturando com construgdes brancas, cada pequenaeminénciacoroadacom suaigreja
ou fortaleza, navios ancorados, ou em movimento, einimeros barcos movimentando-
se em um tdo delicioso clima, tudo isso se reline paratornar o Rio de Janeiro acena
mais encantadora que aimaginacéo pode conhecer” (Graham 1956:174-75).

Maria Graham expressou aemogao recorrente entre os artistas que retrataram o
Rio naprimeirametade dos oitocentos. No entanto, a paisagem escritapelainglesa
ndo se adequa abeleza pitorescade William Gilpin. Ao definir o pitoresco, o tltimo
confrontava-se com William Marshall Craig, delimitando duas correntes da pintura
de paisagem: aabstratae arealista. A realistarecorriaaum método de composi¢ao
analitica e aditiva; a abstrata apostava em uma sintese, fundindo os elementos da
natureza (Bermingham 1994:77-101; Stafford 1984: 1-56). A vertente realista ou
naturalistaprocurava, como asvistas e 0s prospectos, criar um mapa. Desde Claude
Lorrain e Salvatore Rosa, esse estilo—"“the great style” —alcancou enorme sucesso,
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rejeitando aabstragéo, valorizando aindividualidade, variedade e o naturalismo or-
ganico. Nesse sentido, boa parte das paisagens cariocas segue a Ultima vertente.

De Santa Teresa para 0 mar, H. Schmidt compds um magnifico panorama que
abrangiaos sobradosdal apa, Passeio Publico, Ajuda, Morro do Castel o, al cangando
aindao centro dacidade e 0 mosteiro de S Bento . O casario amarelo claro possui
uma coloragdo padronizada, com um ou dois pavimentos e uns poucos com trés.
Curiosamente, asresidénciaslocalizam-se entre o tragado retilineo dasruas e quin-
tais, onde haarbustos que, por vezes, se assemelham apomares. No Morro do Castelo
avistam-se, além de prédios e ladeiras, uma vegetacao rasteira e pequenas arvores.
O Passeio Publico é delimitado por muro também amarel o, cercando umavegetacao
exuberante e densa. Em meio a “floresta urbanizada”, est&o os dois obeliscos do
mestre Valentim que servem de entrada. O mar esta envolto por umabrumaamare-
lada, que impede uma visdo mais nitida do outro lado da baia e da Serra do Mar,
gue permanecem no infinito e se confundem com o céu. Para além das atas mon-
tanhas, se descortinaum céu azul intenso que fornece ao quadro luminosidade.

A Lapatambém serviu de cenério para o francés Adolphe D’ Hastrel compor
umabelissimalitografia, retratando aigrejada L apa e o convento de Santa Teresa,
aémdeaguns sobrados’. Verificam-se af algumas alteracBes damorfol ogiaurbana:
0 convento esta em plano mais baixo e préximo daigreja; o agueduto, que deveria
estar ao lado, desapareceu. No primeiro plano, avista-se umaruacomposta de sobra-
dos de dois pavimentos. Na parte superior haum pegqueno balcéo e umajanela, que
n&o estao em correspondéncia com o andar térreo, onde se encontram duas janelas
grandes como a superior, uma pequena e uma porta. Na parte lateral daigreja, o
artista concebeu um muro em ruinas, bem ao gosto pitoresco. Como no panorama
de H. Schmidt, nesse quintal hd uma densa vegetacdo, composta de coqueiro, ba-

" H. Schmidt. Panorama da cidade feito de Santa Teresa, 1834. Colegio Maria Cecilia e Paulo
Fontainha Geyer.

8 Adolphe D’Hastrel. Igreja da Lapa e convento de Santa Teresa perto do Passeio Publico, 1841.
Colegdo Gilberto Ferrez.
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naneira e umafrondosa érvore. Em frente ao muro, estéo vérios negros exercendo
seus oficios. Umamulher com doistonéis, outra com trouxa sobre a cabeca e uma
terceira com o filho nas costas. Os demais personagens parecem conversar. Todos
s80 negros, concebidos como elementos do pitoresco devido a cor e aos habitos.

Se os retratos da cidade destacam contraste pitoresco entre cores e formas, 0s
relatos de viajantes nem sempre destacam abeleza. Os Agassiz impressionaram-se
com ruas estreitas e cortadas por valas, onde se acumulavam imundicies de toda
espécie. Nacidadereinavanegligénciaeincuria, descalabro geral, resultante daumi-
dade extrema promovidapel o clima. Osfeitos nefastos danatureza, porém, se agu-
dizam com aindolénciagera dostranseuntes. Mas osvigjantes e pintores serendiam
ao efeito pitoresco, fazendo desaparecer, a0 menos nas paisagens, 0s defeitos e a
desordem urbana. “ Bem sabem que fascinagéo e encanto eles mesmos sentiram, a
despeito dasujeirae dafatadas coisasjulgadas asmaisnecessarias’ (Agassiz 1975:
46). Enfim o pitoresco anestesiava as criticas e as exigéncias de viagjantes acostu-
mados coma urbanidade das cidades do norte’. O encantamento da paisagem e a
bel eza pitoresca nos permitem entender o contraste entre aconturbadavivénciaurba-
na e as maravilhosas paisagens.

Os contrastes da cidade ndo estavam apenas entre o pitoresco e a inclria, mas
entrea“velhaeducadaEuropa’ ea" selvgjariaamericana’, ressaltadanos escritosde
Spix eMartius. Osnaturalistas bavaros cons deravam a popul agdo negrae mulatainfe-
rior, bruta. Andava seminua por toda parte dacidade, ferindo asensibilidade do euro-
peu, habituado a “costumes delicados e as formulas obsequiosas da sua pétria’. O
Rio de Janeiro erao encontro entre mundos opostos, reunindo atradicéo européiaea
escravidao: “Lingua, costumes, arquiteturae afluxo dos produtos daindistriadetodos
as partes do mundo déo apracado Rio de Janeiro aspecto europeu. O que, entretanto,
logo lembraao vigjante que € e se achanum estranho continente do mundo, é sobretudo

®Vale mencionar aexisténciade véarios sentidos para“ pitoresco”, sobre o assunto ver: (Conan 1982:
139-148; Bermingham 1986:63-73).
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aturba variegada de negros e mulatos, a classe operaria com que ele topa por toda
parte, assim que pbe o pé em terrd’ (Spix e Martius 1983: 1, 48).

Nem por isso 0s negros receberam a pecha de barbaros na pai sagem urbana do
Rio de Janeiro. Em “Largo daGléria’, Henry Chamberlain construiu um ambiente
urbano paramostrar variostipos humanos presentes na cidade, muitos deles escravos
de ganho (Chamberlain 1943). Mulherese homens negros, livresou forros, carregam
sobre a cabeca as mai s variadas mercadorias, figurinhas certamente copiadas do en-
genheiro militar portugués Joaquim Candido Guillobel. Os negros na pai sagem est&o
comumente exercendo seus oficios, carregando agua, vendendo, pescando, condu-
zindo o gado e carrogas, plenamente inseridos no mundo do trabalho. Podem ainda
desfrutar do écio, do descanso, como navista daigrejada Gloria de Joseph Tully. Na
aguarela, dois meninos negros, vendedores de frutas, encontram-se no adro daigreja,
vidumbrando o panoramadabaia. Osnegrosaindase destacam naaquareladeAuguste
Earle e na gravura de Richard Bates que inserem 0s negros na pai sagem como traba
Ihadores, sem explicitar ossignosdaescravi dé0" . Essasi magens, porém, néo possuem
elementos anti-escravistas, nem mesmo promovem a detragdo dos negros como nos
escritosde Spix, Martiuse osAgassiz. Se, como destacaAnn Bermingham, as paisagens
expressam rel agdes de poder, arepresentacdo dacidade e do negro, em particular, permite
esbocar um tema de pesquisa que, a principio, parece muito promissor.

Osregistros da pai sagem destacam-se pelaharmoniaentre acidade eanatureza,
entre os habitanteslivres e escravos. No diério, MariaGraham escreveu que abeleza
da cidade estava na unido, na sintese, entre florestas, rochedos, guas e o casario,
gue juntos proporcionavam a “cena mais encantadora gue a imaginagao pode co-
nhecer”. A mencionada sintese € encontrada, por certo, no imenso material icono-
gréfico referente acidade. Paraalém dainteracéo com anatureza, as paisagenstam-
bém retratam os homens, a diversidade social da cidade escravista. Comandando

10 Joseph Tully. Vistadaigrejada Gléria, 1822. Museu Imperial; Augusto Earle. Vistadaplanicie de
Botafogo”, 1832. Colecdo Beatriz e Mario Pimenta Camargo; Richard Bates, “ Vistade parte do aque-
duto da Carioca e da rua de Mata-Caval os, ¢.1835-1846. Colegdo Gilberto Ferrez
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ou obedecendo, negros, mulatos e brancos exercem suas funcdes sem ameacar a
ordem. Livresou escravos, garantiu Graham, os negros " aparecem alegresefelizes
no trabalho” (Graham1956:188). Os personagens hegros inseridos no mundo do
trabal ho expressam, igualmente, aharmoniada* encantadora paisagem”, represen-
tacdo imune aos rumores provenientes da rebelido escrava do Haiti.

Se nasimagens ndo hadissonancias, nas narrativas de viagens encontram-se, para
além do encantamento, registros de uma cidade miserével, reino daincuria, onde os
negros assediam os apavorados vigjantes. O contraste, portanto, vislumbra o caréter
ideol 6gico das paisagens. Por dedicar-se a representagéo da natureza— natureza que
se confunde com ciéncia e verdade — a pai sagem/representacao tende, por vezes, a
naturalizar asrelacfes socials. Quanto maisreadlistaéapinturamais persuasiva, “ natu-
ralizadora’ eilusionista . Nessesenti do, napaisagem, aharmoniadanaturezaresvala
para a sociedade, como no trecho a seguir.

Em 24 dejaneiro, ao partir da Guanabara, Maria Graham volta aregistrar mais
uma preciosa observacado no diario: “... se um pais montanhoso e pitoresco tem
realmente, mais do que outros, o poder de atrair seus habitantes, os fluminenses
deveriam ser t&o grandes patri otas quanto quai squer outrosno mundo” (Graham 1956:
212). O comentario parte do principio que a natureza forja também a identidade, o
sentimento pétrio. O culto a natureza, por certo, torna-se elemento aglutinador da
sociedade. Essa construcdo também realizava-se junto aum publico letrado e consu-
midor de pintura. Como apinturahistorica, apai sagem atuavacomo elemento constru-
tor daidentidade nacional. A literaturaromanti caoitocenti stapossui essaexatamedida,
compondo naturezaricae variada, quase paradisiaca. O sentimento patrio mencionado
por Graham seria, maistarde, explorado eincorporado aos simbolosnacionais. A har-
monia entre a natureza e os homens era, por certo, emblema da Nagéo.

A insercdo de artistas ao projeto estatal € tema pouco explorado. No entanto,
dificilmente é possivel vincular esses pintores, ao menos boa parte deles, a

1 ParaAnn Bermingham (1984: 77-101) haumainteressante correlagio entre ideol ogias politicase os es-
tilos de paisagem. Sobre o caréter ilusionistada pintura: (Gombrich 1986: 159-209).
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construcdo da identidade nacional. Somente no Segundo Império houve um
programaestatal deincentivo apintura. Paraimpulsionar o patriotismo, Araljo Porto
Alegre, diretor daAcademiade BelasArtes, incentivou estudos danaturezabrasileira,
em substituicéo ao exercicio de cdpia de mestres europeus. A pintura de paisagem
seria, por conseguinte, um veiculo de divulgagdo das parti cularidades do Brasil. Por
outro lado, o governo imperia pretendia criar umaimagem de nacdo capaz de es-
camotear a realidade escravista (Meghreblian1990). Na Academia, entre 1850 e
1880, sob o fomento do Estado, se produziu e difundiu, sobretudo, a monumental
pintura histérica, destinadaaglorificar homensilustres e batal has. Nos sal 6es, exi-
biam-se ainda retratos do imperador e dafamiliareal como parte de uma politica
de consolidagdo monéarquica. Ao contrario da mencionada pintura de paisagem, a
pinturabrasileira, originadadaA cademia, ndo val orizavaindios e negros, recorrendo
aos brancos, a nobreza e a temas europeus para compor quadros.

Desde Leandro Joaquim, porém, o negro tornou-se recorrente na paisagem,
atuando, quase sempre, como tema pitoresco que se vincula mais avoga européia
emenos aos ditames das eliteslocais. Mais umavez, percebe-se que a composi ¢ao
de vistas e paisagens cariocas se forjaram segundo uma |6gica externa. As vistas
procuravam mapear o territério, fornecendo, por vezes, detalhes indispensaveis a
intervencbes bélicas. Com as pai sagens, percebe-se 0 gosto pel o sublime e pitoresco,
gosto estético europeu, que contrariava os temas da pintura produzidanaAcademia
deBelasArtes. Mesmo assim essasimagenstornaram-se clichés do Rio de Janeiro,
encontrados ainda hoje em cartdes postais, no cinema e natelevisdo.
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