


o 	imaginário e seus contextos de 
referências no Brasil * 

Rosza W. vel Zoladz 

A etnografta do imagem mostro-se eftcaz poro o exame do iconografta que revelo 
formos de ser e pensar no Mundo Novo, o partir de uma produção pictórico 

deixado como legado por artistas que estiveram no Brasil. 
A Escola Francesa de Sociologia e o antropologia contemporônea viabilizam o 

com preensão desse imaginório com seus invólucros referenciais, em 
desprivatização reveladora de uma identidade positivo. 

As m e ntalidades: 
o obscuro e o visível 

A descoberta da cidade do Rio de Janeiro, 
no dia primeiro de janeirÇ), no século 16, 
mais p,-ecisamente, pelos portugueses no 
ano de 1502. passou a ter como marco 
fun dador o dia 20 desse mesmo mês, no 
ano de 1565 . Esse fato faz compreender sua 
presença, que nos trouxe a língua, a re li gião, 
os costumes, os hábitos e a nostalgia do 
passado - que se transfol-mou em algo 
intraduzível para o utra língua, como é 
saudade . Trouxeram também os escravos e 
suas cu Ituras. 

Ao chegarem ao Brasil. os portugueses 
depararam -se com índios que aqui 
habitavam desde épocas remotas. 
Evidenteme nte , é preciso, de iníci o, deter-se 
nos feitos dos portugueses, e peço desculpas 
aos fran cófonos que me ouvem, mas tenho 
que mencionar a expu lsão dos fran ceses 
pelos descobridores lusitanos, viabi li zando, 
assim, a posse das t erras da Baía de 
Guanabara em 1567, o que, no entanto, só 
se deu efetivamente no ano de 17 1 I, com a 
vitória dos portugueses sobre os franceses. 

Se são essas as pecu liaridades a respeito 
dos o bjetivos de dominar a terra 
descoberta, é preciso, no entanto, determo­
nos nos bem-sucedidos esforços dos 
portugueses nessa direção. Assim, a 
vitalidade que transborda da p,-esença dos 

Et nog ro ,1O do image m. imag jnário. cult uro b,-osi!e iro, 

lusitanos não pode deixar de lado o fato de 
que os colonizadores eram 	impregnados da 
menta lidade de um mundo medieval, em 
que Deus era soberano -	 o que marcava 
profundamente as iniciativas que tomavam, 
num período de tran sição, como é o dos 
descobrimentos, ou seja, da Idade Média 
para a Renascença. Do modo como se 
apresenta essa passagem, a mentalidade é 
tomada conforme Vovelle, I que a cons idera 
em fo ntes não usuais na pesquisa. Sugere o 
autor que sejam procuradas as li nhas 
oblíquas que revelam sinais de 
comportamentos para - por meio de uma 
leitura elementar - decifrar as significações 
latentes de um discurso bem mais 
complexo, porque carregado de múltiplos 
pensamentos encobertos. Trata-se de 
considerar, no estudo das mentalidades, 
sistemas de id éias predominantes numa 
dete rminada época, no caso, a Idade Média, 
e observá-los no que eles impõem às novas 
formas de organização soc ial, da soc iedade e 
da cu ltura que emergem e, até então, não 
eram prevalecentes, como as da Renascença. 
Assim, não é impossível analisar como o 
homem quinhentista pensava para chegar a 
apreender as repel-cussões desse 
pensamento em suas atitudes que, 
significativamente, terão reflexos sobre as 
formas de agir transpo l-tadas da Europa 
para os trópicos. Nesse confronto, 
encontram-se as grandes sagas dos 
descobrimentos, que são muito mais do que 
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as imagens especulares das iniciativas das 
conquistas que aí se incluem via 
descobridores. 

o legado iconográfico e os seus 

sentidos culturais 


O Rio de Janeiro, como iniciativa colonial. 
começa a aparecer na cartografia do mundo 
que passou a ser conhecido como novo. 
Segundo Belluzo,2 tem-se o legado 
iconográfico e os relatos dos cronistas 
europeus que possibilitaram "nos vermos 
pelos olhos deles". Essa forma de introjetar 
uma auto-imagem revela que a percepção 
inicial de nós mesmos é fortemente 
influenciada pelas representações que os 
europeus elaboraram acerca dos habitantes 
desse Novo Mundo. Daí se entendem as 
causas que levaram a autora a organizar seu 
belíssmo livro em três volumes num mesmo 
exemplar. Ela o faz para dar conta da 
riqueza iconográfica resultante do encontro 
entre os europeus e os povos nativos. 
Assim, o primeiro volume trata da 
imaginação e, também, da construção dos 
sentidos. O segundo indaga sobre a 
visual idade ordenada pela sensibilidade 
aliada à razão, configurada entre a arte e a 
ciência. E o terceiro deles detém-se nos 
artifícios utilizados para a construção de 
uma natureza brasileira, ao mostrar vistas e 
paisagens. Esse projeto editorial ricamente 
ilustrado permite compreender a afirmação 
da autora de que "Não somos os autores e 
nem sempre os protagonistas. Fomos vistos, 
não nos fizemos visíveis. Não nos pensamos, 
mas fomos pensados"] De qualquer modo, a 
iconografia que nos foi legada compõe uma 
espécie de estoque de imagens que são 
registros efetivos de um passado integrante 
de nossa memória coletiva.4 É desse ponto 
de vista que nos interessa determo-nos, por 
exemplo, na gravura Comme le peuple (ait du 
(eu, que ilustra o livro La cosmographie 
universelle, de Frei André Thevet, publicado 
em 1575, no qual homens e a esplendorosa 
flora são apresentados seguindo o mesmo 
corte, a mesma incisão da goiva na 
madeiras Outros exemplos poderiam ser 
extraídos da obra examinada, mas o que 

interessa é destacar a relação 
homem/natureza que se vai delineando 
diante dos olhos dos viajantes. É evidente 
que, à medida que o Novo Mundo passa a 
ser mais conhecido, vai-se incorporando à 
iconografia desse conhecimento que ia 
sendo alcançado mais ênfase nas 
representações de figuras humanas. Quanto 
a esse aspecto vale a pena observar uma 
tapeçaria datada de 1692-1710 e executada 
pela Manufatura dos Gobelins. Com o título 
Os pescadores, a tapeçaria "mostra quatro 
figuras humanas em esquemas corporais 
bem próximos do que se verificavam nas 
esculturas gregas. As figuras humanas têm 
como adornos de cabeça coroas de louros 
e os saiotes que cobrem a parte inferior do 
tronco mostram faixas ornamentais 
decoradas por gregas"6 Numa segunda 
tapeçaria,7 executada pela mesma 
Manufatura, o vigor da composição artística 
é centrado em dois touros, de frente para o 
observador. emoldurados por dois negros 
que carregam uma rede; bem próximo do 
observador e ao fundo, aparecem casas em 
ziguezague direcionadas à linha do horizonte . 

Muito se poderia dizer a respeito dos 
registros deixados sobre aquele período, 
mas há algo neles que precisa ser 
enfatizado. O exame cuidadoso da 
iconografia editado em O Brasil dos viajantes 
permite concordar com Paul Klee, quando 
afirma que "a arte torna visível a realidade". 
Pierre Francastel 8 diz a mesma coisa com 
outras palavras: "(...) qualquer imagem é, de 
certo modo, criadora da realidade". Parece­
me que ambas as proposições continuam 
atualizadas, já que se prestam a maior 
compreensão do que seja o pluralismo que 
é próprio ao Brasil e acabam por mostrar a 
valorização das particularidades que 
compõem o caleidoscópio cultural brasileiro. 
Chega-se, assim, na produção iconográfica 
inventariada por Belluzo, às características de 
cada uma dessas formas, ainda que se 
constatem estereotipias, clichês que 
impregnam discursos visuais carregados 
desses componentes. De fato, Eckout ­
pintor holandês que participou da comitiva 
de sábios e artistas trazidos por Maurício de 
Nassau ao Brasil durante o período de 1637 
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a 1644 -, ao cobrir o corpo da Momeluco9 

com um vestido de cintura alta, em estilo 
império, mostra o que pensa sobre a nudez. 
Além disso, emo ldura a mestiça com flores 
exuberantes, como se no Brasil a primavera 
fosse permanente ... É a cultura tropical que 
o impressiona e é, portanto, o que ele vê, 
demonstrando visive lmente as alegorias a 
esses elementos. Então, não é suficiente nos 
determos no interesse quanto ao que 
motivava os pintores, mas é importante 
levar em conta as maneiras pelas qua is essas 
formas de pensamento se manifestavam e 
també m como eram introjetadas e 
absorvidas. Vejamos o que isso quer dizer. 
Há nas propostas de Eckout um olhar 
benevolente, que possibilita a evidência das 
contradições que imp,"egnam os 
documentos iconogáflcos e laborados por ele 
sob a fOI"ma de uma etnografia da imagem. 
Por meio dela - essa é a sua eficácia - fica­
se sabendo que a relação do pintor é por 
definição dup la: demonstra primeiro o 
reconhecimento do que é registrado para, 
em seguida, evidenciar as categorias que 
justificavam a constatação da riqueza que 

interessava à cobiça do colonizador. Sob 
esse aspecto, se poderia ir mais longe e 
avançar sobre o que engloba o sistema 
colonial, que jamais se pronunciava sobre o 
que o outro, o diferente, pensava de si 
mesmo. É o que se costuma observar na 
iconografi a datada daqu ela época, mas que 
passa por uma reconversão desse o lhar. 
Desse ponto de vista, há um rico registro 
iconográfico, da autoria de Jean-Bapt iste 
Debret, membro da Missão Artística 
Francesa 10 que esteve no Brasil entre 18 16­
1832. A presença desse artista se deve à 
iniciativa do re i D. João VI, que deixa o reino 
de Portugal fugid o das tropas de Napoleão 
e aporta ao Rio de Janeiro em 1808. " 
Debret, numa esp lendorosa produção 
pictórica em aquarelas e desenhos, 
apresenta o que o impressionara no Brasil 
desde o instante em que o vapor que o 
trazia singrou as águas da Baía de 
Guanabara. Não é à toa que sua primeira 
aquarela de e ntão fixou esse momento. 
Debret não pára por aí. Tal como um 
retrati sta experiente, vai registrando em 
suas pranchas a figura humana e as 
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atividades econômicas, típicas de uma 
sociedade escravocrata. Os artesãos, os 
ofícios, os vendedores, na esfera dos 
espaços públicos, const ituem seus interesses, 
mas também, embora com menor número 
de registros, a vida intimista que se 
desenrolava na esfera privada. Penso que 
Debret - que afirmava fazer um desenho 
hi stórico - considerava importante essa 
documentação porque assim revelava 
aspectos do que o universo humano por ele 
fixado dizia a respeito de si mesmo. E 
Debret dá passos enormes nessa direção, 
retirando do silêncio aquele que é 
retratado. É o que se pode observar na 
criação artística que deixou. Nela, "a grande 
narrativa", para utilizar a expressão de 
Lyotard, foi "escrita" no período co lonia l. 
como se procurasse dizer: ainda que seja 
terrível. poderia ser pior. De fato, ao 
mostrar a soc iedade no sistema 
escravocrata, aponta para o que se poderia 
caracterizar como um paradoxo relativo, já 
que faz constatar uma rica criação de 
símbolos embutidos nesse sistema. Essas 
questões podem ser mais bem 
compreendidas na declaração de Renan, '2 
indicando as ca usas da ocorrência dessa 
contradição: "Jamais o homem em possessão 
de uma idéia clara não se divertiu em 
revesti-Ia de símbolos". Segundo Debret, os 
simbolos são traduzidos pelas figuras 
humanas, indumentárias, adornos, objetos e 
coisas, repertório que o artista detalha 
minuciosamente. Mas não só: dá també m 
oportunidade ao aparecimento de maneiras 
de pensar, de ver e de sentir. O registro 
pictórico deixado por Debret é exemplar e 
extremamente rico, porque revela o fascínio 
do artista pela variedade de relações sociais 
manifestada na soc iedade colonial. Debret 
dá a ver detalhes que indicavam essa 
variedade de performances, passíveis de 
serem consideradas fonte de sociabilidade, 
como quer Simmel. ' 3 Aí é preciso 
considerar as relações sociai s, impregnadas 
de ludismo. Isso se dava numa soc iedade 
altamente polarizada entre senhores e 
escravos, na qual o lúdico, como no sonho, 
diminuía as distâncias sociais, um dado 
concreto na vida do Rio. 

Os contextos comunicacionais criados pelo 
comportamento teatral daquela sociedade ­
observáve l na iconografia deixada por 
Debret - incluem a arte, que chama 
atenção por suas expressões calorosas e 
evidentes. '4 Assim, a habi lidade artíst ica de 
que os escravos se valiam para realçar sua 
aparência também ocorria na feitura de 
belos objetos funcionais, decorativos e 
religiosos. Embora fossem geralmente 
empregados pelos donos, muitos artistas 
escravos também esculpiam e desen havam 
por conta própria. O começo da arte 
escrava no Rio estava no mercado de 
cativos. Numa pintura de Rugendas,ls 
retratando escravos à venda, um africano 
desenha um vele iro na parede, enquanto 
outros observam. Esboços pouco visíveis, 
incluindo um rosto, também aparecem na 
parede. Rugend as sugere que os novos 
africanos passavam o tempo desenhando, 
mas, depois de vendidos, muitos não tinham 
mais tempo livre para desenhar, pintar ou 
esculpir para seu próprio prazer. Se o 
faziam, era geralmente para decorar objetos 
que criavam para uso pessoal, em especial 
durante rituais religiosos, ou para serem 
vendidos. Esteiras, cestarias, chapé us de 
palha, decorados com cores brilhantes e 
plumas, e capas eram os objetos mais 
comumente confecc ionados. Debret fixou 
com fartura esteiras de qualidades variadas 
nas residências do Rio de Janeiro. Em uma 
aquarela, a senhora da casa aparece sentada 
em uma marquesa, enquanto suas escravas 
estão em torno dela, em esteiras feitas de 
tabuinhas. 16 Essas esteiras são desprovidas 
de qualquer elemento decorativo, mas 
Debret mostra outras, com desenhos de 
rara beleza. A cerâmica, no entanto, não era 
muito com um em meio aos escravos. 
Debret e Ewbank ' 7 ilustram esse fazer com 
uma jarra de alça e dois bicos, semelhante 
às que ainda podem ser compradas nos 
mercados populares da Bahia. Há pouca 
decoração em qualquer tipo de jarra. 
Escu ltu ras, especialmente em madeira, foram 
citadas por Ewbank, que ficara 
impressionado com essas manifestações, 
como também com ex-votos de cera: "Aqui 
se encontram os votos de cera de longe 
mais bem feitos do Rio. Das dezessete 
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cabeças, nenhuma tinha traços embotados 
ou inexpressivos. Cinco tinham sido tiradas 
de um busto de Demóstenes, parte das 
mulheres era também de modelos clássicos; 
e dois, a julgar por seus pescoços de touro, 
eram Neros e gladiadores".1 8 Pasmem! 

Imagens do imaginário no Rio 

Nesses exemplos observa-se que o real se 
manifesta por meio do imaginário, no qual 
repercute o real problematizado, fartamente 
considerado por Michel Maffesoli. 19 Esse 
sociólogo enfatiza a "intemporalidade 
descontínua" que é reencontrada em nossos 
dias e que se exprime na música, no cinema, 
na literatura, na vida cotidiana, dando à 
existência uma suite de intervalos. O 
interessante, no caso, é que Maffesoli 
confessa estar seguindo o conselho de Max 
Weber: "compreender o real a partir do 
irreal"2o É evidente que a sociedade colonial 
é passível de ser assim estudada, mas essa 
não é uma tarefa simples, porque se 
apresenta em algo que nos escapa, a face 
que é peculiar ao son ho , à fantasia. O s 
exemplos iconográfICos apresentados bem 
demonstram isso e revelam o vigor que 
emana do profundo enraizamento com algo 
que foi dado a Fernando Pessoa perceber 
claramente. O poeta português o diz numa 
única palavra, ou seja, "o desassossego"21 
Ainda que não tenha formulado o problema 
da maneira aqui utilizada, foi assim que o 
poeta o sentiu. 

Todos esses aspectos têm papel importante, 
por meio do qual se procura conhecer a 
identidade brasileira e, nela, a do Rio de 
Janei ro. A base teórica dessas reflexões é 
fornecida por Jean Duvignaud, 22 que por 
vá rios anos fez visitas regulares ao Brasil e, 
no prefácio da segunda edição do livro 
Nordeste, de Gilberto Freyre, sugere algo 
interessante a esse respeito: "o Brasil (... ), os 
seus habitantes se dizem brasileiros, mas a 
multiplicidade dos grupos e das 
solidariedades originais não se desfazem por 
meio de uma imagem global que seria 
abstrata e vaga. E antes disso - outros já o 
disseram - o vivido coletivamente resiste à 
redução: uma superabundância afetiva, 

sensual, apai xo nante acompanha o comércio 
dos homens, da violência à ternura - as 
quai s desafiam seguidamente as estatísticas 
ou as classificações". Vemos aí traços 
delineadores da especificidade brasileira que 
se entrecruza com "resíduos" que ficaram do 
passado, fazendo compreender o Rio de 
Janeiro do período colonial; a emoção e a 
sensibi lidade a lojadas no coração contavam 
igualmente para o homem daquele perío do 
que, assim, em algumas ocasiões, colocava o 
mundo de cabeça para baixo. 

Muito mais poderia ser dito para esclarece r 
a supremacia da ordem do tempo, que não 
era vivido supostamente de forma 
homogênea no Rio, como quer o tempo 
euclidiano, racional e objetivo. De fato, o 
tempo no Rio fluia em muitas direções ou, 
melhor dizendo, havia uma parte racional 
naquela sociedade - a escravidão - que 
produzia o relógio, utilizado objetivamente, 
mas havia também o sonho, a fantasia, que 
mostrava as formas de pensamento, a 
alegria, o gosto pelas cores fo rtes, as festas, 
a música - como se pode ver nas aquarelas 
e desenhos de Debret -, a improvisação. O 
vigor poético - leia-se criatividade - que se 
registrava no Rio faz compreender melhor a 
função do imaginário que , segundo 
Duvignaud,n encobre fissuras 
comunicacionais, descontinuidades que 
afetavam o indivíduo, numa sociedade em 
que havia o treinamento que enfatizava as 
desigualdades sociais; mas, ao mesmo tempo , 
influenciava até mesmo as relações sociai s 
entre cativos, colocando o mundo ordenado 
rigidamente às avessas. 24 

Isso pode ser verificado nos relatos dos 
estrangeiros visi tantes, que informam ter 
havido, em meio aos escravos, a prática de 
uma etiqueta rigo rosa não só com os 
senhores, mas também com outros cativos. 
Podem servir como exemplo as formas de 
tratamento polido "vossa senho ria" e "vossa 
mercê". Embora as palavras fossem 
portuguesas, os códigos africanos de 
cortesia talvez tenham sido responsáveis 
pelos comentários europeus de que sua 
polidez "excedia todos os limites". Uma 
descrição de dois escravos descalços, vestidos 
com casacos "esfarrapados", calções e "claque", 
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demonstra a maneira como os nativos se 
esforçavam para ser corteses uns com os 
outros quando se encontravam nas ruas; 

f k orom (ozendo meiUroi uni poro o oulrO, 
ChOpeUi nOi mãoi e em polido difPUIO i obre 
quem deveria se cobri, primeiro. Por fim. 
cOllcordovom que deweriom dewolver OJ 
chopeuJ ÓJ cobeço Jimu/rolleomenle, de 101 
(armo que 11m m'o tiveste prec.edi ncio sobre 
a 0111'0. 15 

Vê-se. portanto. bem como se observa na 
Iconografia de Debret. que prevaleciam para 
os escravos os aspectos sensrveis que os 
lançavam em contato direro com o sonho. 
corrigindo. assim. os excessos da raz;Jo. Ê 
como se a cada instante houvesse na cidade 
a ar,rmativa 'sonho, logo existo'. Seria is~o 
possível? Para Debret. a quest30 parecia ser 
mais do que óbvia. e seus empenhos nessa 
direção são evidentes em seu legado. 
Desse ponto de vista, o uso do corpo e a 
indumentária tornam-se utelS para desvendar 
e se constatar o que aconteCia no RIO de 
Janeiro a partir da chegada da Corte. As 
,nfluências diretas da França apareciam na 
moda. que passou a imitar os estilos 
europeus.H Desde então, a eJite da CIdade 
Importou modas e costure,ras francesas 
para ensinar escravas a copiar modelos Os 
desenhos de Debret mostram a maioria das 
escravas usando vestido de Cintura alta. 
estilo império; de particular Interesse. 
contudo, ê o fato de se observar que 
algumas combinam o vestido francês com 
um turbante africano ou com os penteados 
europeus de suas senhoras. Algumas 
mulheres mantêm estilos africanos de vestir; 
e muitas usam somente branco. Com 
turbantes elegantes. envolvem-se em xales 
coloridos ou pretos e usam tecidos listrados 
para amarrar seus bebês às costas. Debret. 
porém. mostra também escravas pobres, 
que só podiam usar blusas sem forma e 
salas Simples de comprimentos vanados. 

Evidentemente estabelece-se ar um Jogo 
ambíguo entre os contrastes e enigmas cue 
o real contém, mas que acabam por ser 
vividos de maneira supostamente 
convll'lcente E isso quer dizer que . no Rio. o 
período colonial compõe. o mundo real 

.. 

(Wirklichkejr), ou seja, o que efetJVamente 
existe, diferenciado da realidade (Rea1ot(}t). 
Essa distinção necessita_ entretanto. ser mais 
bem explicada: a realidade engloba o mundo 
real e lne da senlldo por meio da VIVênCIa 
(Erlebt). Mlchel Maffesoli, apOIando-se numa 
incursão que faz na filosofia alemã_ expliCita 
os COf'ltornos de uma e de outra forma, 
enfallzando o que a realidade, como 
totalidade. contém: o imaginano, o onrrico 
coletivo. o lud;co.l7 O autor do festej ado 
Elogio da razão sens/ve/ exprime-se com 
grande densidade ao apontar as 
im pregni!.ções emOCionais da realidade 
embebida no imaginário. para as quais Jean 
Duvignaud encontra urna expressi!:o feliz, 
como é 'o preço das coisas sem preço'_la 
Assim. a wlfklichkelt é um dado concreto. 
isto é. o sistema colonia l. e não é mais 
porque é reSultante da experimentação da 
Rea/itõt. Em outras palavras. é a realidade 
que adqUIre conteúdos SOCiais e culturaiS. e 
se t oma o que os franceses. em sua maneira 
delicad.!_ dizem ser o vécu SOCial (Erlebt), 
No sistema coloniaL não haVia uma 
realidade qualquer. mas em constante 
paralaxe, como realidade possível e 
experimentada sob a forma da desrazão_ do 
delíno e da anomia permitl'lentes. 29 
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A etnografia da imagem, método 
iconográfico 

O instrumental analítico que foi aplicado ao 
exame de uma iconografia pôde, sem 
nenhuma dúvida, ser considerado 
exemplarmente eficaz. Isso porque os 
estudos que empreendi mostraram quais os 
temas que deveriam ser selecionados para 
se chegar ao esclarecimento de uma 
questão fundamental: quem nós somos? 

Os fatos observados na produção pictórica 
de artistas e viajantes que passaram pelo 
Brasil permitem registrar as temáticas 
recortadas para estudo e refletir sobre elas, 
deixando de lado idéias preconcebidas e 
enraizadas, hoje cercadas de descrédito. É 
evidente que, para se chegar a esse tipo de 
afirmativa, leva-se em conta o prestígio que 
a etnografia tem em nossos dias, quando já 
possui mais precisão, riqueza, segurança, 
certeza, situações incomparáveis, como 
sugere Marcel Mauss em seu magistral Ofício 
de etnógrafo, método sociológic030 É 
evidente que os estudos intensos 
desenvolvidos no Brasil no que tange à 
etnografia se aplícam também à imagem, 
pois já se está mais informado sobre o olhar 
desses estrangeiros, cujos inestimáveis 
registros legados servem de base para o 
reexame mais seguro dessas obras 
etnográficas. E isso acrescenta o grau de 
confiança que suscitam. No meu entender, 
tanto os artistas viajantes como os cronistas 
forneceram informações sobre coisas 
específicas que iam encontrando em seus 
deslocamentos pelo Brasil, ainda que 
impregnados daquilo que Mauss sugere 
evitar, ou seja, falar a respeito dos "chineses 
em geral".31 É preciso acrescentar que os 
artistas, ao generalizarem o que viam, nos 
possibilitaram por seus equívocos delinear o 
que nos é peculiar. Na verdade, os registros 
etnográficos observados por meio da 
iconografia aqui examinada mostram a 
grande diversidade com a qual seus autores 
se foram deparando. Sem dizer exatamente 
isso, as pinturas, os desenhos, as gravuras 
evidenciaram hábitos e costumes bem 
diversos daqueles do mundo europeu 
desses artistas. É como se um 

distanciamento norteasse a produção 
pictórica que ia sendo produzida. Esse 
distanciamento, entretanto, não era 
suficiente para mostrar exatamente o que 
viam. Foi preciso contar com as aquarelas e 
desenhos de Debret para se conseguir, por 
meio do conhecimento, vinculá-lo ao tempo 
e ao espaço com que ele se deparara no 
Brasil. Vinculado a esse tempo e a esse 
espaço, Debret, juntamente com eles, foi 
capaz de exercer a visão crítica do que ia se 
passando diante de seus olhos e, assim, bem 
o analisar. É por isso que deixou de lado 
uma visão que se poderia caracterizar como 
"de fora" para nos transmitir "de dentro" o 
que era a sociedade colonial no Brasil, a 
partir do que pensava e do que fazia. Com 
esse procedimento, deixou-nos uma 
produção pictórica de valor inestimável, que 
acabou por se transformar em documentos 
que, de outra forma, seriam de difícil 
obtenção. Procurou mostrar como pensava 
o homem colonial e esclarecer como se 
davam as relações sociais intrigantes naquele 
sistema. Do mesmo modo, Debret, na 
condição de autor desses documentos, 
seguia à risca o que Mauss propõe: ver 
nesses fatos sociais os modos pelos quais se 
configuram, como serão transmitidos e 
como, naquela sociedade, se dava seu 
funcionamento. Quanto ao primeiro 
aspecto, desnecessário dizer que se trata de 
uma rica produção resultante da imagem, 
informando o cotidiano de uma sociedade 
escravocrata. Isso, no entanto, não diz tudo 
sobre ela, mas acrescenta os ingredientes 
culturais que reproduzem a atmosfera difícil 
de ser obtida fora da criação artística: foi 
capaz de mostrar fatos que compunham o 
real incongruente, possibilitando vinculá-los 
a outros fatos, como são os resultantes do 
exercício do imaginário, objetivamente 
constatado. E esse encadeamento do real 
com a realidade fornece os modos de 
existir, sonhar e fantasiar expressos nos 
aspectos objetivos e nos subjetivos que 
Debret faz aparecerem em imagens. São 
essas coisas características da sociedade 
colonial, comparadas à produção al-tística 
que antecede Debret, que nos dão a 
trajetória do olhar estrangeiro sobre nós. 
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A configuração dessas etapas diversas de 
nossos retratos, digamos assim, nos 
transmite, de forma mais segura, a maneira 
como esse olhar foi-se transformando. 

Se, inicialmente, o Mundo Novo era 
mostrado por meio da inspiração divina, 
pouco a pouco aparecem Debret, Rugendas, 
que tentam explicá-lo a partir da voz dos 
que aqui habitavam. Quer dizer, enquanto 
em seus primórdios o Mundo Novo aparece 
pelos objetivos do colonizador -que é tudo 
o que neles se vê -, começam a apontar as 
"lógicas" mais fortes de uma organização 
social, que não apagava as diferenças 
registradas. A etnografia da imagem é 
reveladora dessas relações sociais, mesmo 
quando Debret e Rugendas se detêm nas 
coisas, nos objetos, na indumentária, marcam 
bem como se dava, em suma, a organização 
social do sistema colo nial. Genera lizações, 
no caso, são pouco consistentes e pouco 
instrut ivas quanto ao que ali ocorria. 

Os artistas do séc ulo 19 deram mergulhos 
profundos nas contradições, paradoxos que 
andavam juntos, porque o exercício da 
crítica e da aná lise coincidiram em seus 
esforços de localizar a coerência enviesada, 
característica do sist ema colonial. Esse 
procedimento de pesquisa parece-me válido 
ainda em nossos dias, na medida em que, no 
Brasil , o que se vive não pode ignorar ou 
desvincular nosso olhar de nós mesmos, o 
qual se constitui também a partir do que foi 
visto pelos artistas, viajantes e cronistas que 
por aqui passaram. Chega-se , então, a uma 
conc lu são quase óbvia: a etnografia da 
imagem constitui-se num tipo de 
conhecimento que, com suas descobertas, 
nos surpreende e diz coisas sobre o nosso 
particularismo. por meio das formas, das 
coisas e, sobretudo, da arte que se faz como 
uma linguagem . É dessa maneira que o que 
se diz necessita ser compreendido. Pois não 
é suficiente expressar-se. É preciso que se 
comprenda o que se diz. E, aí sim, chega-se 
ao cerne da(s) cultura(s). Penso que falei o 
tempo todo sobre o imaginário. 

Rosza w. ve l Zoladz é Doutora em Sociologia do 
Conhecimento - Université de Tours. France: Professora do 
PPGAV-EBAlUF R). 
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