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RESUMO

No século XVII, com a ocupacio de parte do territorio brasileiro pela Companhia das indias
Ocidentais holandesa, um processo planejado de registro artistico e etnogréfico iniciou-se,
com a vinda de artistas como Albert Eckhout (1610-1665) e Frans Post (1612—-1680). Entre
1637 e 1644, produziu-se um acervo considerdvel transportado a Europa pelo governante e
patrocinador Conde Mauricio de Nassau (1604-1679). Estabelecida a circulacdo de imagens
do Brasil holandés na Europa, tais obras e outros objetos do acervo material foram expostos
ou distribuidos para as casas reais e a nobreza. O transito de tais imagens ocorreu dentro de
um circuito que era permeavel a imagens de outras procedéncias, inclusive africana. As
imagens foram reproduzidas em gravuras e livros de viajantes, ganhando novos suportes e
versdes em terras europeias. Tapecarias produzidas na Franca receberam os temas brasileiros
(ou das Indias). O processo da circulacio das imagens que vieram a compor a Tapecaria das
indias é o objeto central desta tese. As referidas tapecarias, produzidas pela Manufatura dos
Gobelins, encontram-se em séries: Anciennes Indes (1687), confeccionada com pinturas
atribuidas a Albert Eckhout; e Nouvelles Indes (1735), com pinturas de Alexandre-Frangois
Desportes (1661-1743), que realizou uma releitura da versdo original. As tapecarias, seus
antecedentes e a contextualizacdo de sua producdo sdo o pano de fundo para o eixo da
investigacdo sobre a circulacdo das imagens, suas funcdes e migracdes. Para isso, trabalhou-se
um corpus de imagens: as que antecederam a representacdo do Brasil (ou das Indias) na
Tapecaria das Indias; os cartdes (modelos) da Tapecaria das indias; e a Tapecaria das indias
como produto final. A Tapecaria das indias é portadora de imagens de conhecimento e
circulacdo global manifestadas por meio dos motivos exoticos de terras de fora da Europa,
apesar de ter como base um retrato da natureza brasileira do século XVII. Isso ndo ocorreu
somente porque tais imagens sofreram adaptacbes e compilacbes, mas também porque as
proprias imagens geradoras tém uma historicidade, isto é, estdo conectadas em redes visuais e
sofrem transformacdes. Para atender a tese, a pesquisa aborda trés eixos norteadores, que
foram desenvolvidos ao longo de todos os capitulos: a visdo europeia sobre o Brasil/indias; a

autoria das imagens da Tapecaria das Indias; e a circulacio das imagens.

Palavras-chave: Tapecaria das indias. Albert Eckhout. Histéria da Arte. Cultura visual.

Circulacéo de imagens. Brasil colonial.



ABSTRACT

THE EUROPEAN VIEW IN THE TAPESTRY OF THE INDIES: THE CIRCULATION OF
IMAGES OF BRAZIL ON THE XVII AND XVIII CENTURIES

In the seventeenth century, with the occupation of part of the Brazilian territory by the dutch’s
West Indies Company, and the arrival of artists such as Albert Eckhout (1610-1665) and
Frans Post (1612-1680) a planned process of artistic and ethnographic record began. Between
the years of 1637 and 1644, a considerable collection of artifacts and artistic works was
transported to Europe. This collection, was arranged during the rule of its sponsor Count
Maurice of Nassau (1604-1679). Once the circulation of images of Brazil in Europe began,
such works and other objects of the material collection were exhibited or distributed to the
royal houses and the nobility. The transit of such images occurred within a permeable circuit
to other image sources, including African. The images were reproduced, in engravings and
travelers' books, thus gaining new supports and versions upon arrival in Europe. Tapestries
produced in France received Brazilian (or Indian) motifs. The process of circulation of the
images that came to be part of the Tapestry of the Indies is the central object of this thesis.
These tapestries, produced by the Gobelins Manufacture, can be found in series: Anciennes
Indes (1687) made with paintings attributed to Albert Eckhout and Nouvelles Indes (1735)
with paintings by Alexandre-Frangois Desportes (1661-1743) who carried out an adaptation
of the original version. The tapestries, their antecedents and the contextualization of their
production are the background for the analysis on the circulation of images, their functions
and migrations. For that, a corpus of images was focused: those that preceded the
representation of Brazil (or the Indies) in the Tapestry of the Indies; the cartons (models) of
the Tapestry of the Indies and; the tapestries of the Indies as a final product. In theory, this
was not only due to the fact that such images received adaptations, compilations (according to
the interests of the aristocratic Europe, and directed by the French crown), but also because
the original Dutch images themselves have historicity. They are connected in visual networks
and undergone transformations. In order to develop the thesis, the research, was based in three
guidelines, that were developed throughout all chapters: the european view on Brazil/Indies,

the authorship of the images of the Tapestry of the Indies and the circulation of images.

Keywords: Tapestry of the Indies. Albert Eckhout. Circulation of images. Art History.Visual
Culture. Colonial Brazil.
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1 INTRODUCAO

A presente tese foi realizada na Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul
e na Universidade Bordeaux Montaigne para a obtencdo do doutorado em Histéria. Na escola
de Humanidades da PUCRS, foi orientada pela doutora Maria Lucia Kern de 2015 a 2016 e
pelo doutor Charles Monteiro de 2017 a 2019. Na universidade francesa pelo doutor Pascal
Bertrand.

A elaboracédo da tese ocorreu em dois periodos de pesquisa na Franga: mar¢o a junho
de 2017 e setembro a novembro de 2018. O primeiro periodo contou com bolsa PDSE da
Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes). O desenvolvimento
da investigacdo na PUCRS foi financiado com bolsa da mesma entidade nas modalidades
parcial e integral ate fevereiro de 2018.

Na universidade francesa, fomos recebidos pelo professeur des universités M. Pascal-

Frangois Bertrand1 e passamos a integrar (de 2016 a 2019) a equipe do centro de pesquisas

Frangois-Georges Pariset2 num dos quatro dominios de pesquisa, a linha Objetos de arte e

ornamentos, dirigida por Pascal Bertrand. Tal linha se concentra na historia da tapecaria e tem
reconhecimento internacional. Foi devido a sua relevancia nessa area de estudo que
escolhemos a Universidade de Bordeaux para o pleno desenvolvimento da tese.

Os periodos de estudos na Europa foram de suma importancia para a obtencdo de
bibliografia ndo disponivel no Brasil, assim como para 0 acesso a arquivos de imagens e
documentacéo relativos ao objeto de pesquisa. Os locais frequentados foram, na Holanda, o
Rijksmuseum e a Rembrandthuis, em Amsterdd, observando e registrando o acervo de obras
com imagens do Novo Mundo. Em Paris, a pesquisa aconteceu no Mobilier National et
Manufactures Nationales, no setor de documentacdo das tapecarias, onde Hélene Cavalié nos
concedeu acesso aos arquivos da Manufatura dos Gobelins; na biblioteca, contamos com a
colaboracdo de Roselyne Laurieux. Hélene Gasnault, conservatrice du patrimoine et
inspectrice des collections, pessoalmente nos mostrou as pinturas do século XVIII que
serviram de modelo (cartdes) para a Tapecaria das Indias e nos cedeu imagens para uso

exclusivo nesta tese. Foi & que encontramos o laudo pericial elaborado quando ocorreu a

! Algumas das publicagOes de Pascal-Frangois Bertrand: Les tapisseries d’Aubusson et de Felletin. 1457-1791,
Histoire la tapisserie en Europe du Moyen Age & nos jours, Les tapisseries des Barberini et la décoration
d’intérieur dans la Rome baroque; Aubusson, Tapisseries des Lumiéres. Splendeurs de la Manufacture royale,
fournisseur de I’Europe au XVIII siécle; Le Peinture Tissée. Théorie de L’art et Tapisseries des Gobelins Sous
Louis XIV; Arachné. Histoire de L’Histoire de la tapisserie et des arts décoratifs.

https://pariset.hypotheses.org/
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restauracéo dos cartﬁes3 das tapecarias, documento até agora inédito. Esse documento inclui
dados técnicos relacionados as origens da confecgdo da Tapecaria das indias.

As pesquisas também se desenvolveram no Département des Objets d'art do Museu do
Louvre, onde fomos recebidos por Pascal Torres e Marie-Hélene de Ribou, do service
d'études et de documentation. La foi possivel obter informacdes sobre a circulacdo das obras e
documentos sobre a historia da Tapecaria da Indias. No Arquivo da Manufatura de Sévres,
onde estdo arquivados os esbogos do pintor Desportes, Coralie Dusserre, do service des
collections documentaires, colocou-nos a disposicdo as pinturas e a bibliografia. A pesquisa
no local permitiu um confronto entre os esbogos, 0s cartdes e as tapecarias.

Das institui¢fes francesas, foi possivel obter imagens digitalizadas, importantes para
conhecer as séries da Tapecaria das Indias. O acervo foi utilizado ao longo dos capitulos,
colaborando na interpretacdo quanto ao transito das imagens por diferentes suportes artisticos.
A qualidade de resolucdo das imagens disponibilizadas, contudo, ndo ¢ ideal. Essa foi umas
das dificuldades para a apresentacdo das imagens na tese. As imagens utilizadas séo,
entretanto, o que se pode conseguir de melhor qualidade atualmente.

No decorrer da pesquisa nas instituicdes e em sites como o da Bibliotheque Nationale
de France,4 encontramos registros, cartas e literatura dos séculos XVII e XVIII, deparando-
nos com textos em francés antigo, holandés, aleméo e latim. Essa diversidade linguistica
relacionada ao objeto pesquisado permitiu-nos pensar as conexdes entre as imagens em Sseus
diversos locais e manifestacdes artisticas.

Tivemos alguns problemas para examinar exemplares das tapecarias tanto no Louvre,
no Mobilier National, como no Museu de Arte de S8o Paulo, por estarem depositadas sob
processo judicial ou por necessitarem de médo de obra especializada para 0 manuseio, nao
disponivel no momento da pesquisa. No acervo da Fundacdo Maria Luisa e Oscar Americano,
em S3o Paulo, pudemos observar as Tapecarias das Indias, porém sem autorizacdo para
fotografa-las.

Em Bordeaux, na Universidade Bordeaux Montaigne, a acolhida foi na Maison de la
Recherche (Ecole Doctorale Bordeaux-Humanités). Foi 14 que, em maio de 2017, o objeto
desta tese foi apresentado em uma jornada de estudos e, em 2018, foi exposto para os alunos
do mestrado em Histdria da Arte. As bem equipadas bibliotecas da universidade de Bordeaux

favoreceram nossa investigagdo, que se concentrou nos dominios da tapecaria, da Historia da

3 ~ N . .
Os cartdes, ou cartons, em francés, sdo as pinturas que servem de modelo para a tecelagem de tapecarias.
Adotaremos 0 termo em portugués (cartdes) ao nos referirmos a essas pinturas matrizes.

* https://gallica.bnf.fr
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Arte e das imagens na Europa dos séculos XVI a XVIII, proporcionando-nos condi¢des ideais
de executar o projeto de tese e instigando-nos a realcar outros tantos aspectos sobre a
Tapecaria das indiasS. No Brasil, as fontes bibliogréficas sobre tapecarias antigas sdo infimas,
dificultando a pesquisa, que passa a ser dependente das fontes estrangeiras, e trazendo
morosidade ao trabalho.

A formulacdo do objeto da tese tem a ver com a chegada do europeu a América,
quando teve inicio a construcdo de uma visualidade do Novo Mundo distinta da praticada
pelas populagdes indigenas. No Brasil, a narrativa textual, como a Carta de Pero Vaz de
Caminha, que continha relatos das tripulagdes que regressavam, bem como eventuais
representacOes graficas e pictdricas, contribuiu para isso. A partir do século XVI, portugueses,
franceses, alemées, holandeses e outros europeus intensificaram a produgdo de imagens no
Brasil, bem como levaram imagens mentais do que viram em terras brasileiras, que se
converteram, ao chegar a Europa, em formas e em suportes diversos, estimulando o
imaginario europeu.

No século XVII, com a ocupacéo de parte do territério brasileiro pela Companhia das
indias Ocidentais, um processo planejado de registro artistico e etnografico iniciou-se, com a
vinda de artistas como Albert Eckhout (1610-1665) e Frans Post (1612-1680) (BELLUZZO,
1994; HERKENHOFF, 1999). Entre 1637 e 1644, produziu-se um acervo consideravel
transportado a Europa pelo governante e patrocinador Conde Mauricio de Nassau (1604
1679). Estabelecida a circulacdo de imagens do Brasil holandés na Europa, tais obras e outros
objetos do acervo material foram expostos ou distribuidos para as casas reais e a nobreza.

E evidente que o transito de tais imagens ocorreu dentro de um circuito permeavel a
imagens de outras procedéncias, inclusive africanas. As imagens foram reproduzidas em
gravuras e livros de viajantes, por exemplo, ganhando novos suportes e versdes ja em terras
europeias. As tapecarias produzidas na Franca receberam os motivos brasileiros (ou das
indias) a partir de pinturas de um artista holandés que viveu na colbnia. Assim, o objeto
central deste estudo € a circulacdo das imagens que vieram a ser inscritas sob o suporte da
Tapecaria das Indias. As referidas tapecarias, produzidas pela Manufatura dos Gobelins,

encontram-se em séries: Anciennes Indes (1687), confeccionada com pinturas atribuidas a

>0 titulo “Tapecaria das Indias” se refere & expressdo francesa Tapisserie des Indes. Mais apropriadamente, a
denominacdo Tenture des Indes designa um conjunto de tapecarias. Por isso, a empregaremos também para nos
referirmos ao conjunto de tapegarias com que trabalhamos. O vocabulo tenture significa “ensemble de tapisseries
consacrées a um méme théme. Par exemple: la Tenture de I’Apocalypse (Angers), de la Dame & la Licorne
(Paris, Musée de Cluny), de I’Histoire du Roi (Chéateau de Versailles) ou du Chant du Monde de Lugat (Angers)”
(BERTRAND, 1988, p. 185). Assim como todas as tapegarias produzidas pela Manufatura Real dos Gobelins, a
Tapegaria das indias também ¢ designada como “Gobelins”.
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Albert Eckhout; e Nouvelles Indes (1735), com pinturas de Alexandre-Frangois Desportes
(1661-1743), que realizou uma releitura da verséo original.

As tapecarias, 0s seus antecedentes e a contextualizacdo de sua produgdo sédo o pano
de fundo para o eixo da investigacdo sobre a circulagdo das imagens, suas funcdes e
migracdes. Pensamos que a analise inédita dessas imagens quanto aos aspectos do seu transito
e da visualidade problematizam e justificam o tema.

A execucéo do objetivo geral do projeto principia com a investigacdo sobre as origens
das imagens do Brasil na tapecaria francesa. Também discorremos sobre 0 modo como essas
imagens foram migrando de suporte e sendo interpretadas. O plano de Mauricio de Nassau era
documentar e divulgar na Europa o seu patrimdnio artistico. Igualmente, pesquisamos a
procedéncia das imagens geradoras da Tapecaria das Indias e as funcdes da versdo que a corte
francesa produziu utilizando as imagens holandesas do Brasil. Para isso, trabalhamos com um
corpus de imagens: as que antecederam a representacio do Brasil (ou das indias) na Tapecaria
das Indias; os cartdes da Tapecaria das Indias; e a Tapecaria das Indias como produto final.

Nas obras de arte abordadas, o termo “representacao” foi empregado simplesmente
para designar uma imagem que se refere a algo real ou ficticio, aquilo que é nomeado e de
que se quis suprir a auséncia6. As imagens, contudo, ndo sdo vistas apenas como
representacdes. Elas dialogam com figuracOes provenientes da tradicdo em Histdria da Arte.
Assim, o0 objeto adquire uma dimensao cultural.

A tese trabalhada é a seguinte: a Tapecaria das Indias é portadora de imagens de
conhecimento e circulacdo global manifestadas por meio dos motivos exéticos’ de terras de
fora da Europa, motivos estes que tém como base um retrato da natureza brasileira do século
XVII. Isso ndo ocorreu somente porque tais imagens sofreram adaptacdes e compilacoes (de
acordo com os interesses das producdes aristocraticas europeias, a holandesa e a direcionada
pela Coroa Francesa), mas também porque as proprias imagens geradoras tém uma

. o, . . .8 -
historicidade, isto é, estdo conectadas em redes visuais~ e sofrem transformacdes.

6 Conferir, no Capitulo 2, os tipos de representacéo reflexiva ou transitiva de Chartier (2011).

! Quando falamos em “exético”, nos referimos a mesma perspectiva de Schmidt (2015), que compreende o
conceito como algo extraordinario e que implica um aspecto globalizante. Disso deriva outro conceito, o do
globalismo no terreno das imagens, que se refere principalmente a ampla circulacdo geografica e ao transito de
imagens por diferentes suportes. Acrescentamos que as imagens exaticas pressupdem uma relacdo de alteridade e
de ampla utilizacdo em diferentes contextos.

8 como mostra o Capitulo 5, as imagens da Tapecaria das indias estdo em redes pertencentes a quatro diferentes

dimensdes: uma é temporal; outra € espacial; uma terceira é de alternancias de suporte; e uma quarta é
relacional-tematica, no caso, das imagens exaticas.
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Para demonstrar essa tese, tivemos basicamente como referéncia teodrica e
, . S .9
metodologica historiadores que trabalham com cultura visual™ da Idade Moderna, como

Mason (1998), que fundamenta o exdtico num processo de deslocamento praticado pela
aristocracia do periodo. O deslocamento aconteceu onde houve a descontextualizacdo da
cultura material ou das imagens e a sua posterior recontextualizacdo. Acreditamos que isso
ocorreu, em especial, com o patriménio de Mauricio de Nassau em seu retorno a Europa. A
Tapecaria das Indias faz parte desse fendmeno de cultura visual. Adotamos, também, a
posicdo de Schmidt (2015), que desenvolve o conceito de exotismo como imagens globais
extraordinarias e discurso civilizatorio. Para esse autor, a visualidade exotica e o
conhecimento geografico do século XVII andam juntos, formando um processo de geografia
cultural.

Nossa probleméatica de pesquisa refere-se a compreensdo da circulacdo e da
apropriacdo de imagens do Brasil na Europa entre os séculos XVII e XVIII por meio da
Tapecaria das Indias. Provavelmente, houve uma compilacio de imagens de Albert Eckhout e
outros artistas da Holanda. O decurso resultou da utilizagdo de imagens que foram agrupadas
na formulacao dos cartdes.

Na Historia da Arte, muitas vezes se estuda uma obra visando a apreensdo das suas
caracteristicas e a identificacdo das suas influéncias. Em nosso trabalho, ndo tratamos de
influéncias, mas do deslocamento de imagens. Esta tese propde-se a acompanhar a trajetoria
das imagens estudadas e a estabelecer relacGes relativas a sua circulacdo — esta em jogo a
historicidade. Ndo nos dedicamos, portanto, a analise formal das obras, nem primariamente as
teorias interpretativas a respeito das imagens.

Para atender a tese, a pesquisa utilizou trés eixos norteadores que foram desenvolvidos ao
longo de todos os capitulos:

a) a visdo europeia sobre o Brasil/indias;

b) a autoria das imagens da Tapecaria das indias;

c) acirculacdo das imagens.

Ao estudar esses eixos, constatamos que a arte holandesa criada durante a ocupacdo no
Brasil tem merecido abordagens diversas no campo da Historia da Arte, da Antropologia, da
Histdria Cultural e da Histéria Social. Mas a arte elaborada a partir dessa producdo, ou seja,

suas reverberagdes, é pouco estudada em comparagdo com 0s estudos europeus, COmMo 0S

® Entendemos que cultura visual seja o conjunto de imagens (produzidas, visualizadas, em circulacdo, com
padrédo estabelecido ou ndo) sob diferentes suportes, bem como nos processos mentais (representacdo, modos de
ver e imagindrio). Essa nogdo foi elaborada como base nos estudos de Alpers (1999), Belting (2004), Debray
(2004), Didi-Huberman (2015) e Meneses (2003, 2005).
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reunidos no livro publicado na Alemanha Exitismus und Globalisierung — Brasilien auf
Wandteppichen: die Tenture des Indes, de Gerlinde Klatte, Helga Prissmann-Zeper e
Katharina Schmidt-Loske (2016). Consideramos que atualmente Gerlinde Klatte é a principal
autoridade em Tapecaria das Indias e muitas das informagdes contidas na tese estio baseadas
em suas pesquisas.

O contexto em que as obras dos pintores holandeses sdo investigadas tem recebido um
enfoque dentro da tematica dos artistas viajantes, como é o caso dos estudos de Belluzzo
(1994). Ha outros trabalhos que se dedicam a estudar os responsaveis pelas imagens
posteriormente tecidas, como 0 escrito por Rebecca Parker Brienen, da Universidade de
Oklahoma. A historiadora é responsavel por pesquisas (BRIENEN, 2010, 2012) sobre a vida
e a arte de Albert Eckhout em aspectos como a criagdo de imagens, importantes para 0 n0sso
estudo pois envolvem a producéo da Tapecaria das indias.

Sob outro ponto de vista, destaca-se a tese de Francozo (2009), que aborda a circulacéo de
saberes do Brasil holandés para a Europa, citando a producgéo das tapecarias como derivadas
de obras levadas do Brasil. Albertin (1981) indica a relacio da Tapecaria das indias com o
Theatrum Rerum Naturalium Brasiliae10 em estudo realizado em Amsterdd. Existem também
estudos especificos sobre as tapecarias, mas sob o enfoque da zoologia, como Elementos do
Brasil Holandés Presentes nas “Nouvelles Indes”: Tape¢arias da Manufatura dos Gobelins,
do biocientista Dante Luiz Martins Teixeira (2002). Tais obras devem muito, e nds também,
ao livro Um Retrato do Brasil Holandés do século XVII, de P. J. P. Whitehead e M.
Boeseman, publicado em 1989, que trouxe ao conhecimento do publico as pesquisas
realizadas nos arquivos europeus.

No tocante ao processo de transposicao das imagens pintadas para a Tapecaria das indias,
fomos obrigados a recorrer a obras informativas antigas, como de Fenaille (1903-1926), ou a
obras discursivas e atuais, como as de Pascal Bertrand (2015). Também encontramos estudos

sobre as tapecarias em obras mais geraisll que tratam da histéria da tapecaria europeia e de

sua criacdo, destacando quem as elaborou, como e onde foram executadas, bem como a

0 hristian Mentzel, médico e botanico, compilou e organizou em sete volumes, entre 1660 e 1664, uma série de
pinturas a 6leo, guaches, desenhos, nanquim e crayon que haviam pertencido a Mauricio de Nassau, compondo o
Theatrum Rerum Naturalium Brasiliae. Posteriormente, partes do livro foram compiladas no Libri Picturali. O
Miscellanea Cleyeri (inclui obras de inspiracdo oriental) também foi compilado como terceira parte do Libri
Picturali e possui eshocos e desenhos de animais, plantas e homens de autoria de Albert Eckhout. Atualmente, a
colecdo de desenhos se encontra na Biblioteca Jagueldnica da Universidade de Cracdvia.

Y bestacamos as obras de Campbell (2007), que descreve a didspora da tapecaria holandesa e o desenvolvimento
de outros centros industriais na Europa, com foco na producdo dos Gobelins no reinado de Luis XIV; Papounaud
(2017); e Joubert (1995), que trata da producdo, da realizacdo, das condigdes econdmicas, das caracteristicas
técnicas e da comparagao com a pintura de cada periodo.
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descri¢do do material. No mesmo sentido, mas dedicadas inteiramente ao periodo dos séculos
XVII e XVIII, temos, de Jean Vittet, La collection de tapisseries de Louis XIV (2010) e Les
Gobelins au Siécle des Lumiéres. Un age d’or de la manufacture royale (2014). De Florian
Knothe, The Manufacture des meubles de la couronne aux Gobelins under Louis XIV: A
social, Political and Cultural History (2016). E de Pascal Bertrand, Tapestry production at
the gobelins during the Reign of Louis XIV, 166 —1715 (2007a).

O tratamento das fontes considerou diferentes pressupostos tedricos e metodolégicos,
utilizando fontes bibliogréficas, documentais e visuais. Procuramos revisitar estudos mais
antigos (VERDIER, 1977; ALBERTIN, 1981) a respeito de algumas imagens presentes na
Tapecaria das Indias. Nesses estudos, encontramos aspectos que n&o seguiram em
desenvolvimento nas pesquisas posteriores. Para esta tese, porém, tais trabalhos, esquecidos
dentro das bibliotecas, foram pecas importantes para reconstruir o caminho percorrido pelas
imagens das tapecarias.

A rigor, a bibliografia exposta ndo responde diretamente a algumas questées iniciais
da investigacdo, mas auxilia na construcdo do objeto, na contextualizacdo e na reflexéo critica
sobre as fontes ao longo da pesquisa. O estranhamento diante das diferencas entre algumas
caracteristicas padrdes da pintura holandesa e o resultado da transposicdo dessa iconografia
para a Tapecaria das Indias poderia, a principio, conduzir a conclusdes apressadas. Por
exemplo, as linhas do horizonte que se apresentam mais elevadas na Tapecaria das Indias do
que em quadros de Eckhout poderiam ser consideradas critério comparativo comprobatdrio de
autoria. Mas ha a necessidade de levar em conta as caracteristicas da arte tecida, das
adaptac6es, da maneira visual do suporte, das suas peculiaridades enquanto cultura material.
Especificamente nas imagens adaptadas da Tapecaria das Indias, descobre-se um enfoque
mais europeu do que holandés.

Consideramos entdo, de modo particular, os aspectos culturais da tapecaria no ambito
de uma manifestacdo artistica da aristocracia europeia, dentro da qual havia intercambios de
bens e costumes, além das relacdes de parentesco. Foi em razdo disso que a conjuntura
artistica francesa produziu um artefato com imagens que ndo diziam respeito exclusivamente
as maneiras barroca e rococo ou aos estilos Luis X1V e XV.

Sob esse ponto de vista tedrico, as imagens analisadas — imagens do Brasil
interpretadas pela arte holandesa e adaptadas pela tapecgaria francesa — constituem o eixo da
nossa investigacdo. Dai termos buscado em Jean-Claude Schmitt referéncias metodolégicas,

ou seja, a exigéncia do estudo das imagens em séries: “Para o historiador, a questao sera
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assim menos a de isolar e de ler o contetldo da imagem, do que compreender sua totalidade,
em sua forma e estrutura, em seu funcionamento e suas fun¢des” (SCHMITT, 2007, p. 27).

Os oito temas que compdem cada uma das séries (Anciennes Indes e Nouvelles Indes)
sdo fonte inesgotavel de pesquisa e descoberta. Isso porque a Tapecaria das indias, dentro de
nossa proposta, é portadora de uma visdo, do olhar europeu dos séculos XVII e XVIII sobre o
mundo ultramar. Seria, porém, pretensdo reunir essa perspectiva num s6 estudo, dado que
talvez ndo exista 0 que se entende por uma viséo europeia unificada. Observa-se que existiam
nuances culturais e espaciais, as quais estavam em constante transformacdo. Buscamos,
portanto, reunir em nossa tese uma parcela da visdo europeia, aquela que tem a Tenture des
Indes como veiculo de imagens. Sdo essas obras que, mesmo sofrendo transformacdes ao
longo do processo de sua materialidade — da pintura para a tecelagem — revelam mais do
que uma ideia; revelam uma necessidade.

Tanto os pintores de Nassau como 0s que interviram nos cartdes dentro da Manufatura
dos Gobelins tinham como objetivo mostrar como a sua cultura via 0 Novo Mundo. Isso
aparenta ser inteligivel e direto — a natureza, a paisagem como um retrato e um reflexo do
imaginario atraves dos tempos. Mas 0 que move nossa investigacdo ndo é exatamente o grau
de verossimilhanca. E verificar a necessidade dos europeus de privilegiar imagens de uma
natureza além de suas fronteiras numa arte tdo nobre, a tapecaria. Ao mesmo tempo,
buscamos mostrar que, por meio do retrato do outro, a Europa estava falando em si, das suas
ambicdes de colonizagéo, do seu desejo de conhecimento como poder.

Nossos principais objetivos e referéncias estdo listados a seguir.

1. Compreender a contextualizacdo e a producdo de imagens do Brasil holandés:

a) no estudo do Brasil holandés, consultamos as obras dos seguintes autores: Mello

(1947, 2003, 2006, 2010), Silva (2000, 2002, 2005) e Barleaus (1647);

b) no estudo da arte holandesa do século XVII, época em que as imagens geradoras

foram concebidas, nos valemos das obras de Alpers (1999), Schama (1996);

c) no estudo do pintor Albert Eckhout, utilizamos Leite (1968) e Brienen (2010),

autora do catalogo raisonné, da biografia do artista e de reflexes detalhadas.
2. Compreender a circulacdo de imagens do Brasil na Europa:

a) na investigacdo sobre a trajetoria da migracdo das imagens do Brasil para a Europa

nos seculos XVII e XVIII, baseamo-nos especialmente em Fran¢ozo (2009), Anderson

(2013, 2018) e Stols (1996, 2008, 2010, 2014).

3. Compreender a producéo de imagens do Brasil na Tapecaria das indias:
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a) no estudo da Tapecaria das Indias, consideramos a Optica de uma producgdo da
Manufacture Royale des Meubles de La Couronne, diretamente ligada a construcéo
propagandistica de Luis XIV. Para tal fim, estudamos Burke (1994) e também Knothe
(2016) e Bertrand (2007, 2015).

b) Fenaille (1903-1923) e as obras de historia e registros12 sobre a Manufatura dos

Gobelins contribuiram para a analise das séries Anciennes Indes e Nouvelles Indes.
4. Compreender a viséo europeia sobre o Brasil/Novo Mundo:

a) com relacdo a circulacdo e a construgdo das imagens exaticas, esforcamo-nos por

realizar um balango das imagens como fonte no interior da producéo artistica. Tal

reflexdo apoia-se em Mason (1998) e Schmidt (2015).

No decorrer dos capitulos, diversas retomadas foram utilizadas como recurso
metodologico para esclarecer aspectos que ndo estavam suficientemente claros em
determinado ponto do texto. Além disso, procuramos mostrar o transito de imagens em seus
aspectos temporal, espacial, de alternancia de suportes e em relacdo com imagens afins. Na
apreciacdo da rede de imagens da qual a Tapecaria das Indias faz parte, buscamos situa-la
como uma visdo de mundo europeia e, sob essa Optica, contemplar as questdes de autoria.

O contetdo da tese desenvolve-se da seguinte maneira: o Capitulo 2 apresenta, por
meio do levantamento de um corpus de imagens, as primeiras representacdes do Brasil e do
Novo Mundo que estabeleceram uma rede visual na arte europeia. Tal visdo de mundo,
baseada no conhecimento cientifico e no imaginario, tem conexdo direta com a visdo da
Tapecaria das Indias apresentada nessa primeira parte.

O Capitulo 3 mostra os sentidos da cultura visual holandesa e 0 modo como Mauricio
de Nassau reuniu e distribuiu pela Europa o seu acervo brasileiro. A obra de Albert Eckhout é
descrita em relacdo a criacdo dos modelos para a Tapecaria das Indias. Realizamos ainda o
rastreamento do caminho das imagens brasileiras, principalmente dos cartbes das tapecarias,
até a corte francesa.

No Capitulo 4, mostramos, por meio das imagens do Brasil na Franca antes da
Tapecaria das Indias, a vinculacdo entre as representacdes do que é estrangeiro e a construgdo
do poder monarquico até a chegada das pinturas holandesas. Os cartdes das tapecarias sdo
analisados em sua recepcdo na Manufatura Real dos Gobelins (1687).

O Capitulo 5 situa a Tapecaria das indias em relacdo ao sistema artistico da época,
inclusive comparando-a com outras tapecarias da mesma conjuntura. O capitulo aborda,

L2 entre elas, Vachon (1889) e Jaquemart (2012).
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igualmente, a questdo do gosto e os aspectos culturais da producdo e da circulagdo das
imagens por meio de presentes e encomendas. Na ultima parte da tese, no Capitulo 6,
ressaltamos aspectos da Tapecaria das Indias enquanto imagem. Apresentamos, por meio de
um estudo de caso e de outros exemplos, como a visualidade das tapecarias resultou de
processos e transformagdes que haviamos evocado nos capitulos anteriores.

Incluimos ainda anexos com dados relevantes para a argumentacdo da tese. Os textos
dos capitulos recorrem véarias vezes as informacgdes desses anexos. Nos Anexos A e B,
apresentamos os conjuntos Anciennes e Nouvelles Indes da Tapecaria das indias. Advertimos
sobre a importancia da visualizacdo dessa série de imagens antes da leitura da tese para a
compreensdo do sentido que elas tém como um todo. No Anexo C, apresentamos as obras que
consideramos para a escrita do Capitulo 6, mas que nao foi possivel incluir no texto. Tratam-
se de todas as figuras de humanos brasileiros de autoria reconhecida de Albert Eckhout
(BRIENEN, 2010). Essas figuras sdo essenciais para a comparacdo proposta com a

representacdo humana que aparece na Tapecaria das Indias.
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2 O BRASIL NA VISAO EUROPEIA ANTES DA TAPECARIA DAS INDIAS

Os indios do Brasil estiveram na origem de uma moda estlética que se desenvolve até
o século XVIII (DUVIOLS, 2006, p. 49, traducdo nossa). 3

Os indios e a natureza do Brasil participaram de imagens utilizadas em contextos
globais na modernidade europeia. O europeu concretizou em versdes artisticas as suas visdes
do mundo que fica além das fronteiras do Velho Continente; e fez isso mediante um
verdadeiro corpus de imagens. Portanto, as representagdes sobre o Brasil fizeram parte de
uma rede de imagens que refletem a percepcdo do mundo nao europeu.

Na época moderna, uma das maneiras de expressar o lugar da propria Europa num
espaco global era por meio da definicdo do outro mediante estereotipos exoticos. Tal relacéo
de alteridade compreende a descri¢do tanto do tipo humano como da natureza e se constituiu
muitas vezes na comunhdo entre a arte e a busca do conhecimento cientifico. Os livros

ilustrados de viagem sdo um exemplo disso, assim como o0s quadros retratando paisagens.
- .14 L .
Objetivando um estudo da cultura visual™’, este primeiro capitulo apresenta a

Tapecaria das Indias. Essa parte introdutdria traz aspectos das artes visuais europeias dos
séculos XVI a XVIII relacionados as concepces humanistas e cientificas que foram
abordadas em diferentes manifestagdes artisticas. O propdsito € mostrar como 0 europeu
concretizava as suas visdes do mundo externo privilegiando imagens sobre o Brasil antes da
Tapecaria das Indias. As imagens sdo decorrentes de um olhar que ajudou a forjar a visdo de
mundo que posteriormente estara presente na Tapegaria.

A construcdo da visualidade relativa ao Novo Mundo no decorrer do tempo apresenta-
se como possibilidade de andlise para a Historia da Arte e também para os estudos de cultura
visual. Obviamente, o0 conhecimento por meio de imagens requer o estudo do objeto também
em relacdo a campos afins, tais como a Histéria Cultural e a Antropologia. Segundo aquilo

que Baschet (1996) denomina de hipertema (hyperthémes)15 no estudo das séries de imagens,

“Les Indiens du Brésil ont été a 1’origine d’une mode esthétique qui se développera jusqu’au XVIlle siecle.

14 Cf. nota 78.

15 Por hypertheme, Baschet (1996, p. 96, tradugido nossa) especifica que “Em estreita relagio com este aspecto
defenderemos a necessidade de uma abordagem serial das imagens, distinguindo varios tipos de séries, e
insistindo, finalmente, nas mais complexas delas, que nomearemos ‘hyperthéemes'. Ao fazé-lo, tentaremos
formalizar um processo historiogréafico continuo, visando a elaborar uma préatica renovada ou, pelo menos,
ampliada da iconografia, além do estudo historico das imagens”. (“En relation étroite avec cet aspect on défendra
la nécessité d’une approche sérielle des images, en distinguant plusieurs types de séries, et en insistant, pour
finir, sur les plus complexes d’entre elles on nommera ‘hyperthémes’. Ce faisant, on tentera de formaliser un
processus historiographique en cours, visant a élaborer une pratique renouvelée ou du moins élargie,
d’iconographie et, au-dela de 1’étude historique des images”) No texto em questdo, o autor utiliza o proprio
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a série de imagens da Tapegaria das Indias ¢ compreendida aqui como um objeto “em
relacdo”, conectado as condi¢cdes materiais e as imagens e textos sobre o mesmo tema. Para
isso, indicam-se algumas das interagdes entre imagem e cultura material em suas dimensdes
geograficas e cronoldgicas, por exemplo, entre as pinturas de Albert Eckhout e a insercdo da
Tapecaria das Indias como artefato na cultura visual do Antigo Regime.

Em um sentido amplo, as imagens sobre o Brasil que aparecem nas tapecarias estao
dentro da cultura visual aristocratica europeia dos séculos XVII e XVIII e em linha direta com
as imagens procedentes da pintura holandesa. Estas tém interseccdo com imagens encontradas
na Europa antes das tapecarias. Porém, ndo entendemos que o conjunto de imagens da Tenture
des Indes que sera analisado seja simplesmente resultado de um somatério de elementos.
Consonante a metodologia de Baschet, a analise visa, dentro de seus limites, a admitir que as
imagens revelam sua associagdo com o pensamento: “Lembremos que varios tipos de séries
devem ser associados, uma vez que cada imagem se encontra na juncao da série-rede que se
forma, onde aparecem abertos um ou mais Séries-corpus tematicos ou até mesmo um

hyperthéme” (BASCHET, 1996, p. 133, tradugao nossa)lﬁ.

A Visdo europeia sobre o Brasil ndo existe como um corpus delineado com exatidao.
Ela encontra-se contaminada por imagens do Novo Mundo em geral, e as incertezas de
referéncias e nomenclaturas geograficas imperam. O Brasil da Idade Moderna era
compreendido como uma faixa litoranea de terra que fazia parte da América Ibérica. Dentro
desse olhar, intervém um fendmeno de expansdo de fronteiras iconograficas. Por que as
imagens das “coisas” do Brasil sdo representadas ou influenciam a representacdo de outras
areas, principalmente das Americas, como se a elas pertencessem? Essa pergunta revela a
complexidade de se tentar construir um quadro de imagens sobre o Brasil da Epoca Moderna.

E dificil compor o inventario dos meios de expressdo de tais imagens: pinturas,
relevos, porcelanas, gravuras, tapecarias — para citar alguns. Também é complexo inventariar
toda uma gama de objetos levados do Brasil para a Europa, que constituiram colecGes de
objetos mesclados de diversas procedéncias, inclusive do Oriente, 0s quais inspiravam novas
imagens. Algumas das manifestacGes artisticas que compdem esse conjunto referem-se

genericamente as Américas, mas contribuiram para uma visdo europeia sobre o Brasil

conceito na analise das imagens medievais sob o subtitulo de Vers [’étude des hypertémes (BASCHET, 1996, p.
123).

6 “rappelons abord que plusieurs types de séries doivent étre associés puisque chaque image se trouve la
jonction de la série-réseau que forme I’ouvre ou elle apparait, et une (ou plusieurs) série-corpus thématique voire
aussi d’un hypertheéme”
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especificamente. O interessante é que, como veremos, sdo as imagens do Brasil que irdo
influenciar, em grande parte, a visualidade que o europeu elaborou sobre as Américas.

Outra complexidade na representacdo do Novo Mundo é que dentro dessa rede de
imagens se delineia a representacdo da propria Europa. Esta apresenta-se em relacdo ao
primeiro, fazendo parte da mesma imagem. Schmidt (2015) demonstra que, em frontispicios

17 . :
de atlas,” a Europa alegorizada aparece rodeada de pessoas, paisagens e tesouros do mundo

exotico:

Durante um periodo que abrangeu o terco final do século XVII e o primeiro terco do
século XVIII, uma nova concepcdo europeia do mundo desenvolveu-se em fontes de
geografia exoética. Esses novos materiais — um vasto corpo de objetos textuais,
visuais e materiais — apresentavam o mundo como distintamente “aceitavel” e,
portanto, acomodavel de varias maneiras. Eles se referiam, além disso, a um
espectador ou consumidor singular europeu deste mundo — nem identificadamente
protestante nem catélico; ndo particularmente espanhol, britanico, francés ou
holandés — que a0 mesmo tempo engajou-se e positivamente acumulou as delicias

desse mundo atraente e exético (SCHMIDT, 2015, p. 5, tradugéo nos;s;a).18

O autor afirma que essa geografia exotica obteve maior relevancia por volta de 1648,
com a Paz de Vestfalia e os acordos intercontinentais, nos quais a Europa elaborara um novo
autoconceito. A valorizacdo do mundo além-mar teve forte impulso global gracas as
manifestacOes artisticas, textuais e materiais que estiveram, primeiramente, conectadas ao
Novo Mundo da América (SCHMIDT, 2015).

As maneiras de apresentar o Brasil na arte europeia foram inimeras e variadas. As
diferentes sociedades do Velho Continente possuiam transito cultural, apesar das

particularidades de posibilidades visuais. Quanto ao enfoque do amerindio:*°

A mentalidade portuguesa, por exemplo, imagina o indio inscrito emblematicamente
nos quadros da arte religiosa, imagem do bem ou do mal. A imaginacdo francesa
elabora o indio como tema pagdo, por meio de artificios da arte cortesd,
aristocratica. A visdo germanica e, em certa medida, a dos Paises Baixos, privilegia
a empatia, o fendmeno psicoldgico, com a introdugdo do sentimento em relacdo ao
que se observa, de modo a ndo permitir a serena contemplacéo, colocando em cena
dimensdes da prdépria interioridade do observador (BELLUZZO 2000, p. 18).

Em linhas gerais, podemos descrever algumas concepcdes do Brasil na visdo europeia
entre 0s séculos XVI e XVIII. A representacdo do Brasil que conta com maior nimero de

imagens € aquela que retrata 0 homem e a paisagem correspondente. Ela procura mostrar o

70 autor se refere aos frontispicios de Kaempfer (1712) e La Galerie (1729).

18 “Over a period spanning the final third of the seventeenth century and first third of eighteenth, a new
conception of the world of Europe’s relationship to it developed in sources of exotic geography. These new
materials — a vast body of textual, visual, and material objects — presented the world as distinctly ‘agreeable’ and
thus accommaodating in various ways. They addressed, moreover, a singular European spectator, or consumer, of
this world — neither identifiably Protestant nor Catholic; not particularly Spanish, British, French, or Dutch —
o both engaged with and cheerfully accumulated the delights of this appealingly exotic world”
Ver detalhes das representacdes sobre o Brasil pelos holandeses no Capitulo 3, e pelos franceses, no Capitulo
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habitat, a cultura material e os costumes. Tal representagcéo aparece em obras demonstrativas
da oscilagéo entre a visao do canibal, por um lado, e a visdo edénica, por outro (BELLUZZO,
2000). As ilustraces inspiradas nas cartas de Américo Vespucio figuram entre as primeiras
(Figura 1). A tendéncia que privilegiava o canibalismo foi marcante no seculo XVI; so se
amenizou ao longo dos séculos XVII e XVIII.

Figura 1 — Primeira imagem conhecida do canibalismo no Novo Mundo. Johann Froschauer, 1505 (para uma
edicdo de Mundos Novus, de Américo Vespucio). Xilogravura aquarelada, 22 x 33,3 cm. The New York
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No século seguinte ao da chegada dos europeus a costa brasileira, constatamos
aumento da preocupagdo em retratar a paisagem. Destacamos Frans Post com o0s seus
panoramas brasileiros. Nestes (Figura 2), o pintor integra 0 homem a paisagem. Post foi um

dos pintores trazidos da Holanda para o Brasil por Mauricio de Nassau em 1636.20 Ele fez

parte, junto ao pintor Albert Eckhout e aos cientistas Markgraf (naturalista, astrbnomo e
ilustrador) e Piso (médico e naturalista), da construcdo do retrato desta parte do Novo

5 1M Como afirma Brienen (2010, p. 21), “Foi somente em 1636, quando Mauricio de

2% rans Janszoon Post foi um dos artistas que Mauricio de Nassau contratou durante a ocupacdo holandesa na

regido Nordeste brasileira. Ele permaneceu no Brasil de 1636 a 1644, no mesmo periodo em que o pintor Albert

Eckhout, autor dos cartBes da Tapecaria das Indias. Os dois tinham diferentes objetivos: Post era encarregado das

paisagens e da topografia, enquanto Eckhout era responsavel por retratos, etnografia e naturezas-mortas. Ambos

seguiram prestando servigos ao Conde de Nassau quando retornaram a Holanda. As suas obras fizeram parte do
resente recebido por Luis XIV em 1678. Sobre o pintor, ver Larsen (1962).

L A visdo europeia sobre a América espanhola e a América do Norte sofreu um processo diferente. Sob Felipe Il
da Espanha, iniciou-se o inventério visual do México na segunda metade do século XVI, que ndo foi publicado.
Do mesmo periodo, as aquarelas do inglés John White sobre a América do Norte foram utilizadas em Briefe and
True report of the new found Land of Virginia, de Thomas Harriot, com gravuras de De Bry. Cf. Brienen (2010,
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Nassau chegou a Pernambuco, que artistas europeus qualificados foram capazes de
experimentar, registrar e criar em primeira mao a sua propria representacao do Brasil”.

Figura 2 — Igreja de Sdo Cosme e Sio Dami&o, em Igaragu. Frans Post, século XVII. Oleo sobre madeira, 33 x
41 cm. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.

. — . —
. . N

Fonte: Itad Cultural (2019).

Nem sempre a visdo que 0 europeu estava construindo a respeito do Brasil se mostrava
por meio de imagens ambientadas nos tropicos. A pintura portuguesa foi responsavel por uma
das mais precoces figuracbes do habitante do Brasil na pintura religiosa. No retabulo
Adoracao dos Magos (Figura 3), observamos a incorporagdo do novo continente a cristandade
por meio da presenca do indigena na cena biblica. O indigena é apresentado estereotipado,
dentro de uma matriz iconogréafica que perdurou. A obra foi realizada aproximadamente entre
1 e 6 anos ap6s a chegada de Pedro Alvares Cabral ao litoral brasileiro. Ela é atribuida a dois
autores da Escola de Viseu, um portugués (Vasco Fernandes, 1475-1542) e outro vindo de

Bruges (Francisco Henrigques, ?—1518).

p. 20), sobre a cultura visual do europeu em relacdo & América hispanica do final do século XVIII. Ver também
Bleichmar (2012) e Gruzinski (2001).

Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral4460/igreja-de-sao-cosme-e-sao-damiao-em-
igaracu>. Acesso em: 14 de jun. 2019.
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Figura 3 — Escola de Viseu: adoracdo dos Magos. Vasco Fernandes,1505. Parte do retabulo da capela-mor da
Sé de Viseu. Oleo sobre madeira, 131 x 82 cm. Museu de Gréo Vasco, Viseu, Portugal.
A s A ‘ :

Parte da ideia sobre o Brasil vigente na Europa ao longo dos séculos XVI, XVII e
XVIII foi baseada no acervo material transportado para o Velho Continente. Itens da cultura
material brasileira aparecem em pinturas de cenas europeias. Muitas vezes, tais objetos
estavam guardados em gabinetes particulares de curiosidades e artes, como o que foi formado

por Rembrandt (Figura 4).
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Figura 4 — Museu Casa Rembrant, em Amsterda. Sala que reconstitui a colecdo de curiosidades do pintor
na metade do século XVII.

L: g e l’\ hl l'

Fonte: a autora (2017).

Semelhantes colec¢des inspiraram obras que retratam a cultura material do Brasil e que

A N . . o . 23
tém procedéncias diversas. Um desses conjuntos foi o patrimdnio que Mauricio de Nassau,

. : . . 24
ao retornar do Brasil, fez circular pela Europa, tendo sugestionado inimeras obras.”  Algumas

ndo eram diretamente sobre o Brasil, mas o citavam por meio de aderecos, por exemplo. O
quadro Retrato de Sofia do Palatinado (Figura 5) exibe a princesa trajando manto indigena e
nota-se que a paisagem de fundo é tropical. O manto de penas vermelhas aparece também em

dois retratos da nobre inglesa Mary Stuart.25

23Ver, no capitulo seguinte, sobre 0 mecenato deste que foi o solicitante dos cartdes da Tapecaria das Indias.

Cf. os estudos de Frangozo (2014) sobre os bens culturais, materiais e simbdlicos do Brasil que Mauricio de
Nassau fez circular na Europa.

2% Adriaen Hanneman, Retrato de Mary Stuart, ¢. 1655. Oleo sobre tela, 119,4 x 97, 2 cm, Fundagdo Colecio
Real; Adriaen Hanneman, Retrato pdstumo de Mary Stuart | (1631-1660) com servical, c. 1664. Oleo sobre tela,
129,5 x 119,3 cm. Inv. n® 429, Galeria Real de Pinturas Mauritshuis, Haia, Paises Baixos.
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Tais imagens remetem ao que Mason (1998) entende por exotico, ou seja, uma
construcdo imaginaria produzida por um processo de descontextualizat;zio26 praticado pela

aristocracia. Um objeto ou imagem sO é exético quando parte de uma configuracdo
estabelecida em outro lugar, sendo depois transferido para uma configuracdo diferente, ou
recontextualizado. Assim, o0 exo6tico nunca esté no seu lugar de origem. Ou seja, ele sofre um
processo continuo de descontextualizacdo e recontextualizacdo, sempre marcado por
deslocamentos.

Figura 5 — Retrato de Sofia do Palatinado. Louise Hollandine do Palatinado, s. d., Oleo sobre tela, 104 x 86 cm.
Museu do Castelo de Wasserburg-Anholt, Isselburg, Alemanha

onte: Francozo (201,. 257).

Desde que as suas primeiras imagens passaram a circular na Europa, o Brasil sem
duvidas foi ligado a esteredtipos exoticos. Estes procedem tanto de sua cultura material como
das representacdes do homem e da natureza, estando de acordo com o que Chartier (2011)
chama de nocdo das dimensbes transitivas (apoiadas em Louis Marin, para o qual a

representacdo apresenta aquilo que anunciou) e reflexivas (a representacao se apresenta

26 Cf. também o que afirma Apadurai (1986, p. 45), que, apesar de ndo tratar de imagens, chama de “estética de

descontextualizagdo” a situagdo em que objetos sdo colocados em contextos improvaveis e fazem parte de
desvios e de reagrupamentos em colecdes.



30

propondo algo). A visualidade europeia sobre o Brasil foi demonstrada por varios meios,
inclusive com dramatiza(;ﬁes27 de atores europeus ou nativos oriundos do Brasil. O meio
impresso expressou, além de um parecer escrito, 0 seu parecer visual, a sua concepc¢do de
alteridade em relag&o as terras do além-mar. Ele constituia também um importante veiculo de
circulagédo das imagens do Brasil.

Note-se que: (a) nem sempre 0s textos que acompanhavam as imagens estavam em
conformidade e tal contradicdo geralmente aparece em livros; (b) havia uma tendéncia a
internacionalizagdo ou globalizagdo das imagens sobre o mundo conhecido até entdo, de
modo que uma gravura produzida na Franga por um artista italiano era utilizada em uma
publicacdo impressa na Alemanha com o texto de um autor espanhol, por exemplo; (c) a
presenca de elementos exoticos, alegoricos, mitologicos e etnogréaficos fazia parte do universo
visual europeu — e esses elementos ndo se contradiziam quando, a época, eram apresentados
na mesma obra, seja em ilustragdes ou no contetido dos textos; (d) a mesma imagem poderia
aparecer em diferentes suportes, contextos e sentidos, com denominagao variada.

Diversas publicac6es trouxeram frontispicios significativos no intuito de sintetizar o
pensamento norteador de cada obra. A inclusdo de alegorias sobre a América28 foi uma
maneira de atingir esse objetivo. As alegorias destacavam-se também nos cartuchos dos
mapas (SCHMIDT, 2015), em objetos decorativos (Figura 6) e utilitarios, avancando no
século XVIII.

27 X . ~ ' ) ' g
Essas encenagdes tinham como manifestagdes: as entradas dos reis, as momeries, os desfiles e os bailes a
ntasia. Ver a entrada de Henri Il em Rouen (1550) no Capitulo 4.

Sobre as alegorias da Ameérica, ver Alvarado (2001), Duviols (2006) e Oliveira (2014).
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Figura 6 — Amerika. Johann Joachim Kéndler, 1745. Alemanha. Centro de mesa, porcelana pintada, 27,31 x
31,75 x 18,73 cm. Minneapolis Institute of Art, Minedpolis, Estados Unidos.

.....

Fonte: Minneapolis Institute of Art (2019).29

Em Amerika, podemos observar como uma mulher representava os indigenas: “Mais
elegantes que seus predecessores do século XVII, esses ‘indios rococds’ também tém uma
aparéncia mais viva e leve. A beleza substituiu a bravura e as mulheres canibais se tornaram
coquetes, devoradoras de homens de outro tipo” (SECRETARIAT D’ETAT A LA
CULTURE, 1976, p. 31, traduco nossa)-".

Destacamos, contudo, dois frontispicios de obras dedicadas ao Brasil que chamam a
atencdo por mostrar o exético sem recorrer exclusivamente as alegorias tradicionais. Um é do
século XVI (Figura 7) e outro do século XVII (Figura 8). Neles, é possivel notar uma
mudanca no olhar europeu sobre o Brasil: a tendéncia a aumentar o carater edénico em

detrimento do canibalismo do século precedente.

29Dispom’vel em: <https://5.api.artsmia.org/4912.jpg>. Acesso em: 14 jun. 2019.

30, s 14 -y T . .

Plus élégants que leurs prédécesseurs du XVII siecle, ces ‘Indiens rococo’ ont aussi une allure plus vive et
plus légere. La beauté remplace la vaillance, et les femmes cannibales sont devenues des coquettes, dévoreuses
d’hommes d’un autre genre”
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Figura 7 — Frontispicio de America Tertia Pars Memorabile Provinciae Brasiliae Historiam. Theodori de Bry,
1599. Frankfurt.
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Fonte: Internet Arquive (2009).3

Flgura 8- Frontlsplcm de Hlstorla Naturalls Brasiliae. Wilhelm Piso e Georg Markgraf, 1648.

. N
TSTORTA NATvnm
BRA SILIAE.S

ﬂlll]uclo et Hcmﬂ( io
1 o

Fonte: Wikipedia (2019).

31Dispom’vel em: <https://archive.org/details/americaetertiapaOOstad>. Acesso em: 14 jun. 2019.

Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Historia-Naturalis-Brasiliae.jpg>. Acesso em: 14
jun. 2019.
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No primeiro, America Tertia Pars Memorabile Provinciae Brasiliae Historiam,
publicado no final do século XVI, existe preocupacdo mais intensa com a representacdo
exatica do que com a alegorica, com foco na indumentéria dos nativos (OLIVEIRA, 2014, p.
41) e na prética do canibalismo. No segundo, Historia Naturalis Brasiliae, de 1648, o foco é a
abundancia que a terra brasileira tem a oferecer. A obra teve repercussées no
desenvolvimento do conhecimento europeu.33 As imagens do livro, de autoria de Markgraf

(1610-1644) e Piso (1611-1678), tém como base a experiéncia brasileira dos autores durante
a ocupacao holandesa, bem como obras precedentes. Assim:

Observa-se [...] que as “copias” de imagens no livro de Markgraf — tenham elas
sido feitas por ele ou pelo editor De Laet — sdo na verdade exemplos de como a
representacdo visual dos elementos do Novo Mundo fazia parte, ela também, de um
circuito de trocas de informacéo, de livros, de saberes e de objetos, espécies vivas ou
mortas, entre os estudiosos da histéria natural no periodo moderno (FRANCOZO,
2014, p. 155).

Constatamos que, dentro desse circuito de troca de saberes, as imagens tanto poderiam
informar como poderiam confundir. Em 1658, Piso reedita os seus escritos, desta vez sozinho,
pois Markgraf havia morrido em Angola, em 1644. Na reedicdo, o frontispicio foi modificado
(Figura 9) e a Eva indigena foi substituida por uma representacdo de pessoa nao amerindia.
Foram também incluidos um rinoceronte e um dodd, entre outras imagens alheias a
experiéncia brasileira do autor.

A explicacdo € que a Ultima edicdo conta com a Historiae Naturalis et Medicae Indiae
Orientalis, de Jacob Bontius (1592-1631), e com informacdes sobre Java. Contudo, as
imagens constituem um cenario Unico, 0 que ndo ocorre na escrita, pois o livro esta bem
dividido em partes. Observa-se que o rinoceronte é uma versdo da obra de Durer, que tanto se
propagou na Europa (COSTE, 1946). O mesmo rinoceronte aparece posteriormente na
Tapecaria das indias. Da mesma forma, estdo presentes no cenério elementos africanos e

brasileiros, como veremos a seguir.

3 Vero projeto ERC BRASILIAE, em desenvolvimento na Universidade de Leiden por Mariana Francozo:
https://www.universiteitleiden.nl/en/news/2017/04/erc-starting-grant-for-mariana-de-campos-francozo.
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Figura 9 — Frontispicio da reedi¢do de Historia Naturalis Brasiliae. Wilhelm Piso,1658.
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Fonte: Wiipedia (2019).34

Assim como a Historia Naturalis Brasiliae, as paginas dos varios tratados que

. 35 . .
abordavam a naturalia™ referente ao Novo Mundo trouxeram ndo somente a visdo sobre esse

mundo, mas sobretudo retrataram a nocdo cientifica europeia do periodo. Os estudos
cientificos apresentavam o0s elementos catalogados, geralmente desenhos e aquarelas
provenientes de cadernos ou compilados em grandes estudos. Ciéncia e arte estavam
percorrendo caminhos cruzados, tendo como denominador comum o tema da natureza.
Baumer (1990) salienta que o século XVII é uma época com cabeca de hidra, em que
ainda se buscavam explicacGes para questdes fundamentais. Nesse periodo, ja havia distincdo
entre antigos e modernos — o XVII é o primeiro século moderno. Segundo o autor, nessa
fase, estdo em voga questdes fundamentais acerca da visdo do homem sobre Deus, a natureza,

0 proprio homem, a sociedade e a historia. Nesse sentido, um dos motivos pelos quais

34Dispom’vel em:
<https://commons.wikimedia.org/w/index.php?title=File:Gulielmi_Pisonis,_medici_Amstelaedamenss,_de_India
e_utriusque_re_naturali_et_medical_libri_quatuordecim,_quorum_conenta_pagina_sequens_exhibet.pdf&page=  5>.
Acesso em: 14 jun. 2019.

35O termo foi utilizado para classificar: “Sabe-se também que no interior dessas cole¢des ja se fazia distingéo
entre a Naturalia — que compreendia tanto exemplares naturais quanto aqueles pertencentes as populacfes
recém-encontradas nos paises distantes, o que posteriormente conheceriamos como objetos etnograficos —, entre
0s objetos artesanais intitulados Artificialia e os testemunhos do passado apreciados como Antiquitas”
(BELLUZZO, 2000, p. 143).
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podemos explicar a valorizacdo das imagens do Novo Mundo é que a época foi de busca de
referéncias e de controvérsias estéticas. Entdo, “[...] ¢ 0bvio que muita gente tinha dividas
sobre os empreendimentos da Europa e, consequentemente, perseguia o ‘Paraiso para além do
horizonte’ (BAUMER, 1990, p. 182).

A profusdo de imagens que expressavam o conhecimento cientifico do mundo
extraeuropeu esteve presente tanto na arte como em estudos descritivos cientificos. As
imagens do Brasil poderiam aparecer, por exemplo, como itens isolados, como nos 700
desenhos reunidos no Theatrum Rerum Naturalium Brasiliae. A obra atesta a importancia das

imagens provenientes das col6nias holandesas, principalmente do papel da Holanda na
< . . 36 : .
construcdo do corpus de imagens do Brasil em toda a Europa™ . As imagens compiladas no

Theatrum, assim como as da Tapecaria das Indias posteriormente, faziam parte de um
presente de Mauricio de Nassau a governantes europeus — nesse caso, 0 eleitor de
Brandemburgo, Friedrich Wilhelm. Na Alemanha, a compilacdo sofreu varios acréscimos e
foram retiradas pinturas, bem ao estilo de uma colecdo, uma vez que o0 objetivo era montar um
panorama visual do Brasil.

Como ja pontuamos, o corpus de imagens sobre o Brasil nem sempre foi composto por
referéncias diretas. Inimeras obras artisticas e artefatos decorados se referiam a fauna, a flora
e a cultura material brasileiras. Por exemplo, na azulejaria e na pintura, a natureza-morta foi
um dos géneros que contou com essas inclusdes, tanto amerindias como orientais.

Entre as pinturas mais conhecidas e expressivas de varias tendéncias de representacéo
da geografia exotica, figuram as Alegorias dos Continentes, de Van Kessel. O conjunto dos
quadros compreende naturezas-mortas, paisagens e alegorias, bem como a tematica cientifica
da Modernidade, sobretudo a maneira de um gabinete de curiosidades. O painel central de
América (detalhe da Figura 10), assim como alguns dos 16 painéis circundantes (Figura 10),
referem-se a localidades brasileiras. Eles mostram a caracteristica mescla de referéncias
associada a representacdo do exotico, como a bailarina indiana que entra pela porta
(SCHMIDT, 2015), ou as estatuas tupinambas que sdo versdes de pinturas de Albert Eckhout

(BELLUZZO, 2000). O repertdrio da obra, por sua vez, foi alvo de nova versdao em Alegoria

. 37 . : - .
Brasilena,” de Ferdinand Van Kessel, refletindo apropriacdes em curso no processo visual.

iij. essa ideia em Schmidt (2015).
Alegoria brasileira, tela, 1661, Museu Franz Mayer.
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Figura 10 — América, do ciclo As Quatro Partes do Mundo, com detalhe. Jan Van Kessel, 1666. Oleo sobre
cobre, 48,5 x 67,5 cm. Alte Pinakothek, Munique, Alemanha.

O que interessa na analise do painel de Van Kessel como exemplo de imagem que o
europeu concebeu a respeito do Brasil e outras terras € que:

Se as pinturas do painel de Van Kessel participam de uma estética do exotismo, elas
o fazem em um contexto mais amplo que atravessa (e as vezes mescla) varios
géneros e midias. Pois as representacdes dos continentes do mundo exético ndo sé se
associam; elas também se desviam e ziguezagueiam da mesma maneira que 0s livros
de geografia impressos desse periodo também trocam aleatoriamente de espago para
espaco e de narrativa para narrativa. Elas reconstituem brilhantemente o mundo nédo
europeu, da mesma forma que as artes visuais e “decorativas” contemporaneas
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misturam temas e reproduzem icones exdticos com magigesto desrespeito pelo
contexto original (SCHMIDT, 2015, p. 274, tradugdo nossa) .

As percepcbes do mundo ndo europeu por meio das imagens de América oportunizam
0 entendimento de que elas faziam parte de uma rede. Essa rede de imagens irradia-se por
meio de citacbes da mesma imagem em contextos representacionais diferentes do original,
como se um elemento fosse recortado e posteriormente adicionado a outra obra (e a outro

suporte, COMoO 0S COCOS entalhados).39 Por meio da itinerancia, as obras faziam tais imagens
circularem por diferentes sociedades europeias.

Ainda na obra de Van Kessel, vemos um homem negro vestido com trajes indigenas.
Esse foi um traco do século XVII muito frequente nas artes e especialmente nas artes
decorativas. Atravessando o século XVIII (Figura 11) e o inicio do XIX (Figura 12), a cultura

material esteve repleta de adornos com representacdes exoticas.

38 .. . . . . .
“If van Kessel’s panel paintings partake in an aesthetic of exoticism, they do so in a larger context that crosses

(and sometimes merges) several genres and media. For the Continents’ depictions of the exotic world not only
conflate; they also digress and zigzag in much the way printed geography books of this period likewise shif
haphazardly from space to space and from narrative to narrative. They gleefully reconstitute the non-European
world, as well, in much the same way contemporary visual and ‘decorative’ arts mingle motifs and replicate
exotic icons with manifest disregard for original context”

39 |ntimeros cocos levados dos tropicos foram transformados em utensilios com a inclusdo de prata, esculpidos
com motivos variados. Cf. especificamente em referéncia ao Brasil o recipiente de coco com entalhe de
ilustracdo inspirada em Albert Eckhout (Albert Eckhout, Taca de coco [1653]; coco entalhado com detalhes em
prata. 17,4 x 7,4 cm. Cultural History Collections, University of Bergen [inv. no. B 513]). O coqueiro é
identificado como brasileiro; na realidade, foi introduzido pelos portugueses na metade do século XVI. Desde a
época da confeccdo dos objetos, j& era entendido como parte da paisagem brasileira, ou a0 menos pertencente a
paisagem exdtica do mundo extraeuropeu.
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Figura 11 — Negro com pote de doces. C. 1741-1743. Porcelana pasta dura, 21,5 x 13,4 cm. Fitzwillian Museum,
Cambridge, Reino Unido.

Fonte: The Fitzwilliam Museum (2019).40

Figura 12 — L'Amérique, pendule. Grébert Pierre-Marie, Deverberie Jean-simon 1800. Paris. Bronze, 48 x 38 x
17 cm. Musée du Nouveau Monde, La Rochelle, Franga.

Fonte: Alienor (2019).41

A representacdo do homem de origem africana nas Américas é heterogénea, sendo um
dos elementos referentes a visualidade do Brasil construida pelo europeu. Na condicéo de

40Dispom’vel em: <http://data.fitzmuseum.cam.ac.uk/id/object/140173>. Acesso em: 14 jun. 2019.

Disponivel em: <http://mww.alienor.org/collections-des-musees/fiche-objet-28766-pendule-1-amerique>.
Acesso em: 14 jun. 2019.


http://www.alienor.org/collections-des-musees/fiche-objet-28766-pendule-l-amerique
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escravos, os africanos comecaram a chegar ao Brasil por volta de 1550, ndo tardando a figurar
nas descrigdes desta parte do mundo. Posteriormente, surgem as representacdes das variagoes
de mesticagem, como do mulato. As representac6es dos brasileiros ou habitantes do Brasil nas
obras de arte sugerem que o tipo étnico foi um item muito mais dificil de retratar do que a
fauna e a flora. Estas eram descritas, em geral, com pouca verossimilhanca e ligadas a
mitologias. Mas, em geral, se buscou, como em Eckhout (Figura 13), a representacao
naturalista, que se prestava ao estudo cientifico.

Figura 13 — Natureza-morta com abacaxi e mamé&o. Albert Eckhout, c. 1640. Oleo sobre tela, 92 x 83 cm.

Rijkmuseum, Amsterdd, Holanda.
[—

Fonte: a autora (2017).

O tipo humano, todavia, implica uma complexidade maior, visto que o conhecimento
da época ndo englobava conceitos claros sobre os grupos étnicos nem a classificagdo
posteriormente adotada, como a distin¢do entre mulato e mameluco (BRIENEN, 2010). Além
disso, 0s povos das zonas dos tropicos tinham representacdo convencionada, seguindo a
tradicdo aristotélica, apresentando pele escura (CHICANGANA-BAYONA, 2013). Essa

tendéncia extrapolou o conhecimento e tornou-se um tipo decorativo.
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A figura negra com indumentéria indigena, de inspiracdo em parte brasileira, teve
, . L L . .. 42 .
varios usos. Ela poderia figurar tanto nas américaneries como nas chinoiseries —, firmando

posicdo como motivo ornamental. Mais do que isso, poderia estar vinculada a criacdo e a
representacdo de um espaco exdtico, como no caso da estampa do bule alem&o da primeira

metade do século XVIII (Figura 14) e de estampas em azulejos holandeses43. Nesse periodo,

0 objeto utilitario era estampado por uma mescla de elementos orientais e americanos,
principalmente na caracterizagéo das figuras humanas.

Figura 14 — Teapot, Alemanha. Meissen Manufacture, c. 1735-1740. Porcelana pasta dura, 11,3 cm. The
Metropolitan Museum of Art, Nova lorque, Estados Unidos.

Fonte: Art Source (2019).44

A replicacdo de imagens de terras e mares ndo europeus, com coloridos vivos e
acumulo de elementos, fez parte do modo visual que podemos chamar de “exdtico barroco”
(SCHMIDT, 2015, p. 277). As tapecarias foram um dos meios de expressdo dessa ideia sobre
o0 mundo. Participando da iniciativa de mostrar os espacos geograficos por meio de alegorias,

temos a tapecaria América (c. 1675/1699), criada em Bruxelas (Figura 15).45 Essa tapecaria

mostra as dadivas do Novo Mundo e é contemporanea a Tenture des Indes. O autor dos
cartdes retratou, nessa e em outras tapegarias do conjunto sobre os continentes, figuras ligadas

*2 0s termos américaneries e o precedente chinoiseries referem-se a uma interpretagdo ou imitagdo de motivos
ﬁgtéticos americanos ou orientais em objetos decorativos e utilitarios na arte europeia (CHILVERS, 2001).

Ver, no Capitulo 3, o painel de azulejos com chinoiserie e imagens do Brasil holandés.

Disponivel em:
<http://www:.artres.com/C.aspx?VP3=ViewBox_VPage&VBID=2UN365LH6RE4V&IT=ZoomImageTemplate
01_VForm&IID=2UNTWAYNJOUC&PN=108&CT=Search&SF=0>. Acesso em: 14 jun. 2019.

# Existe outra versao dessa tapecaria pertencente ao Museu Nacional de Arte Antiga de Lisboa. Esta classificada
como: América, 2,60 x 4,50 m, integrando As Cinco partes do Mundo: cinco panos; barroco flamengo, 1690;
Oudenaarde; oficina de Alexander Baert I, variante dos esbogos de Louis van Schoor; s/m; I e seda; oito fios por
cm (HUYLEBROUCK, 1986, p. 189). E atribuida a Alexandre Baeré, 1690 (BELLUZZO, 2000).
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aos atributos da Iconologia de Ripa (1613). As figuras femininas desenhadas por Van Schoor
revelam o seu estilo: “eles tém corpos alongados, cabegas pequenas, narizes longos e bragos e

pernas amplos e, embora gesticulem dramaticamente, suas posturas sdo repetidas em todo o

cendrio” (THE ART INSTITUTE OF CHICAGO, 2019, traducio nossa). 0

Figura 15 — América. Lodewijck van Schoor (figuras) e Pieter Spierincx (fundo), c. 1675/1699. Tapecaria,
341,3 x 496,6 cm. National Gallery of Art, Washington, Estados Unidos.
& > 3! T o o
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Fonte: National Gallery of Art (2019).

Uma alusdo a imagens do Brasil ja aparecera no século anterior na tapecaria Tentacdo
de Eva (Figura 16). De acordo com Chicangana-Bayona (2013, p. 213), “Muito
provavelmente, o artista flamengo desta tapecaria inspirou sua visdo do paraiso e a presenca
da arara numa gravura feita pelo alemédo Direr em 1504, em que aparecem Addo e Eva e,

2 48 H M
pousada em um galho sobre eles, uma arara”. O exemplo atesta a rede de imagens das quais

as representacdes de elementos do Brasil fizeram parte; nesse caso, a descontextualizagéo do
animal foi deslocando-o para um novo contexto, o paraiso.

46 “they have elongated bodies, small heads, long noses, and broad arms and legs, and though they gesture
dramatically, their poses are formulaed repeated throughout the set.”

Disponivel em: <https://www.nga.gov/collection/art-object-page.37627.html>. Acesso em: 14 jun. 2019.
80 autor se refere a arara gue aparece na gravura de Direr chamada Adao e Eva ou A Queda do homem, de

1504. Direr também representou um indio brasileiro como ilustracdo do Livro das Horas do imperador
Maxilian, em 1515 (MASON, 1998).
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Figura 16 A Tentagao de Eva Seculo XVI. Tapegarla flamenga Galerla deII Accademla Florenga Italia.

A visdo da Europa sobre o Brasil construiu-se mediante descricdes e imagens de
viajantes, mas, acima de tudo, baseou-se na interpretacdo de imagens que circularam no
continente europeu. As obras de arte apresentaram versdes quase sempre baseadas em obras

. ~ 49 . o .
precedentes ou em objetos de colecbes. = Foram, na maioria das vezes, criagdes d’apres

nature, estando fortemente conectadas com os gabinetes de curiosidades. Os objetos eram
interpretados artisticamente de acordo com a sua classificacdo e a sua atribuicdo de origem,
nem sempre correspondentes a realidade. As culturas brasileira e africana foram
frequentemente associadas nas representacdes artisticas, e um dos motivos disso foi a
exposi¢do conjunta de pecas.

Os navios descarregavam mercadorias procedentes do Brasil, mas de fato o porto
europeu recebia uma mescla da cultura brasileira com a cultura material africana — seja
aquela que realmente estava no Brasil ou aquela que se misturava na carga. A visdo que o

europeu tinha do mundo além das suas fronteiras estava fortemente baseada ndo somente em
. .50 _ . x R :
imagens, mas em cultura material.” E isso ndo se restringiu a visao do Brasil.

Esse contexto relacionava-se, nos séculos XVI e XVII, com a vontade de colecionar e
retratar as culturas do além-mar como demonstragdo de poder e conhecimento. Isso foi

confirmado no século XVIII, com o inicio da conversdo das cole¢des de maravilhas em

49Segundo Belluzzo (2000, p. 144), as seguintes cole¢des continham elementos coletados do Brasil: Gabinete do
padre Du Molinet, na Abadia de Sainte Geneviéve (Paris), Colecdo do palcio de Mauricio de Nassau (Haia) e
colecdo de Ole Worm (Copenhagen).

50 . . L ~

Imagens e artefatos estdo intimamente ligados ao imaginério e as representacdes do Novo Mundo na Europa
moderna. Decidimos, contudo, seguir trabalhando com foco nas imagens, apesar de reconhecermos o papel da
cultura material na rede de imagens do objeto de estudo. O ponto de chegada da pesquisa — as imagens na
Tapecaria das Indias — ndo é entendido apenas como um repositorio de imagens; ele se constitui em importante
artefato com papel social.



43

museus de histdria natural. O final do século XVIII, com efeito, € o marco das iniciativas das
grandes viagens de circum-navegacdo. Passando pelo Brasil a mando de Luis XVI em 1785, a
viagem de La Pérouse retrata o litoral, principalmente a llha de Santa Catarina (LA
PEROUSE, 1991). Posteriormente, apds a abertura dos portos e a transferéncia da familia real
portuguesa, inaugura-se o periodo das expedi¢des cientificas europeias pelo interior do Brasil,
antes exclusividade dos portugueses.

O conhecimento representou, na época moderna, um dos instrumentos de poder.
Explorar e interpretar o mundo por meio da obra de arte acabou sendo uma maneira de as
sociedades europeias demonstrarem os seus privilégios. Assim, a fabricacdo de imagens sobre
0s novos territorios pode ser considerada dentro de um hyperthéme que tem como célebre

exemplo a Tapecaria das Indias.

2.1 Apresentacdo da Tapecaria das I'ndias51

A Tapecaria das Indias, produzida na Franca com imagens sobre o conhecimento
global elaboradas no contexto da pintura holandesa, € uma manifestacdo da cultura visual de
percepcbes do mundo ndo europeu. Como ja vimos, a visualidade sobre o Brasil criada pelo
europeu nem sempre esteve ligada ao cenario brasileiro propriamente dito. Contudo, a visao
que o europeu teve do Brasil esteve conectada as representacfes de cultura material e das
pessoas levadas para solo europeu; foi pratica corrente recorrer as narrativas de viajantes.
Assim, as obras artisticas fizeram parte da construcdo da ideia sobre o Brasil e, no caso da
Tapecaria das Indias, houve desvinculagdo parcial daquela terra inspiradora em prol de um
contexto mais amplo.

Ao mostrar a articulacio da Tapecaria das Indias com outras séries produzidas sobre o
Novo Mundo dentro da cultura artistica europeia, € importante contextualizar o tema em relacdo
ao que se propde neste capl’tulo.52 O levantamento da historicidade das imagens indica que
imagens holandesas sobre o Brasil foram apropriadas na Franga como representacdes das indias.
A Tapecaria das indias, de resto, foi produzida em séries. A primeira série foi encomendada por
Mauricio de Nassau na Holanda, ap6s o seu retorno do Brasil, ao atelié de Van der Gucht.53 A

partir de 1687, a segunda e a terceira séries, constituidas de oito motivos cada uma delas e
denominadas Tapecaria das indias, foram confeccionadas em territorio

51Ver anexos A e B.
Trataremos a cultura visual holandesa e a obra do pintor Albert Eckhout em capitulo especifico.

% Sobre as tapecarias de Van der Gucht, ha registros literarios, mas nenhuma resistiu (WHITEHEAD;
BOESEMAN, 1989).
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francés pela Manufatura dos Gobelins, que atua desde o século XV até o presente. A
manufatura teve, nos séculos XVII e XVIII, o periodo de seu maior prestigio, dedicando-se a
outros temas, como a Tapecaria do Rei.

Duas geracBes da Tapecaria das Indias foram urdidas: a Anciennes Indes (1688),
produzida a partir de pinturas com imagens do Brasil ofertadas ao rei Luis XIV (1663-1715),
que traziam oito motivos com base em cartdes do pintor holandés Albert Eckhout; e as
denominadas Nouvelles Indes (1740-1809?), compostas de oito motivos com adaptacGes dos
cartdes de Eckhout pelo pintor Alexandre-Francois Desportes. Atualmente, exemplares dessas
tapecarias encontram-se em varios paises: Franca, Malta, Espanha, Estados Unidos, Italia,
Holanda, Suica, Gra-Bretanha, Austria, Replblica Tcheca, Alemanha, Russia. No Brasil,
existem exemplares em colecfes particulares, no Museu de Arte de S&o Paulo Assis
Chateaubriand (MASP), no Palacio da Alvorada, no Instituto Ricardo Brennand, em Recife,
na Colegdo Brasiliana Itau, Colegdo Beatriz e Mario Pimenta Camargo e na Fundagdo Maria
Luisa e Oscar Americano.

A apresentacdo das imagens em seu suporte, a tapecaria, supde que elas advém de uma
trajetéria dindmica e que,

a despeito do que as vezes pode ser sugerido por certas férmulas ingenuamente
militantes que reivindicam “autonomia de imagens”, ndo se pode postular uma
estranheza total entre os varios campos do pensamento, entre linguagem figurativa e
linguagem verbal, entre textos e imagens (BASCHET, 1996, p. 98, traducéo

nossal).54

Por isso, relacionamos as imagens da Tenture des Indes com outras imagens e com
outros meios de manifestacdo do tema. Notamos que as imagens do Brasil, antes e durante o
periodo em que se constituiram como a série tematica Tapecaria das Indias, participaram de
um hyperthéme (imagens do Novo Mundo). Elas transitaram por inimeras localidades, varios
suportes e, principalmente, assumiram funcoes diversas.

A Tapecaria das Indias possui imagens de conhecimento e circulacdo global
manifestadas por meio dos motivos exdticos de terras de fora da Europa, abrangendo mais do
que o Brasil, apesar de terem como base um retrato da natureza brasileira do século XVII.
Provavelmente, isso ndo ocorreu somente porque essas imagens sofreram adaptacfes e
compilacBes (de acordo com os interesses de uma producdo artistica direcionada pela Coroa

Francesa e pelo gosto aristocratico europeu), mas também porque as proprias imagens

54 " . . . . . .. o .

“[...] en dépit de ce que pourraient parfois suggérer certaines formulations naivement militantes revendiquant
‘autonomie des images’, on ne saurait postuler une totale étrangeté entre les différents domaines de la pensée,
entre langage figuratif et langage verbal, entre textes et images”



45

geradoras possuem uma historicidade, estando conectadas em redes que sofrem
transformagdes.

O estudo das imagens na Tapecaria das Indias requer o exame das suas origens e das
razdes e motivacGes por que foram selecionadas. Constata-se que as imagens podem ser
referenciadas ou mesmo transportadas para dentro de uma producdo artistica distinta, com
suportes e técnicas diferenciados. Portanto, merecem ser estudadas as imagens geradas por
Eckhout que sdo fonte para outra producdo artistica, a tapecaria. Esse processo se da como
transposicédo, interpretagdo e incorporacgdo de novas fungdes. Nos cartdes realizados para as
tapecarias, existem imagens que ja haviam aparecido em outras obras do pintor e constituiram
um procedimento de montagem. Tais pinturas e esbogos, chamadas aqui de “imagens
originais”, ndo sdo simples estudos preparatOrios; sdo elementos transportados da pintura de
cunho cientifico (descri¢do etnografica) e artistico — e da pluralidade de sentidos encarnados
pela pintura holandesa do século XVII — para outro suporte.

O que acontece € um processo de transferéncia de identidade visual: da representacao
da natureza brasileira para a imagem pictdrica holandesa, e dai para a imagem nas tapecarias
francesas. Ocorrem, nesse caminho da circulacdo das imagens, circunstancias e
subjetividades. Mas é exatamente no ponto do deslocamento da obra de Eckhout para os
Gobelins que se abre a necessidade de “superar o ponto de vista etnografico e a crenga
positivista nos dados utilitarios, cronologicos, geograficos, etc.” (DIDI-HUBERMAN, 2015,
p. 206). A inclusdo das pinturas de Eckhout, e de quem mais possa ter participado dos
modelos para a Tapecaria das indias, é mais do que a representacdo do naturalismo praticado.
O deslocamento de imagens como questdo tedrica exige que a analise ndo se detenha somente
na esfera da Historia da Arte tradicional, mas que entre em contato com a cultura visual e
material do periodo.

O enfoque no deslocamento de imagens, seja no espaco geografico ou na itinerancia
dentro das representacdes artisticas, explica o aparecimento daquilo que se convencionou
chamar de “imagem exdtica”. Aconteceu, no caso do fluxo de imagens até a producdo das
tapecarias, um tipo de circulagdo que é a transposicdo de imagens até o suporte final; é a
transferéncia de imagens entre diferentes suportes. Outro tipo, ou uma segunda fase de
circulacdo das imagens, foi aquela estabelecida pela difusdo da tapecaria que continha tais
imagens, ou seja, a circulacdo das imagens por meio do transito geogréfico do suporte, a
tapecaria. Lembramos que a tapecaria, como arte decorativa, foi concebida dentro de um

sistema visual e ndo é entendida como peca artistica autbnoma. Portanto, para além das
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imagens originais, a propria tapecaria, enquanto cultura material, também pode se apresentar
num contexto deslocado.

Um dos objetivos da anélise da Tapecaria das Indias no presente estudo € situa-la na
cultura visual e material da Franca dos séculos XVII e XVIII. As tapecarias francesas,
herdeiras da tapecaria belga/flamenga, nesse momento ja haviam construido uma trajetoria e
consolidado caracteristicas proprias, como na Manufatura dos Gobelins, produtora da
Tapecaria das Indias. As relacdes entre o universo artistico europeu e o mundo politico eram
inseparaveis. Por meio do conhecimento das acOes e efeitos da Manufatura, pode-se ter uma
ideia de como as esferas socioculturais se inter-relacionavam. O paradigma tematico € um dos
meios para trafegar por tais caminhos. Ao abordar os motivos da Tapecaria das Indias,
estamos, sobretudo, abordando um argumento.

Além disso, o tema geral das tapecarias se refere as indias, como indica a
denominacio dos Gobelins. Mas o que seriam as Indias das tapecarias? Na Franca do século
XVII, o termo “Indias” j& havia sofrido uma mudanca de significado. Aquela altura, os
europeus sabiam que aquilo que, por convencdo, chamavam de “indias” ndo era o espago
geografico que fora assim denominado por Cristovdo Colombo, nem tampouco o
subcontinente oriental. O termo “ocidentais” foi incorporado a nomenclatura, fato inseparavel
da criacdo das companhias mercantis das Indias Ocidentais.

Priissmann-Zemper (2016) demonstra como partes do Novo Mundo foram chamadas
de “Indias”. Tudo o que era estranho, curioso ¢ vindo de uma regido distante ganhou a marca
de origem das indias. A autora aponta ainda que em algumas localidades da Europa, em
particular na Alemanha, também encontramos o termo calecuttisch ou kalekutisch. Esse termo
deriva da Calicut de Vasco da Gama, no territorio indiano, e foi utilizado como sinénimo de
“India”. Esses termos foram amplamente utilizados em descri¢des da procedéncia de objetos
nos gabinetes de curiosidades e na arte decorativa.

Dentro das séries da Tapecaria das Indias, os titulos de cada um dos oito motivos
também sugerem que a cultura visual trazia determinadas marcas de denominacdo. Na
tapecaria intitulada Le roi porte deux Maures, a palavra “mouro” era entendida como uma
referéncia a um africano, e ndo designava especificamente um habitante da Mauritania, como
podemos observar em outros exemplos de obras que continham nomenclaturas que
persistiram ou que se modificaram com o tempo. N&o obstante, o significado do termo
“Indias” e o seu emprego extrapolam a questdo linguistica. Sua importancia reside no fato de
ele ser parte de uma visdo construida culturalmente sobre o Novo Mundo, sobre o0 que estava

em fase de reconhecimento perante o olhar europeu. Para isso, as imagens artisticas
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provenientes do Brasil durante o periodo nassoviano da possessdo holandesa (1637-1644)
tiveram importancia fundamental.

Vale a pena advertir que o ponto de vista europeu a respeito das Indias ndo é
uniforme.55 Ao examinarmos a Tapecaria das indias, tratamos do olhar francés a respeito de
um tema, porém levamos em consideracdo que as imagens de base sdo oriundas da cultura
artistica holandesa. Deve-se, no entanto, falar de uma cultura aristocrética europeia na qual 0s
bens artisticos circulavam e eram apreciados. As imagens contidas na Tapecaria das Indias
eram consideradas e denominadas, antes da confec¢do pela Manufatura dos Gobelins, como
imagens do Brasil. Conforme a carta de Mauricio de Nassau ao rei Luis XIV, as imagens
chegaram até a Franca como “Todo o Brasil em retrato... tudo em tamanho natural”
(WHITEHEAD, 1989, p. 109, traducéo nossa).56 A carta acompanhou o presente de 40
pinturas sobre o Brasil. Entre elas, os cartdes com a indicacdo explicita do seu objetivo: a
confeccdo de tapecarias. Estas foram executadas 0ito anos ap0s 0s cartdes serem expostos em
Paris. Assim, as imagens holandesas do Brasil se converteram em imagens francesas das
indias.

Neste capitulo, reunimos algumas imagens europeias que participaram da construgédo
de uma visdo sobre as indias, 0 que repercutiu mais tarde nas tapecarias. 1sso ocorreu muitas
vezes de forma descontextualizada e alegdrica, o que reforcou os aspectos exdticos das
imagens. Alguns dos padrées mostrados no capitulo indicam aspectos que, como veremos,
continuaram fazendo parte do imaginario europeu. A vida silvicola demostrando harmonia
social e com a natureza é um dos elementos que persistiram na formulacdo das imagens da
Tapecaria das Indias, por exemplo.

A seguir, nos deteremos no processo de formacao das imagens holandesas no territorio
brasileiro e na Europa. Elas sdo entendidas como seguimento direto na rede de imagens

integrantes da Tapecaria das Indias.

>0 rei de Portugal, D. Manuel, ordenou a execucéo de tapecarias das indias se referindo aos feitos histéricos do

reino nas conquistas de Vasco da Gama na india e a assuntos correlatos (fauna e flora da india e da Africa, o

caminho para a india, usos e costumes, trajes e armas, autoridades das feitorias). Seriam em nimero de 30, com

execucdo incerta. Tapecarias “a maneira de Portugal e das indias” aparecem em encomendas em Flandres desde

0 século XVI, por parte da nobreza da Austria, da Franca e da Espanha. Assim, “Os descobrimentos portugueses

E%mentaram o0 exotismo na arte em geral e nas tapegarias em particular” (HUYLEBROUCK, 1986, p. 179).
“Tout le Brésil en pourtrait...tout en grandeur de vif.”
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3 CULTURA VISUAL HOLANDESA NO SECULO XVII E AS IMAGENS
DO BRASIL RUMO A TAPECARIA DAS INDIAS

Nenhuma outra cultura reuniu tantos conhecimentos através de imagens como 0s
holandeses (ALPERS, 1999, p. 312).

As pinturas dos cartdes (modelos) para a Tapecaria das Indias “[...] ressurgiram de
maneira famosa, em 1678-79, quando Mauricio de Nassau reuniu seu notavel ‘presente do
Brasil’ para o rei Luis XIV (BRIENEN, 2012, p. 75). Este capitulo aborda as origens desse
“presente do Brasil”: a produgdo artistica que foi fonte de imagens para a Tapegaria, ou seja, a
obra de Albert Eckhout.

Schmidt (2015) esta convicto de que a Holanda foi a responsavel pela construcéo e
pela difusdo do exotico (imagens globais extraordinarias) na Europa. Em outras palavras, o
exotico estaria ligado ao globalismo; eis por que constitui um processo de geografia cultural.
O autor sustenta que as concepgdes de exotismo e globalismo até a atualidade séo
provenientes dos séculos XVII e XVIII, tendo sido criadas57 pelo europeu. Acrescentariamos
que os pintores holandeses da comitiva de Mauricio de Nassau foram capazes de retratar um
Brasil diferente do que havia sido mostrado até entdo. Tal fato ocorreu ndo somente gracas a
iniciativa de Nassau, mas também porque a Holanda, no seculo XVII, foi uma grande
divulgadora do pensamento humanista e cientifico por meio de sua cultura visual.

Um dos resultados desse carater disseminador da Holanda €, precisamente, a
Tapecaria das Indias, a qual, por sua vez, manifesta uma visao europeia. A arte holandesa n&o
se encontrava isolada, e a tessitura se deu na Franca: logo, a sua apreciacdo ndo conheceu
fronteiras. Dai podermos falar que as tapecarias tiveram um ponto de partida (as pinturas
holandesas) e um ponto de consolidacdo (a producdo dos Gobelins), como bem planejou
Mauricio de Nassau. Tanto a producdo como a circulacdo da Tenture des Indes fizeram parte
de uma visdo europeia na qual a cultura visual holandesa e as suas peculiaridades tiveram
papel essencial, compondo as diferentes nuances artisticas praticadas no continente.

Falar da Tapecaria das indias como portadora de um ponto de vista europeu sobre o Novo
Mundo é investigar as matrizes de imagens que ainda ndo se encontravam tecidas. Inicialmente, a
trajetdria das obras do pintor Albert Eckhout mostra como essas imagens estavam inseridas na
colecdo de Nassau e como foram distribuidas pelas casas reais europeias. Ocorreu uma

descaracterizacao do patriménio de Nassau, pois, ao chegar a Europa, 0

>7\Ver também Mignolo (2015), em que o autor aborda a modernidade como um modelo universal criado pela
Europa.
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patrimonio se fundiu a novos conjuntos; as obras e objetos adquiriram, ndo raro, outros
significados. O exotismo é uma das caracteristicas resultantes dos constantes deslocamentos
dos elementos materiais e visuais para contextos diferentes dos de origem. Esse processo tem
relacio com a iconografia presente na Tapecaria das Indias, que é herdeira de imagens
deslocadas do seu contexto original.

Na obra de Albert Eckhout, encontramos evidéncias de que as imagens ndo sao apenas
um registro histérico-etnografico do Brasil. As pinturas buscariam interpretar as terras sob
influéncia da Companhia das Indias Ocidentais, e ndo unicamente retratar o Brasil. Um dos
demonstrativos disso é que a cultura material africana e a asiatica compdem as telas do
holandés. A producdo de Eckhout no Brasil ja trazia a mesma perspectiva que a Manufatura
Real da Franca adotou ao executar a Tenture des Indes, mostrando uma concep¢do do mundo
ndo europeu.

Ao executar os modelos para as Tapegcarias das indias, o artista, se é que ele trabalhou

sozinho,58 fez uma releitura de sua propria obra anterior. A comparacdo do Eckhout da

pintura dos quadros com o Eckhout dos cartdes das tapec;arias59 revela que as imagens dos
cartdes eram uma versdo artistica europeia diversa sobre as Indias Ocidentais. Tal versdo
estava relacionada a profusdo de elementos, ao preenchimento, por meio da arte barroca, dos
espacos que a cornucopia da natureza oferecia. As Indias retratadas foram inspiradas nio
somente no Brasil, mas em diversas colonias holandesas.

Na arte europeia do século XVII, tais representacdes fizeram parte de um circuito de
imagens exoticas e etnograficas que as sociedades se orgulhavam de produzir, demonstrando
que detinham um conhecimento global. O que chamamos de “globalismo” ¢ um dos aspectos
desse transito de conhecimento do mundo e pelo mundo. O globalismo das imagens
(SCHMIDT, 2015) é a sua capacidade de estar em diferentes meios, com diferentes
atribuicdes de origem e deslocadas para um contexto criado no ambito da cultura europeia do
século XVII.

3.1 A arte na ocupacao territorial do Brasil

A Europa, em geral, ja possuia, como vimos no Capitulo 2, uma ideia sobre o Novo

Mundo projetada nas obras de arte. As imagens do Brasil holandés fazem parte dessa rede e

%0 projeto dos cartBes para a Tapecaria das Indias pode ter contado com outros artistas, pois algumas das
representacdes humanas, principalmente as dos indigenas, diferem daquelas das telas reconhecidas como de
autoria exclusiva de Albert Eckhout.Ver capitulo 6.

59 . ] N . .
Partindo do pressuposto de que Eckhout € realmente o autor dos cartdes, pois, COmo veremos a seguir e nos
Capitulos 5 e 6, questionamos tal certeza e invocamos alguns autores.
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sdo fundamentais para o entendimento da composicdo da Tenture des Indes. E essencial,
portanto, saber as origens dessas imagens e conhecer 0 modo como foram migrando de
suporte, sendo reinterpretadas. Sabe-se da intencdo de Nassau de registrar e divulgar na
Europa as imagens do seu tempo de governante no Brasil (FRANCOZO, 2009). Contudo,
para além da procedéncia das imagens holandesas, convém analisar suas fungdes e
intersecgdes com 0s usos que adquiriram posteriormente dentro da corte francesa, quando da
execucdo das Tapecarias.

Segundo Stols (1996), o fluxo de portugueses cristdos novos pelos Paises Baixos até a
sua fixacdo em Amsterda e Roterda revela que a ideia de Brasil havia sido implementada ao
longo de todo o século XVI, antes da ocupacao territorial holandesa no Brasil e das obras de
Eckhout. Estudiosos e colecionadores, como o botanico Carolus Clusius, iam a Portugal e a
ilhas portuguesas onde os flamengos haviam se estabelecido em busca de curiosidades do
Brasil. Além disso, antes do periodo nassoviano, oriundos dos Paises Baixos ja estavam
presentes no territorio brasileiro como donos de engenhos de cana-de-aguicar ou comerciantes
em Sdo Vicente, Pernambuco e Bahia. Assim:

Todos esses individuos juntos constituiram um fluxo de pessoas e informacdes entre
os Paises Baixos e o Brasil como ndo existiu entre a Europa do Norte [sic] e a
América [sic] durante este primeiro século e meio. Os horizontes mexicano ou
peruano nao puderam firmar-se tdo nitidamente nos Paises Baixos, se bem que suas
culturas dispunham de troféus mais prestigiosos. O Caribe e a América do Norte s6
ocuparam um espago crescente a partir da segunda metade do século XVII. Nada
mais natural entdo que dessa familiaridade entre os Paises Baixos e o Brasil
resultassem uma informacéo livresca e uma iconografia muito importante e rica

(STOLS, 1996, p. 24).%°
Apods a independéncia dos Paises Baixos na ultima década do século XVI, “a Holanda
tornou-se, no umbral do seu Século de Ouro, ‘a primeira economia moderna’ e a principal
poténcia maritima” (MELLO, 2010, p. 11).

Os holandeses estavam no Brasil no século XVII, por meio da Companhia das indias
Ocidentais (1621), a expandir e consagrar 0 seu poderio no além-mar. A Companhia

. o - N fe: . 61, . .
Ocidental, que atendia as Américas e a costa oeste da Africa, ~ detinha o0 monopolio para o

comeércio e a colonizacdo. Especificamente no Brasil, a producéo de acucar na regido

60 A x e ) - . . . . .

Ver, em relacdo & visualidade da época e a iconografia do Brasil nos Paises Baixos, as pesquisas de Stols
(1996, 2008, 2014). O autor demonstra a importancia e o impacto das imagens brasileiras nos Paises Baixos e,
em decorréncia, na Europa. Os estudos do historiador sdo fundamentais para se conhecer a recep¢do das imagens
do Brasil na arte dos paises europeus.
lessaca delimitacio geografica do que era entendido como Indias Ocidentais conforme pregava o calvinista e
fundador da Companhia das Indias Ocidentais Willem Usselincx apds o éxito oriental da Companhia das Indias
Orientais: “Uma Companhia das Indias Ocidentais, organizada nos moldes da primeira, foi efetivamente fundada
em 1621 (ano de retomada das lutas contra a Espanha, apds uma trégua de 12 anos), tendo por objetivo o
monopo6lio do comércio entre os portos setentrionais e as regides da Africa e da América compreendidas entre o
Tropico de Cancer e o cabo da Boa Esperanga, a Terra Nova e o Estreito de Magalh3es” (LEITE, 2014, p. 15).
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Nordeste serviu como um dos atrativos a ocupacdo. Os interesses dos sefarditas e maranos
ibéricos, fixados em Amsterdd e na regido da Antuérpia como investidores do setor
acucareiro, eram prejudicados pelas guerras na Europa, principalmente apés o final da trégua
hispano-neerlandesa (1609-1621).

Contudo, o principal impulso & Companhia das indias Ocidentais se deve a atuagio
dos calvinistas, que propunham a expansao comercial e colonial para 0 Novo Mundo mesmo
em terras ja reivindicadas por Portugal e pela Espanha, algo bastante sensivel as relacfes
diplométicas e a politica das Republicas Unidas no cenario europeu. Além disso, os atrativos
da regido Nordeste do Brasil foram um motivo maior para 0s acionistas da companhia. O
incentivo estava baseado nos lucros do negdcio agucareiro, mas também na proximidade com
a prata do Peru (segundo a nocgéo cartografica da época).

O Nordeste era considerado um ponto estratégico para confrontar a navegacao
espanhola e portuguesa e realizar conquistas na Africa (MELLO, 2010). Apenas trés anos
apos a fundacdo da Companhia, a armada dominava a cidade de Salvador (1624), recuperada
no ano seguinte pela Espanha, que a época estava na Unido Ibérica (1580-1640) com
Portugal. A partir de 1630, os neerlandeses conquistaram Olinda e outras localidades da
regido Nordeste brasileira, onde ficaram até 1654, com variantes territoriais.

Ao nosso estudo, que pretende mostrar a visdo europeia manifestada artisticamente —
por meio da Tapecaria das Indias —, importa verificar que igualmente existe um ponto de
vista brasileiro sobre o periodo das origens das imagens. Para a historiografia brasileira, a
ocupacdo territorial e a iconografia correspondente estabeleceram o contraditdrio. Por vezes,
representa-se a formacao do sentimento de nacionalidade quando negros, brancos e indios se
uniram contra o invasor holandés (HERKENHOFF, 1999); em outros momentos, o periodo
nassoviano (1637-1644) é considerado preferencialmente um “paraiso perdido”, no qual a
oportunidade de o Brasil se desenvolver de maneira diferente foi desperdigada: “O dominio
holandés no Nordeste é seguramente o periodo mais bem documentado da historia colonial do

Brasil, tanto do ponto de vista do volume das fontes bem como da variedade dos géneros”
(MELLO, 2010, p. 14).62 Entre esses géneros citados por Mello (2010), estdo as fontes

iconograficas.

%2 vser o amplo levantamento comentado de fontes realizado por Chaves Janior (2012).
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3.1.1 Cultura visual relacionada ao Brasil na Holanda do século XVII

A Holanda produziu uma infinidade de imagens do mundo extraeuropeu. No século
XVII, essas imagens tinham o papel de registrar o conhecimento a respeito de onde quer que
0s neerlandeses aportassem. Eles se preocuparam, sobretudo, com a circulacdo das imagens
na Europa. Tanto é que as imagens dos cartdes da Tapecaria das Indias, antes e depois de
obter prestigio como Gobelins, constituiam-se como um dos efeitos da cultura visual
holandesa.

As imagens tecidas na Tenture des Indes séo oriundas de uma arte de proposta social e
cientifica. Isso estava de acordo com a arte holandesa do século XVII, cuja producéao
iconografica esteve associada a observacao da natureza, com a descri¢do de tipos humanos e
naturezas-mortas. E o que indica Alpers (1999, p. 303, 307): “segundo se pensava na época,
as imagens contribuiam para o conhecimento” e, “para o0 modo de pensar holandés, pinturas,
mapas, histoéria e historia natural tinham meios e fins em comum”, principios que podem ter
sido expandidos por toda a Europa.

Segundo Guash (2005, p. 73), “as imagenes son vistas como elementos centrales em
las representaciones del mundo”, focalizando as imagens dentro da cultura visual como um
mecanismo cultural holandés. As tapecarias, produzidas em Paris, também compartilham a
cultura visual da Franca dos séculos XVII e XVIII, por suas aproximacdes e ritmos afins com
a producdo holandesa. 1sso deve estar claro ao se abordar a dimensdo social da obra de arte
em questdo e a sua capacidade de ser compreendida como um conjunto de imagens europeias
sobre o mundo exterior.

A descricdo de Flusser (2002, p. 5) “Imagem: superficie significativa na qual as ideias
se inter-relacionam magicamente” reflete oportunamente a proposta de trabalhar com duas
tradicOes artisticas distintas: a holandesa e a francesa. Isso requer que se abordem suas
especificidades, como aponta Alpers (1999, p. 37): “ao recorrer as circunstancias, desejo nao
somente ver a arte como uma manifestacdo social, mas também acessar as imagens mediante
uma consideragdo do seu lugar; papel e presenga na cultura mais ampla”.

Nesse terreno da cultura visual holandesa e da sua relacdo com a cultura mais ampla,
cabe o alerta a respeito de determinados rétulos, de modo a caracterizar uma arte singular e
ndo aristocratica. Uma das caracteristicas da arte holandesa do século XVI, e talvez dos
seguintes, que ndo pode ser encaixada na visualidade construida e divulgada no periodo
nassoviano no Brasil, é a sua peculiaridade como arte burguesa. Os pintores de Nassau,

profissionais ou ndo, ndo estavam inseridos em nenhum circuito comercial, a0 menos quando
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produziram as obras no Brasil.63 Nassau era aristocrata, Albert Eckhout estivera sob
patronato e o destino das obras foram colec¢des principescas na maioria. Portanto, as obras néo
se enquadram na nogdo genérica de arte holandesa do século XVII como burguesa.

Por isso, Crary (2012, p. 41) discorre sobre as caracteristicas da arte holandesa no
século XVII criticando a visdo da sua singularidade: “Além dos significados da arte
holandesa, € importante reconhecer o carater transnacional da vida intelectual e cientifica
europeia nesse periodo [...]”. O autor constata, por outro lado, que tanto quanto as cientificas,
as tradicdes artisticas dos dois paises, Holanda e Franca, podem ser intimamente ligadas. Ele
menciona que Descartes viveu por mais de 20 anos na Holanda, onde formulou a teoria 6ptica
relacionada com a de Kepler. Mostrou, com isso, que as préaticas cientificas e artisticas nao
podem ser observadas apenas localmente, nem isoladamente umas das outras.

De acordo com Schmidt (2015), as Republicas Unidas construiram uma visdo europeia
do mundo néo europeu baseada na geografia exotica. A busca e a consolidacdo de um império
territorial apresentou-se incerta para as Companhias das Indias (Ocidentais e Orientais) a
partir da segunda metade do século XVII.

Enquanto isso, assim como os colonialistas holandeses abandonaram quaisquer
nocdes anteriores de império territorial que possam ter nutrido, os fabricantes
holandeses de geografia promoveram um novo e revisado sentido do mundo
ultramarino. Eles comecaram a cultivar ndo uma perspectiva estritamente holandesa,
mas uma de modo geral europeia, concentrando-se menos sobre este ou aquele
campo experimental imperial e mais no mundo “exotico” que parecia substituir os
projetos nacionais e imperiais. Em certo sentido, os holandeses trocaram um império
de territérios por um império da geografia: também eles comecaram a negociar a

imagem do mundo (SCHMIDT, 2015, p. 10, traducéo nossa)64.
As manifestacGes a respeito da visualidade holandesa sobre o Brasil foram um
demonstrativo dessa mudanca de perspectiva. Os prefacios de duas obras, Rerum per

octennium in Brasilia, de Barleaus, e Historia naturalis Brasiliae,65 de Piso, se modificaram
entre as primeiras edi¢Ges e as subsequentes. Segundo Schmidt (2015), a mudanca do enfoque
do estudo de Piso vai de provincial — do Brasil e dos feitos de Mauricio Nassau — para um

espectro mais amplo — de naturalia do oeste tropical —, o que exemplifica a calibragem da
estratégia dos holandeses em relagéo as indias Ocidentais.

63 Todavia, Frans Post, ao retornar & Holanda, desempenhou a fungéo de pintor de encomendas fora do circulo
aristocratico. Cf. sobre as fases pos-brasileiras do pintor em Lago (2012).

4“In the meantime, just as Dutch colonialists jettisoned whatever earlier notions of territorial empire they may
have nurtured, Dutch makers of geography fostered a new and revised sense of the overseas world. They began
to cultivate not a narrowly Dutch perspective, but a broadly European one, focusing less on this or that imperial
testing ground than on ‘exotic’ world that seemed to supersede national and imperial projects. In a sense, the
Dutch exchanged an empire of territory for an empire of geography: they began to trade also in the image of the
world”

65 « - . . . S -
As duas obras sdo emblematicas do periodo nassoviano no Brasil. Do ponto de vista iconografico, tanto
compilaram imagens como foram utilizadas em diferentes publicacdes cientificas e producdes artisticas.
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Em decorréncia disso, 0 modo como os holandeses comegcaram a demostrar o mundo
ultramar se tornou também, no final do século XVII, a maneira europeia de ver e compreender
o0 mundo além de suas fronteiras. Passou a existir, entdo, um padrdo de representacdes
vinculadas ao exotico e ao conhecimento universal. Dai ser esse 0 aspecto-chave para a
compreensdo da visualidade da Tapecaria das Indias e de algumas de suas caracteristicas,
como o globalismo. Isso explica também por que as imagens do Brasil sofreram diversas
transformacgdes, interferéncias e alteracdes de nomenclatura na Europa. Em consequéncia, as
pinturas nos cartdes da Tenture des Indes s&o um modelo em duplo sentido: modelo de
imagem a ser tecida e modelo de imagem de uma concepcéo europeia sobre o conhecimento
do mundo externo.

As imagens da Tapecaria das indias possivelmente pertencem tanto a 6rbita da cultura
visual holandesa como a da francesa. Perguntemo-nos, pois: como se desenvolveu esse
processo em que a Tapecaria das indias apresenta imagens do universo exdtico extraeuropeu

sob o ponto de vista do Velho Continente?
3.1.2 A producéo artistica holandesa no Brasil

Em 1637, chegava ao Brasil o conde Mauricio de Nassau e a sua comitiva de artistas e
cientistas. O governante da ocupacdo do Nordeste brasileiro foi enviado pela Companhia das
indias Ocidentais para consolidar os interesses comerciais e territoriais da empresa, que estava
em campanha desde 1630. Foi esse o contexto do surgimento das imagens da Tapecaria das
indias, ainda que os cartdes tenham sido pintados posteriormente, na Europa. Muito se tem
estudado o periodo da expansdo das Republicas Unidas em seu Século de Ouro no Atlantico.
Sob o ponto de vista da historiografia brasileira, o periodo que se encerrou em 1654 é um
importante capitulo da historia colonial do Pais, fazendo igualmente parte de um quadro

global.66

No que diz respeito a presenca da comitiva artistico/cientifica e de seu patrono, suas
atuacBes sdo destacadas mesmo nas producles historiograficas que ndo tém enfoque em
historia cultural e da arte. A producdo das imagens do Brasil advindas da experiéncia
brasileira dos holandeses pode ser dividida em duas fases: as obras executadas no Brasil; e
aquelas provenientes de esbogos, releituras e inspiragdo nas primeiras. Essas duas fases

correspondem & atuacdo de Nassau, que ndo ficou restrita ao periodo em que ele passou no

%8\/er as analises de Evaldo Cabral de Mello, Pedro Puntoni e Ernst van de Boogaart; a respeito da historiografia
sobre o Brasil Holandés em Vieira, Galvao e Silva (2012), bem como a analise de fontes em Mello (2010).
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Brasil. E de suma importancia o papel de divulgador das imagens ap6s o seu retorno a Europa
(FRANCOZO, 2014).

Joao Mauricio de Nassau-Siegen, que era proveniente de uma familia nobre na
Alemanha e descendente do rei da Noruega e da Dinamarca, recebeu uma educagéo

. 67 — S _
aristocrata.” Teve predilecédo pelas ciéncias, artes e letras, apesar de cedo ter ingressado em

sua brilhante carreira militar. Nassau foi contratado em 1636 para centralizar a vida militar e
civil no Nordeste brasileiro, consolidando a presenca da Companhia e conquistando novos
territorios (Ceara, Sergipe, Maranhdo) logo na chegada. Durante a sua estada como
governador do Brasil (1637-1644), ndo conseguiu a almejada posse da cidade de Salvador,
mas empreendeu conquistas na Africa (Sdo Jorge da Mina, Angola e Guiné) e ratificou
aliangas com o rei do Congo e do Sonho.

Durante o governo de Nassau, a Companhia das Indias Ocidentais ordenou a expedicio
militar ao Chile,68 que contou com o apoio da coldnia brasileira. Nesse periodo, o conde fez algo
além do esperado pela Companhia: construiu dois palacios, um jardim botanico-zoolégico e um
observatdrio astrondémico. Além disso, deu liberdade religiosa a judeus e catélicos. Acima de
tudo, pds em pratica as suas ambigdes artisticas e cientificas, construindo no Brasil um patriménio
cultural além do trabalho de sua comitiva artistica, abrangendo a urbanizagéo, a arquitetura civil e
militar, a cartografia, o mobilidrio, a azulejaria, a vidraria, a ourivesaria, a heréldica, a
numismatica, a medalhistica e a dramaturgia.69 O grupo contratado por Nassau inicialmente era
formado pelo médico holandés Willem Piso, pelo naturalista alemdo Georg Markgraf e pelos
pintores holandeses Frans Post e Albert Eckhout, além de Zacharias Wagener e Caspar
Schmalkalden. Os dois Ultimos, na sua condicdo de militares, produziram imagens que foram
incorporadas ao acervo de Nassau e, posteriormente, as muitas colecBes, publicacdes e
manifestacOes artisticas europeias.

Foi por meio do patrimdnio cultural que o curto periodo de Nassau no Brasil frutificou
ap0s o encerramento de suas atividades, em 1644. A saida do Brasil foi marcada por
desavencas com a administracdo dos Estados Gerais, que ndo levou em consideracdo as suas
adverténcias quanto a ameaca que 0s portugueses representavam apés o final da Unido
Ibérica, em 1640. Em sua bagagem pessoal, que ocupava mais de uma nau, 0 ex-governante

do Brasil carregou artefatos africanos e provavelmente chilenos. A colecéo, portanto, ndo foi

% Sobre a atuacdo de Mauricio de Nassau, ver Leite (2014, p. 17-24).

%8 A expedicdo aportou em Recife e contou com a participacdo do gedgrafo Elias Herckmans, ex-governante da
Paraiba (1636-1639), que retornou e faleceu no Brasil apds o fracasso na consolida¢do do dominio de Valdivia
no Chile e da morte do comandante da expedicdo Hendrick Brouwer. Sobre a expedicéo, ver Relacién (1926).

Ver detalhes dessas manifestacfes culturais empreendidas por Mauricio de Nassau nas pesquisas de Leite
(2014).
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exclusivamente composta de bens e representacdes artisticas do Brasil. O fato é relevante,
uma vez que teve desdobramentos nos motivos da Tapecaria das indias, como em L Indien a
Cheval (Figura 17), e em publicagbes como a Historia Naturalis Brasiliae, de Piso (1648)
(Figura 18). As duas a seguir representacfes mostram vestes de habitantes da regido que néo

era considerada terra brasileira.
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Figura 18 — P4gina de Historia naturalis Brasiliae, de Piso, 1648.
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Fonte: llustrated Garden (2019)'U.

No Brasil, o acervo de Nassau havia se enriquecido na troca de presentes com 0s
moradores luso-brasileiros. Ele também validou aliancas com os indios tapuia e os diplomatas
do Congo e de Angola com a permuta de dadivas. Além disso:

Do mesmo modo, quando voltou & Europa, trocou presentes em momentos-chave da
politica das casas nobres do norte: recebeu a Ordem do Elefante, quando intercedeu
junto aos Paises Baixos para resolver um conflito com a Dinamarca; em
contrapartida, pediu a intercessdo de Frederico Il a seu favor a Dieta Imperial,
oferecendo depois, em troca, os objetos etnograficos e pinturas de Eckhout. Do
mesmo modo, por ocasido do fim da Guerra Franco-Holandesa, ofereceu a Luis XIV
as 42 telas com imagens do Brasil. Assim, ndo era o presente — 0 objeto — que
selava as aliangas, mas o momento de selar as alian¢as se consolidava com a oferta
do presente. A dindmica do circuito da dadiva tinha uma linguagem colonial: a
codificacdo do mercantilismo através dos objetos exéticos (FRANCOZO, 2009, p.
233).

O que diz Francozo (2009) é fundamental para entendermos de que maneira as
imagens exoticas estavam inseridas em uma rede de distribui¢do que fez parte de um sistema
de trocas. As imagens se distanciavam, nesse sentido, daquilo que é mercadoria, pois as obras
que as transportavam eram dadivas. A circulacdo de bens materiais e visuais do Brasil na

Europa ficou registrada, principalmente, por meio dos citados presentes oferecidos por

& Disponivel em:

<http://www.illustratedgarden.org/mobot/rarebooks/page.asp?relation=QH117P571648&identifier=0426>.
Acesso em: 14 jun. 2019.


http://www.illustratedgarden.org/mobot/rarebooks/page.asp?relation=QH117P571648&identifier=0426
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Nassau: parte das cole¢Ges artistico-cientificas para o eleitor de Brandemburgo; as obras de
arte para Frederico Il da Dinamarca; e, em 1678-1679, o lote de presentes para Luis XIV da
Franca, em que estavam incluidos os cartGes para a Tenture des Indes. Nassau faleceu no ano

em que entregou este Ultimo presente; ja entdo tinha se recolhido a vida privada.
3.2 A obra de Albert Eckhout e os cartdes para as tapecarias

3.2.1 Albert Eckhout

Apo6s examinar as referéncias ao Brasil nos Paises Baixos, Stols (1996) ressalta que as
producdes de Albert Eckhout e Frans Post destoam das anteriores pela originalidade
documental e pela visdo moderna, mesmo que dentro de uma perspectiva de dominacgéo. Diz
ele: como resultado, na Europa, a “[...] sua maior repercussdo fez-se sentir sobretudo num
exotismo bastante facil em livros, em colecGes e gabinetes de raridades, na tapecaria francesa
de Desportes [...]” (STOLS, 1996, p. 28). Outros autores71 que se dedicaram a Eckhout (que é
0 pintor de nosso interesse por ser, supostamente, autor dos cartdes da Tapecaria das indias)
tém outros pontos de vista sobre o efeito das obras, em especial no que tange ao exotismo.
Brienen (2010) aponta que um dos efeitos da obra de Eckhout na Europa foi ter antecipado em
50 anos a representacdo de casta empreendida na América espanhola, por meio dos retratos
dos tipos étnicos encontrados no Brasil, ndo obstante ja existirem representacdes de tipos
humanos do Novo Mundo.72 A autora enfatiza o papel do artista naquilo que se entendia

como historia natural por meio de ilustracGes cientificas, de quadros com naturezas-mortas e

de retratos dos habitantes do Brasil holandés. Portanto, a obra de Echkout anterior aos cartées
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para a Tapecaria das Indias merece aqui uma reflexdo.

Pouco se sabe sobre a vida do pintor, principalmente nos periodos antecedente e
posterior a vinda ao Brasil. No seu retorno a Holanda € que ele teria executado os cartdes para
a Tapecaria das Indias. Sabe-se que Albert Eckhout nasceu em 1607, na cidade de Groningen
(ou Amersfoort), onde realizou sua iniciacao artistica antes de se transferir para Amsterda por
volta de 1630. Ele foi contratado para a comitiva artistica de Mauricio de Nassau, tendo

chegado ao Brasil em 1637. Entre 1637 e 1640, realizou estudos para a série sobre 0s tipos

™ Entre outros, os seguintes autores avaliaram o legado de Albert Eckhout: Mason (1998); Brienen (2010);
Valladares (1981); Leite (2014); Whitehead (1989); Schmidt (2015).
2 Boogaart (2002) identificou que a maneira como Eckhout representou 0s povos ndo europeus em casais ja era

uma férmula empregada desde o século XVI, com a paisagem ao fundo mostrando as caracteristicas do local
%tratado.

Ver a continuacdo do exame da obra de Albert Eckhout no Capitulo 6.
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humanos da coldnia, iniciando varios dos desenhos sobre a fauna e a flora. Nos anos 1641 e
1643, pintou os quadros Mulher africana, Homem africano, Tubinaba/Mulher Brasilian,
Mulher tapuia, Homem tapuia, Mameluca e Tupinamba/Homem Brasilian. Em 1644,
executou o retrato em tamanho natural intitulado Mauricio de Nassau no Brasil. Nesse mesmo
ano, regressou a Holanda.

Ainda no Brasil, Eckhout pintou o Mulato, 12 naturezas-mortas, a Danca tapuia e
imagens de plantas e animais do jardim boténico e zooldgico do palécio brasileiro de Nassau.
Em 1645, ja em solo holandés, permaneceu a servico de Nassau, pintando para a residéncia do
conde. Nesse ano, provavelmente, criou os cartdes para a primeira série da Tapecaria das
indias. Em 1646, de retorno a sua cidade natal, casou-se, fixando-se em Amersfoort até 1653.
La, produziu a0 menos duas telas sobre o ambiente brasileiro e, com Jacob van Campen,
pintou na Het Hoogerhuis. Foi para Dresden a servigo do eleitor da Saxdnia, onde pintou as
aves brasileiras no Hoflossnitz. Ali permaneceu até 1663. Em 1665, faleceu em Groningen
(BRIENEN, 2010).

As obras brasileiras de Eckhout destacam-se pela perspectiva etno-histérica e pelo
pioneirismo em retratar 0s nativos com suas reais fisionomias e posturas. Mason (1998)
menciona como elementos essenciais para a compreensao da obra do artista os seus desenhos
e esbogos.74 Estes ndo se distanciam de obras subsequentes, na medida em que nos retratos
etnogréaficos o que importa é que eles atraem o olhar para uma realidade tematizada. Trata-se,
por definicdo, de imagens visuais de mundos imaginarios que resultam em retratos exoticos.
No contexto da Tapecaria das indias, ocorre algo idéntico: por meio da inclusio de artefatos e
itens da fauna e da flora, formulou-se uma imagem tematizada.

Nos retratos, as referéncias a cultura material utilizadas por Eckhout, a conotacdo dos
graus de civilizacdo de cada casal e a intencdo de relatar o carater mais universal ou local da
colénia holandesa conectam a obra do pintor com a representacdo europeia dos tropicos. Ou
seja: a pintura de Eckhout antes da elaboracdo dos cartdes para as tapecarias sugere gque a
paisagem seja uma ilustracdo do tipo étnico retratado (Figuras 19 e 20). A mulher tupinamba,
por exemplo, surge frente a um fundo cultivado, um engenho, ao passo que “[...] da mesma

maneira a mulher tapuia foi situada a frente de uma paisagem sem nenhum sinal de cultivo: ao

selvagem, correspondia a terra inculta” (VIEIRA, 2012, p. 105).75

74Ver Anexo C.

> Sobre os tipos humanos em relagéo aos graus de civilizagdo nos retratos pintados por Eckhout, ver Boogaart
(1990).
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Figura 19 — Mulher tupinamba. Albert Eckhout, 1651. Oleo sobre tela, 274 x 163 cm. Nationalmuseet,
Copenhague, Dinamarca.

Fonte: Whitehead e Boeseman (989, p. 272).

Figura 20 — Mulher tapuia. Albert Eckhout, 1641. Oleo sobre tela, 272 x 165 cm. Nationalmuseet, Copenhague,
Dinam

B
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Fonte: Whitehead e Boeseman (1989, p. 270).
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Nas telas em que Eckhout representava o Brasil com suposto olhar etnografico, estdo
presentes aderecos e elementos que ndo pertenciam a natureza e a cultura material local. Um
exemplo é o chapéu pintado na Mulher africana (Figura 21). O objetivo era retratar as
colbnias holandesas com énfase em um panorama mais geral do que particular. Como reflexo
do transito de imagens produzidas pelo pintor e de um longo processo, as tapecarias
receberam 0s motivos brasileiros e hibridos com outras culturas, principalmente a andina e a
africana, sendo reeditadas por todo o século XVIII.

Figura 21 — Detalhe de Mulher africana. Albert Eckhout, 1641. Oleo sobre tela, 282 x 189 cm. Nationalmiseet,
Copenhague, Dinamarca.

A
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Fonte: Brienen (2019, p. 109).

3.2.2 Do Brasil a Tenture des Indes

Por meio da Tapecaria das indias, a visdo europeia do Novo Mundo engloba
referencialmente a perspectiva de Eckhout, que por sua vez é inter-relacionada. A partir de tal
premissa, as imagens-objetos estdo sempre conectadas e relacionadas umas as outras, seja por
terem 0 mesmo meio visual, seja pela producdo artistica mais ampla, em diferentes
temporalidades e com polissemia. A constituicdo e a circulagdo das imagens de Eckhout antes
e na Tapecaria das Indias, bem como a visualidade e a meméria de como elas foram se

fazendo presentes, se transfigurando ou se relacionando com outros suportes e meios sociais,
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refletem a temporalidade e o imaginério. Por isso, surge o questionamento sobre o quanto e
quando as imagens da Tapecaria constituem uma memoria especifica do Brasil colonial.
Convém também frisar a reverberacdo das imagens do Brasil holandés em alguns
artistas europeus anteriores ou contemporaneos a producdo da Tapecaria das Indias. Isso é
importante para aproximar o imaginario sobre o Brasil da producdo artistica europeia e para
confirmar a existéncia de uma rede de imagens. Para Belluzzo (2000, p. 102), “E um dos
fundamentos da imagem a sua possibilidade de desprendimento da forma e [a sua] capacidade
de flutuagdo, sem a qual ndo se pode falar em imaginario”. A flutua¢do de imagens provindas
da obra de Eckhout ocorre em diversos suportes e temas, como nas obras alegéricas de
América, de Van Kessel (Figura 10). A pintura (parte do conjunto de dleos sobre As Quatro

Partes do Mundo) exibe a mulher e 0 homem tapuia de Eckhout,76 além de elementos das
indias Orientais e da Europa.
A iconografia de um motivo do holandés aparece inclusive na azulejaria com

chinoiserie eckhoutiana (Figura 22) e em artistas como Zacharias Wagener (Figura 23), seu

contemporaneo no Brasil.

®Essa relacdo é referida por diversos autores, como Whitehead e Boeseman (1989), Brienen (2010) e Belluzzo
(2000).



Flgura 22 - Palnel de azulejos. Oficina desconhemda 1700 170 X 79 cm. Rijksmuseum, Amsterda,

Fonte Whitehead e Boeseman (1989 p 321)

Holanda.
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Figura 23 — Mulher negra. Zacharias Wagener, 1641. Aquarela sobre papel.

VIR
Fonte: Whitehead e Boeseman (1989, p. 259).

Na obra de Johann Wenzel Bergl (Figura 24), aparece a recorrente figura humana com
chapéu de palha e plumas, que apresenta explicitamente uma conexdo com a pintura de
Eckhout (Figura 5). A pintura, que se encontra em Viena, demonstra a abrangéncia e o

deslocamento de imagens por meio da cultura visual aristocratica europeia.
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Figura 24 — Africano com Cana. Johann Wenzel Bergl, 1763-1764. Afresco. Gartenpavillon, Viena, Austria.

Fonte: Klatte (2016, anexo X).

A Tapecaria das Indias faz parte dessa rede de imagens mesmo quando sofre
interferéncias a servico da Manufatura dos Gobelins, como na série das Nouvelles Indes
(Figura 25). A mulher com o chapéu é um motivo que exemplifica a penetracdo da obra de
Eckhout nas artes e nas diversas publicacdes (Figura 26) que foram inspiradas em seus
desenhos e pinturas.

Figura 25 — Tapegaria das indias. Detalhe de L 'eléphant. Alexandre-Frangois Desportes, 1741. 415 x 637 cm.

Kunsthistorisches Museum, Viena, Austria.
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Fonte: Vttet (2014, p.
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Figura 26 — Femme de Brezil avec leus ornements. Pierre Vander Aa, ¢. 171

Fonte: Buka Gakuen Library (2019).

Na tapecaria, conservou-se, além do mesmo chapéu, o cachimbo carregado na cintura
no quadro Mulher negra (Figura 23). Esse cachimbo é holandés (Figura 27), mostrando que
elementos da cultura europeia estiveram presentes nas representacoes.

Figura 27 — Cachimbos holandeses do século XVII. Museu Casa Rembrand, Amsterda, Holanda.

»

Fonte: a autora (2017).

77 Disponivel em: <http://digital.bunka.ac.jp/kichosho_e/search_shousai.php>. Acesso em: 14 jun. 2019.
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Estabelecer relagdes entre a obra de Albert Eckhout e a apresentagdo visual na
Tapecaria ndo é tarefa simples. No que se refere principalmente a fisionomia dos tipos
humanos, suas pinturas anteriores pouco tém a ver com o0 que encontramos na Tapecaria das

.18 . . . ~ .
Indias. ~ Quanto a isso, levantam-se suspeitas sobre a autoria dos cartbes. Veremos, a seguir,

que com os elementos da fauna e da flora contidos na Tenture des Indes ocorre o contrario. Se
analisados isoladamente, eles se identificam muito com as naturezas-mortas de Eckhout
(Figura 28). A tela, de autoria comprovada, o cesto no cartdo (Figura 29) e o produto final, a
tapecaria (Figura 30), trazem semelhancas de composicdo e da cultura material representada
em Les Deux Taureaux.

Figura 28 — Detalhe de Natureza-morta com cabaga, frutas e cactos. Albert Eckhout, c. 1640. Oleo sobre tela,
94 x 94 cm. Nationalmuseet, Copenhague, Dinamarca.

Fonte: Brienen (2010).

8¢t no Capitulo 6 a comparagao entre os tipos humanos de Albert Eckhout e os da Tapegaria das indias.
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Figura 29 — Cartao da Tapecaria das indias. Les Deux Taureaux. Século XVII. Oleo sobre tela. Mobilier
National, Paris, Franga.

== T

Fonte: a autora (2018).

Figura 30 — Tapecaria das indias. Les Deux Taureaux. Manufatura dos Gobelins, c. 1690. L4 e seda, 470 x 740
cm. Mobilier National, Paris, Franga.

Fonte: Brienen (2010).
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Percebemos conjuntos de espécimes representados em diversos temas da Tapecaria das
indias. As imagens de elementos agrupados podem ser entendidas como naturezas-mortas ou,
melhor, aglomeragdes demonstrativas da fauna e da flora. Os tragos séo claramente do pintor,
mesmo que seguindo tendéncia da pintura holandesa do inicio da Idade Moderna. As imagens
mostram a importancia de se acumular e de figurar a diversidade de coisas do mundo. Tanto
no Eckhout das pinturas brasileiras como no dos cartdes, descobrimos uma valorizacéo
explicita do conhecimento dos objetos de diferentes procedéncias; no caso, africanas e
amerindias.

Por sua vez, as imagens das naturezas-mortas revelam um traco do tempo em que 0s
limites entre a representacdo artistica e a cientifica ndo estavam delineados. A obra de
Eckhout ndo estd claramente ligada as condenagdes morais, de origem religiosa ou nédo, da
sociedade holandesa, mas a certos alimentos, geralmente provenientes das indias. Por
exemplo, o tratamento visual que o artista deu a cana-de-aclcar pode ter relagdo com o
conceito dessa mercadoria na Holanda, onde

[...] o grande inimigo, agente incansavel de Satanas, era o0 agUcar. Entretanto, na
Republica, em quantidades adequadas para reduzir suficientemente o fator custo e
chegar as mesas das camadas médias, 0 acucar brasileiro alimentava o apetite dos
holandeses por doces — apetite entdo ja sedimentado (SHAMA, 1992, p. 169).

No tocante ao agucar, Eckhout pode ser considerado portador dessa atitude ambigua.
Ao mesmo tempo em que denota a riqueza da colbnia no retrato etnografico do mulato
(Figura 31), a cana estranhamente ndo aparece na serie das 12 naturezas-mortas pintadas a
60leo, justamente onde o pintor procurou demonstrar a diversidade de plantas — inclusive das
gue ndo eram nativas do Brasil, mas que ja se cultivavam no Pais, como a banana (BRIENEN,
2010).
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Figura 31 — Mulato. Albert Eckhout, c. 1643. Oleo sobre tela, 274 x 170 cm. Nationalmuseet, Copenhague,
Dinamarca.

WhnapmEne — =g

Fonte: Whitehead e Boeseman (1989, p. 273).

Na Tapecaria das indias, a cana-de-actcar, como espécie vegetal ou como referéncia a
sua producdo, aparece em Les Deux Taureaux, Le Cheval Rayé e Le roi porte par deux
Maures (Anexos A e B), mostrando a principal atividade econdmica do Brasil colonial. No
retrato Mulato, ndo observamos somente a mencdo a cana-de-aglicar, mas notamos, por meio
do traje e do armamento, que o tipo mestico desempenhava uma funcao intermediaria entre o
colonizador e os escravizados. No tocante a atividade agucareira, a representacdo na Tapecaria

c e . .79
das Indias é mais ligada ao regime escravista.

A obra de Eckhout precedente aos cartdes para a Tenture des Indes caracteriza-se pela
sua capacidade de transmediacdo (SCHMIDT, 2015), isto &, por um processo de multiplicacédo
de imagens. Ou seja, houve replicacdo de sua criacdo tanto nos objetos mais simples (como
entalhes, cocos decorados, azulejos e inumeras incorporagdes graficas) quanto na nobre arte
da tapecaria. 1sso ocorreu independentemente do grau da participacdo de Eckhout na

elaboracéo dos cartdes da Tapecaria das indias.

 Sobre a relacéo da Tapegaria das indias com o contexto global do negécio do aglcar, ver Roth (2016).
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Alguns argumentos podem ser levados em consideracdo na questdo da autoria dos
cartdes das Anciennes Indes por parte de Eckhout. Em primeiro lugar, as obras do Brasil
enquanto colonia da Holanda apresentam um exotismo diferente do exotismo da Tapecaria
das Indias. Além disso, 0 momento da encomenda dos cartdes foi diferente da conjuntura da
execucdo das obras no Brasil. Contudo, tanto nos quadros como nos cartdes existem
elementos néo brasileiros compondo as cenas entre alguns pontos visuais comum.

Voltemos entdo a pintura do periodo brasileiro de Eckhout. Nessas obras, ja aparecem
objetos africanos e chilenos. Especulou-se a possibilidade de o pintor ter participado de
viagens a essas localidades durante a sua permanéncia no Brasil, principalmente ao Chile.
Porém, “nenhuma dessas viagens foi comprovada por documentos. H4 quem as admita em
funcdo da existéncia de pinturas de chilenos e de lhamas, carneiros de Angola e elefantes
entre o material do Theatrum rerum naturalium Brasiliae” (LEITE, 2014, p. 154).

E provavel que muitos objetos retratados por Eckhout e que depois aparecem na
Tapecaria sejam provenientes dos contatos com essas localidades durante a estadia no Brasil.
Nassau colaborou com a expedicdo em busca de ouro comandada por Hendrik Brouwer ao
Chile (1643). Com a Africa, as relacbes do Brasil holandés transpuseram o objetivo maior,
que era prejudicar a chegada da méao de obra negra a América espanhola por meio da tomada
de pontos estratégicos do trafico. Ocorreu, concomitantemente, o estabelecimento de relac6es
diplomaticas com reinos africanos, visitas reciprocas e circulacdo de cultura material.

Constata-se que Eckhout incorporou as suas pinturas do periodo brasileiro muitos
desses itens, e isso teve reflexo na elaboracéo dos cartGes para as tapecarias. O papel do pintor
era exatamente o de retratar as pessoas e tudo o que era ligado a historia natural e que se
encontrasse sob a Orbita de seu patrono enquanto governante do Brasil. Supde-se que um
ajudante de Eckhout, de nome desconhecido, possa ter participado da expedicdo de Brouwer
(BRIENEN, 2010). Além disso, para pintar elementos chilenos e africanos, bastava se apoiar
nos exemplares vivos levados desses lugares para o zooldgico e o jardim botanico de Nassau
no Brasil.

Ao retornar para a Europa, Albert Eckhout esteve possivelmente trabalhando com o
pintor e arquiteto Jacop van Campen, o que também pode ter ocorrido antes da temporada
brasileira. A relacdo entre os artistas é reforcada devido a trocas entre eles (WHITEHEAD;

BOESEMAN, 1989).80 Existe, portanto, a possibilidade de Van Campen ter colaborado de

80 £m Whitehead e Boeseman (1989, p. 75, 96-99, 163, 166, 175, 178, 195) e em Brienen (2010, p. 24-25, 32—
35), encontramos a associagao da pintura dos dois artistas.
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N . 81 .
alguma forma com os cartbes da Tapec;arla8 e de que Eckhout o fizesse nas obras do

Lo 82 N
primeiro.” Os dois estiveram trabalhando para Nassau ao mesmo tempo em Amersfoort, por

volta de 1650. Certamente, outros artistas contemporaneos a eles foram inspirados tanto por
objetos que circularam pela Europa como por pinturas que continham elementos do mundo
ultramar. Tais inclusbes ocorreram mesmo quando o tema da obra tivesse o objetivo de
retratar um argumento europeu, indicando que as imagens do exético compdem também
aquilo que é referente a cultura europeia.

Isso pode ser observado na cestaria que aparece na Alegoria do nascimento de
Frederick Hendrik (Figura 32). Muitas vezes, a referéncia ao Novo Mundo é sutil, manifesta-
se como um pequeno recorte de cultura material exdtica, mesmo quando a tematica é outra. A
alegoria do nascimento, que inclui um motivo vanitas, refere-se ao principe de Nassau-Dietz.
Ela esta inserida no quadro de disputas e de demonstracdo de poder colonial por meio da

representacdo da cultura material dos dominios holandeses.

81Quentin Buvelot associa as anatomias das figuras humanas em Le Pécheurs (Tenture des Indes) como
coincidentes com a pintura de Van Campen (BRIENEN, 2010).
82 Brienen (2010) aponta a influéncia de Albert Eckhout nas seguintes obras de Jacob van Campen: Natureza-

morta com frutas brasileiras (1650), Desfile triunfal com tesouros das Indias Orientais e Ocidentais (1650
1651), Apolo e Aurora.
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Figura 32 — Alegoria do nascimento de Frederick Hendrik. Caesar van Everdingen Caesar (Cesar Pietersz),
1650. Oleo sobre tela, 373 x 243 cm. Haia, Holanda.

Fonte: Alamy (2019).

3.2.3 Os cartdes da Tapecaria das Indias

Nossa opinido converge com a de Belluzzo (2000), que realizou um balango sobre a
relevancia da Tenture des Indes como objeto de investigacdo. Segundo ela, os cartdes das
primeiras tapecgarias sao “[...] derivados de fontes ¢ modelos ndo completamente apurados”.
Eis a sua justificacdo: “os notaveis resultados atingidos pelas pesquisas sdao ainda tidos como
insuficientes pela perspectiva da historia da arte, considerando-se a extensdo do legado
artistico de Nassau, a incerteza das autorias, 0 processo de sucessivas reapropriagdes e
transformagdes” (BELLUZZO, 2000, p. 100).

A chegada dos cartdes na Franca fez parte do desmembramento da colecdo de
Mauricio de Nassau. A cole¢do ndo ¢ aqui entendida como aquela composta exclusivamente

8 Disponivel em: <https://www.alamy.com/stock-photo/n-a-n-a-caesar-van-everdingen-%C2%A0-1616-1617-
1678-%C2%A0%C2%A0-alter.html>. Acesso em: 25 jun. 2019.
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das telas e objetos levados do Brasil. Os cartbes fazem parte do patriménio construido com
imagens brasileiras e ampliado no periodo do retorno a Europa. O conjunto foi mudando de
conformacdo, sofrendo acréscimos e fragmentagdes. Um exemplo disso sdo as gravuras
reunidas em livros, como os estudos a 6leo disponibilizados por Nassau a Johannes de Laet
para o Historia Naturalis Brasiliae. De Laet era editor e a0 mesmo tempo diretor da
Companhia das indias Ocidentais, sendo a sua amizade de grande conveniéncia numa época
em que Nassau ainda cogitava o retorno a coldnia brasileira (FRANCOZO, 2014). O mesmo
material, de autoria de Albert Eckhout, foi devolvido a Nassau. Este, por sua vez, presenteou-
0 ao eleitor de Brandemburgo.

Os varios itens da colecdo brasiliana sofreram rearranjos em funcdo das alocacgdes
promovidas, mas a principal motivacdo dessas movimentagdes foi a distribuicdo de presentes,
processo que se iniciou quando Nassau ainda se encontrava no Brasil.84 As dadivas de Nassau
para a nobreza nao foram, contudo, motivadas apenas pela reciprocidade corrente nas relacoes
no século XVII; o conde buscava construir e divulgar a imagem do “brasileiro” como uma
acao estratégica no cenario europeu.

As colecdes de curiosidades eram de grande interesse dos nobres, entre eles o eleitor
de Brandemburgo, Frederico Guilherme, e o rei da Dinamarca, Frederico Ill. Eles foram a
escolha certa de Nassau para influenciar nomeag(”)es.85 Ocorreu que, como parte de um lote de
presentes a Luis XIV, os cartdes chegaram a Franca em 1679. L&, oito anos depois, as
tapecarias ganharam vida na Manufatura Real. O sentido desse ultimo grande presente foi,
contudo, diferente; ele extrapolou a troca de favores e o retorno financeiro que Nassau havia
solicitado:

O presente de Nassau para Luis XIV deve ser entendido no contexto do fim da
guerra franco-holandesa de 1672-1678, um conflito pelos territérios dos Paises
Baixos controlados pela Espanha. A transferéncia das 42 telas “brasileiras” ao rei da
Franga serviu tanto aos Estados-Gerais, que precisavam restabelecer relacdes
amigdveis com a Franca, quanto ao legado de Nassau, cujo nome ficaria
invariavelmente associado ao Novo Mundo, e ao Brasil em especifico, a partir da
fabricagdo das tapecarias Gobelins, hoje conhecidas como Tentures des Indies [sic],
como ele mesmo, sutilmente, sugerira meses antes de morrer (FRANCOZO, 2010, p.
226-227).

Antes de oferecer o presente ao monarca francés, o agora principe passou dois anos
reunindo obras referentes ao Brasil, inclusive comprando algumas que ndo estavam em sua

posse (por meio do agente Jacob Cohen). O esforco pessoal, em uma fase da vida em que j&

84 Nassau enviou animais do Recife para a Europa como presentes ao Stathouder (principe Frederico Henrique) e
ao seu herdeiro (Guilherme 1) (FRANGCOZO, 2014).

As nomeac0es de Nassau apés o retorno do Brasil foram: governador de Cleves, embaixador junto a Dieta de
Frankfurt, comandante da Ordem de Malta na Alemanha, marechal de campo do Exército dos Estados Unidos,
principe de Nassau-Siegen do Sacro Império Romano-Germanico e governador de Utrecht.
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havia atingido proeminéncia, revela a preocupacao de deixar assegurado que o seu patrimonio
e 0 seu nome fossem visualizados e perpetuados por meio das imagens brasileiras. Uma prova
disso é a correspondéncia entre Nassau e a corte francesa, na qual o principe apresenta a sua
visdo sobre as obras e instrui sobre a confecgdo das tape(;arias.86 Isso vai se perpetuar na
valorizacdo e na interpretacdo que a corte francesa adotard em relagdo as imagens recebidas e,
obviamente, na producdo da Tenture des Indes.

Os cartdes recebidos na Franca seguem até hoje imersos em imprecisdes. A
retrospectiva indica que foram fruto de encomenda de Mauricio de Nassau a Eckhout.
Primeiramente, foram descritos como obras de grandes dimens@es, imagens de amerindios em
tamanho real, “toda a sorte de plantas e animais” e “nove pegas de janela” (BRIENEN, 2010,
p. 32). Além disso, parecem provenientes de quando o pintor se estabeleceu em Amersfoort,
entre 1646 e 1653, onde provavelmente trabalhou com o artista Jacob van Campen. Tais
pinturas, anteriormente, em 1652, constituiram parte do presente de Nassau ao eleitor de
Brandemburgo.

Essas obras foram descritas como “coisas raras”. Suas singularidades seriam
apreciadas pelos conhecedores de arte, 0 que aumentava o prestigio de Nassau e de quem
pudesse possui-las (FRANCOZO, 2009). As pinturas da colecdo seriam mencionadas em
1647 por Willem Frederik de Nassau-Dietz, primo de Mauricio de Nassau. Ele revelou que as
obras continham tudo o que existia nas Indias Ocidentais e que Nassau planejava fazer
tapecarias (BRIENEN, 2010). Tudo indica que os painéis foram a origem dos cartdes, ou,
mais provavelmente, que sdo 0s proprios.

A historia dos cartdes, que, alias, ndo deixa de ser a historia da Tapecaria das Indias, é
relevante pelos indicios sobre 0 modo de exibicdo das imagens: a partir de uma representacao
holandesa, passando por uma francesa e chegando, enfim, a uma europeia. Seria possivel
segmentar cada uma dessas etapas e assim rastrear as suas transformagdes — ndo somente em
relacdo ao suporte, mas principalmente quanto as imagens? Dificilmente, pois supostamente
ndo existiu uma Unica pintura dos cartdes, nem uma sé autoria, um so local de procedéncia,
uma s6 cronologia. A Unica certeza é que a origem esta ligada a representacdo do mundo
extraeuropeu por meio das pinturas de Eckhout, como veremos a seguir.

Prosseguindo com a trajetéria das pinturas: antes de chegarem a Franca e ainda na
Holanda, as obras voltaram a Nassau enviadas pelo eleitor de Brandemburgo. Nassau deveria

intermediar a execucgéo das tapecarias em 1667. O teceldo encarregado, Maximiliaan van der

8¢t a interpretacdo da correspondéncia em Vittet (2016, p. 59-66).
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Glucht (1603-1689), menciona em carta que recebeu 11 pinturas com temas indigenas em
representagdes no tamanho natural e que garantiria a exclusividade das tapecarias, podendo
executar outras somente para Nassau e com a autorizacdo do eleitor, o que foi realizado, uma
vez que o eleitor escreve no ano seguinte de Berlim para agradecer a Nassau. Segundo
anotacdes de um dos filhos do tapeceiro, os cartbes foram devolvidos a Nassau, que
posteriormente também mandou executar tapecarias (LEITE, 2014). A partir do inventario das
pinturas “indigenas” devolvidas do eleitor para Nassau em Cleves, pode-se ter ideia do
contetdo transformado em tapecarias:

e um cavalo multicolorido e um rinoceronte;

e um cavalo branco e um elefante;

e um portugués no lombo de um cavalo e uma carroga de gado;

e um indio com um chapéu marrom na cabeca e um cOrrego com peixe;

e toda a sorte de figuras comuns e dois avestruzes;

e dois cavaleiros, um sobre um cavalo branco e o outro sobre um cavalo negro;

e um indio com balestra;

e uma mulher negra carregada numa rede com um multicolorido guarda-sol de penas de

papagaio;

e Vvarias criancgas indigenas e um avestruz;

um rei indigena e trés outras pecas com diversos tipos de conchas, peixes e aves.87

A descricdo dos temas dos 10 cartdes originais, bem como dos que chegaram a Franca,
gera a imediata comparacdo com o produto final dos Gobelins. Em principio, observa-se que
os itens listados na Holanda néo séo a serie tal qual as Anciennes Indes. Os motivos podem ter
correspondéncias, mas ndo sdo idénticos em cada um dos exemplares. A seguir, constatamos
que as imagens de alguns itens ndo brasileiros nas tapecarias ndo se deveram a acréscimos
franceses, pois eles ja apareciam nas primeiras pinturas. E o caso do elefante e do rinoceronte,
ao menos. Ou seja, a representacdo artistica de elementos faz parte de uma visdo europeia do
Novo Mundo, e isso ndo era particularidade holandesa ou francesa.

Das primeiras tapecarias, as do eleitor de Brandemburgo, ndo mais se ouviu falar depois
de 1699 (LEITE, 2014). Havia tapecarias com motivos brasileiros na Mauritshuis em 1681,
que provavelmente foram destruidas no incéndio de 1704; tais tapecarias teriam igualmente

sucumbido a um incéndio em 1695 caso tivessem sido removidas para Siegen (Nassauischer

8 A listagem esta reproduzida em Briennen (2010, p. 33). Refere-se a um documento encontrado nos Arquivos
Reais Holandeses (KHA) e transcrito de Larsen (1962).
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Hof) (WHITEHEAD, 1989). Sdo, contudo, muito provavelmente os cartdes dessas tapecarias
aqueles que Nassau conservou e depois enviou a Paris.88 Se ele mandou executar tapecarias
para si, os cartdes podem ter sofrido modificagbes antes de serem enviados a Paris. De
qualquer forma, “Por certo havia tapecarias com motivos brasileiros no Mauritshuis, como
especificou Hennin” (WHITEHEAD, 1989, p. 109).89 Quanto a questdo da autoria dos
cartdes, em trabalho recente, Klatte (2016b, p. 23, traducdo nossa), apds analisar diversas
fontes, ¢ taxativa ao afirmar que “Hoje, Albert Eckhout ¢ unanimemente considerado o pintor
dos cartdes, embora eles nao estejam assinados”.90

Sobre a aventada contribuicdo de Frans Post na pintura dos cartdes, observamos ser
remota tal possibilidade. Vieira (2012), ao discorrer a respeito do imaginario sobre o Brasil
dentro da cultura visual da Holanda do século XVII e analisar a obra de Frans Post em relacédo
a paisagem e ao exotico, afirma que a visdo do pintor ndo era de uma mata virgem, e sim de
uma terra agricultavel e cultivada. O ideal do bom governo, em referéncia explicita ao de
Nassau, tinha identificagdio com o do jardim cultivado: “Dai porque Post preferia a
personificacdo de Ceres e ndao de Flora, como fizera Eckhout, para simbolizar a terra”
(VIEIRA, 2012, p. 117).91 Por essa razéo, os cartdes contém mais a visdo de Eckhout do que
a de Post, mesmo que este tenha de alguma forma influenciado as pinturas por meio da
transposicdo de elementos de seus quadros. Brienen (2010, p. 33), reforcando o mencionado
acima, ressalta: “nao ha evidéncia estilistica ou qualquer outra de que Frans Post tenha algo a
ver com essas imagens”.

No decorrer da pesquisa nos arquivos do Mobilier National, nos deparamos com
documentos que ndo apareciam, até 0 momento, em resultados de pesquisas sobre a Tapecaria
das Indias. Esses documentos poderiam esclarecer sobre a procedéncia e a autoria dos cartdes
das tapecarias, mas divergem em alguns pontos: ndo auxiliam em uma conclusao definitiva.
Um deles é o parecer de Jacques Foucart, conservateur general au département des peintures
do Museu do Louvre em 2004 (FOUCART, 2004). O exame do especialista indica que os

cartbes foram pintados por artistas franceses, ndo sendo pintados por Eckhout inclusive por

8 Autores, entre outros, que se referem a essa possibilidade: Frangozo (2014, p. 209); Briennen (2010, p. 33);
Klatte (20163, p. 108).

A afirmacéo do pesquisador tem como base o trecho traduzido por Sousa-Le&o (1966, p. 22) do livro de Jacob
van Hennin (1681), que mencionou o que se poderia encontrar na casa de Nassau quando j& de posse do
Qgrdeiro, principe Willem Maurits, e antes do incéndio.

“Today, Albert Eckhout is unanimously considered as the painter of the cartoons, though they are not signed.”

O historiador diz ainda: “Portanto, o jardim em Willem Buytewech, a doutrina politica da soberania dos Paises
Baixos em Hugo Grotius e a referéncia virgiliana na personificagdo de Ceres podem ser relacionadas aos
elementos que se encontram dispostos na estruturacdo das composi¢des dos desenhos de Post (1645) com o fim
de remeter o espectador a uma visdo do Brasil. Visdo essa que era sobretudo a proposta colonial do discurso
orangista-nassoviano” (VIEIRA, 2012, p. 118).
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uma questdo de observacao estilistica. No atinente a men¢do de terem sido retocados 0s
originais de Eckhout, ele conclui:

Raccommodés (a letra r da palavra raccommoder [consertar] esta presente para
insistir na extensdo do trabalho de correcdo) significa mais acomodado, adaptado,
transposto, arranjado, reescrito. Em suma, as pinturas de Eckhout serviram
simplesmente como reservatorio, material de motivos brasileiros, reinterpretados a
francesa dos anos 1680-1690, que nédo corresgondla a estética holandesa dos anos

1640! (FOUCART, 2004, n.p., traducdo nossa)

Por outro lado, na andlise técnica’> realizada em 2007 em trés cartdes da Ancienne
Tenture de Indes que se encontram no Mobilier National, os peritos do Museu do Louvre
concluiram que ha pontos que aproximam e outros que distanciam as pinturas da obra de
Eckhout. O estudo dedicou-se principalmente a analise do tecido e dos pigmentos e a
comparagdo com outras obras de Albert Eckhout e Frans Post. Os especialistas concluiram
gue o0 suporte conta com a preparacdo tipica dos Paises Baixos depois de 1620, na regido de
Haarlem, especificamente. Afirmam, ainda, que os pigmentos (azul de esmalte, amarelo-
chumbo, vermelhdo, uma mistura de azurita e amarelo-chumbo)94 empregados séo
compativeis com os das pinturas brasileiras de Eckhout (pinturas etnograficas, atualmente em
Copenhagen).

Contudo, algumas caracteristicas examinadas nos cartbes remanescentes diferem
daquelas das obras que Eckhout executou quando retornou para a Holanda. O emprego de
cola no tecido da preparacdo faz parte dos cartdes (Figura 33), mas ndo ocorreu nas obras
anteriores do pintor. A pericia ainda revelou a existéncia de um texto pintado (Figura 34)
sobre uma das partes. Se este fosse legivel, as informagdes poderiam ajudar a esclarecer
algumas das indagacdes que ainda persistem entre os pesquisadores. O incontestavel é que
imagens sob forma de quadros ou cartdes de tapecaria chegaram a Franca em 1679 e foram a
base para a execucdo das Anciennes Indes (1687-1730). As mesmas pinturas serviram, sem
duvida, a adaptacdo dos novos cartbes das Nouvelles Indes (1740-1800) pelos pincéis de

Alexandre-Frangois Desportes.

92 “Raccommodés (la lettre r du mot raccommoder est la pour insister sur L’ampleur du travail

d’accommodement) veut bien plutdt dire accommodés, adaptés, transposés, arrangés, réécrits. Bref, les toiles
d’Eckhout ont simplement servi de réservoir, de matériel de motifs brésiliens, réinterprétés a la sauce francgaise
des années 1680-1690, laquelle ne saurait évidemment correspondre a 1’esthétique hollandaise des années 1640!”

® Relatério da pericia efetuada em 1° de outubro de 2007 pelo Centre de Recherche et de Restauration des
musées de France no Mobilier National et Manufatcures Nationales des Gobelins, com trés cartdes de tapegaria
sobre tecido. Cada parte mede quatro metros de altura por 1,10 a 1,50 de largura. Documento consultado pela
autora nos arquivos do Mobilier National.

“le bleu de smalt, le jaune de plomb, le vermillon, un mélange de d’azurite et de jaune de plomb”
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Figura 33 — Detalhe do cartdo de tapecaria Les Deux Taureaux. Albert Eckhout, século XVII. Mobilier National,
Paris, Franga.

Couches
préparatoires
fluorescentes
sous lumiére UV

Ech 1 — coupe 14508 sous lumiére UV

Fonte: Centre de Recherche et de Restauration des Musees de France (2007).

Figura 34 — Detalhe do texto no cartdo de tapecaria Les Deux Taureaux. Albert Eckhout, século XVII. Maobilier
National, Paris, Franca.

Fonte: Centre de Recherche et de Restauration des Musées de France (2007).

A génese da Tapecaria das Indias, enquanto pintura (cartdes) e artefato tecido, é um
tanto complexa. As imprecisfes quanto ao trajeto das imagens fazem parte de um processo
que € a expressdo do olhar sobre 0 mundo externo a Europa. As nuances justamente compdem
essa visdo de mundo, que ndo foi uniforme nem consensual entre as particularidades culturais
do interior da Europa. O caminho para uma aproximacdo a esse olhar na configuracéo
estampada na Tenture des Indes consiste em compreender que as imagens estdo relacionadas
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mutuamente. Elas estdo relacionadas a obras de pintores e de cientistas, a releituras e a redes
de imagens, bem como ao papel do exotismo na cultura visual da ldade Moderna.

Eckhout, ou quem quer que tenha pintado os cartbes para as tapecarias, estava
apresentando uma interpretacdo da natureza brasileira, sem nenhum pudor de incluir nela
elementos externos ao meio. Talvez a corte francesa, ao produzir as tapecarias, entendesse
aquelas ilustragdes como um olhar para as indias em geral, mas é certo que as imagens
provenientes do Brasil ocuparam posi¢do central na construcdo dessa visdo. Em sintese,
estava em jogo um olhar europeu que utilizava a imagem do outro para expressar valores da
sua propria sociedade.

As cenas pintadas com a incluséo de itens sul-americanos e africanos integravam a
cultura visual daquilo que a Europa projetava como terras de ultramar. Ao mesmo tempo, tal
cultura era uma criagdo, mesmo que fossem retratados locais e elementos que existiam e que
tinham como suporte um aval cientifico baseado nas imagens da historia natural.

O trénsito de imagens colaborou, gradativamente, para a formacdo de uma acepcao
global sobre determinados conteddos. Isso foi constante desde a producdo dos artistas de
Nassau no Brasil, nos cartdes, e consequentemente nas Tapecarias das Indias, pois: “[...] as
composi¢cbes como um todo sdo artificiais e baseadas em ideais de pintura e concepcdes
culturais europeus” (KLATTE, 2016a, p. 108, tradugdo nossa).95 Quando falamos em
“globalismo das imagens”, a expressdo significa, entre outras coisas, que existe uma tendéncia
a universalizacdo de certas representacdes. Esse deslocamento € uma marca da maneira de ver
europeia nos séculos XVI1I e XVIII.

Constatamos que a arte desenvolvida em funcdo da ocupacéo territorial do Brasil fez
parte de uma rede de imagens constituintes da cultura visual holandesa, a qual, por sua vez,
permeou a cultura europeia. A criacdo de cartdes para tapecarias € um segmento da circulacdo
de imagens, tendo como protagonistas a colecdo de Mauricio de Nassau e, especificamente, as
pinturas de Albert Eckhout. Uma das formas de penetracdo das imagens de Nassau na Europa
foi por meio da realeza francesa do século XVII. A seguir, veremos como uma concepcao do
Brasil foi construida na Franca e como essa concepcao resultou da recepcao das imagens que

viriam a ser tecidas na Tapecaria das Indias.

% “[...] the compositions as a whole are artificial and based on European painting ideais and cultural

conceptions”
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4 IMAGENS DO BRASIL NA FRANCA

Em 1679, os cartdes da Tapecaria das indias chegaram a Paris como portadores de
imagens do Brasil. Contudo, essas ndo foram as primeiras imagens das Américas na Franca.
Neste capitulo, refletiremos sobre 0 que a Franga entendia até entdo como representacdo dessa
terra distante e sobre o modo como os cartdes foram recebidos e adaptados na Manufatura
Real dos Gobelins (1687). Nesse sentido, a partir do momento em que a primeira Tenture des
Indes fica pronta (1688), passa a ser uma das representantes, assim como difusora, da
visualidade europeia sobre 0 mundo ultramar.

Nos capitulos anteriores, evidenciamos como a Vvisdo europeia e, principalmente, a
holandesa representavam o Brasil na arte. Trataremos aqui de como se manifestaram na
Franca as imagens sobre o Brasil desde antes da Tapecaria das Indias. Os objetivos
metodologicos s@o problematizar a existéncia de imagens precedentes como formadoras de
uma concepcao sobre o Brasil e verificar como foi a chegada das pinturas que deram origem a
Tenture des Indes.

Algumas das nog¢des abordadas nesta parte da tese, como as referentes a producéo, a
tematica e a circulacdo dos Gobelins, receberdo atencdo detalhada nos capitulos posteriores.
Como as tapecarias francesas sdo portadoras de uma versao representacional, veremos de que
modo as pinturas holandesas foram incluidas nesse suporte artistico, constituindo uma serie

. . . 96
de oito motivos e suas variagoes.
4.1 As imagens do Brasil antes da chegada das pinturas de Albert Eckhout

A corte francesa conhecia, de longa data, imagens relativas ao Novo Mundo. As
imagens faziam parte do imaginario da vida da nobreza no minimo 150 anos antes da
Tapecaria das Indias. As ilustracdes sobre o Brasil, assim como as de outras partes do mundo,
navegadas ou ndo pelos franceses, referiam-se as denominadas “Indias”: Indias Ocidentais,
Novo Mundo, América, Brasil, Indias Espanholas, Peru, etc. Investigar as fontes das imagens
da Tapecaria das Indias a partir de desenhos de Eckhout no Theatrum Rerum Naturalium
Brasiliae e na colecdo Miscellanea Cleyeri pode esclarecer a constituicdo estética das
imagens que foram tecidas. O estudo de tais fontes, contudo, ndo esclarece por que essas

imagens foram selecionadas.

% Ver, em Klatte, PriiBmann-Zemper e Schmidt-Loske (2016, p. 353-262), a tabela de producdo e distribuicdo
da Tenture des Indes (localizagdo atual, titulo, data, atelié, tamanho).
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A cultura visual europeia, que concebeu as tapecarias, estava repleta de imagens sobre
as Ameéricas. Muitas delas ndo tinham ligacdo direta nem foram transpostas para a Tapecaria,
mas a precederam e fizeram parte de uma concepcdo de mundo. Como ja apontamos, a
descricdo de cunho cientifico se mesclava ao que atualmente se poderia considerar ficcéo; ali,
exotismo e globalismo (no sentido de panorama e circulacdo de imagens do mundo) ndo eram
apenas recursos estéticos. A alta cultura abordava, acima de tudo, a prépria sociedade que
produzia contextos para tais imagens. A corte francesa olhava para si, ndo apenas para o
mundo exterior, enquanto produzia e contemplava a Tapecaria das indias. Tal tapecaria n&o
era uma colecdo de imagens isoladas sobre as Indias, visto que constituia uma interseccio de
cultura material e visual.

Além disso, o papel da tapecaria era, em certa medida, diverso do de outros suportes
de imagens: “O olhar que temos sobre uma tapecaria é diferente do que temos sobre uma
pintura, isso em razéo de sua materialidade e de seu uso, de sua textura, de sua forma e de sua
exposicao” (BERTRAND, 2015, p. 126).97 Com efeito, a tapecaria integra sempre um
conjunto arquitetdnico/decorativo, estd sempre em conexdo com ele. O suporte urdido com
tais figuras compde outra esfera visual, a do décor de um aposento. Cria, portanto, outra
dimens&o na anélise das imagens. Ou seja: se as imagens das indias possuiam uma func&o, a
tapecaria dentro de um aposento também possuia a sua.

Ao priorizar-se a analise da imagem e do tema das tapecarias sob o ponto de vista da
Franca dos séculos XVII e XVIII, convém ndo esquecer que essa sociedade imaginava o
Brasil antes das tapecarias, ou, melhor, que a visdo sobre as indias incluia as imagens do
Brasil. Se os franceses construiram um imaginario a respeito do Brasil em determinado
momento e em outro posterior o viram genericamente como as Indias Ocidentais, qual é a
razdo disso? O Brasil, visto antes das tapecarias, continuara o0 mesmo na Tenture des Indes?
Refletindo a respeito dessas questdes, observaremos como as imagens sobre o Brasil entraram
em curso no imaginario da nobreza francesa e como, ao lado da literatura, a valorizacdo das
imagens infiltrou-se na visdo de mundo europeia sobre o outro.

Fizeram parte de um circuito europeu sobre o mundo ultramar imagens que
frequentemente eram identificadas confusamente como Américas, Brasil, Novo Mundo,
Indias Ocidentais. Nem sempre tais imagens possuiam referencial de espaco geografico com
fronteiras exatas. O universo iconografico, dito brasileiro, abracava imagens africanas ou

andinas. Esse repertdrio de imagens utilizava como importantes meios as gravuras e as

97 . . . , .
“Le regard que I’on porte sur une tapisserie est différent de celui que I’on a sur une peinture, et cela en
raison de sa matérialite et de son usage, de sa texture, de son format et de son exposition. »
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ilustracGes em mapas (SCHMIDT, 2015). A mesma gravura poderia fazer parte de diferentes
colecdes, ou ser utilizada em mais de uma publicacdo. A ilustracdo modificada também seria
capaz de servir de base para outra versdao da imagem. Os autores que produziam as novas
versdes nem sempre estavam interessados em reproduzi-las fielmente ou em associa-las a
textos conectados ao conteudo inicial.

Antes de as pinturas holandesas chegarem a Franca e serem transportadas para a
tapecaria, ja existiam descricGes artisticas sobre o Brasil. Realizadas por franceses e outros,
procediam de incursdes no territério brasileiro. Narrativas e descri¢cbes, mescladas com a
imaginacdo de quem nunca esteve no Brasil, também geraram imagens. Da mesma forma,
ilustracdes, de natureza ficticia ou ndo, que circularam na Europa foram incorporadas aos

mapas das escolas de cartografia.
. « .98
Nos primeiros contatos, a extracdo de pau-brasil™ representou o elemento

fundamental das expedicdes francesas. O corante vermelho esteve presente na confeccdo das
tapecarias francesas, ainda que existissem outras resinas das Américas. O vermelho luminoso
foi incorporado a toda a industria téxtil europeia, que antes dependia da tinturaria italiana, de
escassa variedade.

Nessa conjuntura, ficou evidente o cruzamento, produto das culturas material e visual
francesas, pois, a0 mesmo tempo em que as primeiras imagens do Brasil eram incluidas no
imaginario, o produto brasileiro foi incorporado a manufatura téxtil. Como afirma Muralt
(2006, p. 174), o corante “Era muito apreciado pelos tintureiros (até mesmo nas muito
exigentes Manufaturas dos Gobelins) pela beleza e pelo brilho de sua cor. Outro trunfo era
sua versatilidade, pois se prestava a uma vasta gama de coloridos e de nuangas”. A
possibilidade, portanto, de extracdo desse material exdtico fez parte desde o inicio da viséo da
Franca sobre o Brasil. Alias, esse ndo € um processo raro na geografia cultural da ldade
Moderna.

Antes de as imagens da natureza e do homem brasileiros constituirem tema figurativo
das tapecarias, houve registros artisticos sobre esses elementos no territorio francés. Desde as
primeiras incursdes, como a de Binot Paulmier de Gonneville (1504), as indias Meridionais,
na atual cidade de Sdo Francisco do Sul, estado de Santa Catarina, surgiu a preocupacao de

mostrar na Franca aquilo que tinha sido encontrado. Animais e plantas nativos, ou mesmo

98 o . - . A .
Paubrasilia echinata, Caesalpinia echinata. Nome em francés: pernanbouc; nome vernacular em portugués:
pau-brasil, pau-de-pernambuco, pau-pernambuco, pau-de-tinta, sapao, ibirapitanga, arabutd, orabutd, pau-rosado.
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: .99 . . -
seres humanos, como Essomericq (I¢ca-Mirim),”” foram levados do Brasil. A imagem gréafica

e escultérica ndo teve primazia sobre os elementos materiais quando se tratou de levar um
pouco do Brasil para o Velho Continente. O empreendimento de transportar amostras ou de
fazer registros gréficos estabeleceu a representacdo das terras brasileiras em territorio francés.
Constitui um terreno permeével a denominacao de tais representacbes como brasileiras ou das
indias; assim, as duas opcdes ndo sio excludentes. O importante é observar de que forma o
material de registro grafico, de narrativas e de “amostras” (fauna e flora) se manifestou em
termos culturais no territdrio europeu.

O friso (Figuras 35 e 36) da Igreja Saint-Jacques, em Dieppe, por exemplo, é um alto-
relevo que retrata indigenas brasileiros empenhados na extracdo de pau-brasil, além de outros
americanos na companhia de tipos humanos das indias Orientais. A obra foi executada por
iniciativa do francés Jean Ango (1480-1551), o grande armador de Dieppe. A base

informativa que deu origem ao friso teria vindo das viagens de Ango e dos seus primeiros
. - . o ~ . 100 .
contatos com os habitantes das Indias. A Ango ¢ atribuida a iniciativa da momerie™  oferecida

por ocasido da visita do rei Francisco | a cidade (BELLUZZO, 2000). A confeccao do friso data
aproximadamente de 1530, atestando que j& circulavam na cidade imagens do novo mundo,
sobretudo considerando os empreendimentos normandos e bretdes pelo Atlantico.

% ndio carijo do litoral de Santa Catarina. Foi levado por Binot Paulmier de Gonneville para a Franca em 1504.
Gonneville ndo conseguiu retornar ao Brasil e cumprir sua promessa ao pai de Iga-Mirim, que era o chefe local,
de devolver-lhe o filho. Essomerigc morreu aos 95 anos, apos ter recebido heranga de Gonneville e ter casado
com uma parente, provavelmente filha deste, com quem teve 14 filhos (PERRONE-MOISES, 1992). O relatério
do Capitdo Gonneville possui publicagbes como Campagne Du Navire L'Espoir De Honfleur 1503-1505.
Relation Authentique Du Voyage Du Capitaine De Gonneville Es Nouvelles Terres Des Indes (GONNEVILLE,
2012).

100Encena(;éo; etimologia: em 1574, mommerie “mascarade, comédie” (GODEFROY, 1881-1902).
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Figura 35 — Detalhe do Friso dos Selvagens. Anénimo, 1530. Marmore em alto-relevo, 3 m. Parede do tesouro
da Igreja Saint-Jacques, Dieppe, Franga.
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O reinado de Francisco | (1515-1574) foi marcado pelo intenso interesse pelas “terras
novas”, sendo que o rei ndo reconhecia a bula papal Cetera Inter (1493), que dividia as terras
entre espanhois e portugueses. Da mesma época (1530) sdo o0s painéis de madeira,
originalmente policromada L’isle du Brésil: L’Embarquement du Bois Rouge/Cope et
Transport du Bois Rouge (Figura 37).
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Figura 37 — I'sle du Brésil: L’Embarquement du Bois Rouge. Andnimo, 1539. Carvalho esculpido em baixo-
relevo, 53 x 170 x 6 cm. Musées Départementaux de La Seine-maritime, Rouen, Franga.

Desde antes do aparecimento das imagens referentes ao Novo Mundo, muitas das
representacfes nas tapecarias com essa tematica apareciam ligadas ao ambito decorativo.
Elementos alegdricos também ja estavam presentes, como no Medalhdo R6i Sauvage (Figura
38). O entalhe do selvagem estilizado e amigavel foi a maneira usual de retratar os nativos das
Américas. Sob 0 mesmo aspecto, inclusive, ele € visto na literatura e na filosofia posteriores,
em autores franceses como Montaigne e Rousseau (FRANCO, 1976; LESTRINGANT, 2005).
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Figura 38 — Medaillon du “Roi Sauvage”. Andnimo, 1530. Medalhdo esculpido em madeira, baixo-relevo. Porta
da escada da sacristia da Igreja Saint-Jacques, Dieppe, Franga.

e

A partir da producdo pictorica sobre a entrada festiva do rei Henrique 11 em Rouen, em
1550, nota-se a ampliacdo da representacdo do nativo brasileiro (Figura 39). O evento em si
guarda um teor de teatralizacdo, ja que os indios tupinambas, aliados dos franceses que
haviam sido levados para a cidade, encenaram 0 seu modo de vida em terras brasileiras e
simularam batalhas contra os portugueses e as tribos aliadas a eles. Dessa festa, produziram-se
gravuras que, reunidas em um manuscrito (RELATION, 1550), registram mais do que o fato;

elas revelam determinada visdo do habitante brasileiro, de alguns animais e de objetos.
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Figura 39 — llustracdo do manuscrito Relation de I'entrée de Henri 11, roi de France, & Rouen. Anénimo, 1550.
lluminura, 12,2 x 20 cm. Bibliotheque Principale de Rouen, Franca.
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Fonte: DocExplore (2019).

O manuscrito de luxo contém 10 miniaturas. Provavelmente era destinado ao rei ou a
Diane de Poitiers. De acordo com Belluzzo (2000, p. 29), ““A ritualizacdo da travessia pelo rei,
unindo pontos distantes, e 0 argumento dos brasileiros e marinheiros normandos indicam que
a arte de representar ¢ proposta como espelho do mundo e teatro da vida”. Entendemos que
essas dramatizacbes no reinado de Henrique Il atestam a preocupacdo com conquistas além-
mar e com o lugar da Franca na geografia mundial, pois houve intensa encomenda de cartas
nauticas no periodo.

Deriva também da publicacdo sobre a grande entrada de Henrique Il em Rouen a
ilustracdo Figure des Brasiliens (Figura 40). A xilogravura ndo apenas retrata os tipos fisicos,

mas se preocupa em mostrar como era o “aldeamento” artificial construido em territorio

A o . - 102
francés, com costumes e habitacdes. O livro traz detalhadamente a descricdo da cena.

Imagens de atividades humanas nas Indias, como a caca e o repouso em redes, mais tarde irdo
fazer parte do repertorio da Tapecaria das Indias.

101Disponivel em: <http://www.docexplore.eu/academic/?lang=fr>. Acesso em: 25 jun. 2019.
A transcrigdo se encontra em Quignard (2013).
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Figura 40 — Figure des Brasiliens. An6nimo, 1551. Xilogravura em folha dupla, 17,8 x 26,3 cm. Colecédo

Jacques Doucet, Bibliothéque de I'Institut National d'Histoire de I'Art, Paris, Franca.
’ - —
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Paralelamente & demonstracdo teatral e a gréafica nos livros, as representacées eruditas
continham cenas de cunho mitoldgico grego, nos padrées renascentistas. Corpos idealizados e
estética classica aparecem nas pinturas que deram origem a Tenture des Indes. Quando
posteriormente se produziu a Tapecaria das Indias, todos esses elementos evidenciados
estavam ainda presentes em maior ou menor grau. Os argumentos fazem parte de uma

visualidade ndo homogénea e de suas interagdes com o resto da Europa. O visual planejado e
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encenado da festa de Henrique 11 ndo surgiu, a rigor, de uma ideia original, mas colaborou na
concretizagdo do sistema cultural do poder absoluto:

Se os brasileiros apresentados frente a Henrique Il em 1550 certamente ndo eram as
primeiras pessoas do Novo Mundo a serem exibidas na Normandia (por exemplo,
sete foram mostrados em Rouen na entrada real de Luis XIlI em 1508), ndo eram
apenas simples curiosidades, mas sim inscritos na complexa estrutura narrativa do
ritual da entrada real. Nesse sentido, constituiam um momento crucial em uma
historia mais ampla que articulava a afirmacéo do poder real, a construgdo de uma

mitologia (WINTROUB, 2001, p. 483484, tradugio nossa)™*°.

Outro destaque pode ser encontrado nas legendas e titulos, ou mesmo nos textos
descritivos das imagens: o atributo “brasileiro”. Nao se trata de uma denominagdo genérica de
indigenas ou habitantes das Indias, com exce¢o do termo “canibal”, que aparece intimeras
vezes. Inclusive, ha referéncia especifica aos tupinambdas e aos tabajaras provenientes de
terras do Brasil. Os titulos das imagens produzidas na metade do século XVI também se
dirigem ao Brasil — Le Bal des Brésiliens, Figure des Brisilians, L 'Isle du Brésil — e nédo
usam a denominacio “Indias”. Aqui, é notério que estamos analisando nomenclaturas com
foco iconografico, e ndo textual. Nem sempre 0s textos correspondem as imagens. Estas,
muitas vezes, sd0 acréscimos posteriores, e mesmo os titulos das ilustracdes podem néo ser
correspondentes a elas.

No decorrer dos séculos XVI e XVII, o contato francés com o Brasil deixou de ser
praticado exclusivamente pelos normandos, interessados na busca da extracdo de pau-brasil.
Iniciativas de ocupacdo do territorio foram empreendidas até o século XVIII. O fluxo
continuo disseminou a visualizacdo de imagens sobre o Brasil na Franca. Durante todo o
periodo de producdo das tapecarias, o contato foi mantido. Estdo associadas a essa acdo a
promocao das invasdes e as tentativas de ocupacdo, como em: Tle Saint-Alexis (Ilha de S&o
Aleixo, 1531); Franca Antartica (Rio de Janeiro, 1555); Feitoria Maison de Pierre (Cabo Frio,
1556); Franca Equinocial (Ilha de Sdo Luis, 1594-1615); invasdo de Duclerc (Rio de Janeiro,
1710); invasdo de Duguay-Trouin (Rio de Janeiro, 1711); Tle Dauphine (Ilha Fernando de
Noronha, 1736).

Em dois livros — que sdo apontados como influenciadores da ideia do bom selvagem
— de André Thévet e de Jean De Léry, encontram-se imagens demonstrativas de que o apelo
ao exotico ndo foi inaugurado na Franca com as tapecarias. Essa é, possivelmente, uma das

causas de sua grande aceitacdo na corte, o verdadeiro publico das tapecarias. Thévet, que fora

103 “ .. - p . . e . Ly
Si les Brésiliens présentés devant Henri Il en 1550 n'étaient certainement pas les premiéres personnes du

Nouveau Monde a étre exhibées en Normandie (ainsi, par exemple, sept furent montrés en 1508 & Rouen lors de
I'entrée royale de Louis XII), ils n'étaient pas alors de simples curiosités mais inscrits dans la complexe trame
narrative du rituel de I'entrée royale. En ce sens, ils constituaient un moment crucial dans une histoire plus large
qui articulait l'affirmation du pouvoir royal, la construction d'une mythologie”
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membro da ordem franciscana, esteve no Brasil em 1555 e posteriormente foi nomeado
cosmografo real, em 1558. Ele fez parte da tentativa de ocupacdo territorial dirigida por
Nicolas Durand de Villegagnon, a Franga da Antartica (1555-1565), no litoral fluminense. As
observacGes do frei resultaram em dois livros ilustrados publicados em Paris: Les Singularitez
de la France Antarctique, autrement Nommeé Amerique, & de Plusieurs Terres et Isles
Decouvertes de Nostre Temps (1558) e La Cosmographie Universelle (1575).

A obra As Singularidades da Franca Antartica apresenta gravuras e descricdes ndo
somente do ambiente de fundacdo da Franca Antartica no Brasil, como é geralmente referido
nos textos de historiadores brasileiros, mas também da Africa e de ilhas visitadas antes de 0s
navegantes chegarem & Baia de Guanabara. Também ha descrigdes do Peru e de ilhas
caribenhas, da Flérida e do Canada. O capitulo 24 do livro de 348 paginas trata do que o autor

denomina La France Antarctique (Figuras 41 e 42).104

Figura 41 — Trecho do livro Les singularitez de la France antarctique, autrement nommee Amerigque, & de
plusieurs terres et isles decouvertes de nostre temps est une ceuvre de I’écrivain-géographe citando que a Franga

Antartica foi descoberta pelos “nossos pilotos”.
EUCS PUlllC ICCrecr voure ClPl'l(gOC iuy aongrviacucicotd-

le intermifsi6 de fes plus graues & fericux negoces:iay
bien of¢ m’enhardir d‘: vous prefenter ce mien difcours,
du lointain voyage fait en I'Inde Amerique (autrement,
de nous nommée la France Antar&ique, pour eftre
partie peuplée, partie decouuerte Far noz Pilottes,)terre,
qui pour le iourdhuy fe peut dire }a quatrieme partie du
monde, nontant pour l?ts_on nemét de noz orizons,que
pourladiuerfité cru_ naturel d¢s animaux; & temperatu-

re du ciel de la contrée:aufsi pource que aucun wen A fait
. . 105 ’ o
Fonte: Gallica (2019).

10:Cf Thévet (1557, p. 46).
Disponivel em: <https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1041773w.image>. Acesso em: 25 jun. 2019.
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Figura 42 — Detalhe do livro Les singularitez de la France antarctique, autrement nommee Amerique, & de
plusieurs terres et isles decouvertes de nostre temps est une ceuvre de 1’écrivain-géographe indicando atividade
comercial e a citacdo da localidade de Cabo Frio.

DE LA FRANCE ANTARCTIQVE. 46
fe fait grande traffique auecques les marchans eftragers.-

Denoftre arriuée a la France Antarctique, autrement
Amerigue,an liew nommé Cap de Frie.
CHAP. 24.

Fonte: Gallica (2019).%

Na segunda pagina do capitulo 27, Thévet aborda a denominagio erronea de “Indias”,
argumentando que aquela terra ali € a América ou Franca Antartica e justificando o porqué.
Ou seja, desde o século XVI o francés ja distinguia a paisagem brasileira (americana) da
paisagem das Indias. Sem embargo, o frei reconhece que os termos genéricos “Indias” e
“Indias Americanas” sio comumente utilizados. O emprego do termo “Indias” persistiu um
século depois, quando a série de tapecarias recebeu sua denominacao. Se isso ocorreu, foi por
outros motivos. A propria carta que Mauricio de Nassau enderecou ao rei da Franga no
momento da doagdo dos cartdes nomeava as imagens a serem transportadas para a tapecaria
como imagens do Brasil, e ndo das indias (WHITEHEAD, 1989).

Nos textos de Thévet, as comparagdes dos nativos brasileiros com turcos, arabes, etiopes,
romanos e atenienses sempre estdo presentes. Possivelmente isso tenha interferido na
formacdo de uma visualidade com elementos étnicos e culturais mistos, como podemos
observar posteriormente nas tapecarias. O autor mescla sua narrativa com descri¢des de outras
terras e épocas. Se 0 texto escrito assim se apresentava, poderia ter influenciado a linguagem
visual, como na tapecaria Les Pécheurs (Figura 43), a qual mostra um indigena trajando
tunica. Nao podemos excluir, contudo, outras hipoOteses para a presenca de tal elemento. Nas

pinturas comprovadamente de Eckhout, ndo se vé nada parecido com essa indumentaria.

106Disponivel em: <https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1041773w.image>. Acesso em: 25 jun. 2019.
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Figura 43 — Tapecaria das Indias. Les Pé&cheurs. Albert Eckhout. Série Anciennes Tentures des Indes.
Rijksmuseum, Amsterdd, Holanda.

No capitulo 66, “Divisdo das Indias Ocidentais em trés partes”, o autor do livro
delimita o que sdo a América e as Indias Ocidentais. As indias ndo constituiam um conceito
abstrato para a corte francesa. Eram uma realidade de espaco geografico decomposta em
vérias regibes. Em momento posterior, quando sio retratadas as Indias nas tapecarias,
devemos considerar tal construcdo conceitual, ja que o livro foi escrito sob privilégio real e,
portanto, fazia parte da visdo do mundo ndo europeu criada pela corte — ainda quando essa

. « A 107
vision ou regard ndo fosse homogénea.

Ainda é importante salientar que varios dos lugares denominados “Indias” pelos
franceses faziam parte de territorios onde a Franca ndo aceitava o dominio colonial legitimo
de Portugal e Espanha desde o reinado de Francisco | (1515-1547). O rei Charles 1X (1550—
1574) também reivindicou direitos sobre as Américas. Um dos argumentos que
frequentemente aparecia era que o piloto francés Jean Cousin teria chegado ao Brasil em 1488
e, portanto, antes dos portugueses. Existem mapas que representam o territério brasileiro com
0 escudo do rei francés e a denominacdo de Franga Antartica.

Os franceses somente aceitaram a dominagdo portuguesa sobre o Brasil com o tratado

de Utrecht, em 1713. Durante todo o periodo anterior, e mesmo posterior, as incursdes ao

197 sobre as visdes do mundo néo europeu, cf. Palazzo (2007), Buffon (1988, p. 208) e Mason (1998).
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Brasil fizeram parte das possibilidades da coroa. Quando se chega ao reinado de Luis XIV, a
interpretacdo do habitante da América como canibal modifica-se, apoiada em literatura de
viagem mais recente, como em Du Tertre (1654). As bases do selvagem de Rousseau, como
sera descrito posteriormente, ja estdo lancadas. Essa tendéncia é confirmada na Tapecaria das
indias (VERDIER, 1977), em que o indigena retratado ndo ¢ hostil.

Na América do Norte e nas Antilhas, a ocupacédo francesa constituia fato concretizado.
Ataques de corsarios no século XVII, sob permissdo de Luis X1V, atestam que o Rei Sol
deveria brilhar por todo o mundo. Essa concep¢do também estd presente nos temas da
Tapecaria das Indias.

4.2 A chegada dos cartdes da Tapecaria das Indias a corte de Luis X1V

Inegavelmente, imagens sobre o conhecimento global estavam presentes em todo o
reinado de Luis XIV. Em 1644, este recebe o Jeu de la Géographie.108 O jogo de cartas

encomendado pelo cardeal Mazarin para instruir o futuro rei de apenas 6 anos trazia as varias
partes do mundo com uma pequena descricdo e uma ilustracdo correspondente. O documento
de apresentacdo do jogo descreve que as localidades americanas sdo representadas na carta
Amérique (ou Indes Occidentales, ou Le nouveau monde) em carruagem puxada por dois
tatus. Tendo como atributos o “verde ¢ em plumas de diversas cores”,109 0 Brasil é
representado na carta numero trés (Figura 44). Nela, observamos certo contraste entre texto e
imagens. Enquanto a figura ¢ uma alegoria, a redacdo descreve riquezas e principais

localidades com exatiddo. O imaginario do pequeno Luis foi aos poucos se enriquecendo, e as
terras distantes, com o passar dos anos, tornaram-se assunto mais complexo.

1985 Jeu de la Géographie foi um dos baralhos educacionais de Luis XIV. Os outros jogos encomendados por
Mgzarin foram: Jeu des Fables ou Métamorphose, Jeu des Reines Renommées e Cartes des Rois de France.

Della Bella; Saint-Sorlin; Mazarin (1644).
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Figura 44 — Brezil: Jeu de la géographie. 1644. 8,7 x 5,3 cm. Biblioteca Nacional da Franca, Paris, Franca.
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Fonte: Bibliotheque Nationale de France (2019).110

A geografia era parte essencial da compreensdo sobre o globo terrestre — ndo somente
por meio de mapas, mas também de imagens. Em 1663, portanto depois de sua sagracdo, Luis
X1V recebe de Johan Blaeu Le Grand Atlas. A apresentacdo da obra revela a importancia da
visualiza¢do das imagens como conhecimento do mundo: “A geografia [€] 0 olho e a luz da
historia [...] os mapas nos permitem contemplar em casa, e bem diante dos nossos olhos,
coisas que estdo extremamente distantes” (BLAEU, 1999, p. 302). Foi nesse sentido também

gue os modelos para as tapecarias foram oferecidos a Luis XIV em 1679 como parte do
presente111 de Mauricio de Nassau. O holandés escreve, quando das tratativas da oferta e do

recebimento na Franca, apresentando a importancia das pinturas como uma oportunidade de o

soberano ver as raridades de uma parte do mundo:

A carta de V.E. [...] me agradou tanto que eu ndo saberia exprimir que o rei me
concedeu esta grande graga por ter aceitado tdo graciosamente o pequeno presente
que eu ousei lhe oferecer e que ndo tinha nenhuma importancia, mas para um
principe tdo curioso como sua Majestade, é uma coisa rara ver o Novo Mundo no

10Dispom’vel em: <http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb403537987>. Acesso em: 14 jun. 2019.

1_ . . . . .
Existem duas listagens de itens que compunham o conjunto do presente de Nassau que chegou a Franca. Os
itens elencados néo coincidem nas duas relagfes. S&o elas: a) Description des tableaux que le Prince Maurice de
Nassau a offerts au Roi Louis XIV (Koninklijk Huisarchief, Haia, 1V, dossié 1478), formulada por Nassau; b)
Inventaire general des meubles de la Couronne (30 de janeiro de 1681), de autoria de Gédeon du Metz, contréler
général des Meubles de la Couronne (GUIFFREY, 1886).
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caso o Brasil, o0 qual é considerado o mais belo de toda a Terra (VITTET, 2016, p.
60, traducéo nossa).112

A maneira como os cartdes, transformados em tapecarias, chegaram a Franca comeca a
revelar alguns dos sentidos que as imagens adquiriram. A transferéncia de identidade de
imagens holandesas sobre o Brasil para imagens francesas sobre as Indias principiou a se
forjar antes da criagdo da primeira tenture pelos Gobelins. As tratativas e a recepgdo das
pinturas originais em solo francés esclarecem sobre as transformagdes nas imagens e na sua

nomenclatura. Esse dinamismo das imagens, inclusive planejado por Nassau,113 esclarece
aspectos da conformagcéo final das Anciennes Indes. Nas Nouvelles Indes, as interferéncias séo
mais objetivas e se deram em uma segunda fase.

Os cartbes enviados por Nassau, conforme atesta a perl'cia,114 sdo pinturas
originariamente realizadas na Holanda e com pigmentos nas areas em que atuava o pintor
Eckhout. Entre o periodo anterior e o imediatamente posterior a chegada do presente
diplomatico, a correspondéncia115 entre Nassau e a corte francesa evidencia dois aspectos: 0s
cartdes enviados continham declaradamente imagens do Brasil; porém eles precisavam ser

retocados.

Vittet (2016) analisou a sequéncia das cartas e revisou o que foi apontado por outros
116 ., o . N )
autores até o momento sobre os tramites da oferta ao rei francés. E por meio desse

levantamento que se pode ver a trama dos interesses de Nassau, 0s acontecimentos
envolvendo os itens enviados e as primeiras impressdes que as imagens provocaram na corte.
A recepcdo das obras e a conduta de aceitacdo e guarda, bem como a decisdo a respeito da
primeira tecelagem da Tenture des Indes, atestam que a producdo material do artefato esta
intimamente ligada a uma visdo de mundo interior a Europa. Ao mesmo tempo, isso reflete o
modo como a Europa via e privilegiava as imagens do mundo exterior. Seriam tais imagens
merecedoras dos trabalhos da Manufatura Real? Por que e em que momento?

No inicio das tratativas, e depois de se corresponder com o conde Louis Beauvau
d’Espence e com o marqués Simon Arnauld de Pomponne (entre 1678 e 1679), Nassau pdde,

em 1679, finalmente se dirigir ao rei para oferecer suas maravilhas do Brasil. A carta de

112“La lettre de V.E. [...] m’a tellement réjoui que je ne la sgauray assés exprimer que le roy m’a fait cette
grande grace d’avoir si gracieusement accepté le petit présent que je juy ay osé faire estant de nulle importance,
mais pour un prince si curieux comme Sa Majesté c’est une chose rare de voir effectivement le Nouveau Monde
eills§avoir le Brasil, lequel on juge estre le plus beau de toute la terre”

Conforme descrito no Capitulo 3 e em Frangozo (2014).

Relatdrio de pericia (2007) citado no Capitulo 3. Uma pericia anterior (1982) foi realizada pelo Institut
H neais de Restauration des Oeuvres d’Art com os resultados citados por Whittehead (1989, p. 116-117).

As cartas estdo conservadas nos Arquivos Reais da Casa Oranje-Nassau, em Haia, na Holanda.

®No mesmo sentido, existe o estudo de Michael Benisovich The History of the Tenure des Indes (Burlington
Magazine, [reed. 1980], n. 82-83, p. 216-223, 1943).
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Nassau apresenta a Luis XIV (conhecido como curioso, segundo o remetente) a visdao de um
pais inigualavel, com o retrato de homens, bestas, passaros, peixes e frutas, oferecendo a ele a
oportunidade de produzir tapecgarias jamais vistas — Nassau omite, portanto, 0s conjuntos
executados na Holanda. Ele suprimiu ainda, na carta ao rei, a informacdo de que o cardeal
Marazin, no exilio de 1661, j& havia visto e cobicado imagens das dadivas do principe
holandés (WHITTEHEAD, 1989; VITTET, 2016; SOUZA LEAO, 1961). Para que tudo
tivesse éxito, Nassau solicitava que fosse enviado

[...] um de seus pintores que é conhecedor em paisagens e que desta maneira esta
habituado a pintar os modelos das tapecarias para as quais vou dar abertura dos
meus desenhos que tenho aqui e formard em sua presenca uma lista da qualidade de
cada animal, os quais desenhos Vossa Majestade podera a seu bel prazer [...]

(VITTET, 20186, p. 60, traducéo nossa).117

O pedido para o envio de um pintor ndo foi atendido pela corte francesa, a qual, no
entanto, consentiu, por sugestdao do marechal d’Estrades, que o pintor Henri Gascar (Kascard)
examinasse 0s quadros.118 Na ocasido da carta, com a solicitagdo, Nassau ndo podia mais
contar com o0s seus pintores “brasileiros”. Eckhout ja havia morrido e Post estava
comprometido pelo alcoolismo.

As obras acabaram sendo restauradas por Paul de Milly (Pieter de Melly) e remetidas a
Paris. Francois de Wit, homme de chambre de Nassau, acompanhou o lote de presentes e
manteve correspondéncia (Koninklijk Huisarchief — KHA) com o patrdo. Na
correspondéncia de Paul de Milly, enviado de Nassau a Franca para elucidar as raridades,
encontra-se a descricdo das reacGes da corte a visdao do conjunto de presentes. De Milly
refere-se, inclusive, a manifestacdo de interesse do rei pelo cavalo marinho, que pdde ser

melhor observado em uma segunda visita a loisir ou a plaisir,119 em 25 de agosto de 1679,

enquanto o lote esteve exposto em Paris, segundo a carta.

O contexto para a chegada das obras e objetos ndo poderia ser melhor. O rei tinha
inaugurado a sua ménagerie em Versalhes na década anterior e estava muito interessado em
boténica e zoologia. Por outro lado, as academias de artes e de ciéncias estavam em ebulicao.

Observe-se que as imagens foram recebidas na corte acompanhadas “de tudo o que é

117 . . . . .
“[...] un de ses peintres qui se cognoit aux paysages et en quelle facon on est accoustumé de peindre les

models des tapisseries aunquel je donneray ouverture de mes desseins que j’ai la-desus et formeray en sa
présence une liste de la qualité de chaque animal, lesquels desseins Votre Majesté pourra faire changer selon son
bon plaisir [...]”

18 5 interferéncia por parte de pintores enviados da Franga ndo aconteceu, conforme os planos de Nassau, antes
de os cartbes chegarem a Paris. Houve apenas um parecer favoravel do representante Riscard ou Jacques Il
Francart, ou Henri Gascar, ou Kascard. Os pintores Paul de Milly e Jacob de Lange foram encarregados por
Nassau de restaurar pinturas, ndo se sabe quais, antes do despacho para Paris (WHITTEHEAD, 1989; VITTET,
2016).

Y conforme teria se referido em carta a respeito da segunda visita o proprio Luis X1V (VITTET, 2016).
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necessario a fim de que isso possa proporcionar satisfacdo e abertura a tudo o que é
representado nos ditos quadros” (VITTET, 2016, p. 61, tradugéo nossa).120 N&o obstante,
como indica a primeira carta, Nassau expressou claramente ao rei que o0s itens poderiam ser
modificados segundo a vontade do monarca para a confecgdo das tapecarias. A sugestdo é de
suma importancia para a compreensdo da configuracdo da primeira tiragem da Tapecaria das
indias alguns anos depois. Isso porque a sugestdo foi concretizada — n&o se sabe se por
vontade do rei, mas certamente com a sua aprovagao.

Foi 0 que aconteceu com as pinturas originais dentro da Franca. A interpretacdo dos
cartGes realizou-se de acordo com a visdo francesa das indias. Esse olhar ndo partia somente
de uma criacdo do imaginério francés, mas estava fortemente embasado nos elementos das
pinturas holandesas que haviam chegado a corte. Um indicio disso é que os cartdes foram
acompanhados por outras pinturas sobre o Brasil (cerca de 85), por objetos etnograficos e,
como supdem Whitehead e Boeseman (1989), por um exemplar da Historia Naturalis
Brasiliae (1658), de Piso. As imagens desses objetos e dessas pinturas, apesar de nao
constarem em todos os inventarios, podem ter sido incorporadas na Franca as tapecarias. Ou
seja: “Deve-se, talvez, concluir que esses quadros de apoio ndo estavam emoldurados,
provavelmente guardados em pastas e, assim, eram considerados como parte essencial dos
proprios cartdes” (WHITEHEAD; BOESEMAN, 1989, p. 113).

E muito dificil de mesurar o quanto a Tapecaria das Indias exibe a mesma
configuracdo dos cartdes que chegaram a Franca. Sabe-se, contudo, que as imagens foram
valorizadas mesmo antes de o rei as visualizar. O monarca ordenou que Colbert de Croissy
(ministre francais des affaires étrangeres entre 1680 e 1696), que estava envolvido nos

- . 121
Tratados de Nimégue, acompanhasse o0s presentes de Nassau até a Franca.

O certo é que as pinturas entraram na Franca como uma novidade um tanto diferente
daquelas que pertenciam ao imaginario francés sobre o Brasil formado nos séculos anteriores.
Os motivos da pintura de Eckhout, ou os elementos de outras fontes da pintura holandesa,
foram aproveitados nos ateliés dos Gobelins. As imagens, pois, que chegaram a Paris e que
acabaram por serem tecidas formam um todo dindmico em relacdo a um universo de outras
imagens. Os modelos para a Tapecaria ja continham, entre outras, a caracteristica da

permeabilidade de acréscimos, ou seja, 0s cartdes trouxeram a inclusdo de maltiplos

120 . . . . 5 . .
“de tout ce qu’est nécessaire afin qu’il puisse donner contentement et ouverture de tout ce qu’est représenté

dans les susdits tableaux”

1 Al 10 . A e
O marechal francés d’Estrades, também presente em Nimégue para os tratados de paz e comércio de
navegacao (Franca, Provincias Unidas, Espanha, Sacro Império Romano), foi interlocutor de Nassau na doacéo
do presente, em 1679.
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elementos. Animais e plantas aparecem sobre a superficie como se tivessem sido adicionados
e sobrepostos.122 Tudo indica que se seguiu a mesma diretriz na execucdo das Anciennes e
das Nouvelles Indes.

Portanto, a Tapecaria das indias carregava interferéncias desde as suas origens. Essa
maneira de incluir elementos em um cenario sugere o desejo de abarcar todo o conhecimento
possivel sobre uma parcela da Terra. Além disso, demonstra uma visdo de mundo: o olhar do
europeu sobre o exterior como reflexo do seu préprio mundo interior. Ademais, havia a ansia
do europeu por se fazer sabedor universal, 0 que era levado a cabo por meio de iniciativas
como a fundacdo das Academias de Ciéncias e a intensa publicacdo de obras, por exemplo. A
obra de arte foi, nessa época, portadora da razéo e da verdade, ainda que concomitantemente a
expressoes do imaginario.

Apesar do impacto favoravel na recepcdo das imagens em Paris, do demonstrado
interesse do rei e do delfim e do parecer positivo de Le Brun, as tapecarias ndo seriam
executadas imediatamente. Foram inscritas como bens no Garde-Meuble por Du Metz em 30
de janeiro de 1681:

442 — Qito grandes quadros dados ao rei pelo principe Maurice de Nassau,
representando figuras de homens e mulheres de tamanho natural, varias plantas,
frutas, péssaros, animais, peixes e paisagens do Brasil, 14 pés e 8 polegadas de
altura, por... de largura, que podem ser utilizados pelos pintores para fazer desenhos

ao natural de tudo o que vem do dito pais (GUIFFREY, 1886, p. 22-23, traducdo

nossal).123
Como o registro desse inventario esta copiado em outro de 1686 e € acrescido de nota,
é possivel saber o que aconteceu com os cartdes e verificar informacgdes sobre o grau da
intervencao realizada posteriormente. A nota diz:

1. 'Veja a ordem de Monsieur de Louvois e o recebimento do s. Houasse, guarda dos
quadros, Deschargé. — D.M."' — Estas pinturas foram copiadas em tapecaria nos

122 podemos observar estas caracterfsticas principalmente no primeiro plano das imagens dos exemplares da
Tapegaria das indias (ver Anexos A e B).

“442 — Huit grands tableaux donnez au Roy par le Prince Maurice de Nassau, représntant des figures
d’hommes et de femmes de grandeur naturelle, plusieurs plantes, fruits, oyseaux, animaux, poissons et paysages
du Brésil, de 14 pieds 8 pouces de hault, sur...de large, qui peuvent servir aux peintres pour faire des desseins au
naturel de tout ce qui vient dudit pais”. O registro de arrestamento de 30 de janeiro de 1681 sob o nimero 442 se
refere aos oito cartdes e 0 443 consta como: “Trinta e quatro outras pinturas também dadas ao rei pelo principe
Maurice de Nassau, representando cidades, fortalezas, portos maritimos e paisagens do Brasil, e algumas frutas e
animais do referido pais, alguns dos quais estdo em molduras de ébano com altura de cerca de 2 a 3 pés, por 3a 4
pés de largura”. (“Trente quatre autres tableaux aussy donnez au Roy par le prince Maurice de Nassau,
représentant des villes, forteresses, ports de mer et paysages du Brésil, et quelques fruits et animaux du dit pais,
dont partie sont dans des bordures d’ebeine haults d’environ 2 a 3 pieds, sur 3 a 4 pieds de larger”) (GUIFFREY,
1886, p. 22-23).
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Gobelins e serviram de modelo para a primeira Tapecaria das Indias, depois refeita
por Desportes.’ (GUIFFREY, 1886, p. 22, traducio nossa). 1%

Em um primeiro momento, a maioria dos itens do presente foi guardada, mas 0s seus
reflexos se fazem até hoje presentes, seja nas tapecarias, seja na constituicdo das colecdes
etnograficas ou nos museus de arte. A “conexdo holandesa” — tomando emprestado o termo
de Frangozo (2014, p. 223) — de distribuicdo de bens, espécies e imagens extraeuropeus teve
uma demonstracdo emblematica com a chegada do lote de presentes a Luis XIV. O
patrimonio de Nassau foi desmembrado pela Europa e, na Francga, esse efeito de deslocamento
das imagens continuou por meio da Tapecaria das Indias. O conjunto de presentes foi e
continua sendo disseminado, tanto pela circulacdo de pecas como pela reproducdo das
imagens.

Os demais objetos e obras do legado de Nassau foram espalhados em instituicbes —
em especial da Franca (os quadros de Frans Post, por exemplo, se encontram no Louvre), da
Alemanha, da Dinamarca, da Holanda, da Polonia e da Inglaterra. Alguns quadros e objetos
continuam em constante intercdmbio entre acervos, misturados a outros de diversas
procedéncias. A cultura material brasileira e as imagens pintadas, fizeram parte dessa rede de
disseminacgdo. Quando as mesmas imagens aparecem em meios variados, recebem adaptacdes,
diferentes denominacGes e se projetam no tempo e no espa(;o,125 segundo a visao europeia do
mundo ultramar.

As imagens do Brasil receberam diferentes suportes e versdes pela Europa. Na
configuracdo final dos primeiros exemplares da Tapecaria das indias, pode-se observar um
dos estagios do processo sofrido pelas imagens. Em uma primeira fase, temos as imagens
levadas da experiéncia da Companhia das indias Ocidentais dos tropicos para os cartdes e, a
seguir, os retoques feitos ainda na Holanda, antes de as obras chegarem a Franca.

Todas essas itinerancias de imagens nao sdo, contudo, descoladas das condutas das
sociedades em que as obras circularam, transitando entre diferentes suportes e localidades. No
caso da Tapecaria das indias, as imagens dependeram de fatores politicos e administrativos da
Manufatura Real e, no ambito geral, da orientacdo dos reinados de Luis XIV e Luis XV.
Somente oito anos depois da chegada das imagens na Franca é que La Chapelle, controller
nos batments du roi, relancou a possibilidade de que fossem tecidas as pinturas dos cartdes. O

pretexto imediato era ocupar os teares baixos (basse lisse) da Manufatura Real dos Gobelins.

124 . . ‘- .
“l. “Veu ’ordre de Monsieur de Louvois et le récépisse du s. Houasse, garde des tableaux, Deschargé. —

D.M.” — Ces tableaux furent copiés en tapisserie aux Gobelins et servirent de modéles pour la premiére tenture
deg Indes, plus tard refaite par Desportes’”

“Ver reflexdo sobre a sobrevivéncia das imagens na obra de arte nas suas dimensGes temporais e espaciais em
Didi-Huberman (2013).
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Mas a proposta também ocorreu em razdo de ndo ser necessaria a aprovacdo do primeiro
pintor do rei, Le Brun.*?® A tapecaria poderia agora concretizar na Franga algumas das
fungdes do presente recebido por Luis XIV: difundir o progresso da ciéncia e dar prestigio ao
local da tecelagem (BERTRAND, 2015, p. 109).

Previamente a execucdo da Tapecaria, em 1688, alguns artistas contratados pelos
Gobelins (Monnoyer, Fontenay, Houasse ¢ Bonnemer) foram encarregados de “retocar” os
cartdes, cada qual contribuindo com suas especialidades pictoricas (WHITEHEAD, 1989).

Posteriormente, as imagens sofreram interferéncias executadas por Frangois Desportes, em
. 127 . , 5
duas ocasides, e de outros. Isso é atestado pelos estudos de Desportes destinados a

confeccdo dos cartdes para as Nouvelles Indes e pela rede de imagens que compdem o produto
final das tapecarias. Guardaram-se os 6leos sobre papel mantidos no acervo da Manufacture
National de Porcelaine, em Sévres. Em principio, Desportes foi incumbido de retocar os
cartdes originais (1692) e, apos, de repintar 0s novos (1722) para a execu¢do em haute lisse
(tear alto). Mais uma vez, € possivel inferir que um tanto da criacdo dos artistas franceses foi
transportado para os Gobelins, modificando os modelos pintados na Holanda. Os termos
repeindre, raccommoder e retoucher se encontram nos registros dos pagamentos dos artistas
(WHITEHEAD, 1989).

Acreditamos que mesmo nas interferéncias mediante as quais foram acrescentados
elementos, estes provavelmente derivam da pintura holandesa, baseados em objetos e imagens
do lote de presentes do Brasil. A abordagem de algumas questdes da técnica da fabricacdo
explica-nos algo que pode ter ocorrido com as imagens nas diferentes edi¢cdes das tapecarias:
“Enquanto que o método basse lisse, no qual o cartdo fica diretamente sob a armadura, ndo
permite qualquer modificacdo, o método haute lisse, com cartdo marcado a tinta na urditura,
permite que elementos sejam alterados ou que novas pecas sejam simplesmente fixadas ao
cartdo” (WHITEHEAD; BOESEMAN, 1989, p. 121).

Um dos efeitos das modificacdes dos pintores dos Gobelins pode ter sido a adi¢do e
mesmo sobreposicdes das imagens dos cartdes, como no caso de Le Chasseur (Figura 45).
Isso em caso de aceitarmos a hipotese de que os artistas ultrapassaram em muito o limite do

retoque, visando a acrescentar o maximo de elementos naturais do Novo Mundo no

126 ser Bertrand (2015) sobre as estratégias dos dirigentes da Manufatura dos Gobelins na escolha e na
transposicdo de pinturas para as tapecarias. O autor mostra de que maneira a glorificacdo do rei por meio da arte
de corte ocorreu nas diferentes orientacdes de Colbert e de Louvois. No caso da primeira edi¢do da Tapecaria das
indias, Louvois era ja o surintendant batiments du roi, mas o primeiro pintor e administrador dos Gobelins
51663—1690) ainda era Charles Le Brun, ligado as tendéncias do surintendant anterior, Colbert (1670-1683).

2" Sobre a cronologia e a atuacéo dos pintores dos Gobelins nos cartdes da Tapecaria das indias, ver Leite
(2014, p. 233), Whitehead (1989, p. 115-117), Bertrand (2015, p. 110) e Fenaille (1903-1923, tomo II, p. 371).
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enquadramento de cada um dos cartdes da Tapegcaria das Indias. Outra possibilidade é que as
pinturas ja tenham chegado da Holanda com tal conformacdo. Chama a atengdo o fato de

- . 128
nelas o modo compositivo ser totalmente diverso do de Eckhout. Deve-se, a0 mesmo

tempo, levar em consideracdo que a pintura foi realizada para uma tapecaria, com a sua
peculiaridade visual, e ndo para um quadro.

Figura 45— Ca

B ..

rtdo da Tapecaria dag indias. Le Chasseur Indien. Mobilier National, Paris, Franca.

A analise da distribuicdo das imagens nos cartdes remanescentes mostra que elas néo
podem ser interpretadas de forma isolada, ja que integram um conjunto. Visualmente, cada
tapecaria tem um titulo e desenvolve um tema (por exemplo, o tema Le Chasseur Indien na
Figura 46), que por sua vez tem um cartdo-modelo. A partir disso, estabelecem-se areas
visuais que formam subconjuntos (Figura 47).

128 \/er Foucart (2004), em que o autor questiona a autoria dos cartdes da Tapegaria das Indias.
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Figura 46 — Tapecaria das Indias. Le Chasseur Indien. Série Nouvelles Indes. 293 x 300 cm. Mobilier National,
Paris, Franca.

Figura 47 — Tapegaria das indias. Detalhe do subconjunto com animais sobrepostos de Le Chasseur Indien. Série
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Para além da apresentacdo das imagens, tanto nos cartdes como na tapegaria acabada,
ndo estdo totalmente esclarecidas as origens dessas imagens e como foram migrando de
suporte e sendo interpretadas. Sabe-se, contudo, do plano de Nassau para registrar e divulgar
na Europa a sua colegéo.

Constatamos que a dadiva de Nassau, que teve interesses pessoais, COmMo expomos,
representou um discurso colonial para o presenteado. Na prética, a Franca tinha interesse em
areas das Ameéricas tanto quanto os holandeses. Mas de que maneira o discurso colonial
transmitido no presente de Mauricio de Nassau foi entendido pelo rei francés? As imagens do
presente podem ter sido interpretadas como uma oportunidade de visualizar aquilo que se
almejava, como a producdo da cana-de-agUcar, 0S recursos naturais, a participacdo na
economia global. Nesse sentido, o presente “[...] teria sido atraente para a corte francesa, pois

nas pinturas eram visualizadas mercadorias essenciais para o sucesso econdémico das colonias
. : ~ 129
caribenhas e sul-americanas” (ANDERSON, 2013, p. 149, tradugdo nossa).

O potencial das novas terras, fossem ou ndo o Brasil, podemos observar no plano de
fundo de Les Deux Taureaux (Figura 48). Vemos ali um engenho de acgucar e, a direita, em
primeiro plano, a cana-de-agucar. 1sso pode explicar, em parte, por que as pinturas do Brasil
foram transformadas em tapecarias divergentes ao programa dos Gobelins, centrado em
alegorias, em temas religiosos e nos temas historicos e mitoldgicos relacionados ao rei. As
imagens estavam de acordo com a “visao idealizada da vida colonial”. Assim:

Dados os desafios que Colbert e o rei enfrentaram para estabelecer e assegurar
colénias nas indias Ocidentais e na América do Sul, esses cartdes, que enfatizam a
abundancia natural das Ameéricas, teriam ressaltado o potencial de lucro nas coldnias
francesas, talvez encorajando os futuros colonos e financiadores (ANDERSON,

2013, p. 150, traducéo nossa).130

129 . .. . . .. .
“[...] would have been appealing to the French court, for the paintings visualized commodities essential for

the economic success of the Caribbean and South American colonies”

“Given the challenges Colbert and the King faced in establishing and securing colonies in the West Indies and
South America, these cartoons, which emphasize the natural abundance of the Americas, would have
underscored the potential for profit in the French colonies, perhaps encouraging prospective settlers and
financiers”
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Flgura 48 - Tapecaria das Indlas Detalhe de Les Deux Taureaux Albert Eckhout 4,7mx 7 4 m.

Acrescentamos ainda que uma visdo idealizada da vida colonial j& vinha se
disseminando na arte francesa, ou seja, ndo era recente. O carater edénico das imagens
transpostas para a tapecaria foi aumentando ao longo século XVII, conforme constatamos por

meio do exame das imagens do Brasil na Franca antes da chegada dos cartdes. Assim, hd um

. N - 131
contraste com as obras do século XVI, repletas de representacGes de canibais e lutas.”™~ Nos

cartdes da Tapecaria das Indias, esse traco mais agressivo desaparece, confirmando um dos
pontos de vista do colonialismo europeu nos séculos XVII e XVIII. A visualidade na
Tapecaria das indias faz parte de um novo imaginario sobre o mundo ultramar. Além disso,
devemos considerar que na Europa as representagbes do que € estrangeiro estiveram
vinculadas a construcéo do poder absoluto.

Em 1688, foi autorizada a primeira tecelagem da Tenture des Indes. A Tapecaria

) .. 132 .
representou um grande sucesso, com mais de cem anos de reedi¢des,”  sendo realizada dentro

% Entre os pintores holandeses, o canibalismo ainda aparece em Eckhout de maneira atenuada, como na cesta
com restos humanos carregada pela Mulher tapuia (Figura 20).

Ver em Klatte, Primann-Zemper e Schmidt-Loske (2016, p. 353-262), a tabela de produgdo e distribuicdo
da Tenture des Indes (localizacdo atual, titulo, data, ateli€, tamanho).
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do complexo sistema politico-cultural da monarquia francesa, como veremos a seguir. A
Tapecaria das indias acompanhou a histéria dos Gobelins, consolidando o prestigio da
Manufatura Real pelo mundo afora.
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5 ATENTURE DES INDES NA MANUFATURA REAL DOS GOBELINS

No capitulo precedente, pontuamos em que circunstancias as pinturas, ou as imagens a
serem tecidas na Manufatura Real, chegaram a Franca. Consideramos que ndo somente 0S
cartdes provenientes da Holanda, mas todo o material alusivo ao Novo Mundo, que
compreendia o presente de Mauricio de Nassau a Luis X1V, pode ter relacdo direta ou indireta
com a confecgdo da Tapegcaria das indias.

O presente capitulo trata de como as imagens do Brasil foram selecionadas e
executadas pela Manufatura Real. Para compreender a versao que a corte francesa realizou,
levamos em consideracdo as condicdes de producdo em seus aspectos técnicos, politicos,
culturais e sociais. No periodo de confec¢io da Tapecaria das indias, estavam em jogo fatores
como: o funcionamento dos ateliés, o sistema das encomendas, as disputas pelo poder dentro
da Manufatura Real, 0s mecanismos de prestigio na corte por meio das manufaturas, a funcao
social da Tapecaria nas trocas diplomaticas, o sistema cultural e o gosto aristocratico refletido
nas tapecarias. Esses aspectos caracterizaram o campo da alta cultura (BOURDIEU, 1990,
2001) nos séculos XVII e XVIII.

Ainda que partindo de uma decisdo de producdo de ocasido (1687), a edicdo das
imagens, inscrita dentro de determinada estrutura, assumiu um papel especifico, como
veremos a seguir. Para além das razdes utilitarias e arquitetdnicas de trazer conforto térmico e
revestimento decorativo, a tapecaria atingiu o seu apogeu de valorizacao artistica no reinado
de Luis XIV. A Tenture des Indes, em particular, tem como principal indice de seu prestigio o
fato de ter sido fabricada durante mais de cem anos (ela continuou a ser produzida mesmo
depois da morte do Rei Sol). Os nobres construiram o seu hétel particulier com as paredes
revestidas de boiseries e espelhos. Nesse contexto, a Tapecaria das Indias sobreviveu as crises
econémicas que afetaram diretamente os Gobelins nos finais dos séculos XVII e XVIII. Além
disso, ela ocupou o seu lugar quando a moda, a época, eram as chinoiseries e resistiu as fases

” s . 133
em que os temas exdticos apontavam para o go(t égyptien, grec, étrusque, turque.

No ambito geral, uma das faces do entendimento da tapecaria enquanto pintura tecida
é a compreensao de que ela é uma arte decorativa conectada com a arquitetura e o mobiliario.
Tem, portanto, um papel diferente do da pintura: ndo é autbnoma em relacdo ao decor. A
Tapecaria das indias relacionou-se com a questdo estilistica diversamente, ja que superou

modismos de época e perpassou o barroco, a regéncia, o rococé e o neoclassico. Comprovou-

133 sobre a utilizacdo da tapecaria e o seu papel na decoracéo, ver Bertrand (1995).
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se que nesse conjunto de tapecarias “[...] o objeto ndo esta apenas em contexto, 0 contexto
estd no objeto” (GLASSIE, 1999, p. 67), uma vez que as imagens no artefato sempre
produziram um efeito que ultrapassou contextos artisticos ou convengdes sociais conjunturais.
O ambiente da sua producéo e recepcao €, sem duvida, o do Antigo Regime francés. Mas o
contexto que estd na Tenture des Indes é um efeito que produz a descontextualizacdo dos
objetos, da natureza e do homem do ultramar. Os sentidos dessa
contextualizacdo/descontextualizacdo estdo intimamente presentes na histéria do objeto

artistico enquanto cultura material e imagem.

5.1 A producéo da Tapecaria das Indias e o poder civilizador134

Quando as pinturas holandesas chegaram a Franca, ficaram guardadas por oito anos
antes de serem tecidas nos Gobelins como Tenture des Indes. Ao serem transpostas para
tapecarias, as mencionadas imagens do mundo extraeuropeu, a despeito das que vieram antes,
passaram a ser o tema de uma obra sob timbre real.

Como vimos, as imagens do “mundo selvagem” ja faziam anteriormente parte de uma
cultura aristocratica europeia, replicando-se em outras tantas criagcdes artisticas. Agora, no
entanto, ao serem produzidas pelos Gobelins, as imagens do Brasil de Nassau assumem outro
status, legitimado pela tradicdo da propria Manufatura Real. O papel das imagens, no sentido
de seu grau de importancia, aumentou, foi conferido por essa instituicdo. A histéria da
Manufatura Real dos Gobelins e 0 seu papel dentro do reinado de trés monarcas, Luis X1V,

Luis XV e Luis XVI, podem explicar as razdes disso.

5.1.1 A Manufatura Real: préaticas de poder e finalidades das tapecarias no final do século
XVII e no século XVIII

No momento em que a Tapecaria das indias comecou a ser produzida na Manufatura
. T . .. 135 : o
Real dos Gobelins, a instituicdo era precedida por uma historia ™~ de mais de dois séculos. O

seu nome deriva do tintureiro Jehan Gobelin, ou Goblin, vindo de Reims ou Bruges, que em
1443 se estabeleceu as margens do rio Biévre com a familia. Hoje, a sede da Manufatura

1345 titulo se refere a frase de Bertrand (20074, p. 345, grifo nosso) a respeito da criagdo dos Gobelins: “The
works created at the Gobelins under Colber’s and Le Brun’s direction, crafted by the best artisans in Europe,
were an expression of Louis XIV’s civilizing power and a visible sign of his magnificence”.

15 50bre a historia da Manufatura dos Gobelins e da tapecaria na Franga, consultar: Guiffrey (1886); Joubert;
Lefebure, Bertrand (1995); The Metropolitan Museum of Art Bulletin (1989); Papounaud (2017); Knothe
(2016). A respeito da tapegaria sob Luis X1V, ver Bertrand (2007a).
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localiza-se no 13° Arrondissement, em Paris. Devido ao grande sucesso dos membros da
familia como tingidores em escarlate, 0s negocios prosperaram, porém as geragdes posteriores
abandonaram o ramo, integrando-se a aristocracia.

No século XVII, Henrique 1V, segundo o planejado pelo ministro Duque de Sully e o
conseiller du commerce Barthélemy de Laffemas, instalou no mesmo local a fabricacdo de
tapecarias (1601). Tal fabricacéo foi dirigida pelos flamengos Francois de La Planche e Marc
de Comans. Ela fez parte do inicio da politica de producdo de bens dentro da prépria Franca,
sendo que as manufaturas deveriam abastecer todas as necessidades da casa real. Nesse
periodo, foi executada a tapecaria Historia de Constantino, ordenada em 1622 com base nos
cartdes de Rubens. Sob Luis XIII, os descendentes de La Planche e De Comans conservaram
o privilégio real. Em 1662, as oficinas e os ateliés foram incorporados ao projeto de Colbert,
sob o reinado de Luis XIV. Por meio do aprimoramento técnico dos tingimentos desde a
chegada de Jean Glucq da Holanda e da compra de mais areas e oficinas, formou-se o local
destinado a Manufatura Real.

A Manufatura Real dos Gobelins foi dirigida pelo primeiro pintor do rei Charles Le
Brun de 1663 a 1690. As producdes artisticas eram executadas pelos melhores marceneiros,
pintores (muitos pertenciam também a Academia Real de Pintura e Escultura ou eram peintre
ordinaire du roi), bordadores (brodeurs), carpinteiros (menuisier), douradores, serralheiros
(serrurier), escultores, tapeceiros, estofadores, ebanistas, ourives, relojoeiros, tintureiros,
gravadores, lapidadores e aprendizes. Na segunda metade do século XVII, a Manufatura Real
contava com entre 300 e 400 trabalhadores e possuia quatro ateliés, dois em tear alto (familias
Jans e Lefebvre) e dois em tear baixo (familias La Croix e Mozin) (PAPOUNAUD, 2017).
Juntamente as tapecarias, as obras deveriam suprir as necessidades da monarquia, inclusive as
relativas aos presentes diplomaticos a serem ofertados. Assim, a Manufatura participava da
consolidacdo do projeto de exaltacdo da figura do monarca. Os Gobelins deveriam celebrar o
esplendor dos reinados de Luis XIV e dos seus sucessores.

Quando a Tapecaria das ndias comecou a ser produzida, em 1687, os Gobelins faziam
parte do sistema cultural do absolutismo francés. Abarcavam rivalidades e disputas pelo
poder.136 Em 1683, com a morte de Colbert, o surintendant des batiments du roi, Francois

Michel Le Tellier, marqués de Louvois, atuou sob a mesma politica de reger a producéo dos
bens da coroa para a glorificagdo real.

13650bre a substituicdo de poder e a escolha dos temas a serem tecidos dentro dos Gobelins, ver Bertrand (2015), em
especial os capitulos: “Le Brun versus Mignard”, “Conserver les plus belles tentures de la Couronne” e “Les tableaux
tissés aux Gobelins a la fin du régne de Louis XIV”.



110

Louvois, porém, modificou as diretrizes quanto a escolha de temas a serem tecidos.
Em vez de formar modelos com as pinturas inéditas de Le Brun, como a maioria das opg¢6es
do seu antecessor, resolveu privilegiar pinturas antigas, concentrando-se em reprisar tentures,
valorizando o que era relacionado com as obras dos pintores Rafael e Nicolas Poussin. Esses
artistas correspondiam ao que no momento a Academia Real de Pintura e Escultura

considerava como modelos de perfeicdo (REYNIES; ROY, 2017). Ao mesmo tempo, Louvois

- : . x . .. 137
reforgou a ideia da tapecaria como meio de conservagao de pintuas excepcionais.

Podemos, nesta altura, perguntar-nos: por que foi, entdo, nessa conjuntura, decidida a
primeira edicdo da Tapecaria das Indias? Como explicar modelos provenientes de uma autoria
insignificante e desconhecida na época? Em que sentido, ja que o programa artistico da
academia francesa em meados do século XVII seria desfavoravel a arte holandesa? Segundo
Janson (1996, p. 278), na metodologia adotada, “[...] aos venezianos, que davam grande
énfase a cor, era atribuida uma avaliacdo insuficiente, e os flamengos e holandeses eram
classificados ainda mais abaixo”. Uma suposi¢do deve ser levada em conta como resposta:
paralelamente aos critérios académicos e aos de Louvois, 0 conteldo das imagens passou a
despertar maior interesse. Isso € confirmado, também, no que concerne as imagens enviadas
por Nassau:

O préprio rei admirava estes quadros. O tema exdtico, com paisagens amplas e
exuberantes, com nova fauna e flora, estava perfeitamente adaptado a arte da
tapecaria. Ele também permitia testemunhar perante a corte descobertas boténicas e
zoolbgicas, mas também etnoldgicas, com a representacdo dos indios apresentados

como curiosidades (REYNIES; ROY, 2017, p. 154, traduco nossa). 138
Alguns dos fatores da transformacéo das pinturas em tapecarias, favoraveis ou nao a
execucdo, foram, segundo Jarry (1957): a morte de Colbert (que ndo concebia a execucédo de
tal obra); a queda do marqués de Pomponne; e a morte do proprio Nassau. Este, como
articulador do processo, vinha colocando em préatica o seu plano de tornar suas imagens
prestigiadas na corte francesa, apesar de isso depender das autoridades francesas.
O inicio dos trabalhos, oito anos depois da chegada do presente de Nassau a Franca,

foi ordenado sob pretexto de ocupar os teares (basse Iisse)139 dos Gobelins que estavam

¥ sonre a politica de Louvois nos Gobelins em relagéo as diretrizes da academia, ver Bertrand (2007).

138 S o . . .

“Le roi lui-méme admirait ces tableaux. Le sujet exotique, mettant en scéne des paysages amples et
exubérants, a la faune et la flore nouvelles, était parfetement adapté a I’art de la tapisserie. Il permettait aussi de
témoigner devant la cour des découvertes botaniques et zoologiques, mais aussi ethnologiques, avec la
E%Brésentation des Indiens comme autant de curiosités”

Documento de 1693 proveniente do contréleur des batiments du roi aux Gobelins, M. de la Chapelle:
“Quando, em 19 de junho de 1687, a cdpia em tear baixo da tapecaria de Fructus Belli foi concluida, os Douze
Mois de [’année, chamados Belles Chasses de Guise et les Grotesqus des 12 mois de Guise, também estavam
prontos para terminar em tear baixo. Os operérios de tear baixo, ndo tendo mais trabalho, eu propus fazer a
primeira Tenture des Indes, mostrei os quadros a Monsieur de Louvois, que eu tinha trazido do Garde-Meuble,
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ociosos e também devido a ndo necessidade da interferéncia de Le Brun (BERTRAND,
2015). Se bem que o primeiro pintor do rei estivesse dedicado a Versalhes e esse pudesse ter

sido um motivo para ndo contar com ele. Nessa época de transicdo na estrutura politica

. ) . . .. 140
interna, os Gobelins sofreram os efeitos de uma crise econdmica do Estado.

Serdo tais explicacOes totalmente satisfatorias para o entendimento da transferéncia
das imagens dos cartdes para a tapecaria? Provavelmente ndo. Houve uma valorizacdo do
tema, sem ddvida. Essa € uma constatacao que deve ser levada em consideracdo. Apresentar
sob forma de tapecaria imagens de conhecimento global foi algo de extrema importancia
dentro do projeto absolutista. O argumento relaciona-se com a valorizagdo das imagens dos
mundos fora do Velho Continente que vinham sendo representados durante séculos, como se
demostrou nos capitulos anteriores. A Tapecaria das Indias, produzida pelos Gobelins, pode
ser considerada o apice da valorizacdo do tema, da necessidade de mostrar uma versao do que
seria 0 mundo além das fronteiras europeias segundo a viséo da aristocracia.

Nesse contexto, outros centros franceses de tapecaria, como Beauvais e Aubusson,

também realizaram tematicas exéticas. E o caso da primeira Tenture Chinoise, tecida a partir

14

de 1685 no reinado de Luis XIV na Manufatura de Beauvais, ! portanto contemporanea da

Tapecaria das indias. Sem embargo, na chinoise, “[...] o exotismo e o efeito decorativo se
sobrepdoem ao tema” (JOUBERT; LEFEBURE; BERTRAND, 1995, p. 196, tradugao
nossa).142 Assim como na Tapecaria das Indias, 0 motivo exdtico de Beauvais foi um sucesso.
Ocorreu, todavia, o desgaste dos cartdes originais de Guy-Louis de Vernansal (1648-1729),
Jean-Baptiste Monnoyer (1639-1699) e Jean-Baptiste Belin de Fontenay (1653-1715).

Em 1742, Frangois Boucher (1703-1770) realizou pinturas que deram origem a novos
cartdes para a Tenture Chinoise. O motivo foi tecido também em Aubusson. Os cartdes foram
inspirados na obra de Johan Jacob Nieuhof (1618-1672), que havia permanecido no Brasil por
nove anos a partir de 1640, tendo depois ido para o Oriente. Em 1953, ele foi contratado pela
Companhia das Indias Orientais e esteve em missdo comercial na China a partir de 1653 até

1670, deslocando-se por varias localidades do indico como embaixador dos interesses

ele falou sobre isso com o rei e SM aprovou essa proposta. Srs Houasse, Bonnemer e Batiste receberam a ordem
para restaurar as pinturas”. (“Lorsque, le 19 juin 1687, la copie en bassa lisse de la tenture de tapisserie des
Fructus Belli fut achevée, les Douze Mois de 1’année, appelés les Belles Chasses de Guise et les Grotesqus des
12 mois de Guise étaient, aussi prets a finir en basse lisse. Les ouvriers de basse lisse n’ayant plus d’ouvrage, je
proposai de faire la premicre tenture des Indes, j’en fis voir les tableaux a Monsieur de Louvois, que je fis
apporter du Garde-Meuble, il en parla au Roy et S.M. approuva cette proposition. Les S™ Houasse, Bonnemer et
Batiste eurent 1’ordre d’en raccomoder les tableaux™) (JARRY, 1957, p. 316, traducdo nossa).
*OVzer os detalhes em Bertrand (2007a).

Sobre a histéria da Manufatura de Beauvais, ver Bremer-David (2007).

“[...] 'exotisme et I’effet décoratif I’emportent sur le sujet”
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holandeses. Nesse periodo, escreveu Uma embaixada da Companhia das indias Orientais das
Provincias Unidas.143 A obra influenciou as artes decorativas europeias, principalmente na
Alemanha, na Inglaterra e na Franca (BERTRAND, 1995). A influéncia das imagens
orientais, com seus pagodes, sombrinhas e paisagens, esteve presente também na porcelana de
Sevrés durante o século XVIII.

Na confeccio da Tapecaria das indias, apesar da direcdo dos Gobelins ndo estar com a
dupla Colbert e Lebrun, o tema ndo contradizia as diretrizes da Petit Academie,144 nem se

contrapunha aos valores das devises reais. Se isso foi proposital ou ndo, ndo se sabe; o certo é
que a tematica foi adequada e, além de tudo, caiu no gosto da aristocracia. A Tapecaria das
indias pode ser entendida, igualmente, dentro de um programa iconografico que vinha sendo
implementado pelo Estado (KNOTHE , 2016). Notemos que as Tentures des Eléments e Les
Saisons, tecidas a partir de 1669, ilustram esse programa, no qual a representacéo, explicita ou
ndo, das virtudes reais (piedade, magnanimidade, bondade, valor) estava associada a
representacdo da natureza. Esse mundo natural era também o principal objeto de
representacdo da Tenture des Indes no tempo de esplendor e de paz do reinado de Luis XIV
apos o final da Fronda e o casamento com a infanta da Espanha.

Em 1665, o historiografo e arquiteto Félibien (1619-1695) explicitou a politica
artistica de propaganda, exemplificando com a tapecaria Eau, da Tenture des Quatre

Elements."*> Em comparagdo, a grosso modo, as figuras mitologicas dos quatro elementos
nada possuem em comum com a figuracdo das pessoas que aparecem nas Indes. Na Tapecaria
das Indias, a presenca do monarca ndo é simulada, ou seja, existe uma substituicio dela por
uma referéncia menos explicita ao poder.

Ainda que os cartdes da Tenture des Indes ndo tenham se originado como outros do
tempo de Le Brun e ndo tenham sido elaborados intencionalmente, o tema das Indes foi
totalmente apropriado a uma demonstracdo do poder vinculado ao conhecimento do que havia
além das fronteiras europeias. A ordem para a primeira tecelagem, em 1687, realizada sob o
mesmo soberano, obedecia ao mesmo ideal artistico das demais tapecarias do periodo. 1sso

remete a aspectos que tém relacdo com uma visualidade dirigida pelo Estado e com as

143 johan Jacob Nieuhof esteve antes no Brasil (1640-1649) a servico da Companhia das Indias Ocidentais
holandesas. Na ocasido, escreveu Memoravel viagem maritima e terrestre no Brasil, tendo os originais da obra
sido entregues ao irmao de Nieuhof na Europa em 1670, juntamente a obra Uma embaixada da Companhia das
Indias Orientais das Provincias Unidas.

*Criada em 1663, com 0 objetivo de implementar um programa iconografico para o reinado de Luis XIV.

195EELIBIEN. André. Les Quatre Eléments peints par Mr. Le Brun et mis en tapisseries pour Sa Majesté. Paris: Pierre
Le Pettit, 1665. Ver também: FELIBIEN, André. Les quatre saisons peintes par Mr Le Brun et mises en tapisseries
pour Sa Majesté. Paris: Pierre Le Pettit, 1667; e Knothe (2016, p. 87).
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pinturas chegadas a Franca e destinadas a Tenture des Indes. Enfim, o sonho de Nassau, ja
falecido, concretizou-se.

A seguir, mostraremos um pouco do quadro politico e cultural da Franga no momento
em que as imagens de procedéncia holandesa eram modificadas, e as pinturas, transformadas
em tapecarias.

5.1.2 A Tapegaria das Indias no ambiente visual, cultural e politico europeu

No momento da decisio a respeito da primeira tecelagem da Tapecaria das Indias,
gerou-se uma aparente contradi¢do. Sustentamos que essa tenture é portadora de uma visdo de
mundo e de conhecimento global oriunda da Europa e que, portanto, subtende a¢des para que
tal visdo fosse demonstrada artisticamente. Ao mesmo tempo, a decisdo de transformar as
pinturas, que estavam guardadas, em tapecarias ocorreu por um pretexto, ou ao acaso: para
ocupar os teares que estavam ociosos, ou mesmo devido a competicdo administrativa. Ora, a
Tapecaria das Indias, a despeito dos motivos mais improvaveis, acabou por ser produzida.
Importante foi o resultado. Mostrava como o conhecimento era um valor demonstrativo de
poder. E isso desde as origens, ou seja, desde as imagens e a colecdo de Nassau.

Algumas das decorréncias que atestam que a Tapecaria das Indias se tornou portadora
de tais qualidades incluem o tempo de permanéncia de producdo, as sucessivas encomendas e
a sua apreciacdo nas cortes europeias. A Tapecaria das Indias superou aquilo que pode ser
entendido como planos Nassau/Franca de fazer com que ela fosse um suporte de projecédo de
ideias sobre 0 mundo ultramar. Isso acabou de fato ocorrendo, mas os resultados foram além.
O projeto visual para concretizar tal imaginario ndo era especifico para essa tenture, mas ela
se situou dentro da estética das cortes absolutistas. Ocupou, como tema, um lugar tdo

consolidado que foi reproduzida até a primeira década do século XIX.146

A Tenture des Indes foi, primeiramente, uma expressdo artistica, alimentada com
imagens originarias baseadas em um olhar, no caso holandés, sobre algumas localidades das
Indias Ocidentais. Com os acréscimos e modificacbes sofridos na Franca, ocorreu uma
ampliacdo do papel da Tapecaria das indias: ela tornou-se portadora de uma vis&o europeia,
ndo especificamente da arte holandesa. Tal olhar, na configuracdo de uma nova versao, foi
acentuado com as adaptagdes — de Anciennes Indes para Nouvellles Indes — até o final de

suas edicoes.

146Ver, em Kilatte, PriiBmann-Zemper e Schmidt-Loske (2016, p. 353-262), a tabela de producao e distribuicao
da Tenture des Indes (localizagdo atual, titulo, data, atelié, tamanho).
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Qual teria sido a visdo (ou as visdes) de mundo disseminada pela tapecaria? De que
forma esteve enquadrada nos anseios das aristocracias? As relagdes politico-sociais e as suas
representacfes elaboram mudancas e contradicbes por meio da manifestacdo artistica. Esse
processo é complexo porque se constitui como uma trama de elementos de tempos e lugares
diferentes. A Tapecaria das indias, durante os séculos XVII e XVIII, pdde revelar e refletir
ideias estruturais também da Modernidade, e a0 mesmo tempo pertencer a cultura visual da
aristocracia europeia.

Num exame inicial, a Tenture des Indes contém imagens do Novo Mundo ou, melhor,
de uma representacdo dele. As imagens de referéncia sdo provenientes do colonialismo
holandés nos territérios das indias Ocidentais, precisamente do Nordeste brasileiro. A
visualidade dessas obras remete a representacdo da natureza e do homem que existem a parte
da civilizacdo, mas que figuram no imaginario do europeu. O exame seguinte indica que as
imagens da tapecaria revelam mais um tipo de representacéo, que € a da propria sociedade
produtora da obra de arte. Ali estdo configurados os parametros estéticos e a nogao de
alteridade da intelectualidade cortesd, ou seja, a manifestacéo artistica funciona como lugar
de representacdo de conceitos e de uma cultura visual. I1sto no mesmo sentido que “em
Durkheim a representacdo designa, prioritariamente, uma ampla classe de formas mentais
(ciéncias, religides, mitos, espaco, tempo), de opinides e de saberes sem distingao”
(MOSCOVICI, 2001, p. 47).

Portanto, a Tapecaria das indias pressupde um regime de visualidade associado a
relacbes sociopoliticas e representacionais. Ndo € prudente, todavia, afirmar que o
pensamento da época fosse uniforme dentro da alta cultura europeia, uma vez que, “para o
historiador das sociedades do Antigo Regime, construir a no¢do de representacdo como o
instrumento essencial da andlise cultural é investir de uma pertinéncia operatoria um dos
conceitos centrais manipulados nessas proprias sociedades” (CHARTIER, 2002, p. 73).
Inclusive, existiam varias formas de representacdo dentro das sociedades em questdo; a
cultura visual ndo era homogénea. As pessoas de fora da aristocracia ndo tinham acesso ou
ndo compreendiam os codigos e valores representados pela arte da corte, a0 menos ndo da
mesma maneira que o aristocrata. Pode-se, contudo, admitir que outras camadas sociais
tivessem seu proprio regime de visualidade, que muitas vezes estava em intersec¢cdo com
diferentes regimes visuais.

As séries da Tapecaria das Indias fizeram parte de um ambiente de visualidade
delineado durante o absolutismo francés. No periodo em que se iniciou a producéo da Tenture

des Indes, as tapecarias produzidas pelo Estado francés versavam, entre outros temas, sobre a
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histéria do rei Luis XIV.*" A Manufatura dos Gobelins foi uma fabrica — ou, melhor, um
agrupamento de ateliés — de propriedade real, e o seu funcionamento fez parte de uma
estratégia politica. Isso porque “as obras compradas, por mais notaveis que fossem, ndo
poderiam satisfazer a ambicdo do reinado para fazer da Franca um importante centro para a
produ¢do e a invengdo” (VITTET, 2010, p. 16). A criagdo da Manufatura Real foi
contemporanea do grande impulso as ciéncias naturais e a investigacdo e decorreu da atuacao

do ministro Colbert (1619-1683), que fundou paralelamente os Gobelins e as academias como

14

8 .. N
centros complementares:”  “Ele desempenhou um papel decisivo e preponderante na criagdo

de um sistema complexo, concebido para ao mesmo tempo apoiar e controlar a elite artistica e
intelectual francesa”. Sob Colbert, “[...] a Franga se transformou em uma vitrine de invengoes,
mercadorias de luxo e objetos e obras de arte que foram as referéncias estéticas de um
mercado europeu” (MATHIS et al, 2015, p. 5, tradugdo nossa).149

Foi também no século XVII que a ciéncia se destacou perante a religido e que a
manifestacdo artistica, assim como outrora a religido, ndo estava divorciada da ciéncia. A
investigacdo sobre o conhecimento humano foi gradativamente assumida pela ciéncia, que foi
incorporando 0s mesmos objetos da religido: a natureza, o homem, a sociedade (DURKHEIN,
2000). O rei assume o tipo de representacdo apontada por Bourdieu (1990, p. 168), em que
“ele é o grupo feito homem”.150 A autoimagem da corte francesa, ou pelo menos aquela que a
corte desejava refletir, estava ligada & natureza. E essa a questdo central no século XVII, que
se relaciona com as outras questdes perenes apontadas por Baumer (1990).151

As imagens privilegiadas nas tapecarias trazem, pois, uma diversificada gama de
elementos, quase um inventario da fauna e da flora, com a valorizacdo do estudo cientifico
racional. Em termos artisticos, busca-se o equilibrio. Este, inclusive, foi perseguido também
ao longo de todo o século XVIII, quando as contradicdes internas se exacerbaram,

culminando na Revolucéo Francesa. Em L ‘éléphant (Figura 49), pode-se observar 0s muitos

147/er relacdo das tapecarias produzidas no reinado de Luis XIV, assim como a colecdo do monarca, em Vittet
(2010).

198 Em 1648, havia sido fundada a Academia Real de Pintura e Escultura. Em 1661, Colbert inaugura a
Academia Real de Danca; em 1662, a producdo dos Gobelins é incorporada & coroa francesa. Em 1666, €
fundada a Academia de Ciéncias e, em 1669, a Academia Real de Musica. Cf. a atuacdo e o sistema do ministro
Jean-Baptiste Colbert no artigo de Thomas W. Gaehtgens “Les arts au servisse de la Glorie du Roi” (MATHIS et
al, 2015, p. 1-8).

149, . R , , . , . . . . s
“Il joua un role décisif et prépondérant dans la mise en place d’un systéme complexe, congu pour a la fois soutenir et controler 1’élite

artistique et intellectuelle frangaise.” Sob Colbert “[...] la France se transforma en vitrine des inventions, de la marchandise de luxe et des
objets et ouvres d’art qui furent les références esthétiques dun marché européen”

1305 0nre esse aspecto e a respeito da construgdo da imagem do rei Luis XIV, ver Burke (1994) e Mathis (2015).

Segundo Baumer (1990), sdo questdes fundamentais na Europa do século XVII aquelas acerca da visao do
homem sobre Deus, a natureza, o préprio homem, a sociedade e a historia.
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frutos da terra citados visualmente; sdo tantos que ndo cabem no cesto que a pessoa carrega.

Os frutos sdo abundantes ndo somente em quantidade, mas em espécies, assim como as aves

que aparecem na copa da arvore e nas demais areas da tapecaria.

Diante da disposicéo cientifica do século XVII, podemos, ao analisar a Tapecaria das
indias, enquadrar a sua visualidade dentro de certa secularizacdo tematica. Afastamos,
contudo, uma consideracdo inicial generalizadora: as tapecarias podem, sem davida, ainda
sugerir a tendéncia teoldgica presente em toda a natureza retratada. Deus (o relojoeiro),
supde-se que esteja ali atuante na exuberancia dos recursos naturais, no mundo botanico e na
fauna funcionando mecanicamente. Da mesma forma, ha o homem enquanto abencoada
criatura do divino, destinado a ter poder sobre a natureza.

Acerca das ideias da época, Baumer (1990, p. 77) afirma que “[...] a0 mesmo tempo
em que expressavam reveréncia pela natureza como trabalho feito por Deus, falavam também
do ‘Reino do Homem’, do ‘dominio’ do Homem sobre a natureza. Ndo se via nisso uma
contradi¢do”. De acordo com o autor, no decorrer do Discurso do Método, Descartes prega a

poténcia do homem no dominio da natureza. Com base nesse raciocinio, um individuo, em
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especial, precisava ser identificado como 0 mais poderoso da Terra. No caso, seria 0 rei Luis
X1V, bem como os seus sucessores. O seu reinado esperava concretizar essa ideia tendo a arte
e a construgdo de um sistema visual como alguns dos meios. Assim, 0 pensamento racional
foi inserido na corte francesa mesmo trazendo consigo suas controversias.

O exposto suscita uma questdo: como as imagens da Tapecaria das indias vieram a ser
na Franga imagens de interesse de colonizagdo se eram oriundas de uma colbnia e de pinturas
holandesas? E uma questio de associacio e apropriacio de imagens: as tapecarias foram
adaptadas e disseminadas como sendo das Indias, tendo a sua origem sido ocultada. O escudo
real foi estampado na moldura tecida (Figura 50), contornando e delimitando a paisagem
dentro da 6rbita da monarquia francesa.

Figura 50 — Tapecaria das Indias. Detalhes de Le combat d’animaux. Série Anciennes Indes. Académie de

France, Roma, Itélia.

Rt

Os reinados de Luis XIV e Luis XV ndo tinham interesse em mostrar as indias
Ocidentais como uma terra de monstros, de canibais, vinculada ao imaginario medieval. A
Modernidade interessou-se pela criacdo de outro imaginario sobre terras novas e a colonizar.
Nesse sentido, a cartografia e a cosmografia vinham atualizando informacdes sobre o mundo
— agora ja ndo tdo novo. Luis XIV conhecia, desde a infancia, o potencial das terras
atlanticas. Foi instruido, por exemplo, por meio do seu jogo de cartas didaticas sobre a
geografia global.

As artes haviam incorporado representacdes de naturezas-mortas com motivos
tropicais, como as realizadas pelos artistas dos Paises Baixos e nas decora¢des das maison
royales. A maneira de expressar as imagens, de natureza exotica ou ndo, na tapegaria era
semelhante. Em comparacdo com a ja citada exposi¢do de frutos na tapecaria L'éléphant

(Figura 49), verificamos a convergéncia das composicdes das naturezas-mortas expostas na
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Tenture des Saisons, em particular no exemplar L’Automne (Figura 51). Os frutos séo
dispostos no solo ultrapassando o limite do recipiente, segundo a antiga formula visual da
cornucopia transhordante. Isso se aproxima muito da forma de expressdo da Tenture des
Indes. Uma observacéo pertinente é que em L’ ’Automne a mengao a arte da corte é explicita. O
rei € representado em um medalhdo central em cena de caca, contornado por guirlanda.

Figua 51-L4 m detalhe. 1669. Tapecaria, 4,80 x 5,80 m. Mobilier National, Paris, Franca.
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Nos Gobelins, a tapecaria, 0 mobiliélrio152 e as demais especialidades da Manufatura
privilegiaram, durante 0 mesmo periodo da tecelagem da Tapecaria das indias, as
representacdes visuais da naturalia e a etnicidade provenientes de fora da Europa. Os
produtos brasileiros e de outras procedéncias ocidentais e orientais abundavam na corte
também pelo contrabando. As éreas de influéncia direta da Franga, como as Antilhas, eram
descritas por Du Tertre™>> como terras harménicas e atrativas, o que indica que o imaginario
literario tinha uma visdo afinada com a visualidade da Tapecaria das Indias. Entretanto, esse
ainda é o momento de campanhas de consolidagdo e de colonizagdo do primeiro império
francas™>* — ndo somente nas Américas, mas em varias localidades das Indias Ocidentais e
Orientais. Isso pode ser um indicativo da denominagdo genérica Indes para a Tenture (des
Indes) dos Gobelins, em vez de especificamente Tenture du Breésil.

Lembramos que é nessa conjuntura que o Estado francés estd empenhado na
consolidagdo da Guiana, terra ainda sem fronteiras definidas com o Brasil. Essa consolidagéo
havia se iniciado em 1604, sob Henrique 1V, pelo aristocrata Daniel de La Touche de La
Ravardiere, no mesmo impulso da fundacdo da atual cidade de Sdo Luis (1612-1615), em
referéncia ao futuro rei Luis XIII, no Nordeste brasileiro. A histdria da ocupacédo francesa na
Guiana indica, contudo, um contraponto ao visual que aparece na Tenture des Indes. Nesse
espaco da América do Sul, Colbert estava implantando a producdo da cana-de-agucar sob

. . 155
regime escravista.

A paisagem é semelhante a da area retratada nas pinturas holandesas e, por
conseguinte, a das imagens da Tapecaria das Indias. Os motivos originarios da Tapecaria das

indias sdo da América do Sul, mesmo que com a inclusdo de imagens de outras procedéncias.

Observamos que, por um lado, a viséo paradisiaca nas sucessivas edic@es, incluindo as

152Ver a obra (mobiliario) Cabinet d’Orphée, de Domenico Cucci. Manufacture Royale des Gobelins, 1665—
1675.

153O botanico francés Jacques Du Tertre mudou seu nome para Jean-Baptiste Du Tertre (1610-1687) ap0s ser
enviado para as Antilhas (1640-1658) como missionéario dominicano da Ordem dos Pregadores. Antes, havia
servido no exército holandés. Obras: Histoire générale des fles Saint-Christophe, de la Guadeloupe, de la
Martinique et autres de I'Amérique (Paris, 1654); Histoire naturelle et morale des fles Antilles de I'Amérique
avec un vocabulaire caraibe (1658); La Vie de Sainte Austreberte (1659); e [’Histoire générale des Antilles
habitées par les Francaiz (4 vol., 1667-1671).

154 . . ] . . o -

Campanhas durante o reinado de Luis XIV: Premiére compagnie de la France équinoxiale par des associés
(1651); Compagnie du Cap-Vert et du Sénégal par Mazarin (1658); Compagnie de Chine par Mazarin (1660);
Compagnie francaise des Indes orientales par Jean-Baptiste Colbert (1664); Compagnie francaise des Indes
occidentales par Jean-Baptiste Colbert (1664); Compagnie de la France équinoxiale par Jean-Baptiste Colbert
(1663); Compagnie du Levant par Jean-Baptiste Colbert qui deviendra en 1685 la Compagnie de la Méditerranée
(1670); Compagnie du Sénégal par Louis XIV (1673); Compagnie de la Baie du Nord par Louis XIV (1682);
Compagnie de Guinée par Louis XIV (1685); Compagnie de Saint-Domingue par Louis XIV (1698); Compagnie
de I'Asiento par Louis XIV (1701); Compagnie de la Louisiane par Louis XIV (1712).

A estratégia de Colbert é elaborada no Code noir até 1683, ano de sua morte. As normas foram terminadas
pelo seu filho Seignelay em 1685.
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Nouvelles Indes, prevalecia. Por outro lado, a realidade dos eventos opde-se a essa Vvisao.
Depois da ocupacdo e durante a tentativa de colonizagdo posterior, sob Luis XV, 7 mil dos 12
mil colonos que chegaram a Guiana morreram em um ano (1764-1765) devido a hostilidade

do meio resultou que:

no momento da eclosdo da Revolucgdo, ja se havia fixado no imaginario popular a
Guiana como um lugar de morte certa, a “guilhotina seca”, dai a0 mesmo tempo se
mostrar um castigo severo para os revolucionarios e um constrangimento do Estado

de enviar pessoas para a reputada regido infernal (CAVLAK, 2016, p. 5). 156

O contraste entre os fatos e a visualidade na Tapecaria das Indias é enorme, no entanto
havia a necessidade de a colonizag&o avancar. Teriam sido as tapecarias utilizadas para iludir
0s colonos a respeito do que encontrariam nas novas terras? Isso ndo é facil de responder. A
recepcdo das obras ndo estava ao alcance dessas pessoas. O intuito da obra era artistico, e 0
publico ao qual se destinavam, nobre, seja da Franca ou da aristocracia europeia. As imagens
atingiram esse estrato social, ou seja, o publico ligado aos objetivos empreendedores e de
demonstracdo de poder real. Porém, esse é, concomitantemente, um caso de invisibilidade de
imagens. Afinal, assim como foi apontado nas imagens dos artistas de Nassau, aspectos da
realidade das terras da América do Sul foram ocultadas.

Na Tapecaria das Indias, as imagens que revelavam conhecimento e ciéncia (por meio
dos inumeros espécimes retratados) dissimularam a aparéncia ndo agradavel, enfatizando uma
visdo de mundo que, assim como a visdo do Brasil nos séculos precedentes na Europa, era
uma versao. As dificeis condicdes de vida e trabalho ndo séo visiveis, como era de se esperar
de imagens de areas a se explorar e do sentido da arte académica. Depreende-se, entdo, que,
independentemente do grau de verossimilhanca, o tema desenvolvido na Tenture des Indes
apresentava uma atualidade indiscutivel dentro da Europa no momento da sua primeira
execucdo. E isso mesmo que a producdo das tapecarias tenha sido atribuida a conveniéncia de
se ocuparem os teares. De qualquer forma, essa producdo levou a transformacdo daquelas
pinturas holandesas guardadas havia quase oito anos.

Observamos que as imagens do Brasil que aparecem na Tapecaria das Indias s&o fruto
de dois projetos, o de Nassau e o do Estado absolutista francés. Como vimos, o projeto de
Nassau era mais objetivo e centrado na sua pessoa. Ele planejou, mandou executar e difundiu
imagens relativas ao seu trabalho no Brasil pela Europa. Na Franca, as imagens brasileiras se
enquadraram em um plano politico e visual. Ao mesmo tempo, eram uma manifestacdo de
ambito europeu, nos aspectos de amplitude de circulacdo e de padrdo artistico. Portanto, o

olhar europeu difundido por meio das imagens das tapecarias foi construido em dois

136\/er Fouck (2002).
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momentos: no plano premeditado de Nassau e no projeto real na Franga, onde as imagens
foram adaptadas. O que d& o tom comum aos dois projetos é que a visdo europeia, em ambos

0S momentos, tinha por esséncia as imagens de conhecimento do mundo.
5.2 O sentido da Tapecaria das Indias e o sentido das aquisicoes

Na Franga moderna, a exaltacdo do monarca tem como um dos aparatos as producdes
nos Gobelins. Tal produgéo foi realizada de diferentes formas, mas a ideia de ostentar poder
por meio de imagens nem sempre se revelou de modo explicito como na Tenture des Indes.
Na Tenture de |’Histoire du roy,157 por exemplo, os feitos e o retrato do rei séo o foco. Existe,
porém, entre as fungdes da tapecaria dos Gobelins, aquela de conservacdo das imagens. 1sso
fazia parte do investimento real para alcancar a exceléncia de qualidade, pois investir nas
tapecarias significava também demostrar o poder de retencdo do belo. Segundo Félibien
(1972 apud REYNIES; ROY, 2017, p. 144, traducdo nossa), o éxito dos Gobelins se impds
inclusive porque as obras tecidas sdo “[...] 0 meio mais seguro de preservar por um longo
tempo, e até mesmo para multiplicar os quadros dos homens mais instruidos: € o ornamento
mais rico € mais conveniente com o qual se pode adornar ‘um pale’tcio’”.158

A industria da tapecaria, portanto, ndo se inscreve somente no desenvolvimento de
bens de luxo para imediata construcgdo e propaganda em torno do monarca, mas também como
demonstracdo de sua capacidade de perpetuar as belas e preciosas imagens, transferindo-as da
pintura para a tecelagem e desta para reproducdes por meio das retissages.159 A imagem
prevalece sobre a técnica e o suporte. Eis por que as obras dos grandes mestres do
Renascimento foram tecidas (BERTRAND, 2015).

Nesse sentido, embora as imagens geradoras da Tapecaria das indias ndo derivem de
pinturas ou artistas consagrados, foram mesmo assim transferidas para 0 meio mais nobre da
época a fim de se conservar a beleza e o aspecto fascinante dos temas. Assim, ha um reforco
do principio que move o plano estatal: somente um rei rico, sabio e poderoso pode concretizar
tdo dispendiosa e qualificada empresa — a conservacdo de imagens artisticas na Manufatura

Real dos Gobelins. I1sso pGe em cena ainda uma peculiaridade da tapecaria, ou seja, o fato de

157Conjunto de 14 tapecarias com desenhos de Le Brun sobre os feitos do reinado de Luis XIV, cobrindo os
eventos de 1654 a 1668. A obra foi apresentada em Versalhes em 1677. Exemplares se encontram atualmente no
Musée National du Chéteau Fontainebleau e no Mobilier National, em Paris.
8“c’est le moyen le plus assuré pour conserver longtemps, & méme pour multiplier les Tableaux des plus
savans hommes: c’est I’ornement le plus riche & le plus commode que I’on puisse parer les dedans d’un Palais”.
\/S%r também Bertrand (2007b, p. 232).
Ver Bertrand (2015, p. 97-111).
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que tem como objetivo ndo somente a decora¢do ou o conforto térmico do ambiente. Na
época, a imagem presente na tapecaria tinha também uma funcdo que dificilmente
encontramos nas outras artes: a copia com o objetivo de perpetuacdo e salvaguarda. Isso,
ainda quando fossem os cartdes especialmente pintados para esse suporte, como no caso de
pinturas de Le Brun, ou de imagens que estavam em outros suportes.

Cerca de 50 anos depois da execucdo da primeira Tapecaria das Indias, nas alegacdes
para que fossem executados exemplares das Nouvelles Indes, observa-se a justificacdo da

producéo da cultura material:

IV. — As NOVAS INDIAS INSPIRADAS NOS MODELOS PINTADOS POR
ALEXANDRE FRANCOIS DESPORTES. Na sessdo de 1794, o juri responsavel
pelo exame dos modelos conservados na Manufatura e das tapecarias em execugéo
havia decidido que os modelos “muito belos artisticamente” seriam preservados para
serem copiados em tapecaria. € que as seis pecas que estavam sendo trabalhadas

seriam prosseguidas (FENAILLE, 1903-1923, t. 11, p. 46, tradugAo nossa). -

A permanéncia e a reedicdo da Tapecaria das Indias ao longo do século XVIII pode nos
orientar acerca do regime visual na Europa. A primeira vista, o contexto indicaria que o gosto
aristocratico ndo se modificou, apesar da crescente influéncia das ideias iluministas. Todavia,
0 cenario sugere que a questdo-chave para compreender aquela cultura visual e 0s seus
contrastes € referente a outro tipo de continuidade: a persisténcia das querelles entre antigos e
modernos, ainda presente por todo o século XVIII como tensdo e disputa dentro do
embrionario campo artistico/intelectual. Baumer (1990, p. 164) sustenta que existiram muitos
séculos XVIII, que o ser ainda esta misturado ao devir e que o proprio lluminismo nédo foi
uma unanimidade: “foi sempre um movimento complexo, crivado por duvidas frequentes,
mudancas de espirito e divisdes internas; e [...] de modo algum esgotou 0 pensamento
essencial e produtivo do século XVIII™.

Portanto, a reedicdo da Tapecaria das Indias ndo pode ser vista como uma continuidade
de gosto decorativo, e sim como a possivel persisténcia de alguns aspectos do mundo das
ideias (investigacdo, duvidas, etc.) por mais de cem anos. Nesse sentido, € necessario
considerar o fascinio pelo tema e pela sua representacdo tecida. A tapecaria, ao representar a
natureza e as etnias nas Américas, evidencia o interesse intelectual e a necessidade de
divulgacdo do conhecimento entre a aristocracia. De fato, ocorreram mudancas de gosto nas
artes decorativas no inicio do século XVIII, e a producdo dos Gobelins sofreu tais adaptacdes.

Das transformacgdes, inclusive administrativas, na Manufatura Real, resultou que

1804y, _ Les Nouvelles Indes D’APRES LES MODELES PEINTS PAR ALEXANDRE FRANCOIS
DESPORTES. Dans la séance des 1794, le jury charge de I’examen des mode¢les conservés a la Manufacture et
des tapisseries en cours d’exécution avait décidé que les modéles ‘trés beaux sous le rapport de 1’art’ seraient
conserveés pour étre copiés en tapisserie et que les six pieces qui se trouvaient sur les métiers seraient continuées”
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Os novos cartdes deveriam levar em conta a mudanga de gosto surgida na decoracéo
de interiores do inicio do século XVIII, que caracteriza a substituigdo do marmore
por boiseries cada vez mais douradas; o lugar até entdo dedicado a pintura (nas
chaminés, entre outros) é cedido aos espelhos e ao recurso de trompe I'ceil. Ora, se
olharmos bem, ha na fabricacdo oficial dos primeiros anos do século apenas
portiéres e tapecarias de alcova que foram executadas segundo desenhos de Claude

I11 Audran. Essas producdes foram consideradas como uma primeira manifestacéo

da nova estética (BERTRAND, 2015, p. 113, tradugéo nossa).161

O gosto ou a nova estética reflete o capital cultural da aristocracia europeia durante o
Antigo Regime, em que se utilizavam a circulagdo e o consumo de bens artisticos como
forma de distingdo social e privilégio do conhecimento. O século XVIII, contudo, ndo
estabeleceu uma ruptura com o XVII, e os valores estéticos podem bem refletir isso por meio
de relativas permanéncias tematicas e estilisticas, do barroco para o rococo, por exemplo.
Para Voltaire, isso ocorria mesmo se relativizada a questdo da beleza; para Hume e os
enciclopedistas, existia um gosto artistico eterno e perfeito e “por fim, acabaram por aceitar
os modelos de estética universais” (BAUMER, 1990, p. 178).

Portanto, a reedicdo das tapecarias retrata esse pensamento no ambito estético, ou seja,
ndo seria uma incoeréncia admirar um padrdo estético criado no auge e a servigo do Antigo
Regime. Alids, as interrupcbes da Manufatura (1694-1698, 1789) ocorreram pela
impossibilidade das condi¢bes de produgdo, e ndo por uma virada abrupta nos padrdes
estéticos e de pensamento. As tapecarias possuem os elementos do barroco, do rococo e do
classico que estdo presentes nas artes do século XVIII. Essas tendéncias, utilizadas
concomitantemente, colocavam em Xxeque — e ndo somente nas tapecarias — a classificacdo
de estilos estanques e representativos exclusivamente de uma tendéncia no pensamento
sociotemporal.

Particularmente, as tapecarias fogem de ser uma arte do seu tempo em termos estilisticos.
Elas tém forte ligacdo com a tentativa de se fixar um retrato da natureza. 1sso as ligaria ao
barroco holandés. Nos aspectos formais, identificam-se mais com os estilos do local de
producdo: o estilo Luis XIV, que “Se trata de uma estética particularmente formalista,

indiferente a realidade, mais preocupada em ornar a natureza do que entendé-la”
(CHADENET, 1981, p. 24, tradugio nossa): %% ¢ o estilo Luis XV, em que “[...] as

curiosidades exoticas sdo escolhidas por sua harmonia, seu papel em um todo” (CHADENET,

161 . A~ A . .
Les nouveaux cartons auraient di prendre en compte le changement de golt apparu dans la décoration

d’intérieur du début du XVIII siecle que caractérisent le remplacement du marbre par des boiseries de plus en
plis dorées, la place jusque-la dévolue a la peinture (sur les cheminées entre autres) cédée aux miroirs et le
recours au trompe-1’ceil. Or si I’on y regarde bien, il n’y a dans la fabrication officielle des premicres années du
siécle que des portiéres et des tapisseries d’alcdve qui ont été exécutées d’aprés des dessins de Claude III
Audran. Ces productions ont été considérées comme une premiére manifestation de la nouvelle esthétique.”

“[...] s’agit d’une esthétique particuliérement formaliste, indifférente a réalité, plus soucieuse de parer la
nature que de la comprendre”
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1981, p. 48, traducéo nossa).163 Nesse sentido, mesmo predominantemente barrocas, as
imagens ndo seguem um unico estilo.

A tapecaria, na sua condicdo de suporte artistico, demonstra a persisténcia de
determinados padrBes visuais. Paralelamente, indica que ha certo espaco de criacdo nos
trabalhos dos artistas encarregados de retocar ou de executar novos cartbes (quando 0s
originais se mostravam desgastados). Referimo-nos aqui principalmente ao trabalho de
Desportes para a sua série das Nouvelles Indes.

A dependéncia ao sistema monarquico era determinante quando as bases de um campo
artistico da “alta cultura” foram se sedimentando. Esse campo era constituido pelas
instituicbes e pelas normas estabelecidas. As regras de producdo institucionalizadas nas
Manufaturas Reais envolviam uma hierarquia164 regida pelo prestigio individual e pelo
apadrinhamento. Devido ao poder da instituicdo para escolher o publico e os temas das obras,
destaca-se o elevado grau de efeito no campo artistico, como foi atingido na Franga. A
questdo do gosto aristocratico pode ser vista, também, como uma série de convencgdes internas
destinadas a construir o campo da alta cultura por meio da erudigcdo e de padrdes estéticos
(bom gosto) para iniciados (BOURDIEU, 1990, 2001).

Quando se fala em preferéncias estéticas, como a valorizagdo tematica das imagens
exoticas das tapecarias, inclui-se a apreciacdo oriunda da nobreza e da intelectualidade
europeia, ndo somente da francesa. A Tenture des Indes foi estrategicamente ofertada e
estimada por vérias casas reais, fazendo parte da circulagdo de ideias e de visualidades.
Consagravam-se na Europa os modelos dos nobres franceses, que gqueriam ser vistos como
modernos. O Palacio de Schonbrunn, na Austria, foi inspirado em Versalhes; na Russia, “o
czar fundou também um jornal oficial segundo o modelo da Gazette, uma fabrica de tapetes
nos moldes dos Gobelins e uma Academia de Ciéncias nos moldes da Académie des Sciences”
(BURKE, 2009, p. 187). As éareas artisticas e cientificas ndo estavam completamente
dissociadas nos séculos XVII e XVIII. Elas funcionavam como espacos de consagracdo de

artistas, cientistas e, sobretudo, como glorificacdo do rei.

163 C . .. . A »
64“les curiosités exotiques sont choisis pour leur harmonie, leur réle dans un ensemble.
Ver Knothe (2016, p. 47).



125

5.2.1 Encomendas e presentes

Assim como as imagens do Brasil pintadas pelos holandeses foram parte de um lote de
presentes ofertados por Mauricio de Nassau para Luis XIV, este também se serviu de tais
imagens como dadivas. Nos presentes reais para terceiros,165 as imagens encontravam-se ja
sob a forma de tapecarias e nio eram mais do Brasil, e sim das indias. Os presentes
diplomaéticos e as encomendas foram os meios de transito geografico das imagens. Ndo foram
apenas um meio de circulacdo de artefatos de luxo, mas também de possivel mudanca de
significado dentro do novo ambiente a que se destinavam e de transcendéncia em relacdo a
sua mensagem original.166 Na Franca, as imagens estavam ligadas ao colonialismo, ao
conhecimento e ao poder.

No que tange & Tapecaria das Indias, as aquisicdes de Pedro, o Grande, da Russia e do
grédo-mestre de Malta figuram entre os casos mais significativos de difusdo e de apreciacédo
das imagens no inicio do século XVIII. Os exemplares destinados a essas duas autoridades
sdo pertencentes as Anciennes Indes, portanto mais proximos as imagens (a0 menos
teoricamente) daquilo que Albert Eckhout retratou no Brasil. Os dois conjuntos foram,
igualmente, confeccionados com os primeiros cartfes, na Franca, e ndo com 0s novos cartdes
de Desportes (Nouvelles Indes).

No momento dessas aquisicdes, a Manufatura dos Gobelins ndo estava tecendo
encomendas reais devido as economias de guerra, mas o rei utilizava as tapecarias prontas
como presentes diplomaticos. As novas eram executadas somente para venda a particulares,
desde que com autorizacédo real. Esse é o caso da encomenda, em 1708, por Ramon Perellos
Roccaful (1637-1720), grdo-mestre hospitalario da Ordem de Séo Jodo de Malta. Ele fez o
pedido sem ter visto a obra previamente, porém o fato ndo diminuiu a grande apreciacdo do
tema exotico. Isso porque ele considerou como seus olhos em Paris os do cavalheiro da
mesma ordem Jean-Jacques de Mesmes e 0s do embaixador de Malta na Franca, De Noailles.
Ambos eram considerados por Perellos como homens de bom gosto, sendo o ultimo escolhido
devido a sua familiaridade com a arte contemporanea na corte de Luis XIV.

Tais informacdes sdo conhecidas por meio da correspondéncia (1708—1710) trocada no
decorrer da encomenda, estudada por Klatte (2011), que analisou mais de 14 cartas relativas

as tratativas do contrato e & producdo da encomenda. Para a presente tese, é

185\/er a enumerac?o e a descricao da Tapecaria das Indias como presentes reais sob Luis XIV, XV e XVI em
fggaille (1903-1923, tomos I, 111, 1V).
Sobre essa caracteristica da Tapecaria das Indias, ver Anderson (2013, p. 185).
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importante considerar o sentido da escolha das Indes. Segundo as cartas, priorizou-se um
aspecto: que as tapegarias fossem belas e de bom gosto: “De Mesmes declarou que ele havia
sido aconselhado por varias pessoas de ‘bon golt’ que estes eram alguns dos mais belos
designs (‘um dos mais belos que estdo no garde-meubles do Rei’)” (KLATTE, 2011, p. 466,
traducéo nossa).167 Ainda, em resposta as preocupacdes do encomendante, De Mesmes
escreve que “¢ a coisa mais linda do mundo, e eu me atrevo a prometer, Monsenhor, que vocé
vai aprova-la” (KLATTE, 2011, p. 468, tradugdo nossa).168 O contrato previa tapecarias com
figuras de animais, plantas e peixes das Indias. Adaptaram-se as dimensdes das tapecarias
com o proposito de enquadra-las no espago em preparacdo. Dos oito motivos originais da
Tenture des Anciennes Indes, dois receberam desdobramentos, totalizando 10 pegas. Foram
eles: os temas L Eléphant (desdobrado em Le Cheval Isabelle) e Chasseur Indien (desdobrado
em Les Autruches) (FENAILLE, 1903-1923; KLATTE, 2011).

O interesse do comprador era sem duvida a alta qualidade dos Gobelins, do tema e da
imagem que seria transferida para a tapecaria. A guisa de comparagéo, ele havia adquirido,
em uma encomenda precedente da Bélgica, um conjunto composto por 28 de tapecarias
(sendo 14 entre-fenétres) (FENAILLE, 1903-1923, t. I, p. 383) sobre o Novo Testamento,
com cartdes executados por ninguém menos do que Rubens. Outra preocupacdo do
comprador era a aprovacao do publico, afirmando que estava muito satisfeito ao final do
processo (KLATTE, 2011). Esse é um dos raros exemplos de recepcdo da Tapecaria das
indias, que, ap6s escapar da rota dos piratas, chegou a Valleta e foi imediatamente exposta.
Lamentavelmente, ndo se sabe a que publico o comprador se referiu a época.

O significado do conjunto de imagens na corte de Malta difere daquele do conjunto
adquirido na Franca. As tapecarias da Sala do Conselho tém o papel de lembrar a missao da
ordem religiosa-militar nos quatro cantos do mundo: a difusdo e a defesa da cristandade
(ANDERSON, 2013). Atualmente, a Tapecaria das Indias esta ainda expostas no mesmo local
para o qual foram encomendadas, que antes era a Sala de Inverno do palacio e agora é
chamada Sala do Conselho ou Sala das Tapecarias (Figura 52), visitada por pessoas de todo o
mundo. O éxito do projeto de Perellos pode-se sentir ainda na atualidade, visto que as

Tapecarias das indias de Malta s&o o tnico conjunto completo reunido no mesmo local.

167“De Mesmes declared that he had been advised by several people de ‘bon goit’ that these were some of the

m st beautiful designs (‘une des plus belles qui soit dans les garde-meubles du Roi’)”
“c’est la plus belle chose du monde et j’ose me promettre, Monseigneur, que vous |’approuverez”
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Flgura 52 Sala do Conselho ou Sala das Tapegarlas PaIaC|o do Grande Mestre Valletta Malta.
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Outra aquisicdo importante da Tapecaria das Indias foi a do czar russo Pedro, o
Grande (1672-1725), que ocorreu em 1717, durante a sua estada na Franca. No caso desse
monarca, as obras foram oferecidas por Luis XIV apds a segunda visita de Pedro aos
Gobelins. As visitas ocorreram em 12 de maio e 15 de junho e estdo bem documentadas
(SAINT-GELAS, 1885). Nas duas visitas, 0 czar demonstrou grande interesse ndo somente
pelas tapecarias como pelo funcionamento e pela estrutura da Manufatura. Conversou com
trabalhadores e, o mais importante, pdde escolher, entre 0os muitos e variados exemplares,
com quais seria presenteado pelo rei francés.

Pedro selecionou uma Tenture des Indes completa com as oito pecas, em tear alto, que
foi “Entregue a Sua Majestade Czariana, por ordem, 17 de junho de 1717” (FENAILLE,
1903-1923, t. Il, p. 381, traducdo nossa).169 Ele escolheu também trés tapecarias do Novo

Testamento (Jésus-Christ chez le Pharisien; La Résurrection de Lazare; La Péche de Notre
Seigner) e duas outras: uma criada a partir da pintura de um Cristo de Le Brun e outra,
L’Espagnolette, da pintura de Santerre. O conjunto da Tapecaria das indias levado para a

L . . . T .. 170
Russia ndo existe mais devido ao incéndio de 1837 no Palacio de Inverno.

“Livre a Sa Majesté Czarienne, par ordre, le 17 juin 1717”

"Nzo confundir com as tapecarias Le Cheval rayé e Le Roi porté, que se encontram atualmente no palacio
Gatchina, na Russia. Esses exemplares da Tapecaria das indias fazem parte do presente que Luis XVI ofereceu,
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A imprensa noticiou uma visita de Pedro aos Gobelins em uma ocasido em que 0s
patios estavam repletos de tapecarias. O czar também visitou os ateliés de trabalhadores
satisfeitos, onde:

Ele parou por um longo tempo, falou com os trabalhadores e observou-os
trabalhar com grande satisfacdo; especialmente as criangas pequenas que ndo
tém mais de sete anos de idade, como lhe pareceu pelas caricias que ele fez
em uma dessas criancas, a quem ele abragou (SAINT-GELAIS, 1885, p. 139,

traducéo nossa).171

Da descrigdo da visita, o historiador pode extrair varias informacdes Uteis, conforme o
seu objeto de pesquisa, inclusive em relacdo a presenca de trabalho infantil na Manufatura.
Isso ndo deixa de ser importante para mostrar o quadro social dos Gobelins do inicio do
século XVIII, ou mesmo para confrontar a descricdo com as ilustracbes do ambiente de
trabalho nas oficinas. Porém, o nosso foco € a circulacdo de imagens das tapecarias. Nesse
sentido, a descricdo completa das visitas do czar menciona que a sua escolha — a Tapecaria
das Indias — é uma amostra das producdes das indias a partir de desenhos coloridos feitos
nos locais pelos holandeses.* "> Tal descrigéo revela também que, além do interesse pessoal do
czar pelas paisagens, havia a intencdo de reproduzir na Rassia todo um sistema de producgéo
de bens de luxo. A Tapecaria das Indias, naquele momento, era uma amostra para um assunto
de Estado, superando uma simples oferta entre monarcas.

As Indes escolhidas por Pedro exerciam tamanha fascinagdo no monarca que a Tenture
serviu de modelo a diversas tapecarias executadas na manufatura imperial de tapecarias criada
por ele (FENAILLE, 1903-1923). Isso simboliza, no contexto russo, a tentativa de conexao
com a Europa do oeste por meio de bens culturais (ANDERSON, 2013). Entendemos que essa
referéncia a modelos mostra que a Tapecaria das indias serviu como base para novas
tapecarias, tanto técnica quanto tematica e imageticamente. O ato, sem embargo, possui um
significado que conclui e reforca a nossa ideia de que as imagens da Tapecaria das indias
supdem uma historia, estdo em rede com outras imagens e circularam de suporte em suporte
e entre diferentes localidades geograficas, com diferentes propdsitos. Foi essa a elaboragédo

gue procuramos mostrar até aqui.

em 1782, a Paulo | (1754-1801), quando o entdo futuro czar visitou a Franca. Foi presenteado também com
E)7olrcelanas de Sévrés (VITTET, 2014).

“Il s’arréta long-tems, parla aux Ouvriers et les regarda travailler avec beaucoup de satisfaction ; surtout de
petits enfants qui n’ont pas plus de sept ans, comme il parGt par les caresses qu’il fit a un de ces enfants, qu’il
embrassa”

“[...] e a outra [tapecaria] de oito pecgas executadas pelo Sr. Jans, também um dos mestres, e pelo mesmo Sr.
Le Fevre, representando as Producdes das indias de acordo com os desenhos coloridos feitos no local por
holandeses.” (“[...]& ’autre [tenture] de huit piéces exécutées par M. Jans, aussi un des maitres, & par le méme
M. Le Févre, représentant les Productions des Indes d’apres les dessins colorés faits sur les lieux par des
Hollandais.”) (SAINT-GELAS, 1885, p. 141, tradugdo nossa).
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Reunindo de modo esquematico o que foi exposto até agora na tese (Figura 53),
constatamos que as imagens da Tapecaria das Indias estdo em redes pertencentes a quatro
diferentes dimensdes: uma que é temporal; outra, espacial; uma de alternancias de suporte; e
uma quarta relacional-tematica (no caso, das imagens exoticas). As quatro dimensdes
referem-se a visualidade das imagens. A parte tal caracteristica, resta o imaginario sobre as
imagens e as suas relacdes, presentes em todas as dimens@es das representacées artisticas ou

mentais na Tapecaria das Indias.

Figura 53 — Esquema da rede visual da Tapegaria das indias.
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Fonte: a autora (2019).

Por mais que se pretenda sintetizar e compreender as imagens da Tapecaria das indias,
ndo se pode prescindir de uma de suas principais caracteristicas ao longo do tempo: as
imagens tém a capacidade de criar interesse — desde quando estavam formatadas nas pinturas
de Eckhout e, posteriormente, nos cartbes recebidos pela corte francesa. A sua dispersao
continua até o momento, ja que as obras estdo presentes em leildes e seguem sendo adquiridas
por diferentes instituicdes.

Dentro do regime visual europeu, a Tapecaria das Indias foi produzida durante e
ultrapassando o reinado de trés geracGes de monarcas, de 1687 a 1809. Ao longo desses 121
anos em que a Tenture foi tecida, sofreu uma série de adaptagdes. Foi também conduzida
dentro de diferentes programas politico-culturais da Manufatura dos Gobelins. Assim, a
historia das imagens (de como foram elaboradas, transportadas, adaptadas, vistas, difundidas,
etc.) apresenta relacdo essencial com a sua tematica. Por isso, no ultimo capitulo,

analisaremos alguns desses aspectos com mais exemplos.
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6 A TAPECARIA DAS INDIAS ENQUANTO IMAGEM

Vimos que as imagens que constituem a Tapecaria das Indias fizeram parte de dois
projetos: o de Mauricio de Nassau e o da Manufatura Real dos Gobelins. Explanamos os
processos das imagens em alguns exemplares dos cartdes e das tapecarias. Agora desejamos
abordar as transformacdes nas edicdes das Anciennes Indes e o resultado das interferéncias
dos pintores da Manufatura nos cartfes originais, assim como a realizagdo de novos cartdes
para as Nouvelles Indes. Para isso, foi de extrema importancia a pesquisa in loco dos cartdes
guardados no Mobilier National (Anciennes Indes) e dos esbogos de Desportes para 0S Novos
cartdes, depositados nos arquivos da Manufacture de Sévres (Nouvelles Indes). Mostraremos
neste capitulo, mediante exemplos, alguns dos aspectos ja desenvolvidos na tese.

O presente capitulo relaciona, por meio de analise comparativa, 0s tempos em que se
formou a imagem final (a Tapecaria das Indias) e o tempo das referéncias (pintura de Eckhout
e outros artistas) que nela estdo presente. A ideia € apresentar o transito das imagens. Também
mostramos como as imagens da Tapecaria das Indias revelam uma interpretacdo francesa
sobre o que era 0 Novo Mundo além das fronteiras da Europa. Ao mesmo tempo, 0 exotismo
retratado pela visdo francesa configura uma visdo europeia, e ndo propriamente a realidade
transposta da natureza para a obra de arte. A tapecaria ¢ ainda compreendida como artefato,
portanto, segundo sugere Appadurai (1986), tem vida social e possui uma trajetéria, ou seja,
porta temporalidade.

Como fechamento da tese desenvolvida nos capitulos precedentes, situaremos a
Tapecaria das indias como portadora de imagens de conhecimento global desde a sua origem,
nas pinturas holandesas de Eckhout. Como vimos, as imagens dos Gobelins podem ser
interpretadas a partir da categoria exdtica. Mason (1998) defende o exdtico como uma
construcdo imaginaria, produzida por um processo de descontextualizacdo praticado pela
aristocracia. Ele afirma que um objeto ou imagem é exética quando parte de uma
configuracdo definida em outro lugar e depois € transferida para uma configuracdo diferente,
ou recontextualizada. O exotico nunca esta no lugar de origem. Sofre um processo continuo
de descontextualizacdo e recontextualizacdo, sendo sempre marcado pelo deslocamento.

Schmidt (2015) propde uma nova visdo sobre a mediacdo cultural entre a visualidade
exotica e o conhecimento geografico no século XVII e no inicio do XVIII: segundo esse
autor, o exotico estaria ligado ao globalismo, constituindo um processo de geografia cultural.
Schmidt (2015) sugere que as concepgOes de exotismo e globalismo atuais sdo provenientes
dos séculos XVII e XVIII.
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6.1 As transformacoes e as pinturas tecidas nos Gobelins

Ao longo dos aproximadamente 121 anos em que a Tapegcaria das Indias foi produzida,
ela passou por uma série de transformacGes. Estas vdo das interferéncias nas imagens-

X N : ~ 173 . n . "
modelos as alteragbes nas dimensdes. Diferentes geracdes de tapissiers dos ateliés

executaram os exemplares, que contam com assinaturas174 de De La Croix, Mozin, Le Blond,
Lefebvre, L. La Tour e Jans nas Anciennes Indes. Nas Nouvelles, constam assinaturas de
Neilson, Le Blond e Cozette. Em sucessivas edi¢Ges, empregaram-se diversos tipos de fios
(14, seda, ouro, prata) e de corantes na tecelagem das obras, que recebiam igualmente
variantes na moldura tecida.

Tais mudancas fizeram com que cada obra fosse unica. Apesar disso, a Tenture des
Indes acompanhou sempre os padrbes de exceléncia da Manufatura dos Gobelins e o0s oito
temas iniciais persistiram ao longo do tempo, sendo facilmente reconheciveis. Nas Anciennes
Indes: Le Cheval Rayé, Le Chasseur Indien, Les Deux Taureaux, L 'éléphant ou Le Cheval
Isabelle, Le Combat d’animaux, Le Roi Porté par Deux Maures, Le Cheval Pommelé ou
L’Indien a Cheval e Les Pécheurs. Nas Nouvelles Indes: Le Chameau, Le cheval Rayé, Les
Deux Taureaux, Le Combat d’animaux, La Négresse Portée Dans un Hamac, Le Chasseur
Indien, L éléphant e Les Pécheurs Indiens. Alguns dos temas uniram-se a outros em algumas
edicdes; além disso, 0 mesmo tema, por vezes, apareceu em diferentes versdes, sempre

identificaveis.
6.1.1 Estudo de caso das imagens da Tapecaria das indias

Com o objetivo de demonstrar algumas dessas transformacoes e adaptacfes tematicas,
nds as cotejamos com a obra de Eckhout, em um estudo de caso na Tapecaria das Indias.
Selecionamos os temas L ’Indien a Cheval e Le Chameau, uma vez que possuem pontos em
comum com oS outros temas e trazem as representacées do homem e da natureza.

O tema Le Chameau estd unido ao Le Cheval Rayé em um exemplar (Figura 54)
pertencente ao acervo atual dos Gobelins. Por meio dos desdobramentos das representacdes,
podemos exemplificar alguns aspectos que apareceram no curso da pesquisa. O arquivo do

Mobilier National conta também com as versdes separadas desses temas (Figuras 55 e 56).

173 Quanto as técnicas, a producédo variou entre tear alto e tear baixo. Sobre as modifica¢des de tamanho das
tl%aegarias e de alguns itens retratados, cf. Whitehead (1989, p. 107-150).

Ver, em Klatte, PriBmann-Zemper e Schmidt-Loske (2016, p. 353-262), a tabela de producdo e distribuigdo
da Tenture des Indes (localizagdo atual, titulo, data, atelié, tamanho).
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Figura 54 —Tapecaria das Indias. Le Chameau et le cheval rayé. Alexandre-Francois Desportes. Série Nouvelles
Indes. 4,7 x 7,6 m.

Figura 55 — Tapecaria das indias. Le Cheval Rayé. Alexandre-Francois Desportes. Série Nouvelles Indes. 4,16 x
5,16 m. Mobilier National, Paris, Franca.
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Figura 56 — Tapecaria das Indias. Le Chameau. Alexandre-Francois Desportes. Série Nouvelles Indes. 4,15 x
3,45 m. Mobilier National, Paris, Franca.

Observando esse exemplar de Le Chameau (Figura 56) baseado nos cartdes do pintor
Desportes, notamos que é derivado do tema das Anciennes Indes chamado L 'Indien a Cheval
(Figura 57). O indio a cavalo foi substituido por um camelo e um simio nas Nouvelles Indes.
No L’Indien a Cheval, 0s motivos desenvolvidos estavam mais proximos da retratacdo da
América, mesmo que se distanciando do que seria proprio do Brasil por meio de elementos
como a vestimenta do indio e do animal, como ja nos referimos. Em Le Chameau, o efeito
exotico € mais amplo geograficamente, uma vez que um camelo e uma alpaca séo figurados
no mesmo ambiente. Trata-se de um deslocamento do contexto das imagens, criando uma

recontextualizacdo artificial. O novo contexto, portanto, gerou uma imagem exotica.
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Figura 57 — Tapecaria das Indias. Le Cheval Pommelé ou L'Indien & Cheval. Albert Eckhout. 4,75 x 3,63 m.
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As interferéncias praticadas na Tapecaria das indias foram feitas, como ja observamos,
desde a chegada dos cartBes (supostos cartdes de Albert Eckhout) na Franca. Com as
modificacdes nos cartbes, 0s resultados podiam variar dentro da mesma série: é o caso das
Anciennes Indes. Vejamos o exemplo disso com a mesma tematica acima, Le Cheval Rayé,
em duas versdes (Figuras 58 e 59) com intervencdes dos pintores da manufatura. 17> Observa-
se, em especial na primeira (Figura 58), que a figuracdo se distancia da encontrada nas

pinturas de Eckhout realizadas no Brasil, principalmente dos tipos humanos.176

175 it Erweiterungen durch Maler der Manufaktur”, segundo a legenda utilizada para esses exemplos nas

ilustragBes Abb. 111/1 e Abb. 111/2 (KLATTE; PRURMANN- ZEMPER; SCHMIDT-LOSKE, 2016, p. 273).

176 . . . o
Ver, no decorrer do capitulo, os exemplos dos tipos humanos de Eckhout e as suas diferentes caracteristicas
quanto a etnia, aos atributos materiais e as proporgdes dos elementos dentro da obra.
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Nessa versdo, o teor cénico do barroco na representacdo dos humanos prevalece.
Verifica-se isso principalmente na sugestdo de movimento do homem com a foice.
Pertencendo a série das Anciennes Indes, o cartdo dessa tapecaria vincula-se a Eckhout. A
possibilidade de que Eckhout seja o autor, todavia, é remota, mesmo se considerarmos que ele
tenha modificado o seu modo de representacdo para se adequar aos objetivos artisticos de
outro meio, a tapecaria, e a outro contexto de producédo da obra. Mas tal perspectiva é instavel

e somente poderia ser considerada caso houvesse a descoberta de novas fontes.

Figura 59 — Tapegaria das indias. Le Cheval Rayé. Albert Eckhout. Série Anciennes Indes. 330 x 574 cm. The J.
Paul Getty Museum, Los Angeles, Estados Unidos.
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A versdo do Le Cheval Rayé da Figura 59 foi estudada minuciosamente por Bremer-
David (1997). Nesse estudo, destacam-se: a descri¢do de elementos; a avaliagdo das condigcdes
de tecelagem e de conservacdo; as tapecarias relacionadas com a obra; e o histérico da peca,
desde a producdo para o encomendante, passando pelos sucessivos proprietéarios até chegar ao
J. Paul Getty Museum, em Los Angeles. As modificagdes dos artistas dos Gobelins nos
cartdes ndo sao minimizadas pela autora, nem nesta nem em outras tapegarias. Ela salienta
que a fonte das pinturas feitas no Brasil possui referéncias antropoldgicas, boténicas e
zoologicas, ‘“Mas os artistas responsaveis pelos cartdes de tapecaria — holandeses ou
franceses — elaboraram esse material documental e produziram uma série de esquemas

decorativos que sdo uma fascinante mistura de verdade e fantasia” (BREMER-DAVID, 1997,
p. 16, traducédo nossa).177

A combinagédo de elementos verdadeiros com fantasiosos é, alids, uma caracteristica
recorrente nesse tipo de representacdo desde a chegada do europeu a América. Essa
combinacgéo foi transportada de cena em cena de acordo com o modo artistico em voga. A
autora adverte que a cena principal de um combate de animais foi recorrente na arte europeia.
O tema era uma convencao para expressar a selvageria do mundo natural. 1sso coincide com a
nocéo da Tapecaria das Indias como portadora de uma visdo de mundo difundida pelo transito
de imagens. Mesmo que no Brasil ndo existissem zebras ou rinocerontes, o importante era
introduzir o tema, dado que tinha sentido na Europa, como todo tema exdtico (SCHMIDT,
2015).

Pode-se, ademais, verificar que as representacdes de humanos estdo ligadas
especificamente a pintura francesa. A autora nota que os individuos retratados estédo figurados
em atitudes semelhantes as das pinturas de Le Brun e seus assistentes na Galerie des Glaces
(1679 a 1686), em Versalhes (BREMER-DAVID 1997, p. 16). Esses mesmos pintores
auxiliares também foram contratados para retocar os cartbes das tapecarias — René-Antoine
Houasse entre eles. Para nos, isso é uma evidéncia da modificacdo ou mesmo da criacdo de
cartdes na Franca. Além disso, isso atesta a opinido do conservador-geral do Departamento de
Pinturas do Louvre (FOUCART, 2004). Na comparacéo, ficam evidentes as diferencas entre

as figuras de indios da Tapecaria das indias e aquelas dos retratos de Eckhout.

Y7 «But the artists responsible for the tapestry cartoons—whether Dutch or French—elaborated on this

documentary material and produced a series of decorative schemes that are a fascinating mixture of truth and
fantasy”
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Acreditamos que é necessario trazer, para uma checagem completa, a relacéo de todos
os retratos de habitantes autdctones do Brasil por Eckhout178 (Anexo C). As figuras
apresentam a totalidade de uma gama de posicdes e situacoes, sendo possivel estabelecer uma
analogia com as dos sete temas da Tenture des Indes em que aparecem as representacoes de
humanos.

Apesar de representar uma danca e ndo a caca, a tela Danca tapuia (Figura 60)
constitui o melhor comparativo com as figuras de pessoas da tapecaria Le Cheval Rayé do
Getty Museum (Figura 59). Os indios encontram-se também com lancas e sugerem
movimento. Contudo, a tapecaria e a tela possuem apenas isso em comum. Observa-se a
disparidade na representacdo dos corpos, no feitio do cabelo e nas expressdes faciais, para

citar alguns elementos.

Figura 60 — Danga tapuia. Albert Eckhout, c. 1643. Oleo sobre tela, 172 x 295 cm. Nationalmuseet,
Copenhague, Dinamarca.

Fonte: Ensinar Histériak2019).

Por meio do levantamento de todos os desenhos e pinturas em que o artista representa
silvicolas de que se tem noticia, podemos fazer comparagdes com os cartBes das tapecarias.
Segundo o critério de semelhanca, as obras ndo parecem proceder da mesma autoria. Os

rostos na Tapecaria sugerem um tratamento idealizado, tributario das alegorias das Américas.

178 Exemplificaremos aqui com todas as figuras de indigenas de autoria comprovada de Eckhout. Existem
também, segundo Brienen (2010), obras classificadas como atribuicBes rejeitadas, e outras como atribuigcdes
questionaveis, como os retratos de indios chilenos. Ver essas outras obras em Brienen (2010). Cf. também em
Whitehead (1989, p. 316-317) a atribuicdo a Eckhout de outros trés eshogos que compdem o Miscellanea
Cleyeri.

179 Disponivel em: <https://ensinarhistoriajoelza.com.br/indios-brasileiros-retratados-por-um-holandes/7_danca-
tapuia-2/>. Acesso em: 15 jun. 2019.



138

A seguir, comparamos faces de Eckhout (Figuras 61 e 62) com faces da Tapecaria das indias
(Figura 63).

Ifi_gura 61 — Face de homem tapuia. Albert Eckhout, c. 1640. Giz colorido e pastel sobre papel, 21,7 x 16,7 cm.

-~

Fonte: Mentzel (1664). |

Figura 62 — Busto de indio tapuia. Albert Eckhout. Kupferstichkabinett, Staatsbobliothek Pressischer
Kulturbesitz, Berlim, Alemanha.

Fonte: Brienen (2010, p. 302).
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Figura 63 — Tapecaria das indias. Detalhe de Les Pécheurs d'aprés les tableaux donnés. Albert Eckhout. 4,1 m x
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Entre um perfil de Eckhout (Figura 62) e um da Tapecaria das indias (Figura 63),
descobrimos que o penteado e o adorno de cabeca do selvagem da tapecaria seguem o padrédo
classico da coroa de louros. Um raro aspecto comum entre a tapecaria e as pinturas de Eckhout
seria a preocupacdo em reproduzir as diferentes tonalidades de pele dos habitantes das indias. A
demonstracdo tecida de visualizacdo da mesticagem mediante a cor é encontrada pictoricamente
em Eckhout, principalmente nos grandes quadros dos tipos étnicos (Anexo C).

Nos esbocos de Eckhout que selecionamos para amostragem (Figura 64 e Anexo C),
vemos que a representacdo gestual corporal naturalista evita os efeitos dramatizantes do
barroco/rococod encontrados na Tapecaria das Indias. Ndo se observa, entre os indios de
Eckhout, nenhum adorno, nem indumentérias como tunicas ou outros atributos da

representacédo classica.
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Figura 64 — Homem tapuia. Albert Eckhout. Biblioteca da Universidade Jaguel6nica, Cracdvia, Polonia.

Fonte: Brienen (2010, p. 289).

Nos grandes painéis dos tipos humanos de Eckhout (Figura 65 e Anexo C), as
caracteristicas da pintura holandesa, com os seus horizontes baixos, por exemplo, estdo mais
evidentes do que nos esbocos. Constatamos ainda maiores diferencas em relacdo as imagens
presentes nas tapecarias. Nos quadros do holandés, apesar de ser possivel relacionar cada tipo
étnico a alguma atividade, as pessoas ndo estdo em movimento, e o0 seu status é sugerido pelos
objetos que portam e também pela paisagem retratada. 1sso € contrario ao que ocorre na
maioria das representacbes das tapecarias: nestas, os individuos aparecem realizando

determinado ato.
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Figura 65 — Tupinamb&/Homem Brasilian. Albert Eckhout, 1643. Oleo sobre tela, 272 x 163 cm.

Fonte: Whitehead e Boeseman (1989, p. 271).

Ainda sobre o tema Le Cheval Rayé (Figuras 58 e 59), podemos exemplificar como
cada exemplar de tapecaria apresenta as suas especificidades. As bordas foram
frequentemente recriadas conforme a retissage, de maneira a incluir ou retirar brasoes e sinais
do encomendante. No caso do Le Cheval Rayé do Getty Museum (Figura 59), existe uma
importante particulariedade: a figura do lanceiro foi tecida novamente da cintura aos pés.
Talvez isso indique (BREMER-DAVID, 1997) que o representado antes era nu e depois
ganhou a saia, possivelmente para atender a um desejo do comprador. A veste diverge
totalmente dos adornos corporais dos indios de Eckhout, mas segue as convencfes europeias
da época quanto as representacdes dos amerindios. A conexao entre as pinturas de Eckhout e
0s modelos para as Ancienes Indes permanece nebulosa. Isso ocorre ndo sé pela questdo da
autoria dos modelos vindos da Holanda, como também pelo grau de interferéncia dos pintores

na Franca.

O Mobilier National é o repositério da Tapecaria das indias, com sede no mesmo local
da antiga Manufatura dos Gobelins. Em documento da institui¢do, registram-se as autorias dos
cartdes da Tapecaria das Indias. Oficialmente, foi creditada a Albert Eckhout a autoria das
Anciennes Indes. Quanto as Nouvelles Indes, a autoria de Desportes € reconhecida pelo
Mobilier National (2018). A série é, todavia, extremamente baseada nas Anciennes Indes.
Consultamos estudos de Desportes, no setor de documentacdo da Manufatura de Sévres, de
quando o pintor participou da restauragdo dos cartdes originais, entre 1692 e 1693
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(SECRETARIAT D’ETAT A LA CULTURE, 1976). As pinturas de Sévres (Figuras 66 a 68)
confirmam que Desportes estudou com afinco os cartbes ou as proprias tapecarias ja

existentes, visto que as pinturas dos modelos originais se encontravam desgastadas. Algumas

Lt A - . 180
vezes, é dificil distinguir visualmente entre a série antiga e a nova.

A discriminacdo sobre o que foi extraido do antigo modelo e o que é livre
interpretacdo de Desportes € mais clara do que no processo de trénsito das imagens das
pinturas brasileiras até o ponto da conclusdo das Anciennes. Em alguns temas, todavia, 0
pintor resolveu apresentar uma versdo final diferente da verséo dos cartbes das Anciennes
Indes. A cena de um animal atacado pintado no estudo (Figura 68) é apoiada no modelo
antigo, com o rinoceronte que ataca, porém é diferente do produto final em Le Cheval Rayé
das Nouvelles Indes, com o rinoceronte ao fundo (Figuras 54 e 55). Esse é mais um exemplo
de como as imagens foram se transformando e ganhando novas versdes, seja quando
mudavam de suporte, seja nas diferentes edigdes da Tapecaria. Ha, portanto, um transito das
mesmas imagens em novas obras, ndo se tratando de uma producdo artistica sob influéncia de
outra. Isso € uma amostra da manifestacdo da rede de imagens exoticas.

Figura 66 — Tatou de Profil Gauche. Alexandre-Frangois Desportes, 1692—1700. Oleo sobre papel, 0,277 x 0,445
m.

Fonte: a autora (2018).

180 . . .
Conferir, nos Anexos A e B, os temas/titulos das Anciennes Indes e das Nouvelles Indes.
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Figura 67 — Crabes, poissons et tortue. Alexandre-Francois Desportes, 1692—1693. Oleo sobre papel, 0,308 x
0,490 m.

Fonte: a autora (2018).

Figura 68 — Zébre attaqué par une lionne et rhinocéros. Alexandre-Francois Desportes, 1692—1693. Oleo sobre
papel, 0,320 x 0,506 m.

Fonte: a autora (2018).

Do mesmo modo como mostramos o caso dos temas Le Cheval Rayé e Le Chameau,
proseguiremos com mais alguns exemplos, em especial para indicar o quanto a Tapegaria das
indias manifestava a arte e a rede de imagens que estavam em curso na Franga no momento
dos retoques e/ou da elaboracdo dos cartdes.

Se observamos a figura carregando o cavalo tanto em Le Chameau (Figura 56) quanto
em L’indien a Cheval (Figura 57), temos a sensacdo de ter visto esse conjunto de homem e
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animal outras vezes nas representecdes artisticas europeias. Nas tapecarias, hd o caso de Le
festin des noces de Pysché (Figuras 69 e 70), da Tenture Sujets de la Fable, criada a partir de
desenhos e pinturas de Giulio Romano. A obra foi realizada com cartdes que contaram com a
livre adaptacdo de artistas da corte, como René-Antoine Houasse (VITTET, 2010), que
também foi um dos colaboradores dos retoques nos cartdes das Anciennes Indes.

Figura 69 — Le Festin des noces de Psyché. Tapecaria. 1686-1690. 4,90 x 6,90 m. Mobilier National, Paris,
Franca.

, p. 240).

Fonte: Vittet (2010
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Fonte: ittet (210, p. 2

A repeticdo de elementos de uma obra para outra € uma constante e demostra que a
busca do efeito era mais importante do que um ou outro motivo para o desenvolvimento de
um tema. Tanto no caso do Le Chameau (Figura 56) como no caso do Le Festin des noces de
Psyché (Figuras 69 e 70), o teor exotico foi alcancado pela transferéncia do conjunto formado
pelo homem e pelo camelo ou cavalo. Outro exemplo da apari¢cdo do conjunto esta em Le
Dromadaire (Figura 71): na sua composicdo, surgem aderecos de palco, no formato de uma

apresentacdo do exotico.
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Figura 71 — Detalhe de Le Dromadaire. Monnoyer Jean-Baptiste. Tapecaria. 2,7 x 4,3 m. Museu do Louvre,
Paris, Franca.

g e et o

Fonte: Réunion des Musées nationaux et du Grand Palais (2019).

Nessas tapecarias, bem como na Tapecaria das indias, as imagens deixam transparecer
um imaginario que utiliza os recursos disponiveis, como as pinturas de artistas viajantes e
outras da rede de imagens exoticas. Nelas, foram usadas sobretudo imagens convencionadas
da arte europeia para retratar mundos fora das suas fronteiras ou épocas miticas, o que acabou
por constituir um hyperthéme.

As imagens exoticas tém como referéncia uma visdo de mundo construida desde a
chegada do europeu nas Ameéricas. A concepcao do mundo extraeuropeu expressa na arte dos
séculos XVII e XVIII apoia-se no contraste entre aquilo que pertence a civilizacdo e o que faz
parte de outra realidade: “O gosto, comum no século XVII, pelo exotismo, suscitado
originalmente pelo trabalho dos naturalistas, traduzia também o sentimento experimentado
pelos europeus de sua superioridade sobre o resto do mundo” (SECRETARIAT D’ETAT A

LA CULTURE, 1976, p. XXX, traducdo nossa).182 E por isso que o olhar em direcdo ao

exoético tem relagdo com as ciéncias e com a nocéo de alteridade.
Integram essas imagens exdticas as incontaveis representacdes de indigenas segurando

um tacape, mulheres com cestos na cabeca e outras mais. Tais imagens tinham a intengéo de

181Dispom’vel em: < https://www.photo.rmn.fr/archive/14-512810-2C6NUOALXJIL9.htmI>. Acesso em 15 jun

20109.

182 n N . SN .. . .. .
“Le gbut, commun au XVII si¢cle, pour I’exotisme, suscité a I’origine par I’oeuvre des naturalistes, traduisait aussi

le sentiment qu’éprouvaient les Européens de leur supériorité sur le reste de monde”



147

mostrar as referéncias a um atraso técnico em contraste com a civilizacdo europeia. Ao
mesmo tempo, a tapecaria, como manifestacdo de dado contexto artistico, revela todos esses
contrastes entre a vida selvagem e a vida europeia, ligada a representacdo classica. O
resultado é uma mescla que compreende vestimentas gregas e adornos de penas compondo a
mesma cena. Em especial, as cenas sdo apresentadas nos mais diferentes contextos visuais, em
repeticdo e deslocadas dos cenarios brasileiros e das imagens de Albert Eckhout.

Segundo Mason (1998), a descontextualizacdo é caracteristica e pratica fundamental
do exatico. O método, como vimos, ja era realizado antes da Tapecaria das indias. Inclusive,
nas representacdes de ambientacdo europeia, pode-se observar a inclusdo de itens exaticos.
Retratos de nobres trajando adornos da cultura amerindia sdo um exemplo. Além disso, as
princesas que se fizeram retratar™>° vestindo o manto de penas vermelhas que Mauricio de
Nassau levou do Brasil demonstram como a cultura material — e também a visual — tinha
transito geografico e nas representagdes. 1sso tudo servia para a valorizagdo, ou mesmo para a
tradugio, do gosto pela cultura estrangeira. E nesse sentido que compreendemos a
disseminacéo da colecdo de Nassau no Velho Continente.

Tanto em L’Indien a Cheval como em Le Chameau, que estamos tomando como
estudo de caso, além da formula do homem conduzindo cavalo/camelo, ha a ocorréncia de
outro sinal caracteristico: faz parte das variantes das representacdes de cenarios exoticos das
indias a figuragdo de itens europeus, com o objetivo de servir como referéncia cultural de um
ponto de vista. Alguns elementos da cultura material europeia que aparecem na Tapecaria das
indias repetiam-se como imagens em representacdes tanto do espaco europeu como das
paisagens brasileiras. Exemplificamos por meio da presenca de um tecido (o tecido como
citacdo) renascentista de origem italiana, com algumas variacdes de estampa, em obras de
arte. No Retrato de Jovem (Figura 72), o tecido faz parte da representacdo da vestimenta da
retratada. Na Santa Conversacdo (Figura 73), foi pintado como vestimenta e também,

integrando um painel atras da Virgem.

183 Cf, no Capitulo 2, trecho sobre os retratos de Sofia do Palatinado e Mary Stuart.
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Figura 72 — Retrato de Jovem. Antonio del Pollaiuolo, 1465. Oleo sobre madeira, 53 x 37 cm. Staatliche Museen,
Berlim, Alemanha.

Figura 73 — Santa Conversag&o. Hans Memling, 1474-1479. Triptico do altar em St. John. Oleo sobre carvalho,
331,5 x 176 cm. Memling Museum (St. John's Hospital), Bruges, Bélgica.

O mesmo tecido foi incluido nos motivos da Tapecaria das indias, dentro dos temas

L’Indien a Cheval, Le Chameau e Les Deux Taureaux (Figuras 74 a 77). 1sso mostra que o
deslocamento de imagens de um contexto para outro ndo foi praticado somente na

representacdo de elementos amerindios, africanos e orientais.
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Figura 74 — Tapecaria das indias. Detalhe de L’Indien a Cheval.

/ = ‘;3v - &
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Figura 76 — Tapecaria das Indias. Detalhe de Les Deux Taureausx.
g T s ol b |
< P otial

Figura 77 — Detalhe do cartdo original da Tapecaria das indias com pintura do tecido (brocado). Mobilier
National, Paris, Franga.
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A mencdo do tecido nas Tapecarias significa um reforco decorativo, principalmente
uma marca da presenca europeia na paisagem. Ledebur (2016, p. 198) comenta sobre a
presenca desse tecido nos Gobelins: “Todos os elementos europeus tém algo em comum: em

meio ao conjunto de pecas exdticas, eles tornam-se ponto de referéncia para o espectador
,,184 , : . A
europeu” . Tanto do ponto de vista decorativo como da perspectiva de uma referéncia, o

tecido, que j& vinha sendo representado e incorporado a visualidade europeia desde o século
XV, ao menos teve a fungdo de confirmar um olhar: ele indica que os elementos da cultura
material europeia também faziam parte da construcdo da imagem exdtica. Além disso, revela
que a paisagem de areas coloniais adquire, por meio da citacdo do tecido, 0 componente
cultural europeu, notadamente o poder monarquico, como conhecedor e participante do Novo
Mundo.

6.1.1.1 A reedicdo das séries Anciennes e Nouvelles e a sua relagdo com o sistema visual

europeu — o trabalho de Desportes

Vittet (2014) atribui a primeira tecelagem da Tapecaria das indias (1687) ao
entusiasmo do rei. Quanto ao seu €xito e a sucessiva reprodugdo, afirma que, “Devido ao seu
carater incomum e seu poder exdtico, este conjunto, intitulado Les Indies, foi um grande
sucesso, 0 que resultou em um rapido desgaste dos cartdes porque nao tinhamos sequer
imaginado a maneira de preserva-los adequadamente” (VITTET, 2014, p. 163, tradugdo

185
nossa).

Os cartdes da primeira série da Tapecaria das Indias encontravam-se desgastados,

apesar de terem sido retocados, depois de 50 anos de uso como modelos (Figura 78).

184 L . . . . .
“All European elements have something in common: in the midst of the exotic set pieces, they become a point of

reference for the European beholder.”

185 . T s f \ f ~
“En raison de son caractere peu ordinaire et de son pouvoir dépaysant, cette suite, titré Les Indes, connut un grand succes, qui entraina une

usure rapide des cartons car on n’avait guére encore imaginé le moyer de les préserver correctement”
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Figura 78 — Estado atual de cartfo da Tapecaria das Indias nos arquivos dos Gobelins. Mobilier National, Paris,
Franca.
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Fonte: a autora (2018).

. 186, | A e . .
O meio encontrado para preservar~ tal éxito artistico foi a contratacdo de Alexandre-

Frangois Desporte5187, pintor de animais e membro da Academia de Pintura e Escultura, que

deveria produzir novos cartbes. Entre 1735 e 1741, Desportes foi encarregado dos cartdes da
Tapecaria das Indias. Ele seguiu os modelos originais, que ha muito tempo enfatizavam o
oposto do mundo civilizado. Essas imagens espetaculares da vida distante deveriam estar
sempre presentes como contraste & vida da alta sociedade europeia. Portanto, a repeticdo da
Tapecaria das Indias pode ter relagio com a discussdo sobre o termo “civilizagdo” na Europa,
particularmente na Franca. Pode-se levar em consideracdo a necessidade de mostrar um
contraste entre 0 mundo civilizado, ou da corte, e 0 mundo selvagem.

186Sobr)e as politicas e procedimentos de conservacao das imagens consideradas belas, ver Bertrand (2015, p.
97-111).

187\ser biografia, analise das obras e catalogo raisonné do pintor em LASTIC, Georges de; JACKY, Pierre.
2010.
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Se considerarmos todo o periodo em que a Franca editou a Tapecaria das Indias e em
que a Europa como um todo a valorizou, observaremos que € 0 mesmo em que ocorre a
sociogénese do conceito de civilizagdo (ELIAS, 1990). Primeiramente ligado a aristocracia, a
politesse, ao homem cultive, o conceito de civilizacdo passou a expressar também uma
posicdo de comparacdo, do que é civilizado e do que ndo o é, como em Mirabeau e Rousseau.
Esse conceito foi amplamente citado na segunda metade do século XVIII, ja com o sentido de
aprimoramento social e elevacdo do conhecimento. O termo também foi utilizado para
mostrar o contraste e o papel da Europa como portadora e transmissora de superioridade em
relagdo ao mundo ainda néo civilizado, ao mundo selvagem.

Tamanha era a responsabilidade do pintor encarregado de realizar os novos cartdes,
que Desportes faz uma comparacdo entre o trabalho ja realizado (retoques e estudos) por ele
nas Anciennes Indes e 0s novos cartdes para as Nouvelles Indes, escrevendo a Orry (directeur
general des Batiments) para expor-lhe uma descricédo a ser feita ao rei quando da apresentagédo
da obra em Versalhes: “compara ao antigo para julgar quantos objetos foram aumentados e

como os outros se tornam diferentes” (VITTET, 2014, p. 166, traducao nossa). 188

Desportes salientava que ndo pretendia fazer simples copias, mas também nada
indigno de sua reputacdo, que era muito positiva como pintor de animais, tendo-lhe rendido
uma pensao real. O que ele ndo revelou, mas que aparece no resultado final dos cartes, é o
afastamento, ainda maior do que nos cartdes antigos, da representacdo do Brasil. O teor
exotico foi reforcado, sendo suprimidos alguns elementos. Também foram acrescentados
outros tantos aspectos estranhos a paisagem brasileira, reprisando provavelmente os estudos
do século XVII de Nicasius Bernaerts, Pieter Boel e Charles Le Brun (VITTET, 2014).

Entre 1737 e 1741, ou talvez antes, os cartdes para a nova Tapecaria das Indias foram
apresentados no Salon. Vejamos o caso do Le Cheval Rayé:

94. Uma pintura grande, com cerca de dezesseis pés de largura, por
aproximadamente doze de altura, representando um tigre de grande espécie, que luta
contra um cavalo listrado, como é encontrado nas indias; e nas costas, um
rinoceronte e uma gazela; abaixo, tatus ou armadilhos, uma grande &rvore cujo fruto
é Casse, muitos passaros, peixes, plantas e arvores das indias, por M. Desportes 0
pai, conselheiro da Academia. (Saldo de 1738) (FENAILLE, 1903-1923, t. IV, p.

41, traducdo nossa).189

88 \ 1o . . . 4 s . .
“compare a I’ancien pour juger combien d’objet [il] y [avait] augmanté et comme les autres y sont tornez tout

autrement”

18994, Un grand Tableau en largeur de seize pieds sur environ douze de haut, représentant un Tigre de la grande

espéce, qui combat un Cheval rayé, tel qu’on en trouve aux Indes; et sur le derriére, un Rhinocéros et une Gazelle ; au
bas, des Tatous ou Armadilles, un grand Arbre dont le fruit est de la Casse, beaucoup d’Oyseaux, Poissons, Plantes et
Arbres des Indes, par M. Desportes le Pere, Conseiller de I’ Académie. (Salon de 1738)”
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Posteriormente, na exposi¢éo de 1740, aparece a descricdo do cartdo do Chasseur

Indien. Assim € descrita a pintura:

Do Sr. Desportes, Conselheiro da Academia:

30. Uma grande pintura de cerca de 14 pés de largura por 11 pés de altura, o sexto
da Tapecaria das Indias que deve ser executado em Tapecaria nos Gobelins,
representando um cacador indigena segurando seu arco, que repousa encostado a
uma figueira da India, cujo tronco, galhos e frutos sio muito singulares; vérias aves
dos mesmos climas estdo empoleiradas nos galhos. No mesmo quadro aparece uma
grande arvore com limons, cujas flores e frutos formam um fundo necessério a
mencionada figueira. No lado esquerdo ha outra grande arvore, da qual se deprende
0 Sangue do Dragdo, cujo pé é cercado por plantas de meldo de genes e Roseau
panaché. Entre essas arvores ha uma Demoiselle de Numidie e um Casuel (casoar)
juntos. Do outro lado do quadro, em um rio que passa abaixo, ha muitos peixes e
répteis extraordinarios. (Livreto do Saldo de 1740) (FENAILLE, 1903-1923, t. 1V,

p. 42, traducéo nossa).190

As descricOes das imagens das tapecarias das edi¢cdes do Salon ndo fazem referéncia
alguma ao Brasil ou as Américas. As exéticas imagens das Indias, em geral, sdo o que
compdem 0s registros.

A nova versio das imagens permitiu a Tapecaria das Indias prosseguir com a
reputacdo e o sucesso da serie anterior. O significado da dindmica das imagens merece ser
destacado, ja que os temas eram os mesmos, com diferentes graus de modificacdes. As
inclusbes e exclusdes de elementos revelam o transito de imagens no conjunto das
composicOes. Essas imagens continuaram em rede com outras manifestacdes artisticas
europeias, como as cenas de combate de animais, que se modificaram nas Nouvelles Indes.
Notamos também que animais do Oriente foram incluidos, o que demonstra que a rede de
imagens ndo estava descolada de uma realidade ou de uma concep¢do de mundo, pois tinha
como referéncia a cultura europeia e a sua visdo do mundo exterior.

Os argumentos relacionados a conjuntura da primeira tecelagem sob Luis XIV, como a
valorizacdo do bindmio conhecimento e ciéncia, continuaram ativos pelo século XVIII. Nesse

século, as teorias cientificas sobre a degeneracdo das espécies do conde de Buffon estavam

ca 191 L L L
em evidéncia.”~ A inferioridade dos animais — incluida ai a espécie humana — da América

190“De M. Desportes, Conseiller de I’Académie: 30. n grand Tableau en largeur d’environ 14 pieds sur onze de
hauteur, le sixiéme de la tenture des Indes qui doit étre exécuté en Tapisserie aux Gobelins, répresentant un

Chasser Indien tenant son arc, qui se repouse appuyé contre un Figuier d’inde, dont le tronc, les branches et le
fruit sint tres singuliers; plusieurs Oiseaux des mémes climats sont perchez sur les branches.Dans le méme
Tableau parait un grand arbre portant des Limons, les fleurs et les frits duquel forment un fond nécessaire audit
Figuier. Au co6té gauche est un autre grand arbre, d’ou se tire le sang de Dragon, dont le pied est environné de
plantes de Melon de Génes et du Roseau panaché. Entre ces arbres il y a une Demoiselle de Numidie, et un
Casuel(casoar) groupez ensemble. A ’autre c6té du Tableau, dans une riviére qui passe au bas, se voyent
beaucoup de poissons et de reptiles extraordinaires. (Livret du Salon de 1740)”

O Conde Buffon escreveu Histoire Naturelle, générale et particuliére, avec la description du Cabinet du Roi
(1749-1804), com 36 volumes (acrescidos de volumes pastumaos).
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do Sul era destaque nos circulos académicos. A anta, com a sua tromba atrofiada, por
exemplo, era considerada um elefante inferior gerado pelo ambiente natural.

O discurso cientifico aparece na formulagio da Tapecaria das indias, especialmente
nas Nouvelles Indes de Desportes. Nestas, uma alpaca e um camelo séo representados no
mesmo tema e em contraste (SECRETARIAT D’ETAT A LA CULTURE, 1976). Em Le
Chameau (Figura 79), a relacdo desfavoravel do animal sul-americano em relacdo ao camelo
é demonstrada pela desproporc¢do do alongamento do pescoco e pela pouca altura das patas.
Também ¢ interessante observar o estudo preparatério de Desportes na Figura 80.

Figura 80 — Deux Lamas. Desportes, 1692—1693. Oleo sobre papel, 0,285 x 0,330 m. Arquivos da Manufatura de
Sévrés.

Fonte: a autora (2018).
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Em comparagdo com as Anciennes Indes, nas Nouvelles, “Tudo se torna mais alegre,
mais bonito e muito menos sério. Os indios tapuias de Albert Eckhout foram substituidos por
macacos travessos, ou figuras de teatro e de Opera utilizando penas” (SECRETARIAT

D’ETAT A LA CULTURE, 1976, p. 118, tradugéo nossa).192 Acrescentariamos que desde as

Anciennes os indios de Eckhout ja haviam sido substituidos, mas que nas Nouvelles Desportes
acentuou os aspectos das representacdes globais da natureza exdtica.

6.2 Aspectos da apresentacéo das imagens na Tapecaria das indias

Ao problematizar os usos das imagens na Tapegcaria das indias, procuramos mostrar as
suas origens, as relacdes entre elas e a sua forma de apresentacdo final. O processo de criacao
da Tenture des Indes trabalha com a tradicdo artistica europeia e, conforme demonstrou a
pesquisa, com a sua visdo de mundo. Esse olhar foi traduzido em formas e conteddos. Uma
das maneiras de manifestar a tradicdo visual foi a apresentacdo das imagens em trés planos,
como bem chamou a atencdo Bremer-David (1997, p. 10, traducdo nossa): 193

Na composicdo, cada uma dessas tapecarias tende a dividir-se em trés zonas: uma
proeminente que apresenta estudos detalhados de peixes, animais e plantas; uma
intermediaria com animais maiores e, as vezes, seres humanos, assim como mais
plantas, arvores e passaros; e um fundo mostrando panoramas distantes.

No plano de fundo, aparecem as paisagens; algumas delas, bem semelhantes as das
terras brasileiras. Em algumas, como Le Deux Taureaux, pode-se ver, ao fundo, um engenho
de cana-de-agucar, & maneira das pinturas de Frans Post (Figura 81). Possivelmente, dai se
originaram as suposicoes de que os cartfes tivessem a participacdo do artista. Para nds, isso é
mais um indicio de que os modelos foram criados com base em pinturas holandesas sobre o
Brasil, porém ndo com certeza pelas méaos de Eckhout ou Post. Isso pode ter ocorrido tanto em

A .. 194 A .
solo holandés, ao que tudo indica,”” ou mesmo francés. Afinal, tanto na Holanda como na

Franca a confec¢do dos modelos contou com um acervo de obras sobre o Brasil fortemente
apoiado na colecdo de Nassau.

192“Tout devient plus allégre, plus joli, et beaucoup moins sérieux. Les Indiens Tapuyas d’Albert Eckhout son

remplacés par des singes facétieux ou des figures de Théatre et d’opéra harnachées de plumes”

“In composition each of these tapestries tends to divide into three zones: a fore-ground featuring detailed
studies of fish, animals, and plants; a middle ground with larger animals and sometimes human subjects, as well
as more plants, trees, and birds; and a background showing distant panoramas”

* Relatério da pericia efetuada em 1° de outubro de 2007 (CENTRE DE RECHERCHE ET DE
RESTAURATION DES MUSEES DE FRANCE, 2007).
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Figura 81 — Cartdo da Tapegcaria das Indias. Les Deux Taureaux. Mobilier National, Paris, Franca.
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Fonte: a autora (2018).

O tema desenvolvido no plano intermediario forneceu o titulo de cada tapecaria: Os
Pescadores; O Combate dos Animais; O Rei (ou Rainha) Carregado; O indio a Cavalo; Os
Dois Touros. A visualidade difere das primeiras representacdes francesas sobre o Brasil, que
ndo seguiam um padréo, assim como eram menos decorativas do que as composi¢es nas
tape(;arias.195

Na Tapecaria das Indias, a visio de conjunto das imagens, desenvolvida em cada tema,
possui um plano mais préximo do espectador. Esse plano mostra o acimulo de objetos e de
elementos da natureza, ndo tendo uma explicacdo somente na estética barroca. Em nosso
entendimento, o objetivo é mostrar as dadivas das indias. A intencdo esta ligada, em certo
sentido, a justificativa para a ocupagéo de terras e a colonizagdo. Mas, acima de tudo, o plano
reflete um inventario cientifico: “E mais uma composigdo edificante, enumerativa, abordando

a pesquisa taxiondmica que dirigiu as ciéncias naturais naquela época” (VERDIER, 1977,

195 x N - - . . -
Com excegdo das expresses exoticas e alegoricas em objetos decorativos e/ou utilitarios, como mostrado em
capitulos anteriores.
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n.p., tradugéo nossa).196 Nesse ponto, as imagens da Tapecaria das Indias se confirmam
essencialmente europeias, acima de serem holandesas ou francesas, mesmo que ambas tenham
as suas peculiaridades.

Conforme a visdo holandesa, a tentativa de descri¢do etnografica € ponto igualmente
importante. Isso se V&, inclusive, no caso das pinturas de Eckhout, que, dentro do retrato
cultural do Brasil, apresentaram uma face descritiva seletiva. Verifica-se que o colono ou
militar holandés ndo é retratado. Também o elemento portugués, presente no territério sob
dominio holandés e na literatura sobre o Brasil da época, raramente aparece na forma
iconografica. Em compensacao, ndo se omite a existéncia do canibal em Mulher tapuia, fato
que mais tarde é totalmente ignorado nas tapecarias. Sendo ou ndo de autoria de Eckhout, as
tapecarias rompem com um dos aspectos exoticos nas representacdes das Américas — a
figura do canibal, que vinha sendo reforcada desde as primeiras manifestacGes sobre o Brasil,
no século XVI. Na Tenture des Indes, vemos um exotismo diferente: as Indias ainda sdo
selvagens, mas estdo muito mais relacionadas ao carater edénico do que as manifestacdes
artisticas precedentes.

De acordo com o pensamento de Lévi-Strauss (1952), identificamos nos Gobelins o
seguinte: mesmo numa época em que as teorias evolucionistas ainda nao haviam sido
formuladas, a ideia de progresso ja se fazia presente. O homem de Albert Eckhout e da
Tapecaria das Indias foi retratado a partir do meio e da raca. No dmbito da descri¢do da

N 197 . : -
diversidade cultural™™ dos nativos e escravos africanos, aqueles que utilizavam artefatos

semelhantes aos da cultura europeia estariam mais avancados, dando a impressdo de serem
capazes de fazer parte de uma histéria cumulativa. Um exemplo disso na Tenture des Indes é
que alguns indios retratados estdo trajados com roupas greco-romanas. Talvez isso signifique
gue eram representantes de um estagio de projecdo edénica e arcadiana. Fica demonstrado que
o idealizado paraiso selvagem tem potencial de progredir na medida em que se assemelha com
as raizes miticas da cultura europeia.

O conhecimento, na visdo europeia, estava vinculado a totalidade e a comparacéo
(FRANCOZO, 2014). Totalidade porque a Tapecaria das indias procurou mostrar o retrato de
tudo o que se conhecia das regides da Terra. O atributo de totalidade também estaria ligado ao

globalismo das imagens. Quanto a comparacao, as informacoes recebidas de novas

196 ST . . . . .
“C’est plutot une composition édifiante, énumératrice, se rapprochant en cela de la recherche taxionomique

qui orientait les sciences naturalles a cette époque”
Os pintores holandeses que atuaram no Brasil reconheciam a diversidade de povos encontrados. Albert

Eckhout demonstra isso com os retratos etnograficos dos casais tapuia, tubinamba, mameluco, mulato e africano
representados junto a artefatos, vestimentas e paisagens indicativas de cada cultura.
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descobertas naturais eram confrontadas com a sabedoria classica. Sob esse aspecto, a
representacdo de um pensamento em imagens ocorreu mediante indicios, como indigenas
trajando tunicas e retratados em posicoes standart do classicismo.

Ao mostrar a importancia da diversidade cultural, Lévi-Strauss (1952) propde que seja
estabelecido um paradoxo, pois quando a diversidade ndo é respeitada ou reconhecida, ndo
existe uma coligacdo entre culturas, e sim um modelo de civilizagdo a ser seguido. Na viséo
anacrénica do europeu em relacdo ao Novo Mundo, os habitantes da col6nia foram
apresentados conforme a bagagem cultural do Velho Continente (CHARTIER, 2002).
Segundo esse modelo, os holandeses viram 0s tipos humanos de acordo com a sua experiéncia
e com categorias ja adquiridas (BOURDIEU, 2001). Os franceses representaram 0s nativos da
mesma forma, partindo da obra de Albert Eckhout e do restante do presente de Nassau para
executar as tapecarias. Eles reinterpretaram as imagens de acordo com a sua categoria mental,
a sua percepcao da realidade e a sua cultura visual, construida com imagens das Indias.

No tocante ao contetdo das imagens, queremos mostrar, por meio das reflexdes dos
capitulos anteriores, que a Tapecaria das Indias foi um dos veiculos de construcdo de imagens
globais do mundo exotico. As imagens do Brasil tiveram papel fundamental nessa construcéo,
uma vez que integravam redes. As imagens originais sofreram um processo de deslocamento e
se tornaram, em Ultima analise, parte do que se pode chamar de imagens globais do exotico.
Esse processo, ocorrido durante a Idade Moderna, tem repercussdes até hoje.

As redes de imagens eram formadas por realizacdes de artistas que trabalhavam,
muitas vezes, com referéncias de obras anteriores. Os artistas que interferiram nos cartfes
lidaram com memorias e imagens de outros artistas, ndo somente de Eckhout — o que seria
efetivamente demonstrado se fosse possivel isolar a autoria deste pintor nos modelos para a
Tapecaria. Devido as sucessivas adaptacGes da obra de Eckhout, ha, como apontamos,
semelhancas e diferencas entre ela e a visualidade da Tapecaria das Indias; portanto,
concluimos ter havido um distanciamento do pintor holandés.

A relacdo de alteridade presente no argumento das tapecarias estd em continuidade
com as imagens-guias holandesas, que fizeram um trajeto de transposicdo de suportes e
interpretacdes. A comunicacdo tematica, ao retratar o mundo exterior a Europa e as suas
paisagens, foi dilatada para outros feitios artisticos. A relacdo de proximidade com a arte
holandesa se enfatizou por meio da pintura de género, estimulando, na Franca do final do
rococd e do “deslumbramento aristocratico” (GOMBRICH, 1999, p. 470), pintores como
Jean-Baptiste-Simeon Chardin (1699-1779).
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Antes disso, retrocedendo a Thévet, o Novo Mundo teve diversas representacdes na
Franca, como as de Jean de Léry, que também realizou registros in loco. Igualmente, foram
realizadas descricdes ilustradas por quem nunca esteve em terras das indias, geralmente
imagens produzidas com inspiragdo em textos ou na imaginacdo. Havia também a producéo
de imagens com base em outras imagens, no sentido de copia, e ndo de inspiracdo. Este ultimo
caso interessa sobretudo na medida em que teve desdobramentos relacionados as imagens
contidas nas Tapecarias das Indias. As imagens do Brasil ou das Indias na Franca nio eram
imagens produzidas necessariamente por autores franceses. O aspecto dindmico relacionado a
reproducdo e a transformacédo das narrativas textuais também se aplicava as imagens.

Assim, existiu uma comunicacdo visual que, a0 mesmo tempo em que difundia a
imagem, ndo o fazia de maneira uniforme em todo o continente europeu. As imagens se
expandiam por diferentes contextos, independentemente dos textos. Portanto, estavam sempre
em movimento. E o caso, por exemplo, do intenso transito das imagens das alegorias sobre a
América. Essas alegorias apresentaram, nas diferentes sociedades europeias, caracteristicas
daquilo que comumente chamamos de estética da época ou de estilo, com todas as suas
caracteristicas gerais: a plastica barroca, com suas curvas e gestualidade; a inclusédo de temas
classicos e mitologicos; o acimulo de elementos. Mas, acima de tudo, as alegorias aparecem

como um processo de geografia cultural que expde cenarios imaginados de terras distantes.
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7 CONCLUSOES

Aqui, procuramos apresentar uma sintese daquilo que constatamos ao longo dos
capitulos. Um dos propdsitos de nosso estudo foi ser analitico e conclusivo em todas as suas
partes. Tendo isso em mente também agora, devemos, antes de tudo, reconhecer que a
Tapecaria das Indias € um caso exemplar de cultura visual da Idade Moderna. Por meio de
imagens que transcenderam o seu papel inicial, essa tenture foi suporte para “imagens globais
extraordinarias”, conceito desenvolvido por Schmidt (2015). A grande apreciacao pelo tema
justificou as reedi¢cdes das Indes por um longo tempo e também realcou o seu alto valor
patrimonial e comercial até a atualidade.

No Capitulo 2, concluimos que as imagens sobre o Brasil ja faziam parte de uma rede
visual desde o século XVI e que se relacionavam com a Tapecaria das indias & medida que
sugeriam uma forma idealizada da vida do homem em harmonia com a natureza. Essas
primeiras representagcbes, a despeito de sua forma alegdrica e descontextualizada,
apresentaram uma visualidade diversa das encontradas posteriormente nas tapecarias.

No Capitulo 3, verificamos que a elaboracéo das pinturas holandesas sobre o Brasil e a
distribuicdo do patriménio pessoal de Mauricio de Nassau fizeram parte da circulacdo de
imagens, de suporte em suporte, até a criacdo dos cartdes para a Tapecaria das Indias. Tanto o
transito das imagens como a selecdo de determinados temas asseguraram a formacdo de uma
acepcao global sobre o mundo exotico.

Ja no Capitulo 4, vimos que as imagens holandesas que chegaram a Franca e foram
contempladas na Tapecaria das indias sofreram transformacbes. A sua visualidade foi
adaptada para fazer parte de um novo imaginario sobre o mundo ultramar, estando tal
visualidade vinculada a construcdo do poder absoluto e do colonialismo.

No Capitulo 5, inferimos que as imagens, ao completarem mais uma etapa do seu
transito por suportes, agora na Tapecaria das Indias, estiveram inseridas em programas
politico-culturais da Manufatura dos Gobelins. Tais aspectos se imp8em tanto na sua
elaboracdo como na sua difusdo pela Europa por meio das encomendas e doacOes
diplomaticas. Concluimos que a producdo da Tapecaria das indias foi um meio, entre outros,
de copiar e guardar imagens apreciadas no sistema artistico da monarquia. Portanto, a Tenture
des Indes, dentro da cultura visual, situa-se numa rede pertencente a quatro diferentes
dimensdes: a temporal (historicidade); a espacial (globalismo); a de alternancias de suporte; e

a relacional-tematica (imagens exaticas).
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No capitulo final, mostramos, por meio de exemplos, as constatacbes dos capitulos
anteriores no tocante a migracdo das imagens e a sua recontextualizacdo em uma producgéo
artistica da segunda metade do século XVI1I e no século XVIII, a Tapecaria das indias. Nesta,
revela-se a nogdo de ciéncia e conhecimento da época. Abordamos também a visdo de mundo
transposta nas Anciennes e nas Nouvelles Indes. Tais tapecarias exibem um processo de
geografia cultural por meio de cenarios imaginados de terras distantes.

E inegavel que a Tapecaria das Indias é portadora de imagens de conhecimento e
circulagdo global manifestadas por meio de motivos exoticos. Pelo processo de analise da
tese, € possivel deduzir que tais imagens sofreram adaptacgdes e compilacGes (de acordo com
o0s interesses das producdes aristocraticas europeias, a holandesa e a direcionada pela coroa
francesa), sendo que as proprias imagens geradoras contém uma historicidade (ou, em outros
termos, possuem uma trajetoria, estabelecendo relacdes e circulacdo). Ou seja, as imagens
estiveram conectadas em redes visuais e sofreram transformagdes. Mediante trés eixos
fundamentais (a visdo europeia sobre o Brasil/as indias; a autoria das imagens da Tapecaria
das Indias; a circulacdo das imagens), chegamos as conclusdes apresentadas a seguir.

Alguns dos aspectos visuais tradicionais europeus — o Novo Mundo apresentado
como terra da fartura, por exemplo —, principalmente a partir dos padrdes holandeses e
franceses, aparecem nas Tapecarias das Indias. Isso foi detectado ao tratarmos das
representacdes do Brasil anteriores aos Gobelins. Assim, pode-se considerar a Tenture des
Indes como repositorio de uma rede de imagens que vinha circulando e se transformando pela
Europa. Esses antecedentes vieram ao encontro do objeto, ultrapassando um enquadramento
relativo a estilos de época.

Se a maneira de expressdo foi o barroco e o rococd, 0 mais importante € que o
resultado transcendeu o papel inicial da Tapecaria, envolvendo uma sequéncia de efeitos
antes, durante e depois de as obras serem tecidas. Uma das contribuicdes da pesquisa fo i
justamente insistir na perspectiva da Historia Cultural. Nesta, se abrem novas possibilidades,
como o estudo das imagens do Brasil na Europa em outros meios além da tapecaria. As
questdes tedricas relativas as imagens e ao tempo, bem como o estudo do artefato em seus
papéis e significados, sdo horizontes que o objeto igualmente proporciona desbravar no
futuro.

Observamos, a partir dos exemplos expostos, que o transito de imagens (e artefatos)
sobre o Brasil foi uma constante nas representac0es europeias, geralmente sob a forma de
imagens exdticas. Nossa analise das imagens ao longo do processo levou-nos a concordar com

Mason (1998), que se refere ao exotico como uma construcdo, decorrente do processo de
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descontextualizacdo efetuado pela aristocracia. Concordamos também com Schmidt (2015)
quando esse autor privilegia a Holanda como protagonista das imagens globais extraordinarias
que levam a construcdo e a difusdo do exotico na Europa. Foi exatamente esse 0 movimento que
se operou com as imagens do Brasil que acabaram por integrar a Tapecaria das Indias.

Paralelamente, percebemos que certo aspecto edénico encontrado na Tapecaria
constituia uma tendéncia que j& se encontrava nas representacdes anteriores e
contemporaneas, principalmente a partir do seculo XVII. Isso, talvez, resultou da necessidade
de apresentar as terras a colonizar como um ambiente menos hostil do que vinha sendo
admitido no primeiro século da expansdo ultramarina. As demonstra¢des de conhecimento do
mundo, de acordo com o que se expds na Tenture des Indes, foram empregadas como
expressdo do poder monarquico. Esse poderio também foi associado ao conhecimento
cientifico nas configuractes dos temas desenvolvidos. A circulacdo das tapecarias por meio
das doacgdes diploméaticas ou encomendas revelou a grande valorizacdo dos temas pela
aristocracia europeia, como vimos no Capitulo 5.

No que concerne a circulacdo das imagens que acabaram por integrar a Tapecaria das
indias, possivelmente isso se deve diretamente ao papel de Nassau na Europa. Ao retornar aos
Paises Baixos, Nassau utilizou seu patriménio de forma estratégica, por meio das dadivas,
conforme Frangozo (2014) identificou. E a partir desse ponto que pensamos ter inovado em
nossa tese: analisando as repercussoes visuais do acervo artistico de Mauricio de Nassau sobre
o0 Brasil do século XVII. Ou seja: as imagens, ndo somente o acervo material, continuaram
tendo ecos, e isso merecia atencdo. A difusdo e o oferecimento dos cartdes a Luis XIV
fizeram parte de tal estratégia politica. Ressaltamos, contudo, que ocorreu uma
descaracterizacdo (apropriacdo e ressignificacdo) do patriménio material e visual que Nassau
distribuiu pela Europa, devido ao desmembramento da colecdo e aos inlmeros contextos em
que foi alocada. Tal descaracterizacdo das imagens também foi detectada na composicdo da
Tenture des Indes.

Outro fator também foi analisado: as ciéncias naturais e geograficas do século XVII
passavam por transformacBes, porém ainda se mantinham atreladas as representacdes
alegdricas e aos gabinetes de curiosidades, bem como expressas nas artes visuais. O gosto
pelo exotismo, marcante na Tapecaria das indias, é geralmente interpretado em duas direcdes:
a primeira esta ligada a tudo o que é estrangeiro, originario de terras distantes e ndo
completamente conhecido; a segunda esta ligada aquilo que se apresenta esquisito, excéntrico
e raro, diferente do meio cultural europeu. O exdtico ja existia na cultura visual europeia e na

pintura de Albert Eckhout, embora, neste Gltimo caso, sob uma aparéncia etnografica.
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A construcio de um olhar europeu por meio da Tapecaria das Indias teve inicio a partir
das representacdes do Novo Mundo, que, a nosso ver, constituem um hyperthéme. As imagens
passaram por diversas transformacdes e apropriacdes antes de serem tecidas. Nesse caminho,
elas foram conduzidas pelo imaginério e pelos sistemas artisticos da sociedade europeia. Por
ISso, aparecem muitas vezes descontextualizadas e assumem funcdes diferentes das originais.
Dois dos aspectos presentes nas primeiras representacdes sobre a América e que perduraram
na Tapecaria das Indias foram a apropriac3o e a repeticdo de imagens transitando de uma obra
para outra, mesmo que isso implicasse mudancas em seu sentido. Quando 0s usos das mesmas
imagens se replicam, a autoria se dilui, devido as sucessivas recontextualizagdes. Esse é o
caso da incerteza quanto a autoria de Albert Eckhout nos cartGes das tapecarias, lacuna que
resta na pesquisa, mas que ndo compromete seus resultados.

No intuito de compreender o processo das imagens, 0 que era 0 nosso objetivo,
verificamos que ocorreram montagens de elementos variados nos cartdes, sendo
hipoteticamente pintados por mais de um artista. E inegavel, porém, a identificacio de
inimeros elementos naturais brasileiros tecidos nos Gobelins. Nas tapecarias, as
representacdes da flora e da fauna se aproximam das apresentadas na obra de Eckhout,
embora 0s tipos humanos divirjam muito. Apesar de ndo se ter certeza da autoria direta e
exclusiva de Eckhout nos cartdes, o conjunto da sua obra € o principal vetor de comunicacéo e
transporte das imagens da colénia holandesa do Nordeste brasileiro para a Europa, e isso
acaba se manifestando na Tapecaria das indias. Outra observacdo é quanto &s imagens
artisticas de Eckhout ndo serem um retrato do Brasil holandés, e sim a descricéo de terras sob
0 dominio holandés como um todo. Eis por que surgem nelas elementos de outras localidades
da América, da Africa e, enfim, das indias Ocidentais.

As imagens produzidas por holandeses tornaram-se fonte para as tapecarias, que
contaram com a interferéncia dos artistas franceses. 1sso se d4 como apropriacao, transposicao
e interpretacdo; além disso, implica novas funcbes. Varias obras artisticas tiveram sua
expressdo, forma ou conteudo transferido para o produto final na Tenture des Indes. No
acervo da Manufatura de Sevres, foi possivel observar, por meio dos estudos do pintor
Desportes, imagens que foram reunidas na Tapecaria constituindo e repetindo um processo de
montagem ja numa segunda fase da Tapecaria das indias (Nouvelles Indes). Essas imagens
ndo sdo simples estudos preparatorios; sdo elementos transportados da pintura de cunho
cientifico, alegorico e mitoldgico para outro suporte, sem haver, a época, contradigdo alguma.

Nossa tese demonstra que ocorreu um processo: num primeiro momento, a passagem

da imagem da natureza brasileira para a imagem pictérica holandesa; num segundo momento,
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a passagem da imagem holandesa para as Tapecarias. Em definitivo: sdo a apropriacdo e a
descontextualizacdo que caracterizam a formagdo da imagem exoética. Entre a produgdo da
imagem pelos holandeses e a concretizagdo da obra tecida, ndo poderia existir um consenso
absoluto. Referimo-nos a complexidade que consiste em averiguar, além da autoria, o tipo de
transformacdo que ocorreu nos cartdes da Tapecaria (Anciennes Indes); ha, nesse caminho
circunstancias especificas e subjetividades.

As imagens da Tenture des Indes participam de uma rede visual com dimensdes
temporais, espaciais € de meio (suporte). Além disso, encontram-se em conexdo com
representacdes afins. Tais imagens possuem uma historicidade ndo somente pelo aspecto
temporal, mas pela sua capacidade relacional. Por meio da verificagcdo dos objetivos
propostos, nos é permitido confirmar a tese de que a Tapecaria das indias possui imagens de
conhecimento e circulacdo global (globalismo) manifestadas por meio de motivos exoticos.
As tapecarias trazem a visualidade proveniente do olhar europeu sobre uma parte do mundo
que fica além de suas fronteiras, tendo como base as pinturas sobre o Brasil holandés.

Nossa tese pode ser considerada inovadora no sentido de haver contemplado imagens
do Brasil colonial que circularam na Europa por meio da tapecaria do século XVII,
perspectiva até entdo inédita na historiografia brasileira para um estudo de cultura visual.
Acreditamos que a arte decorativa tem potencial para sair do enfoque tradicional da Historia
da Arte, em que é relegada a um segundo plano. Por fim, o trabalho oferece, indiretamente,

possibilidades de abranger areas afins nos estudos da Idade Moderna global.
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APENDICE A — Version francaise

LE REGARD EUROPEEN A TRAVERS LA TAPISSERIE DES INDES: LA
CIRCULATION DES IMAGES DU BRESIL AUX XVIlle ET XVllle SIECLES

1 INTRODUCTION

Cette these a ¢té réalisée dans le cadre d’un accord de cotutelle a la Pontificia
Universidade Catolica do Rio Grande do Sul (Brésil) et I’'Université Bordeaux-Montaigne. Au
Brésil, elle a été préparée sous la direction de Madame Maria Lucia KERN durant la période
2015-2016 et Monsieur Charles MONTEIRO durant la période 2017-2019 pour I’obtention du
titre de docteur en histoire. En France, la thésarde a intégré 1’équipe du centre de recherches
Frangois-Georges Parisetlgg, et ce travail a été dirigé par Monsieur Pascal-Frangois
BERTRAND de 2016 a 2019 dans le but de I’obtention d’un doctorat en Histoire de I’art.
dans 1'un des quatre domaines de recherche. Cette thése s’inscrit sous I’axe Objets et
ornement, sous la direction de Pascal BERTRAND — cet axe est basé sur I’histoire de la
tapisserie et jouit de renommée internationale. Et c’est en raison de leurs apports dans ce
domaine que I’Université et le directeur ont été choisis.

La thése s’est préparée en deux moments en France: de mars a juin 2017 et de
septembre a novembre 2018. La premiere période a compté sur une bourse brésilienne du
PDSE de la Coordination de Perfectionnement de Personnel de Niveau Supérieur (CAPES).
En outre, le développement de la recherche a la PUCRS a été financé par le méme organisme
a travers des bourses partielle et pleine jusqu’en février 2018.

Les séjours en Europe ont été fondamentaux pour 1’obtention de la bibliographie, non
disponible au Brésil, ainsi que pour I’acces aux archives d’image et de documentation
concernant I’objet de recherche. Les lieux les plus fréquentés ont été le Rijksmuseum et a
Rembrandthuis en Hollande, afin d’observer et enregistrer les collections des images du
Nouveau Monde. A Paris, nous avons eu I’occasion de mener des recherches dans le Mobilier
National et Manufactures Nationales, dans le centre de documentation des tapisseries ou
Madame Héléne CAVALIE nous a accordé I’accés aux archives des Manufactures des
Gobelins; a la bibliotheque, Madame Roselyne LAURIEUX nous a énormément aidés.

Madame Hélene GASNAULT Conservatrice du patrimoine et Inspectrice des collections,

198https://pariset.hypotheses.org/
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nous a montré personnellement les peintures du XVllle siecle qui ont servi de modéle (les
cartons) a la Tapisserie des Indes et nous a cédé des images exclusives pour cette thése. C’est
dans ce centre de documentation que nous avons retrouvé le compte rendu d’étude lors de la
restauration des Cartons199 des tapisseries, document inédit. Il s’agit d’un rapport d’experts
des données techniques a propos des origines de la confection de la Tapisserie des Indes.

De surcroit, la recherche s’est aussi développée dans le Département des Objets d'art
du Musée du Louvre, ou nous avons été recu par Monsieur Pascal TORRES et Madame
Marie-Héléne DE RIBOU du Service d'études et de documentation. Au Louvre, nous avons
pu obtenir des informations concernant la circulation et les documents de I’histoire de la
Tapisserie des Indes.

Dans les archives de la Manufacture de Sévres - ou réside la collection d’esquisses du
peintre Desportes, Madame Coralie DUSSERRE du Service des collections documentaires
nous a mis a disposition les peintures et la bibliographie a ce sujet. La recherche locale a
permis une confrontation entres les esquisses, les cartons et les Tapisseries.

Des institutions frangaises, nous avons obtenu d’importantes images numérisées afin
de connaitre les séries de la Tapisserie des Indes. Les documents ont été utilisés au long des
chapitres pour collaborer dans D’interprétation concernant la circulation des images par
plusieurs supports artistiques. Cependant, la qualité de résolution des images mises a
disposition ne sont pas idéales et cela constitue méme 1'une des difficultés pour la
présentation des images dans la these. Toutefois, ces images sont de la meilleure qualité
possible d’aprées les moyens techniques actuels.

Au long des recherches dans les institutions et sur des sites comme celui de la
Bibliotheque Nationale de France,200 nous avons pu retrouver des registres, des lettres et des

oeuvres littéraires et non littéraires des XVII et XVllle siecles en francais ancien, hollandais,
allemand et latin. Cette diversité linguistique concernant I’objet étudié nous a permis de
penser des connexions entre les images et les différents locaux et manifestations artistiques. A
cette difficulté, nous ajoutons le défi d’examiner quelques picces des tapisseries au Louvre, au
Mobilier National et au Musée d'Art de Sdo Paulo, en raison d'un dép6t judiciaire ou du
besoin de main-d’oeuvre spécialisée ce qui les a rendu indisponibles au moment de la

recherche. Dans la collection de la Fondation Maria Luisa et Oscar Americano, a Sdo Paulo,

199 . . . L .
Les cartons sont les peintures servant de modéle au tissage des tapisseries. En portugais, nous adoptons
“ggrtées” pour faire référence a ces peintures matrices.
https://gallica.bnf.fr
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nous avons pu observer les Tapisseries des Indes, mais nous n’avons pas obtenu I’autorisation
de les photographier.

A T’Université Bordeaux-Montaigne nous avons été accueillis a la Maison de la
Recherche (Ecole Doctorale Bordeaux-Humanités) ot en mai 2017 1’objet de cette thése a été
présenté aux étudiants préparant un Mastére en Histoire de I’Art. Les bibliothéques bien
équipées de I'Université de Bordeaux ont favorisé notre investigation qui s’est concentrée sur
les domaines de la tapisserie, de I’histoire de I’art et des images en Europe du XVlIe au XVlIlle
siecle, et nous a offert des conditions idéales pour mettre en oeuvre le projet de thése, nous a
encouragés a mettre en évidence autant d'aspects sur la Tapisserie des Indes.201 En revanche,
au Brésil, les sources bibliographiques sur les tapisseries anciennes sont infimes ce qui a
rendula recherche difficile et le travail dépendant des sources étrangeres.

La formulation de I’objet de these est en rapport avec I’arrivée de 1’Européen en
Amérique quand la construction de la visibilité d'un nouveau monde a lieu de fagon différente
de celle pratiquée par les populations indigénes. Au Brésil, le recit textuel, comme celui de la
Lettre de Pero Vaz Caminha contenant des rapports des tripulations retournant en Europe et
des représentations graphiques et picturales y ont contribué. A partir du XVle siecle, les
Portugais, Francais, Allemands, Hollandais et d’autres ont intensifiés la production d’images
au Brésil et ont rapporté des images mentales de ce qu'ils avaient vu sur les terres brésiliennes
et qui se sont converties des leur arrivee en Europe en formes et supports divers stimulant
I’imaginaire européen.

Au XVlle siécle, avec 1’occupation d’une partie du territoire brésilien par la
Compagnie des Indes Occidentales, un procés planifié de registre artistique et ethnographique
a débuté avec I’arrivée des artistes tels qu’ Albert Eckhout (1610-1665) et Frans Post (1612-
1680).202 Entre les années 1637 et 1644, une collection considérable s’est produite et
transportée en Europe par le gouverneur et mécéne le Comte Mauricio de Nassau (1604-
1679). Etablie la circulation d’images du Brésil hollandais en Europe, ces oeuvres et d’autres
objets de la collection ont été exposes ou distribués au maisons des nobles ou a la noblesse
directement.

201L’attribution du titre Tapisserie des Indes renvoie au terme Tapisserie des Indes en frangais. Cet objet aussi
recu I'appellation plus adaptée Tenture des Indes, parce qu'elle désigne un ensemble de tapisseries pour parler de
I’ensemble avec lequel nous travaillons. Le terme tenture signifie : «Tenture: ensemble de tapisseries consacrées
a un méme théme. Par exemple : la Tenture de I’ Apocalypse (Angers), de la Dame a la Licorne (Paris, Musée de
Cluny), de I’Histoire du Roi (Chéateau de Versailles) ou du Chant du Monde de Lugat (Angers).» (BERTRAND,
1988, p. 185). Comme toutes les tapisseries produites par la Manufacture Royale des Gobelins, la Tapisserie des
Indes est aussi identifiée comme Gobelins.

Belluzzo (1994); Herkenhoff (1999).
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Il est évident que la circulation des ces images s’est passée dans un circuit perméable
aux images d’autres provenances y compris celles venues d’Afrique. Les images qui ont été
reproduites sur des gravures, livres de voyageurs par exemple gagnent de nouveaux supports
et de nouvelles versions sur les terres européennes. Des tapisseries produites en France ont
recu des motifs brésiliens (ou des Indes) a partir des peintures d'un artiste hollandais qui a
vécu en colonie ce qui nous permet d’établir ’objet central de cette étude : la circulation des
images inscrites sur le support de la Tapisserie des Indes. Les tapisseries réalisées par la
Manufacture des Gobelins sont en série: Anciennes Indes (1687) confectionnée avec des
peintures attribuées a Albert Eckhout; Nouvelles Indes (1735) avec des peintures d’
Alexandre-Francois Desportes (1661-1743) qui a réalisé une relecture de la version originale.

Les tapisseries, leurs prédecesseurs et la contextualisation de leur production sont
alors la toile de fond pour I’axe de I’investigation sur la circulation des images, fonctions et
migrations. D’ailleurs, nous pensons que ’analyse inédite de ces images quant aux aspects de
leur circulation et visualité¢ s’imposent donc comme problématique de recherche et justifient
le sujet.

Dans ce sens, l'exécution de I’objectif général débute par l’investigation sur les
origines des images au Brésil figurées dans la tapisserie francaise et comment elles ont migré
de support et comment elles ont été interprétées car le projet de Mauricio de Nassau était de se
documenter et divulguer en Europe son patrimoine artistique. Nous avons également
recherché sur la provenance des images genératrices de la Tapisserie des Indes et les fonctions

de la version que la Cour francaise en a réalisée en utilisant des images hollandaises du Brésil.

Pour ce faire, nous avons travaillé avec un corpus d’image défini: celles qui ont
précédé la représentation du Brésil (ou des Indes) dans la Tapisserie des Indes; les cartons de
la Tapisserie des Indes et la Tapisserie des Indes en tant que produit final. Dans les oeuvres
d’art étudiées, le terme représentation a été employé tout simplement comme une image qui

concerne quelque chose de réel ou de fictif; ceci qui est nommé ou dont I’absence on a tenté
de Supprimer.203 Cependant, les images ne sont pas vues qu’en tant que représentation. Elles
dialoguent avec toute sorte de figuration issue de la tradition dans 1’ histoire de I’art. De ce
fait, ’objet a acquis une dimension culturelle.

Apres ces précisions, la thése acquiert son noyau. La thése a préparer est: la Tapisserie

des Indes est porteuse d'images de connaissance et circulation globale manifestées a travers

2%3pans le chapitre 2, tous les types de représentation réfléchie ou transitive de Chartier (2011, p. 18-19) dont la
direction nous suivons.
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les motifs exotiques204 de terres hors de I’Europe bien qu’elles aient comme base un portrait
de la nature brésilienne du XVlIIe si¢cle. En principe cela ne s’est pas passé que parce que ces
images ont subi des adaptations, compilations (selon les intéréts des productions
aristocratiques européennes, notamment 1’aristocratie hollandaise et celle dirigée para la
Couronne francaise), mais également parce que les images génératrices ont une historicité,
cest-a-dire elles sont connectées en réseaux visuels" et subissent des transformations.

Dans le but de démontrer cette thése nous avons adopté comme référence théorique et

meéthodologique des historiens travaillant avec la culture visuelle®® de I'Age Moderne, tels

que Peter MASON (Rome),207 lequel fondamente [’exotique dans un processus de
déplacement pratiqué par I’aristocratie de la période. Pour lui, le déplacement a eu lieu au
méme endroit de la décontextualisation, de la culture matérielle ou d’ images et ultérieure
recontextualisation. Nous croyons que cela s’est pass€ notamment avec le patrimoine de
Mauricio de Nassau lors de son retour en Europe. La Tapisserie des Indes fait partie d’un
phénomene de la culture visuelle. Nous partageons aussi 1’avis de Benjamin SCHMIDT

(Georgetown University),208 qui développe le concept d'exotisme en tant qu’images globales
et extraordinaires et porteur du discours civilisateur. Chez cet auteur, la visualité exotique et
la connaissance géographique du XVIlle siécle marchent ensemble et forment un processus de
géographie culturelle.

Par conséquent, notre problématique de recherche tente de comprendre la circulation
et I’appropriation d'images du Brésil en Europe entre les XVIle et XVIlle siécles, dans la
Tapisserie des Indes. 11 y a eu trés probablement une compilation d’images d’ Albert Eckhout
et d’autres artistes de Hollande. Ce parcours résulte de 1’'usage d'images regroupées dans la
formation des cartons.

Dans I'histoire de I’art, on étudie souvent une oeuvre visant ses caractéristiques et les

influences avec lesquelles elle s’est formée. Dans notre travail, nous ne parlons pas de

204 Quand nous parlons d’exotique nous parlons de la méme perspective de Benjamin Schmidt (2015) selon
laquelle ce concept comprend quelque chose d'extraordinaire et qui résulte dans un aspect globalisateur d’ou
découle un autre concept, celui du globalisme, dans le territoire des images, cela fait appel aux différents
supports des mémes images. Nous ajoutons que ces images exotiques supposent un rapport d’altérité dans de
différents contextes.

205 . . . . . . R

Dans le chapitre 5, nous voyons que les images de la Tapisserie des Indes sont en réseau et appartiennent &
quatre dimensions différents: la dimension temporelle, la dimension spatiale, la dimension de 1’alternance du
sugport, la dimension relationnelle thématique dans le cas des images exotiques.
20 Nous comprenons que la culture visuelle,c’est-a dire 1’ensemble d'images (produites et visualisées, en
circulation avec un modele de base établi ou non) sous différents supports ainsi que des processus mentaux (des
représentations, de fagcons de voir et I’imaginaire). Cette notion a été élaborée sur les études D’ Alpers (1999),
2BOeYIting (2004), Debray (2004), Didi-Huberman (2015), Meneses (2003, 2005).

Principale référence de ’auteur pour la these: Mason (1998).

Principale référence de 1’auteur pour la thése: Schmidt (2015).
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déplacement d’images. La thése se propose de suivre le parcours de ces images, d’établir des
rapports, leur circulation, leur historicité. On ne se consacre pas a ’analyse formelle des
oeuvres, ni aux théories interprétatives concernant les images.

En effet, la recherche a eu trois axes ayant été développés tout au long des chapitres, a
savoir : a) la vision européenne sur le Breésil/ les Indes; b) la paternité des images de la
Tapisserie des Indes; c) la circulation des images.

Pendant le parcours de recherche et la découverte des réponses aux questions que nous
avions tout au début, nous avons constaté que 1’art hollandais durant I’occupation au Brésil est
I’objet de plusieurs approches dans le camp de I’histoire de 1’art, de l'anthropologie, de
I’histoire culturelle et de 1’histoire sociale.209 Mais I’art élaboré¢ a partir de cette production,
voire ses réverbérations est encore trés peu étudié. On affirme cela par rapport aux etudes
européennes comme celles rassemblées dans le recueil Allemand Exotismus und
Globalisierung — Brasilien auf Wandteppichen: die Tenture des Indes, de Gerlinde
KLATTE, Helga PRUSSMANN-ZEPER et Katharina SCHMIDT-LOSKE (2016). Nous
considérons que de nos jours Gerlinde KLATTE est la principale autorité en Tapisserie des
Indes et de nombreuses informations contenues dans cette thése sont basées sur sa recherche.

Le contexte dans lequel les oeuvres de peintres hollandais sont investiguées a été mis

en évidence dans le cadre des artistes voyageurs comme c’est le cas des études d° Ana Maria
DE MORAES BELLUZZO.210 En général, les études se consacrent a l'un des responsables
pour les images ultérieurement tissues comme le signale Rebecca P. BRIENEN (2010) de I’
Université d'Oklahoma. L’historienne est responsable pour des recherches211 sur la vie et ’art

d’ Albert Eckhout concernant les aspects de la création d’images, importants pour notre étude

car ces aspects étaient concernés dans la production de la Tapisserie des Indes.

Par un autre biais, on peut mettre 1’accent sur le travail présenté dans la these: De
Olinda a Olanda: Johan Maurits van Nassau et la circulation d'objets et savoirs dans

[’Atlantique hollandais (XVIle siécle),212 laquelle traite descriptivement la circulation des
savoirs du Brésil hollandais vers I’Europe et cite la production des tapisseries comme des

dérivées des oeuvres rapportées du Brésil. Petronella J. ALBERTINm indique la relation de

299610n les tudes des auteurs de différents domaines qui ont beaucoup apporté a la thése.
211Ana Maria de Moraes Belluzzo a publié entre autres O Brasil dos Viajantes (1994).
212 Brienen (2010, 2012).
’13 Frangozo (2009, p. 228).
Albertin (1981, p. 287).
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o . . . 214 . v
la Tapisserie des Indes avec le Theatri Rerum Naturalium Brasiliae™™ " dans une étude réalisée
a Amsterdam. Il y a aussi d’autres études spécifiques- selon la zoologie ou méme la

botannique par exemple- sur les tapisseries, comme dans Eléments du Brésil hollandais

1
5du

bioscientifique Dante Luiz MARTINS TEIXEIRA. Ces oeuvres et notre étude doivent
beaucoup a ce travail: Un portrait du Brésil hollandais du XVlle siécle de P. J. P.
WHITEHEAD E M. BOESEMAN, paru en 1989, ce livre a rendu public les recherches
réalisées dans les archives européens.

A " n H - - 2
présents dans les "Nouvelles Indes": Tapisseries de la Manufacture de Gobelins

En ce qui concerne le processus de transposition des images peintes pour la Tapisserie
des Indes, nous avons été obliges de faire appel a des oeuvres informatives plus anciennes
comme celle de FENAILLE216 ou les oeuvres coursives et actuelles telles que celles de Pascal
BERTRAND dans La Peinture Tissé (2015). Nous avons trouvé des études aussi sur les
tapisseries dans des oeuvres plus générale5217, qui portent plutdt sur ’histoire de la tapisserie
européenne, sa création, par qui, comment et ou elles ont été exécutées ainsi que la description
de mateériel. Dans le méme sens, mais entierement consacrees a la période, XVII e XVllle
siecles, nous avons les oeuvres de Jean VITTET, La collection de tapisseries de Louis XIV
(2010) et, Les Gobelins au Siecle des Lumieres. Un dge d’or de la manufacture royale (2014);
de Florian KNOTHE The Manufacture des meubles de la couronne aux Gobelins under Louis
XIV: A social, Political and Cultural History (2016); et de Pascal BERTRAND Tapestry
production at the gobelins during the Reign of Louis XIV, 1661-1715 (2007a).

Par rapport au traitement des sources, nous avons tenu compte de plusieurs
présupposés théoriques et méthodologiques en utilisant des sources bibliographiques,
documentales et visuelles. Nous avons cherché a revisiter des études plus anciennes
(VERDIER, 1977; ALBERTIN, 1981) concernant quelques images présentes dans la
Tapisserie des Indes. Dans ces études, nous avons trouvé des aspects qui n’ont pas été
développe dans des nouvelles recherches. Pour la these cependant ces travaux oubliés dans les
bibliotheques ont été des pieces importantes dans notre casse-téte afin de reconstituer le
chemin parcouru par les images des tapisseries.

A la rigueur, la bibliographie exposée ne répond pas directement a quelques questions

préliminaires de I'investigation, mais elle nous a aidés dans la construction de 1’objet, la mise

214Christian Mentzel, médecin qui a recueilli et organisé entre 1660 et 1664, une série de peintures a 1’huile,
gouaches, dessins, a 1’encre de Chine , & crayon qui ont appartenu @ Mauricio de Nassau, il a cr éé le livre
T1h5eatrum Rerum Naturalium Brasiliae.
216Teixeira (2002).

Fenaille (1903-1923).

Nous attirons I’attention du lecteur sur les oeuvres de Campbel (2007), Papounaud (2017) et Joubert (1995).
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en contexte et la réflexion critique sur les sources au long de la recherche. L'étrangeté face
aux différences entre quelques caractéristiques de modele de la peinture hollandaise vis-a-vis
le résultat de la transposition de cette iconographie pour la Tapisserie des Indes pourrait, en
principe, mener a des conclusions pressés. C’est bien le cas, par exemple, des lignes de
I’horizon qui se présentent plus élevées dans la Tapisserie des Indes que dans les tableaux d’
Eckhout comme critere comparatif comprobatoire d’authenticité et méme de paternité. Mais il
faut prendre en compte les caractéristiques de I’art tissu, les adaptations, la maniere visuelle
du support, de ses particularités en tant que culture matérielle. De plus, notamment dans les
images adaptées de la Tapisserie des Indes, nous découvrons un biais plus européen. Nous
considérons alors, de facon particuliére, les aspects culturels de la tapisserie dans le cadre
d’une manifestation artistique de 1’aristocratiec européenne dans laquelle il y avait des
échanges de biens et coutumes outre les liens de parenté. C’est en raison de cela que la
conjoncture artistique francaise a produit un objet avec des images qui n’étaient pas que
baroques , rococo, Louis XV et Louis XVI.

D’aprés ce point de vue théorique, les images analysées — images du Brésil
interprétées par I’art hollandais et adaptées par la tapisserie francaise- constituent 1’axe de
notre investigation. Des lors, nous avons cherché chez Jean-Claude SCHMITT des reperes
méthodologiques: 1’exigence de 1’étude des images en série: “Pour I’historien, la question sera
moins de s’isoler et lire le contenu de I’image que d’en comprendre la totalité dans sa forme et
sa structure ainsi que dans son fonctionnement et ses fonctions” (SCHMITT, 2007, p. 27). Les
huit themes composant chacune des séries (Anciennes Indes e Nouvelles Indes), constituent
donc une source inépuisable de recherche et découverte. De ce fait, la Tapisserie des Indes,
dans le cadre de notre proposition de travail, est porteuse d’une vision, d'un regard européen
sur les XVII et XVIIle siécles du monde d’outre-mer. Certes, il serait prétentieux de notre part
avoir cette vision en une seule étude étant donnée qu’il n’y a peut-étre pas de vision
européenne unifiée. Cependant, nous observons des nuances culturelles et spatiales en
transformation constante et nous cherchons alors a percevoir dans cette thése une une part de
la vision européenne, celle qui a Tenture des Indes comme véhicule d’images. Ce sont celles
encore que transformées au long du processus de matérialité- de peinture pour le tissage sont
révélatrice plus que d’une idée, mais d'un besoin. Les peintres de Nassau et ceux qui sont
intervenus dans les cartons dans la Manufacture des Gobelins, avaient pour but de montrer
comment leur culture voyait le Nouveau Monde. Cela semble intelligible et direct — la
nature, le paysage comme un portrait et un reflet de I’imaginaire a travers les temps, mais ce

qui meéne notre investigation n’est pas exactement le degré de vraisemblance mais la nécessité
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de vérifier le besoin de privilégier les images d’une nature outre leurs frontiéres, dans un art
si noble — la Tapisserie — et montrer qu’a travers le portrait de 1’autre, I’Europe parlait de
soi, de ses ambitions de colonisation, de son désir de connaissance en tant que pouvoir a la
fois.

Alors, nos principaux objectifs et repéres fondamentaux sont:
1) comprendre la contextualisation et la production d’images du Brésil hollandais:
a) Dans I’étude du Brésil hollandais, les oeuvres des auteurs Evaldo CABRAL DE MELLO
(1947, 2003, 2006, 2010), Leonardo DANTAS SILVA (2000, 2002, 2005), BARLAEUS
(1647);
b) I’art hollandais du XVIIe siecle, époque ou les images génératrices ont €té congues, les
oeuvres de Svetlana ALPERS (1999), Simon SCHAMA (1992);
c) I’étude du peintre Albert ECKHOUT, Teixeira LEITE dans Art et Architecture au Brésil
hollandais et Rebecca P. BRIENEN (2010), auteur du catalogue raisonng, la biographie et les
réflexions détaillées;
2) comprendre la circulation d’images du Brésil en Europe:
a) Dans I’investigation sur le parcours de la migration des images du Brésil, dans les XVII e
XVllIe siecles pour ’Europe nous nous sommes basés notamment sur Mariana FRANCOZO
(2009) , Carrie ANDESSON (2013, 2018) e Eddy STOLS (1996, 2008, 2010, 2014);
3) comprendre la production d’images du Brésil dans la Tapisserie des Indes:
a) Sur la Tapisserie des Indes: nous l'avons étudiée par le biais d’une production de
Manufacture Royale des Meubles de La Couronne, étroitement liée a la construction de la
propagande de Louis XIV. Pour cela, nous avons étudi¢ 1’historien Peter BURKE dans son
oeuvre Louis XIV: les stratégies de la gloire (BURKE, 1994); et aussi KNOTHE (2016);
BERTRAND (2007, 2015);
b) FENAILLE (1903-1923) nous a fourni des oeuvres d’histoire et des registres* sur la
Manufacture des Gobelins qui ont beaucoup apporté a I’analyse des séries Anciennes Indes e
Nouvelles Indes;
4) Comprendre la vision européenne sur le Brésil et le Nouveau Monde:
a) sur la circulation et la construction des images exotiques nous faisons des efforts pour

réaliser un bilan des images comme source a l’intérieur de la production artistique. Telle

réflexion est basée sur Peter MASON (1998) e Benjamin SCHMIDT (2015).

2o rmi lesquelles: Vachon (1889) et Jacquemart (2012).
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Au long des chapitres, plusieurs reprises ont eté utilisées comme recours
méthodologique afin d'éclairer des aspects qui n’étaient pas tres clairs dans un point déterminé
du texte. A travers les chapitres, nous avons cherché a montrer la circulation d’images dans
leurs aspects temporaux, spatiaux, d’alternance de supports et par rapport aux images en
correlation. Dans I’appréciation du réseau d’images dont la Tapisserie des Indes fait partie,
nous cherchons a la situer en tant qu’ une vision de monde européenne et, par ce biais, de
contempler la question de I’auteur.

Le contenu de la these s’est ainsi développée:

Le chapitre 2 offre, a travers le prélevement d'un corpus d’images, les premiéres
représentations du Brésil et du Nouveau Monde qui ont établi un réseau visuel dans I’art
européen. Cette vision de monde, basée sur la connaissance scientifique et I’imaginaire a une
connexion directe a la vision de la Tapisserie des Indes présentée dans la premiére partie.

Le chapitre 3 montre les sens de la culture visuelle hollandaise et comment Mauricio
de Nassau a rassemblé et distribué par I’Europe sa collection brésilienne. L’oeuvre d’Albert
Eckhout est decrite par rapport a la création des modeles de Tapisserie des Indes. Nous avons
réalisé¢ le suivi des images brésiliennes et notamment les cartons des tapisseries jusqu’a la
cour francaise

Dans le chapitre 4, nous avons montré, a travers les images du Brésil en France avant
la Tapisserie des Indes le lien des représentations de ce qui est étranger a la construction du
pouvoir monarchique jusqu’a I’arrivée des peintures hollandaises. Les cartons des tapisseries
sont analysés dans leur réception dans la Manufacture Royale des Gobelins (1687).

Le chapitre 5 situe la Tapisserie des Indes par rapport au systeme artistique de
I’époque tout en la comparant avec d’autres tapisseries de la méme conjoncture. Le chapitre 5
aborde également la question de godt et les aspects culturels de la production et la circulation
des images a travers les cadeaux et les commandes.

Dans la derniere partie de la these, dans le chapitre 6, nous soulignons les aspects de la
Tapisserie des Indes en tant qu’image. Nous 1’avons présentée, a travers I’étude de cas et
d’autres exemples tels que la visualité des tapisseries résultant des processus et
transformations que nous avions évoqués dans les chapitres précedents.

Nous avons encore inclus annexes avec des données pertinentes pour la construction
des I’argumentation de la thése. Les textes des chapitres font souvent appel a ces deux
annexes. Dans I'Annexe A et B, nous avons présenté les ensembles Anciennes et Nouvelles
Indes, de la Tapisserie des Indes. Nous soulignons I’importance de la visualisation de cette

série d’images avant la lecture de la thése pour la compréhension du sens de leur ensemble.
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Dans I’Annexe C, nous avons présenté les oeuvres que nous considérons pour I’écriture du
chapitre 6 mais qui n’ont pas été possible d’inclure dans le texte. Il s’agit de toutes les figures
d’humains d’ Albert Eckhout (BRIENEN, 2010). Elles sont essentielles pour la comparaison
proposée avec la représentation humaine dans la Tapisserie des Indes.

2 LE BRESIL AVANT LA TAPISSERIE DES INDES SELON LA VISION EUROPEENNE

Le regard européen a concrétisé en version artistique ses visions de monde outre ses
frontieres en faisant usage d'un véritable corpus d’images. Les représentations ont alors fait
partie d'un réseau d’images qui reflétent la perception du monde non européen. A I’époque
moderne, I’'une des manieres d’exprimer la place de ’Europe dans un méme espace global
¢tait obtenu a travers la définition de 1’autre via des stéréotypes exotiques. Cette relation
d’altérité comprend la description du type humain et de la nature et s’est souvent constituée
dans la communion entre I’art et la quéte de la connaissance scientifique. Les livres illustres

de voyage en sont un exemple et les tableaux dépeignant les paysages d’ailleurs aussi.
Dans le but d’une étude de la culture visuelle,219 le premier chapitre de la thése

présente les Tapisseries des Indes. Cette partie d’introduction apporte des aspects des arts
visuels européens des XVle, XVlle, XVllle siécles par rapport aux conceptions humanistes
et scientifiques qui ont été abordées dans de différentes manifestations artistiques. Le propos
est de montrer comment le regard européen concrétise ses visions du monde extérieur par
rapport au vieux continent tout en privilégiant les images sur le Brésil avant la Tapisserie des
Indes. A notre avis, les images découlent d'un certain regard ayant aidé a forger la vision de
monde qui se fera ultérieurement présente dans la Tapisserie des Indes.

La construction de la visualité concernant le Nouveau Monde au fil du temps se présente
comme une possibilité d’analyse pour 1I’Histoire de I’Art et aussi pour les études de culture
visuelle. Certes, la connaissance a travers les images demande une étude de 1’objet aussi par

rapport aux domaines proches tels que I’histoire culturelle et I’anthropologie. Selon ce que Jérome
BASCHET (1996) appelle hypertheme (hyperthémes)220 dans I’étude des séries d’image, la série

d’images de la Tapisserie des Indes est comprise en tant qu'un objet “en

219 .
Selon notre concept de culture visuelle dans la note 78.

220y hyperthéme, Jérbme Baschet signale qu’ “En relation étroite avec cet aspect on défendra la nécessité
d’une approche sérielle des images, en distinguant plusieurs types de séries, et en insistant, pour finir, sur les plus
complexes d’entre elles on nommera ‘hyperthémes’. Ce faisant, on tentera de formaliser un processus
historiographique en cours, visant a élaborer une pratique renouvelée ou du moins élargie, d’iconographie et, au-
dela de I’¢étude historique des images” (BASCHET, 1996, p. 96). Dans le texte en question, 1'auteur se sert de son
propre concept dans l'analyse des images médiévales sous le sous-titre Vers 1’étude des hypertémes (BASCHET,
1996, p. 123).
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relation”, connecté aux conditions matérielles et aux images et textes a ce méme sujet. Pour
cela, nous indiquons quelques interactions entre image et culture matérielle dans ses
dimensions géographiques et chronologiques par exemple entre les peintures d’ Albert
Eckhout et I’insertion de la Tapisserie des Indes comme objet dans la culture visuelle de
I’ Ancien Régime. Dans un sens plus large, les images sur le Brésil des tapisseries sont dans
une culture visuelle aristocratique européenne des XVII et XVllle siécles en ligne droite avec
les images issues de la peinture hollandaise. Celles-ci ont une intersection avec celles
retrouvées en Europe avant les tapisseries. Toutefois, nous ne comprenons pas que I’ensemble
des images de la Tenture des Indes a analyser soit tout simplement résultat d’une somme
d’¢léments. En harmonie avec la méthodologiec de BASCHET, I’analyse cherche a, dans ses
limites, admettre que les images révelent son association avec la pensée: “Rappelons que
plusieurs types de séries doivent étre associés vu que chaque image se trouve dans la jonction

de serie-réseau qui se forme ou une ou plus série-corpus thématiques sont ouvertes ou méme
hyperthéme » (BASCHET, 1996, p. 133).2%

Par ailleurs, la vision européenne sur le Brésil n’existe pas en tant qu'un corpus bien
délimite. Ce corpus se trouve contaminé par des images du Nouveau Monde en général et les
incertitudes, références et nomenclatures géographiques s’imposent. Le Brésil de I'Age
Moderne était compris comme un front de mer appartenant a 1’Amérique ibérique
(portugaise). Dans ce regard, un phénoméne d’expansion des frontiéres iconographiques est
intervenu. Pourquoi les images des choses du Brésil sont représentées ou influencent sur la
représentation des autres domaines surtout dans les Amériques comme si elles y
appartenaient? Cela révele la complexité de se tenter de construire un tableau sur le Brésil de
I’Epoque moderne. 11 est difficile de composer I’inventaire des moyens d’expression de ces
images: peintures, reliefs, porcelaines, gravures, tapisseries pour en citer quelques-uns. Outre
une gamme d'objets rapportés du Brésil vers I’Europe et qui ont constitué des collections
d’objets mélangés de plusieurs provenances y compris de I’Orient lesquels inspiraient de
nouvelles images, quelgques manifestations artistiques qui composent cet ensemble font appel
général aux Amériques mais ont contribué a une vision européenne sur le Brésil
spécifiqguement. Il est intéressant est que, comme nous le verrons, ce sont des images du Brésil

qui influenceront la visualité que I'Européen a élaboré sur les Amériques.

221 . L . A .l . .
rappelons abord que plusieurs types de séries doivent étre associés puisque chaque image se trouve la

jonction de la série-réseau que forme I’ouvre ou elle apparait, et une (ou plusieurs) série-corpus thématique voire
aussi d’un hypertheme” (BASCHET, 1996, p. 133).



193

Une autre complexité dans la représentation du Nouveau Monde est que dans ce réseau
d’images se dessine la représentation de I’ Europe elle-méme. Celle-ci se présente par rapport
au premier en tant que partie intégrant la méme image. SCHMIDT (2015) démontre que dans
de frontispices d’atlas222 I’Europe allégoriseée apparait entourée des gens, paysages et trésors
du monde exotique.

En lignes générales, nous pouvons décrire quelques conceptions du Brésil dans la
vision européenne entre les XVI e XVlle siécle. La représentation du Brésil qui compte sur le
plus grand nombre d’images est celle qui dépeint ’homme et le paysage correspondant,
cherche a montrer I’habitat, la culture matérielle, les coutumes. Ces ont des oeuvres
démonstratives de l'oscillation entre la vision du cannibal d’une part et la vision édénique
d’autre part (BELLUZZO 2000).

La peinture portugaise a été responsable pour 'une des plus précoces figurations de
I’habitant du Brésil dans la peinture religicuse. Dans le rétable Adoration des Mages (Figure
3), nous observons I’incorporation du nouveau continent a la chrétienté a travers la présence
de l'indigéne dans la scéne biblique. L’indigéne est présenté stéréotypé dans le cadre d’une
matrice iconographique qui a perduré. Une partie de I’idée sur le Brésil et en vigueur en
Europe aux XVle, XVlle et XVllle siecles a éte basée sur la collection matérielle transportée
au vieux continent. Des items de la culture matérielle brésilienne apparaissent dans des scenes
européennes. De semblables collections ont inspiré des oeuvres qui représentent la culture

matérielle du Brésil de provenances différentes. L’un de ces ensembles a été le patrimoine que

. 223 , . .y , . .
Mauricio de Nassau, "~ lors de la rentrée du Brésil, a fait circuler par I’Europe et qui a aussi

. . : 224 e : - .
fait partie de plusieurs oeuvres.”” " Quelques-unes n’étaient pas directement sur le Brésil, mais

une fois qu’elles le citaient a travers des accessoires par exemple elles intégrent cet univers.
Le tableau Portrait de Sofia do Palatinado (Figure 5) affiche une princesse portant une cape
indigene — on souligne que le paysage de fond est tropical. La cape aux plumes rouges

apparait aussi dans deux portraits de Mary Stuart.225 Telles images renvoient a ce que Peter

MASON (1998) entend pour exotique, autrement dit, une construction imaginaire qui est

2;zL’auteur fait appel aux frontispices des ouvres: Kaempfer (1712); Van Der Aa (1729).

Voir le chapitre suivant de la these sur le mécénat de celui qui a commandé des cartons de la Tapisserie des
Indes.
2243e10n les tudes de Francozo (2014) sur les biens culturels, matériels et symboliques du Brésil que Mauricio
de Nassau a fait circuler en Europe.

225 A driaen HANNEMAN, Portrait de Mary Stuart, ¢. 1655. Huile sur toile, 119,4 x 97, 2 c¢m, Fondation
Collection Royale; Adriaen Hanneman, Portrait Posthume de Mary Stuart | (1631-1660) avec servante, ¢. 1664,
Huile sur toile, 129,5 x 119,3 cm. Inv. n. 429, Cabinete royal des peintures Mauritshuis, La Haye, Pays-Bas.
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produite par un processus de décontextualisation®Z° pratiqué par ’aristocratie. Un objet ou
une image n’est exotique que lorsqu’il part de la configuration d’ailleurs et il est ensuite
transféré pour une configuration différente ou recontextualise. L exotique n’est jamais dans
son lieu d’origine. 1l subit un processus continu de décontextualisation et recontextualisation
toujours marqué par des déplacements.

Depuis les premiéres images en Europe sans doute le Brésil a été lié a des stéréotypes
exotiques. Celai est di a la culture matérielle comme celle des représentations de ’homme et
de la nature, est en conformité avec ce que Roger CHARTIER (2011, p. 18-19) appelle la
notion des dimensions transitives (basées sur Louis Marin, pour qui la représentation présente
ce qu’elle a annoncé) et les réfléchies (la représentation se présente tout en proposant quelque

chose). La visualité européenne sur le Brésil a été démontrée a travers plusieurs moyens, y
. . 227 . : L .
compris celui des dramatisations™™ d’acteurs européens ou natifs venus du Brésil. Le tissu

imprimé a exprimé outre un avis ecrit, un avis visuel, sa conception d’altérité par rapport aux
terres d’outre-mer . Cela constituait aussi un important véhicule de la circulation des images
du Bresil. Remarquons que: A) Pas toujours les textes qui accompagnaient les images
n’étaient en conformité. Cette contradiction apparait en général dans des livres; B) 1l y avait
une tendance a “l’internationalisation” ou a la” mondialisation” des images sur le monde
connu jusqu’a ce moment-la de fagcon qu'une gravure réalisée en France par un artiste italien
était utilisée dans une publication imprimée en Allemagne avec un texte d'un auteur espagnol.
C) La présence des éléments exotiques, allégoriques, mythologiques, ethnographiques faisait
partie de 1'univers visuel européen — et ces éléments ne se contredisaient pas quand, a
I’époque, ils étaient présentés dans la méme oeuvre a travers les illustrations ou dans le
contenu des textes. D) La méme image pourrait apparaitre sur de différents supports,
contextes, ayant plusieurs sens aux appellations d’origine variées.

Des publications ont apporté des frontispices significatifs dans le but de synthétiser la
pensée phare de chaque oeuvre. L'inclusion des allégories sur I’Amérique228 a été une
maniére utilisée pour atteindre cet objectif. Les mémes se sont mises en évidence aussi dans
les cartouches de cartes a été une maniére utilisée pour atteindre cet objectif. Elles sont en
évidence dans les cartouche des cartes (SCHMIDT, 2015 p. 231), dans des objets décoratifs
(Figure 6) et des objets utilitaires avancant sur le XVIII e siécle.

226Selon ce qu’ Apadurai (1986, p. 45), bien qu’il ne s’agisse pas de traiter les images, on appelle ’esthétique de
décontextualisation ot les objets sont mis dans un contexte improbable et font partie des détours et regroupements en
collections.

Ces mises en scéne avaient comme manifestation les entrées du roi, les momeries, les défilés, les bals
couisés. Voir ’entrée d’e Henri II a Rouen (1550) dans le chapitre III de la thése.

Sur les allégories de I’ Amérique, aller sur Alvarado (2001); Duviols (2006); Oliveira (2014).
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Les études scientifiques présentaient des éléments catalogués , en genéral, des dessins
et d'aquarelles venus des cahiers ou des compilations en grandes études. La science et I’art
parcouraient des chemins croisés ayant comme dénominateur commun le theme de la nature.
Franklin L. BAUMER (1990, p. 43) souligne que le XVlle siécle est une époque a la téte
d’une hydre ou I’on cherchait encore des explications et des questions fondamentales et qui
distinguaient déja des Anciens et des Modernes — c’est le premier siécle moderne. Selon lui,
il s’agit des questions fondamentales autour de la vision de ’homme sur Dieu, la Nature,
I’Homme, la Société, ’Histoire, et I'un des motifs par lesquels nous pouvons expliquer les
images du Nouveau Monde ainsi que 1’époque de la quéte de références et des controverses
esthétiques alors “ ... il est évident que beaucoup de gens avaient des doutes sur les entreprises
de I’Europe et en conséquence poursuivait le paradis au-dela de ’horizon” (BAUMER, 1990,
p. 182).

La représentation de I’homme d’origine africaine dans les Amériques est hétérogene et
I’un des éléments faisant appel a la visualit¢ du Brésil construite par I’européen. Dans la
condition d’esclaves, ils ont commencé a arriver au Brésil vers 1550 et n’ont pas tardé a
figurer dans les descriptions de cette partie du monde; il ev de méme pour leurs variations de
métissages, le mulatre par exemple qui figureront sur l’art visuel plus tard.. Les
représentations des Brésiliens ou habitants du Brésil dans les oeuvres d’art suggérent que le
type ethnique a été un item beaucoup plus difficile a dépeindre que la faune et la flore. Celles-
ci étaient décrites en général tres peu vraisemblablement et liées a des mythologies.

Toutefois, le type humain comprend une complexité plus grande, vu que la
connaissance de I’époque n’avait pas encore obtenu des concepts clairs sur les groupes
ethniques ni le classement postérieur comme celui du mulatre et du mameluco (mulato et le
mameluco).229 En outre, les peuples des zones des tropiques avaient la représentation
convenue selon la tradition aristotélicienne tout en présentant la peau mate (CHICANGANA-
BAYONA, 2013). Cette tendance a dépassé la connaissance et est devenue un type décoratif
et pourrait figurer soit dans les américaneries soit dans les (:hinoiseries,zg’O tout en se fixant en
tant que motif décoratif.

La reproduction d’images de terres et mers non européennes aux couleurs vives et
I’accumulation d’éléments de la méme oeuvre fait partie du mode visuel que nous pouvons

appeler L ’Exotique baroque (SCHMIDT, 2015, p. 277). Les tapisseries ont été 1'un des

2295610n Brienen (2010, p. 67-71).

Les mots américaneries et chinoiseries font appel a l'interprétation ou imitation des motifs esthétiques, des
esthétiques américaines ou orientales dans des objets décoratifs et utilitaires dans 1’art européen selon le
(CIPOLLA, 2001, p. 111).
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moyens d’expression de cette idée sur le monde. Tout en participant de 1'initiative de montrer

par des allégories des espaces géographiques nous avons la tapisserie Amérique (c.
1675/1699) a Bruxelles (Figure 15).231 Cette tapisserie montre les cadeaux du Nouveau

Monde, et elle est contemporaine a la Tenture des Indes. L auteur des cartons a dépeint dans
cette tapisserie et dans d'autres de ’ensemble les continents, les figures liées aux attributs de
I’Iconologie de Cesare RIPA (1613).

Bref, la connaissance a représenté a I’age moderne 1'un des instruments de pouvoir.
Explorer et interpréter le monde a travers ’oeuvre d’art a fini par devenir une manicre dont
les sociétés européennes démontrent ce pouvoir. La fabrication d’images sur les nouveaux
territoires peut étre considérée dans un hyperthéme, dont I’exemple célébre est la Tapisserie

des Indes.

2.1 Présentation de la Tapisserie des Indes232

La Tapisserie des Indes, avec des images elaborées dans le cadre de la peinture
hollandaise sur la connaissance globale produite en France, il s’agit d’une manifestation de la
culture visuelle des perceptions du monde non européen. La visualité sur le Brésil créée par
I'Européen n’a pas toujours €té liée au scénario brésilien. Cependant, la vision que I’Européen
a eu du Brésil a été connectée aux représentations de la culture matérielle, des gens emmenées
sur le sol européen; faire appel aux récits de voyage a été une pratique courante. Les oeuvres
artistiques ont fait partic de la construction de I’idée sur le Brésil et, dans le cas de la
Tapisserie des Indes, il y a eu un déliement partiel a cette terre-la inspiratrice en faveur d'un
concept plus large.

Montrant, I’articulation de la Tapisserie des Indes dans d’autres séries produites sur le
Nouveau Monde dans la culture artistique européenne, il est important d’identifier la présence
du théeme comme vu dans ce Chapitre.233 Le prélévement de I’historicité des images indique

que les images hollandaises sur le Brésil ont été appropriées en France comme images des
Indes.

231 . . . , . R . Ly
Il y a une autre version de cette tapisserie appartenant au Musée National de 1’ Art Antique a Lisbonne. Elle

est classée comme América 2,60x4,50m. Elle fait partie des Cinco partes do Mundo: cinqg piéces de baroque

flamand 1690; Oudenaarde; atelier d’Alexander Baert I, variation des esquisses de Louis van Schoor; s/m; la et

soie huit fils/em (HUYLEBROUCK, 1986, p. 189); et la tapisserie est aussi classé comme étant attribuée a

Alexandre Baeré, 1690 (BELLUZZO, 2000, p. 112).

232 . Lo - . .
Selon le tableau de production et distribution de la Tenture des Indes (localisation actuelle, titre, date, atelier

Eaille) chez Klatte (2016).

Nous traiterons de la culture visuelle hollandaise et I’oeuvre du peintre Albert Eckhout, dans un chapitre
spécifique.
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Du reste, la Tapisserie des Indes a été produite en séries. La premiere série a été

commandée par Mauricio de Nassau en Hollande, aprés la rentrée du Brésil , a Iatelier de
234 . - . - - .
Van der Gucht. A partir de 1687, les deuxiéme et troisieme series, constituées de huit

motifs chacune et appelées Tapisserie des Indes ont été confectionnées sur territoire francais
par la Manufacture des Gobelins, qui existe depuis le XVe siécle. La Manufacture a eu aux
XVlIle et XVIlle siecles, sa période de plus grande importance elle se consacrait a d’autres
thémes comme la Tapisserie du Roi. Deux générations de la Tapisserie des Indes ont été
réalisées: les Anciennes Indes (1688), réalisées a partir des peintures avec des images du
Brésil offertes au roi Louis XIV (1663-1715), et qui apportent huit motifs avec des bases sur
cartons du peintre hollandais Albert Eckhout (ca.1610-ca.1666); les Nouvelles Indes (1740-
1809?), composeées de huit motifs avec des adaptations des cartons d'Eckhout par le peintre
Alexandre-Francois Desportes (1661-1743).

Nous avons mis en rapport les images Tentures des Indes avec d’autres images et
d’autres moyens de manifestation du theme. Nous avons remarqué que les images du Brésil
avant et pendant la période au long de laquelle s’est construite la Tapisserie des Indes ont
participé a un hyperthéme (images du Nouveau Monde). Elles ont circulé par de nombreuses
localités sur plusieurs supports et notamment par des fonctions diversifiées.

Les Tapisseries des Indes possedent des images de connaissance et circulation globale
manifestées a travers des motifs exotiques de terres hors Europe tout en comprenant plus que
le Brésil bien qu’ils aient comme base un portrait de la nature brésilienne du XVIle siécle.
Sans doute, cela ne se passe pas seulement parce que ces images ont subi des adaptations,
compilations (selon les intéréts d’une production artistique dirigée par la couronne francaise
et au godt aristocratique européen), mais également parce que les images génératrices
possedent une historicité étant connectées en réseaux visuels et subissant des transformations.

L’¢tude des images de la Tapisserie des Indes exige I’examen de ses origines des
raisons et motivations par lesquels elles ont été choisies. Nous constatons que les images
peuvent étre répertoriées ou méme transportées a l'intérieur d’une production artistique
distincte avec des supports et techniques différenciées. Dans cette partie, les images géenérées
par Eckhout méritent d’étre étudiées, car elles sont aussi source pour une autre production
artistique: la tapisserie. Cela se passe en tant que transposition, interprétation, incorporation
de nouvelles fonctions. Dans les cartons réalisées pour les tapisseries, il existe des images

apparues dans d’autres oeuvres du peintre et qui ont constitué un processus de montage. Ces

234 Concernant les tapisseries de Van der Gucht, il y a des registres littéraires, mais aucune tapisserie n’existe
(WHITEHEAD; BOESEMAN, 1989, p. 107-109).
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peintures et esquisses appelées ici des images originales ne sont pas des simples études
préparatoires, ce sont des éléments transportés de la peinture au caractere scientifique
(description ethnographique) et artistique — et de la pluralité des sens incarnés par la peinture
hollandaise du XVlIle siécle sur d’autre support. Ce qui se passe est alors un processus de
transférence d’ identité visuelle: de la représentation de la nature brésilienne pour I’image
picturale hollandaise et ensuite a ’image des tapisseries frangaises. Mais, c’est exactement au
point du déplacement de I'oeuvre d’ Eckhout pour les Gobelins qui s’ouvre le besoin de
“surmonter le point de vue ethnographique et la croyance positiviste aux données utilitaires,
chronologiques, géographiques, etc”.235 L’inclusion des peintures d’Ekchout et celles qui
auraient participé aux modeles pour la Tapisserie des Indes est plus que la représentation
naturaliste pratiquée. Le déplacement des images comme question théorique exige alors que
l'analyse ne concerne que la sphere de l'histoire de I’art traditionnelle mais qu'elle entre en
contact avec la culture visuelle et matérielle de la période.

L'emphase sur le déplacement des images, soit dans 1’espace géographique, soit dans
I’itinérance dans le cadre des représentations artistiques explique I’apparition de ce qu’on
appelle par convention “image exotique”. Il est arrivé dans le cas du flux d’images jusqu’a la
production des tapisseries une sorte de circulation qui est la transposition d’images jusqu’au
support final, le transfert d’images entre différents supports. Un autre type ou une deuxieme
phase de la circulation d’images a été établie par la diffusion de la tapisserie contenant ces
images par la circulation géographique du support, la tapisserie. Rappelons que la tapisserie
en tant qu’art décoratif a été concue dans un systéme visuel et n’est pas vue comme picce
autonome. Par conséquent, au dela des images originales, la tapisserie elle-méme en tant que
culture matérielle peut aussi se présenter dans un contexte déplace.

L'un des objectifs de ’analyse de la Tapisserie des Indes dans cette étude est de la
situer dans la culture visuelle et matérielle dans la France des XVlle et XVllle siécles. Les
tapisseries francaises, héritieres de la piece belge/flamande a ce moment la avaient déja
construit un parcours et consolidé des caractéristiques propres telles que la Manufacture des
Gobelins, productrice de la Tapisserie des Indes. Les rapports entre 1'univers artistique
européen et le monde politique étaient inséparables. A travers la connaissance des actions et et
des retombées de la Manufacture on peut avoir une idée de comment les spheres
socioculturelles s’interelationnaient. Le paradigme thématique est 'un des moyens pour

circuler par ces chemins. Tout en abordant les motifs de la Tapisserie des Indes, nous

2%3Selon Didi-Huberman (2015, p. 206) a propos de Carl Einstein dans 1’étude sur le rapport entre le cubisme et
la source artistique africaine.
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abordons aussi un argument. Et ce theéme fait appel aux Indes, comme I’indiquent les
Gobelins. Mais que seraient-elles les Indes des tapisseries? Au XVlle siécle le terme “Indes”,
en France, avait déja subi un changement de sens. A ce moment — la les Européens savaient
que ce qu’ils appelaient, par convention, les Indes n’étaient pas 1’espace géographique qui
aurait été ainsi nommé par Christoph Colomb ni le sous continent oriental. Le terme
“occidentales” a été incorporé a la nomenclature ce qui est inséparable de la création des
compagnies mercantiles des Indes Occidentales. Dans 1’étude Mondes exotiques par le
langage, Helga Prissmann- Zemper (KLATTE, 2016, p. 25-35) démontre comment les
parties du Nouveau Monde ont été appelées des Indes. Tout ce qui était étranger, curieux, issu
d’une région lointaine a gagné la marque d’origine des indes. Ces mots ont été largement
utilisés dans plusieurs descriptions de la provenance des objets dans les cabinets de curiosités
et dans I’art décoratif.

Nonobstant, le sens du mot “Indes” et son emploi dépassent la question linguistique.
Son importance réside dans le fait qu'il fait partie d’une vision culturellement construite par le
Nouveau Monde sur ce qui étaient en voie de reconnaissance face au regard européen. Pour
cela, les images artistiques issues du Brésil durant la période nassovienne (nassoviano) de la
possession hollandaise (1637-1644), ont eu une fondamentale participation.

Il faut encore souligner que le point de vue européen concernant les Indes n’est pas
uniforme.236 Lorsque nous examinons la Tapisserie des Indes, nous avons le regard francais

concernant un theme, toutefois, il faut encore prendre en compte que les images de base sont
issues de la culture artistique hollandaise. Il est donc besoin de parler d’une culture
aristrocratique européenne au sein de laquelle les biens artistiques circulaient et recevaient de
commandes et des appréciations communes a la noblesse. Les images contenues dans la
Tapisserie des Indes étaient considérées et nommees depuis méme avant la confection de la
Manufacture de Gobelins comme images du Brésil. Selon la lettre de Mauricio de Nassau au
roi Louis XIV les images sont arrivées en France comme “Tout le Brésil en portrait...tout en
grandeur de vif ».” (WHITEHEAD, 1989, p. 109). La lettre a accompagné le cadeau de 40
peintures sur le Brésil parmi lesquelles il figure les cartons indiquant explicitement leur but: la

confection des tapisseries. Les tapisseries ont été réalisées huit ans aprés 1’exposition des

2% ¢ roi du Portugal a ordonné la réalisation des Tapisseries des Indes en faisant appel aux exploits historiques
du royaume lors des conquétes de Vasco da Gama en Inde et concernant d’autres sujets connexes (la faune, la
flore de I’Inde et d’Afrique le chemin vers I’Inde, les usages, les moeurs, les tenues, les armes, les autorités “les
feitorias™). Elles seraient en nombre de 30 et aurait la réalisation incertaine. Les tapisseries “a la maniére de
Portugal et des Indes” apparaissent dans des commandes du Flandres depuis le XVle siécle de la part de la
noblesse de 1’ Autriche, la France, et I’Espagne. “Les découvertes portugaises ont promu 1’exotisme dans ’art en
général et dans les tapisseries en particulier” (HUYLEBROUCK, 1986, p. 179).
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cartons a Paris. Ainsi, les images hollandaises du Brésil se sont-elles converties en images
francaises des Indes.

Dans ce chapitre, nous rassemblons quelques images européennes ayant participé a la
construction d’une vision sur les Indes, ce qui a eu des effets plus tard sur les tapisseries. Ceci
s’est passé plusieurs formes de facon décontextualisée et allégorique, ce qui a renforcé
quelques aspects exotiques des images. Quelques modéles de base montrés dans ce chapitre
soulignent les aspects qui font partie de 1’imaginaire , ce que nous verrons dans cette thése. La
vie forestiere démontrant harmonie sociale et en pleine nature sont des éléments qui
demeurent dans la formulation des images dans la Tapisserie des Indes par exemple.

Dans le chapitre suivant, nous nous pencherons sur le processus de formation des
images hollandaises sur territoire brésilien et en Europe. Elles sont comprises comme la suite

directe dans le réseau des images intégrant la Tapisserie des Indes.

3 CULTURE VISUELLE HOLLANDAISE AU XVlle SIECLE ET LES IMAGES DU
BRESIL VERS LA TAPISSERIE DES INDES.

Les peintures des cartons (mode¢les) pour la Tapisserie des Indes “ont ressurgi de fagon
célebre en 1678-79, lorsque Mauricio de Nassau a rassemblé son notable cadeau du Brésil
pour le roi Louis XIV” (BRIENEN, 2012, p. 79). Le chapitre porte sur les origines de ce
“cadeaudu Brésil”, ¢’est-a-dire la production artistique qui a été source d’images pour les
Tapisseries, ’oeuvre d’ Albert Eckhout.

Benjamin SCHMIDT (2015) est sdr que la Hollande a été la responsable pour la
construction et la diffusion de I’exotique ( des images globales extraordinaires) en Europe. En
d’autres termes, 1’exotique est li¢ au globalisme et voila pourquoi nous avons construit un

processus de géographie culturelle. On défend que les conceptions de I'exotisme et du
globalisme jusqu’a présent sont issues des XVII et XVIlle sie‘:(:lesz37 et ont été créés par

I'Européen. Nous y ajouterions que dans ce cadre les peintres hollandais de la délégation de
Mauricio de Nassau ont été capables de dépeindre un Brésil autre que celui qui avait été peint
jusqu'a ce moment-la. Cela s’est passé non seulement grace a I’initiative du comte, mais aussi
parce que la Hollande, au XVIle siecle a été une grande propagatrice de la pensée humaniste
et scientifique a travers sa culture visuelle. L’un de ses résultats est précisément la Tapisserie

des Indes, laquelle , a son tour, a été la manifestation d’une vision européenne. L’art

237 A voir aussi I"article de Mignolo (2015), dans lequel I’auteur aborde la modernité comme un modele
universel créé par I’Europe.
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hollandais ne se retrouvait pas isolé et le tissage a eu lieu en France, alors son appréciation
n’a pas connu de frontiéres. Nous pouvons donc affirmer qu’elles ont eu le méme point de
départ (les peintures hollandaises) et un point de consolidation (la production des Gobelins)
comme ’avait envisagé Mauricio de Nassau.

Parler de la Tapisserie des Indes comme porteuse d'un point de vue européen sur le
Nouveau Monde et chercher les matrices de images qui ne se retrouvaient pas encore tissues
voila le défis. Au début, le parcours des oeuvres du peintre Albert Eckhout montre comment
ces images étaient insérées dans la collection de Nassau et comment elles ont été distribuées
aux maisons royales européennes. Il y a eu une idée caractérisation du patrimoine de Nassau
car lorsqu'il est arrivé en Europe, le patrimoine a rejoint de nouveaux ensembles, les oeuvres
et les objets ont souvent acquis de nouveaux sens. L’une des caractéristiques constantes des
déplacements des éléments matériels et visuels pour des contextes différents de 1’origine leur
offrent le statut d’exotique. Ce processus a un rapport avec 1’iconographie présente dans la
Tapisserie des Indes. Elles sont héritiéres des images deplacées du contexte original.

Dans 'oeuvre d’ Albert Eckhout, nous retrouvons des indices qu’il ne s’agit pas tout
simplement d'un registre historique et geographique du Brésil. Les peintures auraient le sens
de P’interprétation des terres sous I’influence de la Compagnie des Indes Occidentales et non
seulement un portrait du Brésil. L un des démonstratifs de cela est que la culture matérielle
africaine et asiatique compose les toiles de I'Hollandais. La production d’ Eckhout au Brésil
affichait déja la méme perspective que celle adoptée par la manufacture royale de France lors
de la réalisation des Tentures des Indes, tout en faisant preuve d'un monde non — europeen.

Lors de la réalisation des modeles des Tapisserie des Indes, I’artiste s'il a travaillé tout

238 . - : s
seul,” " a fait une relecture de sa propre ocuvre précédente. La comparaison d’ Eckhout de la

. : L0239 .
peinture des tableaux celui des cartons des tapisseries™ ~ révele que les images des cartons

étaient une version artistique européenne autre sur les Indes Occidentales. En d’autres termes:
elle est lie a la profusion d’éléments, au remplissement des espaces que la corne de
I’abondance de la nature offrait a travers 1’art baroque. Les Indes dépeintes ont été
I’inspiration non seulement au Brésil, mais de plusieurs colonies hollandaises. Dans I’art
européen du XVlIle siecle ces représentations ont fait partie d'un circuit d’images exotiques et

ethnographiques dont les sociétés étaient fiers de produire tout en démontrant qu’elle avait de

238 e projet des cartons pour la Tapisseric des Indes avait compté sur d’ autres artistes car quelques

représentations humaines notamment celles des indigénes sont différentes de celles des toiles reconnues comme
de appartenant a la production d’ Albert Eckhout.

En supposant qu’ Eckhout est I’auteur des cartons car comme nous verrons au long des chapitres nous
mettons en doute la paternité de quelques cartons.
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la connaissance globale. Ce que nous appelons globalisme est I'un des aspects de cette
circulation de connaissance du monde et par le monde. Le globalisme des images
(SCHMIDT, 2015) est leur capacité des méme d’étre dans de différents milieux, ayant de
différentes attributions d’origine et déplacées sur un contexte créé dans le milieu de la culture

européenne du XVlle siecle.

3.1 L’art durant I’occupation territoriale du Brésil

L’Europe, en général, possédait déja, comme nous avons vu dans le chapitre 2, une idée sur le
Nouveau Monde projetée sur les oeuvre d’art. Les images du Brésil hollandais font partie de
ce réseau et sont fondamentales pour la comprehension de la Tenture des Indes. Il est alors
capital de connaitre les origines de ces images et de comment ces images et comment elles ont
migré de support et ont été réinterprétées. On connait 1’intention de Nassau dans le sens
d'enregistrer et divulguer en Europe les images de son temps de gouverneur du Brésil
(FRANCOZO, 2009). Cependant, outre la provenance des images hollandaises, il est
important d’analyser leurs fonctions et intersections avec les fonctions qu’elles ont acquises

ultérieurement dans la cour francaise lors de la réalisation des Tapisseries.

3.1.1 Culture Visuelle en Hollande au XVIle par rapport au Brésil

Les images tissues dans la Tenture des Indes sont issues d'un art aux propos sociaux et
scientifiques. Selon I’art hollandais du XVlIle si¢cle dans laquelle I’iconographie était associée
a ’observation de la nature avec la description des types humains et les natures mortes. Par la
suite, la facon dont les Hollandais ont commencé a démontrer le monde d’outre-mer est aussi
devenu a la fin du XVIlle siecle la fagon européenne de voir et comprendre le monde outre
ses frontieres. Dés lors, il est un modele de base de représentations liées a I’exotique et a la
connaissance universelle d’ou son aspect essentiel pour la compréhension de la visualité de la
Tapisserie des Indes et de quelques-unes de ses caractéristiques telles que le globalisme. Cela
explique également pourquoi les images du Brésil ont subi plusieurs transformations,
interférences et changements de nomenclature et etc en Europe. En effet, les peintures dans
les cartons de la Tenture des Indes sont un modéle & un double sens: @) Un modéle d’image a
tisser; b) Un modéle d’image d’une conception européenne sur la connaissance du monde

extérieur.
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3.1.2 La production artistique hollandaise au Brésil

En 1637, le comte Maricio de Nassau et sa délégation d’artistes et scientifiques
arrivaient au Brésil. Le gouverneur de ’occupation du Nord-Est brésilien a été envoyé par la
WIC pour consolider les intéréts commerciaux et territoriaux de la Compagnie qui était en
campagne depuis 1630. Voila le contexte de la naissance des images de la Tapisserie des
Indes bien que les cartons aient été peints plus tard en Europe . La période de I’élargissement
des Républiques Unies est largement étudiée dans son “Siecle d’Or”dans I’Atlantique.
D’apres I’historiographie brésilienne la période qui se termine en 1654 constitue un chapitre

important dans I’histoire coloniale du pays tout en faisant également partie d'un cadre
240
global.

En ce qui concerne la présence de la délégation artistique/scientifique et son patron,
leurs actions sont en évidence méme dans les productions historiographiques qui ne sont pas
centrées sur I’histoire culturelle et de I’art. La production des images du Brésil, issues de
I’expérience brésilienne des Hollandais peut étre divisées en deux phases des oeuvres
réalisées au Brésil et celles issues des esquisses, relectures et d’inspiration sur les premieres.
Ces deux phases ne correspondent pas a I’action de Nassau qui n’a pas été restreinte a la

période passee au Brésil. Il est capital le r6le de propagateur des images apres sa rentrée en

241
Europe.

3.2 L’oeuvre d’Albert Eckhout et les cartons pour les tapisseries

3.2.1 Albert Eckhout

Les oeuvres brésiliennes d’Eckhout occupent une place de choix en raison de leur
perspective ethnohistorique et son pionniérisme dans les portraits des natifs et leurs véritables
physionomies et postures. Peter MASON (1998, p. 53-54) souligne en tant qu’aspect essentiel
pour la compréhension de I’oeuvre de I’artiste, ses dessins et ses esquisses. Ceux-Ci ne

s’¢loignaient pas des oeuvres postérieures au fur et a mesure que dans les portraits

240 Voir aussi les anlayses d” Evaldo Cabral de Mello, Pedro Puntoni, Ernst van de Boogaart concernant

I’historiographie sur le Brésil Hollandais dans: Vieira, Galvao, Silva (2012, p. 19-63); et I’analyse des sources
dans Mello (2010, p. 11-25).

*selon Francozo (2014).
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ethnographiques ce qui compte c'est d’attirer le regard sur une réalité thématique. Il s’agit par
définition d’images visuelles des mondes imaginaires qui résultent dans des portraits
exotiques. A travers I’inclusion d’objets et itens de la faune et de la flore, on a formulé la
construction d’une image thématisée.

Dans les portraits, les références a la culture matérielle utilisées par Eckhout, la
connotation des dégrés de civilisation, I’intention de rapporter le caractére plus universel ou
local de la colonie hollandaise connecte 1’oeuvre du peintre avec la représentation européenne
des tropiques.

Dans les toiles d’Eckhout, dans lesquelles il représentait le Brésil avec un supposé
regard ethnographique, nous apercevons des accessoires et des ¢léments qui n’appartenaient
pas a la nature ni a la culture matérielle locale. Comme dans le chapeau peint dans La femme
africaine (Figure 21). Le but était de dresser le portrait des colonies hollandaises en mettant
I’accent sur plutot un aper¢u que sur un aspect particulier. Avec le reflet de la circulation des
images produites par le peintre et un long processus les Tapisseries ont recu les motifs

brésiliens et hybrides avec d’autres cultures notamment 1’andine et I’africaine.

3.2.2 Du Brésil a la Tenture des Indes

La vision européenne a travers la Tapisserie des Indes comprend facilement la vision
d’ Eckhout, qu’a son tour est une vision inter-relationnée. A partir de telle prémisse, les
images-objet sont toujours connectées les unes aux autres soit du méme milieu visuel, soit de
la production artistique plus large dans de différentes temporalités et polysémies. La
constitution et la circulation des images d” Eckhout avant et sur la Tapisserie des Indes ainsi
que la visualité et la mémoire de comment elles se sont rendues présentes, se transfiguraient
ou étaient mise en relation avec d’autres supports et milieux sociaux reflétent temporalité et
imaginaire. Pour cela, il y a le questionnement dans quelle mesure et quand les images des
tapisseries constituent une mémoire spécifique du Brésil colonial. Il est aussi essentiel de
souligner que I’existence de la réverbération des images du Brésil hollandais chez quelques
artistes européens antérieurs ou contemporains a la production de la Tapisserie des Indes dans
le but de s’approcher I’imaginaire sur le Breésil de la production artistique européenne et de la

confirmation de I’existence d'un réseau d’images.
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3.2.3 Les cartons de la Tapisserie des Indes

L’arrivée des cartons en France fait partie de la décomposition de la collection de
Mauricio de Nassau. La collection ici n’est pas comprise comme celle composée
exclusivement des toiles et objets rapportés du Brésil. Les cartons font partie du patrimoine
construit avec les images brésiliennes et élargi lors de la période du retour en Europe.
L’ensemble a modifi¢ sa formation et a subi des ajouts et des fragmentations.

Plusieurs items de collection brésilienne ont subi des réarrangements en fonction des
allocations promues dont la principale raison a été la distribution des cadeaux, processus qui a
fait ses débuts lorsque Nassau se trouvait encore au Brésil.242 Les dons de Nassau a la
noblesse n’ont pas été cependant en quéte de réciprocité dans les relations du XVlIle siecle
mais dans le but de construire et divulguer I’image du “Brésilien” durant son action
stratégique dans le scénario européen. En tant qu’ un ensemble de cadeaux a Louis XIV, les
cartons arrivent en France en 1679 et huit ans plus tard, dans la Manufacture Royale, les
tapisseries voient le jour. Le sens du dernier cadeau a été pourtant différent car il a dépassé
I’échange des faveurs et le retour financier que Nassau avait demandé.

Sans doute, les cartons recus en France demeurent dans des imprécisions. La
rétrospective indique qu’ils ont été fruit d’'une commande de Mauricio de Nassau a Eckhout.
D’abord, on a décrit des oeuvres aux dimensions immenses, des images d'Amérindiens en
taille réelle “toute sorte de plantes et animaux” et “neuf picces de fenétre” (BRIENNEN,
2010, p. 32). Cela semble appartenir a la période comprise entre 1646 et 1653 quand le peintre
s’est établi a Amersfoorte et y a probablement travaillé avec 1’artiste Jacob van Campen. Ces
peintures, ont auparavant intégré une partie du cadeau de Nassau a I'électeur de Bradenbourg
en 1652. Ces oeuvres ont éteé signalées comme “rares”. Leur singularité serait appréciée par
les connaisseurs d’art ce qui augmentait la réputation de Nassau et de celui qui pourrait les
posséder (FRANCOZO, 2014).

Tout au long de la recherche dans les archives du Mobilier National, nous nous
sommes retrouvés face aux documents qui n’étaient pas encore apparus dans des résultats les
recherches sur la Tapisserie des Indes. Ces documents pourraient donner de nouveaux indices
sur la provenance et ’auteur des cartons des tapisseries, mais ils sont en désaccord sur
quelques points: ils n’aident pas a une conclusion définitive. L’un des documents ce sont les

notes (FOUCART, 2004) de Jacques Foucart, conservateur général au département des

242 Nassau a envoyé en Europe de la ville du Recife des animaux comme cadeaux a Stathouder (Le prince
Frédéric Henri) et I’héritier (Guillaume IIT) (FRANCOZO, 2014, p. 203).
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peintures du Musée du Louvre en 2004. L’examen des spécialistes indique par I’observation
stylistique que les cartons ont été peints par Eckhou. Par ailleurs, 1’analyse technique24

réalisée en 2007 sur trois cartons de 1’ ancienne Tenture de Indes qui se trouvent dans le
Mobilier National, les experts du Musée du Louvre affirment qu’il y a des points qui les
approchent et d’autres qui les éloignent de I'oeuvre d’ Eckhout. L’étude s’est consacrée a
I’analyse du tissu et des pigments et la comparaisons avec d’autres oeuvres d’ Albert Eckhout
et de Frans Post. Les experts ont conclu que le support compte sur la préparation typique des
Pays Bas apres 1620, dans la region de Haarlem notamment. Ils ajoutent que les pigments (le
bleu de smalt, le jaune de plomb, le vermillon, un mélange de d’azurite et de jaune de plomb)
employés vont bien avec les peintures brésiliennes d’ Eeckhout (des peintures
ethnographiques actuellement a Copenhague). Cependant, quelques caractéristiques
examinées dans les cartons qui restent se distinguent de celles qu’ Eckhout avait réalisées lors
de sa rentrée en Hollande.

Il est indéniable que les images sous forme des tableaux ou cartons de tapisserie
arrivent en France en 1679 et qu’elles ont été la base pour la réalisation des Anciennes Indes
(1687-1730). Ces peintures ont servi sans aucun doute a I'adaptation de nouveaux cartons des
Nouvelles Indes (1740-1800), par les pinceaux d’ Alexandre-Frangois Desportes.

La genese de la Tapisserie des Indes en tant que peinture et objet tissu est assez
complexe. Les imprécisions par rapport au parcours des images font partie d'un processus qui
est I’expression du regard sur un monde étranger a I’Europe. Les nuances composent
justement cette vision de monde qui n’a pas été uniforme ni consensuelle entre les
particularités culturelles des recoins de I’Europe. Le chemin pour un rapprochement a ce
regard configuration arborée sur la Tenture des Indes consiste a comprendre que les images
sont en rapport réciproquement. Elles sont en rapport avec les oeuvres de peintres, et aussi
celles scientifiques, les relectures et les réseaux d’images dialogué avec le role de 1’exotisme
dans la culture visuelle de I'Age Moderne.

Eckhout, ou qui que ce soit qui ait peint les cartons pour la tapisserie présentait une
interprétation de la nature brésilienne sans pudeur d’y inclure des éléments étrangers au
milieu. La cour francaise, lorsqu'elle produit les tapisseries comprendrait peut-étre les images

comme un regard sur les Indes en général, mais il est certain que les images provenant du

243L’examen technique dont le compte rendu date du ler octobre 2007 réalisé par le Centre de Recherche et de
Restauration des musées de France- C2RMF UMR 171 du CNRS au Mobilier National et Manufactures
Nationales des Gobelins des trois cartons de tapisserie sur le tissu. Chaque partie mesure 4 métres de haut, 1,10 a
1,50 de long. Document des archives du Mobilier National sur la Tapisserie des Indes. Des données et des
photographies de 1’auteur lors de la recherche dans les archives lors de son séjour en France avril —juin 2017 et
juin 2018.
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Brésil ont occupé une place centrale dans la construction de cette vision: un regard qui s’est
servi de I’image de I’autre afin d’exprimer des valeurs sur sa propre société.

La circulation des images a collaboré petit a petit pour la formation d’une acception
globale sur des contenus déterminés. Cela a été constant depuis la production des artistes de
Nassau au Brésil, dans les cartons et, en conséquence, dans la Tapisserie des Indes car: ““ Les

compositions comme un tout sont tout de méme artificielles et basées sur des idéaux de
. . , ,, 244 .
peinture et conceptions culturelles européennes”.”  Lorsque nous parlons de globalisme des

images, I’expression signifie, entre autre, qu'il y a une certaine tendance a I'universalisation de
certaines représentations. Ce déplacement est une marque de la maniere de voir européenne
des XVIII et XVIlle siécles. La création des cartons pour les tapisseries sont une suite de la
circulation des images ayant en tant que protagonistes la collection de Mauricio de Nassau et
notamment les peintures d’ Albert Eckhout. L’une des formes de pénétration des images de
Nassau en Europe s’est passé a travers la royauté francaise du XVIle siecle. Nous verrons
ensuite comment une conception du Brésil a été construite en France et comment cette

conception a découlé de la réception des images a tisser sur la Tapisserie des Indes.
4 IMAGES DU BRESIL EN FRANCE

En 1679, les cartons de la Tapisserie des Indes arrivent a Paris comme porteurs des
images du Brésil. Cependant, celles-ci n’ont pas été les premicres images des Amériques en
France. Dans ce chapitre, nous discuterons de ce que la France comprenait a ce moment-la
comme représentation de cette terre lointaine et comment les cartons ont été accueillis et
adaptés dans la Manufacture Royale des Gobelins (1687). Dés que la premiere Tenture des
Indes est préte (1688), elle devient 1'une des représentantes et divulgatrice de la visualité
européenne sur le monde d’outre-mer.

L’objectif méthodologique est de problématiser 1’existence des images précédentes en
tant que formatrices d’une conception sur le monde étranger a I’Europe et comment a été
I’arrivée des peintures qui ont donné origine aux Tentures des Indes. Etant les tapisseries

frangaises porteuses d’une version présentielle, nous verrons comment les peintures

244«Nevertheless, the compositions as a whole are artificial and based on European painting ideais and cultural
conceptions» (KLATTE, 2016, p. 108).
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hollandaises ont été incluses dans ce support artistique constitué d’une série de huit thémes et
leurs variations.?*>

La culture visuelle européenne qui a congu les tapisseries était pleine d’images sur le
Nouveau Monde. De nombreuses images n’avaient pas de lien direct ni avaient été
transposées, mais elles ont précédé une conception de monde et en ont fait partie. Une partie
de ce point de vue est la description a I’approche scientifique mélée a ce que nous
appellerions de nos jours fiction; dans cette description I'exotisme et le globalisme ( dans le
sens d’apercu et de circulation d’images du monde) n’étaient pas de ressources esthétiques. La
haute culture abordait avant tout la société elle-méme qui produisait des contextes pour telles
images . La cour francgaise regardait non seulement le monde étranger mais aussi elle-méme
pendant qu’elle contemplait et produisait la Tapisserie des Indes. Cette tapisserie n'était pas
une collection d’images isolées sur les Indes vu qu’elle constituait une intersection de la
culture matérielle et visuelle. En outre, le role de la tapisserie était a grosso modo, d’une
certaine fagon, servir comme d’autres supports d’images: “ le regard que nous avons sur une
tapisserie est different de celui que nous avons sur une peinture, ceci en raison de sa
matérialité et son usage, sa texture, sa forme et son exposition” (BERTRAND, 2015, p. 126).
En effet, la tapisserie intégre toujours un ensemble architectural/décoratif toujours en rapport
avec lui. Le support tissé avec telles figures compose une autre sphére visuelle celle du décor
d’une chambre. On crée alors une autre dimension dans 1’analyse des images. En d’autres
termes: si les images des Indes possédaient une fonction, la tapisserie dans une chambre elle
aussi en aurait la sienne, elle crée alors une autre dimension dans 1’analyse des images..

Avant que les images de la nature et de ’homme brésilien ne constituent un theme
figuratif des tapisseries, il y a eu des registres artistiques sur les mémes sur territoire francais,
Depuis les premieres incursions, comme celles de Binot Paulmier de Gonneville (1504), aux
Indes Méridionales, 1’actuelle ville de Sao Francisco do Sul, dans 1’état de Santa Catarina, le

souci de montrer en France ce qu'il a été découvert surgit. Des animaux et des plantes natifs
. .. 246 i , , . - .
comme 1’ Essomericq (I¢a-Mirim), ont été¢ rapportés du Brésil. L’image graphique et

sculpturale n’a pas obtenu la primauté sur les éléments matériels quand il était question de

2%Selon le tableau de production et distribution de la Tenture des Indes (localisation actuelle, titre, date, atelier,
E%iéle) chez Klatte (2016).

Indigéne de I’ethnie carijo de la cote de Santa Catarina. Il a été emmenée en France par Binot Paulmier de
Gonneville en 1504. Gonneville n’a pas réussi a retourner au Brésil et tenir la promesse faite au pere d’ Iga-
Mirim- le chef local- de lui rendre son fils. Essomeriquec meurt & I'dge de 95 ans apres avoir fait héritage de
Gonneville et s’étre marié¢ avec une proche, probablement une fille de Gonneville, avec qui il a eu 14 enfants
(PERRONE-MOISES, 1992). Le rapport du capitaine Gonneville est publié comme Campagne Du Navire
L'Espoir De Honfleur 1503-1505. Relation Authentique Du Voyage Du Capitaine De Gonneville Es Nouvelles
Terres Des Indes (GONNEVILLE, 2012).
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rapporter un peu du Brésil pour le vieux Continent. L’entreprise de transporter des
échantillons ou de faire des registres graphiques a éeté établi la représentation des terres
brésiliennes sur territoire francais. Il constitue alors un terrain perméable de telles
représentations comme les brésiliennes ou des Indes, de cette fagon une option n’exclut pas
I’autre. L’important est d’observer comment le matériel de registre graphique, de récits et
“des échantillons” (faune et flore) s’est manifesté en termes culturels sur territoire européen.
La frise (Figures 35 et 36) de I’église de Saint-Jacques a Dieppe par exemple est un
haut-relief qui dépeint des indigénes brésiliens engagés dans l'extraction du pau-brasil et
d’autres américains en compagnie des types humains des Indes Orientales. Le régne de
Frangois ler (1515-1574) a été marqué par I’intense intérét pour les “terres neuves” méme Si
le roi ne reconnaissait pas la bulle papale, laquelle partageait les terres entre les Espagnols et
les Portugais. De la méme époque (1530) nous avons des rétables originalement polychromes
L’isle du Brésil: L’Embarquement du Bois Rouge/Cope et Transport du Bois Rouge (Figura
3). Des éléments allégoriques étaient aussi présents comme sur le médaillon Roi Sauvage
(Figura 4). La sculpture sur bois du sauvage stylisé et amical a été la maniere habituelle de

traiter les natifs des Amériques. Sous le méme aspect, il est vu dans la littérature et la
philosophie ultérieures chez des auteurs francais comme Montaigne et Rousseau.247 A patir

de la production picturale sur I’entrée festive d’Henri II a Rouen En 1550, nous remarquons
I’¢largissement de la représentation du natif brésilien (Figure 39). L’événement en soi gardait
la teneur de dramatisation vu que les indigenes tupinambas, alliés des Francais avaient été
conduits en ville et ont mis en scéne leur mode de vie sur de terres brésiliennes, ils ont simulé
des batailles contre les Portugais et des tribus alliés des Portugais. En paralléle a la mise en
scene et au graphiques des livres, les représentations cultivées contenaient des scénes aux airs
des la mythologie grecque sur le modéles de la Renaissance. Des corps idéalisés et
I’esthétique classique sont apparus dans les peintures qui ont donnée origine a la Tenture des
Indes. Plus tard, quand la Tapisserie des Indes a été produite tous ces éléments mis en
évidence eétaient encore plus présents. Les arguments font partie d’une visualité non
homogene et de ses interactions avec le reste de I’Europe. Le visuel planifié et mis en scéne
lors de la féte d’Henri II n’a pas surgi comme une idée originale, mais il a collaboré dans la
concrétisation de la construction du systeme culturel du pouvoir absolu.

Au long des XVI et XVlle siécles, le contact francais avec le Brésil a été pratiqué

exclusivement par les Normands intéressés dans la quéte de ’extraction du pau-brasil. Les

247 Selon Franco (1976) et Lestringant (1580-1592).
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initiatives d’occupation du territoire ont été entreprise jusqu'au XVlIlle siécle. Le flux continu
a disséminé la visualisation de telles images sur le Brésil en France. Durant toute la période
de production des tapisseries le contact a été gardé. Le flux continua diminué la visualisation
de ces images sur le Brésil en France.

Dans deux livres connus comme des influenceurs de 1’idée du bon sauvage — d’
André Thevet et de Jean De Léry, on trouve des images faisant preuve de ’appel a I’exotique
n’a pas été inauguré en France avec les tapisseries. Voila probablement une des causes de la
grande acceptation dans la cour, le véritable public des tapisseries. Thévet, qui avait été
membre de ordre franciscain, a été au Brésil en 1555 et a été ultérieurement nommé
cosmographe royal en 1558. |l a fait partie de la tentative d'occupation territoriale dirigée par
Nicolas Durand de Villegagnon, la France Antarctique (1555-1565), sur la cte fluminense.
Les remarques du religieux ont résulté dans deux livres illustrés et publiés a Paris: Les
Singularitez de la France Antarctique, autrement Nommée Amérique, & de Plusieurs Terres
et Isles Découvertes de Nostre Temps (1558) et La Cosmographie Universelle (1575).

Quand on arrive au régne de Louis XIV, I’interprétation de 1’habitant de I’Amérique
du Sud comme un cannibale se modifie a partir des récits de voyage comme celui Du Tertre
(1654). Les bases du sauvage de Rousseau sont lancées. Cette tendance est confirmée sur la

. . 248 . . .., R , , .
Tapisserie des Indes™ " ou I’indigéne n’est pas représenté comme hostil.

4.1 L’arrivée des cartons de la Tapisserie des Indes a la cour de Louis XIV

La géographie était une partie essentielle de la compréhension du globe terrestre, non
seulement avec des cartes, mais aussi avec des images. En 1663, aprés son sacre, Louis XIV
recoit de Johan Blaeu Le Grand Atlas. La présentation de 1’ocuvre révélait I’importance de la
visualisation des images en tant que connaissance du monde: “La géographie [est] ’oeil et la
lumiére de I’histoire [...] les cartes nous permettent de contempler la maison et bien loin de
nos yeux des choses qui sont extrémement lointaines” (BLAEU, 1999, p. 302). C’est dans ce

sens aussi que les modéles pour les tapisseries ont été offerts a Louis XIV en 1679 comme

. 249 , - , -, , ..
une partie du cadeau” ~ de Mauricio de Nassau. L’Hollandais écrit, lors de négociations de

283elon Verdier (1977).

249 . . \ . . ..
Il y a deux listes d'items composant I’ensemble du cadeau de Nassau a la France. Les items répertoriés ne sont pas

les mémes dans les deux listes a savoir: la) Description des tableaux que le Prince Maurice de Nassau a offerts au Roi
Louis XIV(Koninklijk Huisarchief, La Haye, IV, dossier 1478), a été formulée par Nassau; b) Inventaire général des
meubles de la Couronne (30 de janeiro de 1681), de Gédéon du Metz — Contrdleur Général des Meubles de la
Couronne (GUIFFREY, 1886).
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l'offre et 1’accueil en France tout en présentant l'importance des peintures comme une
opportunité pour le souverain de voir les raretés d’une partie du monde.

La maniére dont les cartons, devenus tapisseries, arrivent en France commence par
révéler quelques-uns des sens que les images ont acquis. La transférence d’identité d’images
hollandaises sur le Brésil pour les images francaises a propos des Indes a commencé a se
forger avant l'action de la premiére tenture par les Gobelins. Les négociations et I'accueil sur
le sol francais des peintures originales éclaircissent sur le processus de transformations dans

les images et sa nomenclature. Ce dynamisme des images, planifié par Nassau,250 éclaire des
aspects de la confrontation finale des Anciennes Indes. Dans les Nouvelles Indes les
interférences sont plus objectives et se sont données dans un deuxiéme moment..

Les cartons envoyés par Nassau, conforme I’atteste les experts,251 sont des peintures
originairement réalisées en Hollande et aux pigments pratiqués dans les domaines ou
travaillait le peintre Eckhout. Au long de la periode préceédente et celle qui suit
immédiatement ’arrivée du cadeau diplomatique de la correspondance252 entre Nassau et la
cour frangaise met en évidence deux aspects: les cartons ont été envoyés €tant donné qu’il
contenait des images du Brésil , mais ils avaient besoin de retouche.

Le contexte pour I’arrivée des ocuvres et des objets ne pourrait étre meilleure. Le roi
avait inauguré sa ménagerie a Versailles la décennie précédente et d’une part il s’ intéressait a
la botanique et a la zoologie . D’autre part, les Académies des Arts et Sciences étaient en
ébullition. Nous observons que les images ont été recues dans la cour et suivies de tout ce
qu’il fallait afin qu’on puisse susciter du contentement et de 1’ouverture “de tout ce qui est
représenté dans les susdits tableaux” (VITTET, 2016, p. 61). Nonobstant, selon la premicre
lettre, Nassau a nettement indiqué au roi que les items pourraient étre modifiés lors de la
réalisation des tapisseries selon la volonté du monarque. L’idée et de toute importance pour la
comprehension de la configuration du premier tirage de la Tapisserie des Indes quelques
années plus tard. L’interprétation des cartons s’est réalisée selon sa vision des Indes.
Remarquons que ce regard ne partait pas seulement d’une création de son imaginaire , elle
était fortement basée sur les mémes éléments des peintures hollandaises qui étaient arrivées
dans la cour. Une aide de cela: les cartons ont été accompagnés d’autres peintures (environ

85), d’objets ethnographiques et comme le supposent WHITEHEAD et BOESEMAN (1989,

2505610n I description du chapitre 3 chez Frangozo (2014, p. 169-229).

Le compte rendu d’étude (2007) cité dans le chapitre 3. Un examen été réalisé en 1982 par I'Institut Francais
de Restauration des Oeuvres d’Art dont les résultats sont cités par Whittehead (1989, p. 116-117).

>Z| 65 cartons sont conservés dans les Archives Royaux de Maison Oranje-Nassau — La Haye, [Koninklijk
Huisarchief — KHA].
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p 111-112), d'un exemplaire de 1’ Historia Naturalis Brasiliae (1658) de Piso. Les images ces
objets et de ces peintures inventaires ont pu étre incorporées en France aux tapisseries. En
d’autres termes: il faut peut-étre conclure que ces tableaux d’appui n’étaient pas encadrés
mais probablement gardés dans des chemises et ils étaient alors considérés comme une partie
essentielle des cartons” (WHITEHEAD; BOESEMAN, 1989, p. 113).

La Tapisserie des Indes portait depuis son origine des interférences. Cette maniére
d’inclure des €léments a un décor suggere le désir d’aborder toute la connaissance possible
sur une parcelle de la terre. L’oeuvre d’art a été a cette époque-la porteuse de la raison et de la
vérité bien qu’elle se soit donnée simultanément aux expressions de I’'imaginaire.

Toutes ces itinérances d’images ne sont pourtant pas déplacées des sociétés auxquelles
elles se sont manifestees artistiquement tout en circulant de supports et localités en tant que
des travaux. Dans le cas de la Tapisserie des Indes, les images déependaient des facteurs
politiques et du golt de la Manufacture Royale et dans le cadre général de I’orientation du
regne de Louis XIV a la suite de Louis XV. Ce n’est que huit ans aprés son arrivée en France
que La Chapelle; Controller dans Les Batiments du Roi, relance la possibilité de tisser les
peintures des cartons.

Avant la réalisation de la tapisserie, quelques artistes engagés par les Gobelins
(Monnoyer, Fontenay, Houasse, Bonnemer) (WHITEHEAD; BOESEMAN, 1989) ont eté
chargés de retoucher les cartons, chacun contribue avec ses spécialités picturales en 1688.
Plus tard, les images ont subi des interférences exécutées par Francois Desportes, dans deux
occasions et d’autres.253

L'un des effets des modifications des peintres des Gobelins peut étre ’ajout ou méme
les superpositions des images des cartons tel que Le Chasseur (Figure 45). Cela s’avére vrai et
nous acceptons I’hypothése que les artistes ont largement dépassé la limite du retouches visant
ajouter au maximum d’éléments naturels du Nouveau Monde dans 1’encadrement de chacun
des cartons de la Tapisserie des Indes. Une autre possibilité: les peintures seraient déja

arrivees de Hollande avec telle confirmation. On insiste sur le fait qu’elles sont totalement
e . , 254 . .
différentes du mode compositionnel d’ Eckhout.”™ " Il faut tenir em compte que la peinture a

été réalisée pour une tapiserie, avec ssa particularité visuelle, et non pour un tableau.
L’analyse de la distribution des images dans les cartons qui restent montre qu’elles ne

peuvent pas étre interprétées isolément pour intégrer un ensemble. Visuellement chaque

253Sur la chronologie et ’action des peintres des Gobelins dans les cartons de la Tapisserie des Indes voir Leite
S2014, p. 233), Whitehead (1989, p. 115-117), Bertrand (2015, p. 110), Fenaille (1903-1923, tome Il, p. 371).

Voir la note Foucart (2004) mettant en cause la paternité des cartons de la Tapisserie des Indes Note sur les
prétendus de Eckhout des Gobelins.
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tapisserie a un titre, développe un sujet (par exemple le theme Le Chasseur Indien dans la
Figure 46), qu’a son tour a eu un carton modele. Dans ces cartons, on établit plusieurs
domaine visuels qui forment des sous-ensembles (Figure 47).

Au dela de la présentation des images, soit sur les cartons, soit sur la tapisserie
achevée, les origines de ces images et comment elles migrent de support et sont interprétées
n’est pas encore clair. Certes, il y a un projet de Nassau pour tout enregistrer et divulguer en
Europe. Nous constatons que le don de Nassau — qui a eu des intéréts personnels comme
nous avons exposé- a représenté un discours colonial a celui qui a recu le cadeau. Dans la
pratique, la France s’intéressait autant que les Hollandais aux domaines des Amériques. Mais
de quelle maniere le discours colonial transmis dans le cadeau de Mauricio de Nassau a-t-il
été compris par le roi frangais? Les images du cadeau peuvent avoir été interprétées comme
une opportunité de visualiser ce qu’on cherchait, la production de canne a sucre, les
ressources naturelles, la participation a 1'économie globale “aurait été attirante pour la cour

frangaise car dans les peintures , on visualisait des marchandises essentielles pour la réussite
. : : . A 255 :
économique des colonies des Caraibes et de I’Amérique du Sud. Le potentiel des terres

neuves, au Brésil ou non, peut s’observer sur le plan de fond des deux taureaux (Figure 48).
Nous y voyons une raffinerie de sucre et a droite, en premier plan, la canne a sucre. Ceci peut
expliquer, d’une certaine maniére, pourquoi les peintures du Brésil sont devenues des
tapisseries divergentes de celle du programme des Gobelins, centrés sur des allégories, des
themes religieux, historiques, mythologiques par rapport au roi. Les images suivaient la vision
idéalisée de la vie coloniale ou

Etant donné les défis auxquels Colbert et le roi ont fait face pour établir et assurer la
colonie aux Indes Occidentales et en Amérique du Sud, ces cartons qui insistent sur
I’abondance naturelle auraient mis en valeur le profit potentiel dans les colonies
frangaizsé%s ou auraient méme encouragé les futurs colonistaeurs et bailleur de
fonds.

Ajoutons a I’opinion de I’auteur que 1'intérét portant sur une vision idéalisée de la vie
coloniale était présente dans I’art frangais depuis longtemps. Le caractére endémique des
images transposés pour la tapisserie a été a travers ’examen des images du Brésil en France
avant ’arrivée des cartons selon ce que nous avons exposé dans le chapitre et qui augmentait

au fil du XVlle siecle. Cela est en contraste avec les images du XV le siécle de représentations

255 . .. . . .. .
“would have been appealing to the French court, for the paintings visualized commodities essential for the

Sggnomic success of the Caribbean and South American colonies” (ANDERSON, 2013, p. 149).

“Given the challenges Colbert and the King faced in establishing and securing colonies in the West Indies and
South America, these cartoons, which emphasize the natural abundance of the Americas, would have
underscored the potential for profit in the French colonies, perhaps encouraging prospective settlers and
financiers” (ANDERSON, 2013, p. 150).
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de cannibales et des Iuttes.257 Dans les cartons de la Tapisserie des Indes, au contraire, ce
trait disparait tout en confirmant I'un des points de vue du colonialisme européen des XVlle et
XVIllle siecle. La visibilité de la Tapisserie des Indes fait partie d'un nouvel imaginaire sur le
monde d’outre-mer. En Europe, les représentations de ce qui est étranger ont été liées a la
construction du pouvoir absolu.

5 A TENTURE DES INDES DANS LA MANUFACTURE ROYALE DES GOBELINS

Ce chapitre porte sur comment les images du Brésil ont été choisies et réalisées par la
Manufacture Royale. Afin de comprendre cette version réalisée par la cour francaise, nous
tenons compte des conditions de production dans leurs aspects techniques, politiques,
culturels et sociaux. Cela veut dire que lors de la période de réalisation de la Tapisserie des
Indes plusieurs facteurs étaient en jeu tels que le fonctionnement des ateliers, le systéme de
commandes, les disputes au sein de la Manufacture, les meécanismes de prestige aupres de la
cour a travers les manufactures, la fonction sociale de la tapisserie lors des échanges
diplomatiques, le systéeme culturel et le godt aristocratique reflété sur les tapisseries. Des
aspects qui caractérisent le champ de la Haute Culture (BOURDIEU, 1990, 2001) aux XVlle
et XVllle siecle.

5.1 La production des Tapisseries des Indes et le pouvoir civilisateur

5.1.1 La Manufacture Royale: pratiques de pouvoir et finalités des tapisseries a la fin du
XVlle siécle et le siecle XVI111

Quand la Tapisserie des Indes a commencé a étre produite en 1687, les Gobelins

faisaient partie du systéme culturel de 1’Absolutisme francais. Il y avait des rivalités et des

. . 258
disputes pour le pouvoir.

Présenter sous forme de tapisserie les images de connaissance globale a été trés
important pour le projet absolutiste. L’argument est en rapport avec la valorisation des images
hors le vieux continent qui était depuis des siecles représenté comme nous avons vu dans les

chapitres précédents. La Tapisserie des Indes produite par les Gobelins peut étre considéré

257 barmi les peintres hollandais, le cannibalisme apparait chez Eckhout, d’une fagon atténuée comme dans le
gsagier rempli des restes humains porté par la Femme Tapuya (Figure 20).

Sur le remplacement de pouvoir et les choix des thémes a tisser dans les Gobelins voir Bertrand (2015), dans
les chapitres Le Brun versus Mignard; Conserver les plus belles tentures de la Couronne; Les tableaux tissés aux
Gobelins a la fin du régne de Louis XIV.
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comme 1’apogée de la valorisation du théme, du besoin de montrer une version ce qu'il serait
le monde au-dela des frontiéres européennes selon la vision de ’aristocratie européenne. De
ce fait, d’autres centres francais de la tapisseriec comme Beauvais et Aubusson, ont aussi
réalisé des thématiques exotiques. La Tapisserie des Indes peut étre comprise également dans
un programme iconographique mis en place par I’Etat (KNOTHE, 2016). Remarquons que les
tentures des Eléments, et Les Saisons tissues a partir de 1669 illustrent ce programme dans
lequel la représentation explicite ou non des vertus réelles (pitié, magnanimité, bonté, valeur )

était associée a la représentation de la nature.

5.1.2 La Tapisserie des Indes dans le milieu visuel/culturel/politique européen

La Tenture des Indes a d’abord été une expression artistique alimentée avec des
images meres basees sur un regard, dans ce cas hollandais, sur quelques localités des Indes
Occidentales. Avec les ajouts et les modifications subis en France un élargissement du réle de
la Tapisserie des Indes a eu licu: elle est devenue porteuse d’une vision européenne non
spécifiqguement de I’art hollandais. Tel regard, dans la configuration d’une nouvelle version, a
été accentué avec les adaptations — d’ Anciennes Indes aux Nouvelles Indes — jusqu'a la fin
de leurs éditions.

La visualité de ces oeuvres renvoient a la représentation de la nature et de ’homme qui
existent a partir de la civilisation mais qui existent dans I’imaginaire européen. L’examen qui
suit indique que les images de la tapisserie révelent plutét un type de représentation que la
comprehension de la société productrice de ’ocuvre d’art. Les paradigmes esthétiques et la
notion d’altérité de I’intellectualité courtisane y sont configurés; c’est-a-dire la manifestation
artistique fonctionne comme un lieu de représentation de concepts et d’une culture visuelle. 11
en va de méme “chez Durkheim, la représentation désigne, prioritairement, une large classe de
formes mentales (sciences, religions, mythes, espace, temps) d’opinions de savoirs sans
distinction” (MOSCOVICI, 2001, p. 47). La Tapisserie des Indes présuppose alors un régime
de visualité associé aux relations politiques et représentationnelles . Toutefois, il n’est pas
prudent d’affirmer que la pensée de 1’époque soit uniforme dans la haute culture européenne
vu que, pour I’historien des sociétés de 1’Ancien Régime, “construire une notion de
représentation comme outil essentiel et l’analyse cultural est investir d’une pertinence
opératrice un des concepts centraux manipulés dans ces propres sociétés” (CHARTIER, 2002,
p. 73). De surcrott, il y avait plusieurs formes de représentation dans les sociétés en question.

La culture n’était pas homogene. C’est aussi au XVlle siécle que la science s est mise en
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evidence devant la religion et que la manifestation artistique comme [’était jadis la religion-
n’était pas divorcée de la science. L’investigation sur la connaissance humaine a été petit petit
assumée par la science qui a incorporé les mémes objets de la religion: la nature, I’homme, la
société (DURKHEIM, 2000, p. 457). Le roi assume le type de représentation soulignée par
BOURDIEU (1990, p. 168), dans laquelle “il est le groupe fait homme”.259 L'auto-image de

la cour frangaise - ou moins de celle qui souhaitait réfléchir- était liée a la nature - voila 'une
des questions centrales au XVIle siecle en relation avec d’autres questions pérénes soulignées
par BAUMER (1990).260 Les images privilégiées dans les tapisseries apportent alors une
gamme variée d’éléments, presqu’ un inventaire de la faune et la flore et valorisant 1’étude
scientifique rationnelle. En termes artistiques, on cherche 1’équilibre. Celui-ci est méme
poursuivi au long de tout le XVIlle siécle quand les contradictions internes se sont exaltées et
aboutissent a la Révolution francaise. Dans L éléphant (Figure 49) on peut observer plusieurs
fruits de la terre cités visuellement, ils sont tellement nombreux qu’ils n’entrent pas tous dans
le panier que la personne porte. Les fruits abondent non seulement en quantité mais em
différentes espéces tels que les oiseaux montrés dans 1’arbre sur la tapisserie.

Les regnes de Louis XIV et Louis XV ne voulaient pas montrer les Indes Occidentales
comme des terres de monstres, des cannibales, liées a I’imaginaire médiéval. La modernité
s’est intéressée a la création d'un autre imaginaire sur les terres neuves et la colonisation.
Etant donné que la cartographie et la cosmographie utilisaient des informations sur le monde
pas si nouveau que cela. Le contraste entre les faits et la visualité dans la Tapisserie des Indes
est énorme, mais il y avait tout de méme le besoin de faire la colonisation avancer.

De ce fait, indépendamment du degré de la vraisemblance, le theme développé dans la
Tenture des Indes présentait une actualité indiscutable dans I’Europe au moment de sa
premiere réalisation. Bien qu’on ait attribué au fait occasionnel de la convenance de s’occuper
tous les titres ayant suscité la transformation de ces peintures hollandaises gardées depuis 8
ans.

Nous observons que les images du Breésil qui apparaissent dans la Tapisserie des Indes
sont fruits de deux projets, celui de Nassau et celui de 1’Etat absolutiste frangais. Comme nous
avons vu, le projet de Nassau était plus objectif centré sur sa personne. Il a planifié, a fait
réaliser et a divulgué les images concernant son travail au Brésil en Europe. En France, les

images brésiliennes se sont insérées dans le plan politique et visuel et ont eu une

259 A propos de cet aspect et concernant la construction de I’image du roi Louis XIV, voir Burke (1994) et
Mathis (2015).

Selon, Franklin L. Baumer (1990), ce sont des questions fondamentales en Europe au XVIlle siecle celles
autour de la vision de I’homme sur Dieu, la nature, I’homme lui-méme, la société, I’histoire.
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manifestation européenne, dans les aspects d’ampleur, de circulation et de modéle artistique.
Alors, le regard européen a travers les images des tapisseries a été construit en deux moments:
le plan envisagé par Nassau et dans le projet royal en France ou les images ont été adaptées.
Ce qui est commun dans les deux projets c’est la vision européenne, en deux moments, qui a

pour essence les images de connaissance du monde.
5.2 Le sens de la Tapisserie des Indes et le sens des acquisitions

Dans la France Moderne, la consolidation de la planification autour de la mise en
valeur du monarque a comme Il'un des outils majeurs la production des Gobelins. Elle a été
réalisée de différentes facons. L’idée de pouvoir a travers les images ne s’est pas toujours
révélée de fagon explicite comme dans la Tenture des Indes. A titre de comparaison la Tenture
de I’Histoire du roy261 se fait utile, par exemple: ici les exploits et le portrait du roi en sont le
but. Il est cependant parmi les fonctions des tapisseries des Gobelins celle de conserver les
images.

Le godt ou la nouvelle esthétique refléte le capital culturel de ’aristocratie européenne
durant I’Ancien Régime ou I’on utilisait la circulation et la consommation des biens
artistiques comme une facon de distinction sociale et privilége de la connaissance.

La tapisserie dans sa condition de support artistique fait preuve de la persistance, d'un
coté, de déterminés modeles visuels et, d’autre coté, d’un certain espace de création dans les
travaux des artistes chargés de retoucher ou de réaliser de nouveaux cartons quand les
originaux se montraient uses. Nous faisons référence notamment au travail de Desportes: sa
série des Nouvelles Indes. La dépendance du systéme monarchique était déterminante, quand
les bases d'un domaine artistiqgue de la haute culture se consolidait. Quand on parle des
préférences esthétiques telles que la valorisation thématique des images exotiques des
tapisseries on insere 1’appréciation issue de la noblesse et de I’intellectualité européenne, non
seulement francaise. Les Tentures des Indes ont été stratégiquement offertes et fortement
estimées par plusieurs maisons royales participant a la formation de la circulation des idées et
des visualités. On valorisait en Europe les modeles des nobles francais qui voulaient étre vus
comme modernes. Les domaines artistiques et scientifiques n’étaient pas completement

dissociées des XVII, XVIlle siécle.

261 S . . \ .

Ensemble de quatorze tapisseries aux dessins de Lebrun sur les exploits du régne de Louis XIV et recouvrant
les événements de la période de 1654 a 1668. L’oeuvre a été présentée a Versailles en 1677. Quelques
exemplaires se trouvaient actuellement au Musée national du chateau Fontainebleau et au Mobilier national a
Paris.
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5.2.1 Commandes et cadeaux

Ces images du Brésil dressées par les Hollandais forment une partie d'un lot des
cadeaux offerts par Mauricio de Nassau & Louis X1V, celui-ci s’est aussi servi de ces images
comme dons. Dans les cadeaux réels a une autre personne262 les images se retrouvaient sous
formes de tapisseries et ce n’était plus au Brésil mais aux Indes que se passait la scene. Les
cadeaux et les commandes diplomatiques ont été les moyens de circulation géographique des
images, ils n’ont pas été qu'un moyen de circulation des objets de luxe, mais aussi d'un
possible changement de sens dans la nouvelle ambiance a laquelle ils étaient destines, et de
transcendance par rapport & son message original.263 En France, les images étaient liées au
colonialisme, a la connaissance et au pouvoir.

En ce qui concerne la Tapisserie des Indes les acquisitions de Pierre ler le Grand- de
Russie- et le Grand-maitre 1’Ordre de Malte figurent parmi les cas les plus significatifs de
diffusion et d’appréciation des images du XVIIle siecle.

Les images de la Tapisserie des Indes supposent une histoire qui est en réseau avec
d’autres images et qui circulent de support en support et par d’autres lieux géographiques et
a de différents buts. Voila la formulation que nous avons tenté de décrire jusqu'ici.

Si nous rassemblons sous forme de schéma tout ce que nous avons expose dans la
these jusqu'a présent (Figure 1): nous constatons que les images des Tapisseries des Indes sont
en réseaux appartenant a quatre différentes dimensions, I’une qui est temporelle; 1’autre,
spatiale; I’'une d’alternance de support et une quatriéme qui est le relationnel thématigque dans
le cas des images exotiques. Les quatres dimensions font appel a la visualité des images. A
part cette caractéristique, il reste I’imaginaire sur les images et sa relation présente dans toutes

les dimensions des représentations artistiques ou mentales dans la Tapisserie des Indes.

262 . . ., I .. . . .
Voir I’énumération et la description de la Tapisserie des Indes comme cadeaux royaux sous Louis XIV, XV e

3&(' (FENAILLE, 1903-1923).
Concernant cette caractéristique de la Tapisserie voir Anderson (2013, p. 185).
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Méme si on envisage de synthétiser et comprendre les images de la Tapisserie des
Indes, nous ne pouvons pas nous passer de 1’une de ses principales caractéristiques a travers le
temps: les images éveillent ’intérét. Depuis qu’elles sont mises en forme sur les peintures d’
Eckhout, et plus tard sur les cartons dans la réception de la cour francaise, la dispersion
continue jusqu’a présent dans les encheres lors des acquisitions des institutions réalisées a
travers les siecles.

Dans le régime visuel européen la Tapisserie des Indes a été produite durant le regne
de trois générations de monarques de 1688 a 1809. Tout au long de ces 121 ans au cours
desquels la tenture a été tissée il y a eu plusieurs changements. Elle a été menée dans les
programmes politiques-culturels de la Manufacture des Gobelins. L’histoire des images (de
comment elles ont été élaborées transportées, adaptées, vues, diffusées et, etc.) présente une

relation primordiale avec la thématique de ce matériel.

6 LA TAPISSERIE DES INDES EN TANT QU IMAGE

Ce chapitre met en rapport a travers ’analyse comparée les temps ou I’image finale
s’est formée (la Tapisserie des Indes) et le temps des références (peinture d’ Eckhout et
d’autres artistes) qui y sont présents dans le sens de montrer la circulation des images. En
outre, I’exotisme dépeint a travers la vision frangaise et configure une vision européenne; il ne

s’agit pas précisément de la réalité transposée de la nature sur l'oeuvre d’art. La tapisserie est
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encore comprise comme un objet alors selon le suggére APPADURAI (1986) elle a une vie
sociale et posséde un parcours, elle porte alors de la temporalité.

Avec la cl6ture de la these développée dans le chapitre précédent, nous situerons la
Tapisserie des Indes comme porteuse d'images de connaissance globale dés son origine dans
les peintures hollandaises d’Eckhout. Les images des Gobelins peuvent étre interprétées a
partir de la catégoric exotique. Peter MASON (1998) défend I’exotique comme une
construction imaginaire produite par un processus de décontextualisation pratiqué par
I’aristocratie. Il affirme qu'un objet ou une image est exotique quand il part d'une
configuration dans un autre endroit et il est aprés transféré vers une configuration différente
ou recontextualisée. L’exotique n’est jamais dans son lieu d’origine. Il subit alors un peu le
processus de décontextualisation et recontextualisation et il sera toujours marqué par le
déplacement.

Benjamin SCHMIDT (2015) propose une nouvelle vision sur la médiation culturelle
entre la visualité et la connaissance géographique au XVlle siecle et le début du XVllle
siecle, selon cet auteur, I’exotique serait 1i¢ au globalisme, tout en constituant un processus de
géographie culturelle. Schmidt suggére que les conceptions de I’exotisme et du globalisme

moderne et I'actuel sont issus des XVIlle et XVIlle siécles.

6.1 Les transformations et les peintures tissées des Gobelins.

6.1.1 Etude de cas des images dans la Tapisserie des Indes

Avec l’objectif de démontrer quelques-unes des transformations et adaptations
thématiques nous la cdtoyons avec 'oeuvre d’ Eckhout dans une étude de cas dans la
Tapisserie des Indes.. Nous avons choisi les themes L ’indien a cheval et Le Chameau, étant
donné qu'ils possedent des points communs avec les autres theses et apportent des
représentations sur I'homme et la nature. Dans cet exemplaire du Chameau (Figure 56), avec
les cartons du peintre Desportes, nous remarquons qu'il est dérivé du theme des Anciennes
Indes, L’Indien a Cheval (Figure 57). L'indien q été remplacé par un cheval et un simien dans
Nouvelles Indes. Dans L’Indien a Cheval les motifs développés étaient plus proches de la
représentation de I’ Amérique, méme si c¢’est loin de ce qui serait le Brésil lui-méme a travers
les ¢éléments comme la tenue de I’indien et la béte comme nous avons déja vu. Dans Le
Chameau, I’effet exotique est plus large géographiquement étant donné que le chameau et

I'alpaga sont figurés dans la méme ambiance. Il s’agit d'un déplacement de contexte des
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images créant une recontextualisation artificielle. Ce nouveau contexte a alors généré une
image exotique.

Dans Le Cheval Raye (Figures 58 et 59), nous pouvons illustrer comment chaque
exemplaire de la tapisserie représente ses spécificités. Les bordures ont été souvent recrées
selon le retissage, de fagon a inclure ou enlever les blasons et les signes de celui qui I’avait
commandée. Dans le cas du Cheval Raye du Getty Museum (Figure 59) il existe une
importante particularité: la figure du lancier a été retirée de la ceinture aux pieds. Il indique

n 264 . . .
peut-étre” " que le représenté serait nu dans un premier moment et dans un second moment il

a gang¢ une jupe afin de plaire ’acheteur. La cape est aussi différente de tous les autres
accessoires des indigenes d’ Eckhout. Mais elle suit les conventions européennes de I’époque
concernant la représentation des amérindiens. La connexion entre les peintures d’ Eckhout et
les modeles pour les Anciennes Indes demeure nébuleuse. Non seulement en raison de la
paternité non confirmée des modeles venus de Hollande mais aussi par le degré d’interférence
des peintres en France. A travers ce prelévement de tous les dessins et peintures dont on a des
informations de l'artiste représentant la vie forestiére nous pouvons comparer les deux cartons
des tapisseries. Selon le critere de similitude, les oeuvres ne semblent pas venir du méme
auteur. Les visages sur la tapisserie suggerent un traitement idéalisé relatif aux allégories des
Amériques.

Si nous observons la figure avec le cheval dans Le Chameau (Figure 56) et dans
L’indien a Cheval (Figure 57), nous avons la sensation d’avoir vu cet homme et cet animal a
plusieurs reprises dans les autres représentations européennes. Si ’on établit des analogies
dans les tapisseries, nous pouvons voir Le festin des noces de Psyché (Figure 69 et 70) et la
tenture Sujets de la Fable, a partir des peintures de Jules Romain. Dans ces tapisseriens ainsi
que dans la Tapisserie des Indes, les images laissent voir un imaginaire qui se sert des
ressources disponibles telles que les peintures des artistes voyageurs et d’autres réseaux
d’images exotiques. Dans ces images, il est notamment utilis€¢ des images standard de ’art
européen pour dépeindre les mondes hors leurs frontiéres ou époques mythiques qui ont fini
par construire un hypertheme.

Les images exotiques ont des références dans une vision de monde construite depuis
larrivée de I’Européen aux Amériques. La conception de ce monde extra-européen, exprime
dans I’art des XVIle et XVIlle siécles se base sur le contraste entre ce qui appartient a la

civilisation et ce qui appartient a une autre réalité. «Le golt, commun au XVII siecle, pour

264 Selon Bremer-David (1997, p. 17).
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I’exotisme, suscité a 1’origine par 1’oeuvre des naturalistes, traduisait aussi le sentiment
qu'éprouvent les Européens de leur supériorité sur le reste de monde» (SECRETARIAT
D’ETAT A LA CULTURE, 1976, p. XXX). Pour cela, ce regard vers l'exotique a un rapport
avec les sciences et la notion d’altérité.

D’innombrables représentations d’indigénes tenant un tacape (une sorte de massue),
des femmes indigénes tenant un panier sur leur téte et d’autres. On envisageait de montrer
avec cela des références a un retard technique par rapport a la civilisation européenne. La
tapisserie en tant que manifestation de contexte artistique révelea la fois tous ces contrastes
entre la vie du sauvage et la vie européenne, liés a la représentation classique. Le résultat est
un mélange qui comprend des tenues grecques, des accessoires aux plumes composant la
méme scene, présentée dans de différents contextes visuels en repétition et deplacés. Dans ce
cas, les scénarios brésiliens et des images d’Albert Eckhout. Selon MASON (1998), cela rend
la décontextualisation une caractéristique et une pratique fondamentale de I’exotique. La
méthode était réalisée avant la Tapisserie des Indes y compris dans les représentations des
ambiances européennes nous pouvons observer l'inclusion des items exotiques. Des peintures
et des portraits des nobles portant des accessoires de la culture amérindienne en sont un

exemple.

6.1.1.1 La réédition des séries Anciennes et Nouvelles et leur rapport avec le systeme visuel

européen- le travail de Desportes

Les cartons de la premiére série de la Tapisserie des Indes se trouvaient usés malgré

les retouches apres 50 ans d’usage comme modeles (Figure 78).
. 265 L . " )
Le nouveau moyen pour préserver cette réussite artistique a été avec ’engagement

d'Alexandre-Frangois Desportes, peintre d’animaux et membre de 1’Académie de Peinture et
Sculpture afin de produire de nouveaux cartons. Entre 1735 et 1741, Desportes a été chargé
des cartons de la Tapisserie des Indes. Il a continué les modéles originaux qui depuis
longtemps mettaient I’accent sur I'opposé du monde civilisé. Ces images spectaculaires de la
vie lointaine devraient toujours étre présentées comme un contraste a la vie de la haute société
européenne. La répétition de la Tapisserie des Indes peut avoir une relation avec la discussion
sur le terme “civilisation” en Europe notamment en France. Nous pouvons prendre en
considération le besoin de montrer un contraste entre le monde civilisé ou de coupe et le

265 ; . -~ . . o . .
A propos de polltlciues et procédés de conservation des images considérées comme belles voir le chapitre:
Conserver les plus belles tentures de la Couronne em Bertrand (2015, p. 97-111).



223

monde sauvage. Si nous abordons toute la période dans laquelle la France a édité la Tapisserie
des Indes et que toute I’Europe a valorisée, nous observons q’il en va de méme avec la
sociogenése du concept de “civilisation” selon Norbert ELIAS (1990). D’abord lié¢ a
’aristocratie , a la politesse et a [’homme cultivé, le concept de “civilisation” passe a exprimer
une position de comparaison de ce qui est civilisateur et de ceui ne 1’est pas comme chez
Mirabeau et Rousseau. Le sens de perfectionnement social a été largement cité dans la
seconde moiti¢ du XVIlle siecle et 1’¢lévation de la connaissance. Le terme a aussi été utilisé
pour montrer le contraste entre le role de I’Europe comme porteuse et propagatrice de la
supériorité par rapport au monde qui n’était pas encore civilisé, le monde sauvage.

Cette nouvelle version des images a permis a la Tapisserie des Indes de garder la
renommé et la réussite de la série précédente. Le sens de la dynamique des images merite
d’étre mis en relief puisque les themes ont démarré les mémes images avec de différents
degrés de modification. Ils révélent a travers les inclusions et exclusions des éléments la
circulation dans I’ensemble des compositions. Ces images continuent en réseau avec d’autres
manifestations artistiques européennes comme par exemple les scenes de combat danimaux
qui se sont modifiées dans les Nouvelles Indes. Nous remarquons que les animaux de I’Orient
y ont ¢été inclus. Ceci démontre que le réseau d’images n’était pas détaché d’une réalité car il
avait comme référence la culture européenne dans sa vision exterieure..

Les arguments en rapport avec la conjoncture du premier tissage sous Louis XIV avec
la mise en valeur du binbme connaissance/science ont continué actifs a travers le XVllle
siecle. Dans ce siecle, les théories scientifiques sur la dégénérations des especes du comte de

I . 266 . . ., . .
Buffon étaient en évidence. L’infériorité des animaux, y compris I’espéce humaine, de

I’Amérique du Sud était en évidence dans les cercles académiques. Le discours scientifique
apparait dans la formulation de la Tapisserie des Indes notamment dans les Nouvelles Indes de
Desportes. Dans cette série, un alpaga et un chameau sont représentés dans le méme theme et
en contraste (SECRETARIAT D’ETAT A LA CULTURE, 1976). Dans Le Chameau (Figura
79) le rapport défavorable de ’animal sud-américain par rapport au chameau est démontré

para la proportion de ’allongement du cou et la petite hauteur des pattes.

266Le comte Buffon a écrit I” Histoire Naturelle, générale et particulicre, avec la description du Cabinet du Roi
(1749-1804) en 36 volumes (des volumes posthumes ajoutés).
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6.2 Aspects de la présentation des images de la Tapisserie des Indes

Le processus d’analyse de la Tenture des Indes travaille avec la tradition artistique
européenne. Ce regard a été traduit en formes et contenus. L’une des maniéres de manifester
la tradition visuelle a été la présentation des images en trois plans comme le souligne
BREMER-DAVID (1997, p. 10). Dans le plan de fond, les paysages apparaissent. Quelques-
unes trés proches aux terres brésiliennes. Le theme développé dans le plan intermédiaire a
fourni le titre de chaque tapisserie. Les pécheurs, le combat des animaux, le roi ou la reine en
train d’étre transporté; 1’indigéne et le cheval, les deux taureaux. Dans la Tapisserie des Indes,
la vision de I’ensemble des images développé dans chaque theme possede un plan plus proche
du spectateur. Celui-ci renvoie a I’accumulation d’objets et d’éléments de la nature et n’a pas
d'explication que dans I’esthétique baroque. Pour nous, son but est de montrer les dons des
Indes. L’intention est liée a la justification pour ’occupation des terres et la colonisation.
Mais surtout ce plan refléte un inventaire scientifique. Selon la vision hollandaise, la tentative
de description ethnographique est un point également important. Cela peut se constater méme
dans le cas des peintures d” Eckhout qui dans le portrait culturel du Breésil ont présenté une
face descriptive sélective. On vérifie que le colonisateur ou le militaire hollandais n’est pas
dépeint. Des éléments portugais aussi présents sur le territoire sous domination hollandaise et
dans la littérature sur le Brésil de I’époque apparait rarement sous forme iconographique. Par
ailleurs, s’il ne cache pas I’existence du cannibale dans Femme Tapuya (Mulher Tapuya), fait
ignoreé dans les tapisseries et quelque en soit leur auteur, les tapisseries romptent avec I'un des
aspects exotiques des représentations des Amériques : la figure du cannibale renforcée depuis
les premieres manifestations sur le Brésil au XVle siecle. Dans la tenture des Indes nous
voyons un exotisme différent; les Indes sont encore sauvages mais elles le sont plutét par
rapport au caractére édénique qu’aux manifestations artistiques précédentes.

La connaissance, dans la vision européenne était liée a la totalité et a la comparaison
(FRANCOZO, 2014, p. 146). Totalité, dans le cas de la Tapisserie des Indes, dans le sens ou
elle a cherché a montrer le portrait de tout ce qu'on connaissait de la région de la terre.
L’attribut de la totalité serait aussi lié au globalisme des images. En ce qui concerne la
comparaison parce que les informations recues de nouvelles découvertes naturelles étaient
confrontées avec le savoir classique. Par ce biais, la représentation d’une pensée en images a
eu lieu face aux indices comme des indigenes portant des capes et dépeints en poses modeles

du classicisme.
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Les images du Brésil ont joué un role fondamental dans cette construction puisqu’elles
étaient en réseaux. Les images originales ont subi un processus de déplacement et sont
devenues une partie de ce que nous pouvons appeler des images globales de I’exotique. Le
processus qui a eu lieu pendant I'Age Moderne présente toujours des répercussions. Les
réseaux d’image étaient formés par des réalisations d’artistes qui travaillaient plusieurs fois
avec des références aux travaux antérieurs. Les artistes qui sont intervenus sur les cartons
travaillaient avec des mémoires et des images d’autres artistes non seulement d’ Eckhout —
ce qui serait effectivement démontré s’il était possible d’isoler 1’auteur de ces modeles pour la
Tapisserie. DU aux adaptations de 1’oeuvre d’Eckhout qui se sont succédé nous signalons les
ressemblances et les différences entre cette visualité dans la Tapisserie des Indes ou nous
avons conclu un éloignement du peintre hollandais.

Le rapport d’altérité, présent dans I’argument des tapisseries est en continuité avec les
images-guide hollandaises ont fait un parcours de transposition de supports et
d’interprétations. La communication thématique lorsqu'elle dresse le portrait a été élargie vers
d’autres réalisations artistiques; le rapport de proximité avec I’art hollandais est mis en
lumiere a travers la peinture de genre tout en encourageant en France a la fin du rococo et
“I’émerveillement aristocratique” (GOMBRICH, 1999, p. 470), par peintres tels que Jean-
Baptiste-Simeon CHARDIN (1699-1779). Mais avant tout, en revenant sur Thévet, le
Nouveau Monde a eu plusieurs représentations en France comme celles de Jean De Léry, qui
a lui aussi réalisé des représentations sur place. Il y a eu une communication visuelle qui
diffusait I’image, il ne le faisait pas de facon uniforme sur tout le continent européen. Les
images se sont ¢élargies par de différents contextes indépendamment des textes. Ainsi I’intense
circulation des images et allégories de I’Amérique demeurent en mouvement continu. Elles
ont présenté dans plusieurs sociétés européennes des caractéristiques de ce que nous appelons
souvent I’ensemble d’une esthétique d’époque, d'un style avec toutes leurs caractéristiques
générales le plastique baroque avec ses courbes et sa gestuelle, I'inclusion des thémes
classiques et des mythologiques, I’accumulation d’éléments. Mais en-dessus tout elles
apparaissent comme un processus de géographie culturelle a travers les scénarios imaginés

des terres lointaines.
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7 CONCLUSIONS

Nous avons cherché a présenter dans cette conclusion une synthése de que nous avons
constaté au long des chapitres. L'un des nos objectifs durant cette étude a été de présenter des
analyses et des conclusions dans chaque partie de la thése.

Nous devons avant tout reconnaitre que la Tapisserie des Indes est un cas exemplaire
de la culture visuelle de I'Age Moderne. A travers les images qui ont transcendé leur réle
initial cette tenture a servi de support pour les “images globales extraordinaires” (SCHMIDT,
2015). La forte appréciation pour le theme a justifié les rééditions des Indes pendant
longtemps et a su mettre en en évidence sa haute valeur patrimoniale et commerciale jusqu’a
nos jours.

Dans la premiere partie (chapitre 2), nous avons conclu que les images sur le Brésil
faisaient déja partie d'un réseau visuel depuis le XVle siecle qui etait en rapport avec la
Tapisserie des Indes au fur et a mesure qu'elles suggerent un mode vie de I’homme en
harmonie avec la nature de facon idéalisée. Dans les premiéres représentations, en dépit de
leur forme allégorique, et décontextualisée une visualité autre s’est présentée différemment de
celles retrouvées plus tard dans les tapisseries.

Dans le chapitre 3, nous avons vérifi¢ que 1’élaboration de peintures hollandaises sur
le Brésil et la distribution du patrimoine personnel de Mauricio de Nassau ont fait partie de la
circulation d'images, de support en support, jusqu'a la création des cartons pour la Tapisserie
des Indes. Autant la circulation des images, autant la sélection de certains themes assurent la
formation d’une acception globale sur le monde exotique.

Dans le chapitre 4, cependant, nous avons constaté que les images hollandaises
arrivées en France et contemplées dans la Tapisserie des Indes ont subi des changements.
Leur visibilité a été adaptée afin qu’elles puissent faire partie d'un nouvel imaginaire sur le
monde d’outre-mer tout en liant cette visualité a la construction du pouvoir absolu et au
colonialisme.

Dans le chapitre 5, nous avons affirmé que lorsque les images ont complété encore une
étape de leur circulation sur des supports, la Tapisserie des Indes était insérée dans des
programmes politiques-culturels de la Manufacture des Gobelins. Tels aspects s’imposent sur
leur élaboration et sur leur diffusion par 1’Europe a travers des dons diplomatiques. Nous
avons conclu que la production de la Tapisserie des Indes a été un moyen, parmi d’autres, de
copier et garder les images appréciées dans le systéeme artistique de la monarchie. La tenture

des indes se situe donc dans la culture visuelle dans un réseau appartenant a quatre
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dimensions différentes: la dimension temporelle (I’historicit¢), la dimension spatiale (le
globalisme), celle de I’alternance des supports et la dimension relationnelle thématique
(images exotiques).

Dans le dernier chapitre, nous avons montre a travers des exemples les constats des
chapitres précédents concernant la migration des images quant a la recontextualisation dans
une production artistique de la seconde moitié du XVlle siécle: la Tapisserie des Indes. Dans
cette oeuvre, les notions de science et de connaissance de I'époque se révelent. Nous avons
aussi abordé la vision de monde transposée sur les Anciennes et les Nouvelles Indes. Ces
tapisseries affichent un processus de géographie culturelle a travers des scénarios imaginés de
terres lointaines.

Il est indéniable que la Tapisserie des Indes est porteuse d’ images de connaissance et
de la circulation globale manifestées a travers les motifs exotiques. A travers le processus
d’analyse de la thése, il est possible de déduire que : ces images ont subi des adaptations,
compilations (selon les intéréts des productions aristocratiques européennes, [’hollandaise et
celle dirigee par la couronne francaise) étant donné que les images génératrices elles-mémes
contiennent une historicité (ou, dans d'autres termes, elles possédent un parcours tout en
¢tablissant des rapports de circulation, c¢’est-a-dire elles sont connectées en reéseaux visuels et
ont subi des transformations.

Face aux trois axes fondamentaux (la vision européenne sur le Brésil/les Indes;
I’auteur des images de la Tapisserie des Indes; la circulation des images) nous arrivons a
quelgues conclusions, a savoir:

Quelques-uns des aspects visuels traditionnels européens — le Nouveau Monde
présenté comme terre d’abondance par exemple surtout a partir des références hollandaises et
francaises apparaissent dans la Tapisserie des Indes. Ceci a été identifié lorsque nous traitons
des représentations sur le Brésil avant celles des Gobelins. Il se peut considérer alors la
Tenture des Indes en tant qu’un dépot d'un réseau d’images qui circulaient et se
transformaient par I’Europe. Ces prédécesseurs sont venus a 1’encontre de 1’objet tout en
dépassant un encadrement relatif aux styles d’une époque. Si la maniére d’exprimer a été a
travers le baroque et le rococo; le résultat des Tapisseries a transcendé leur réle initial et elles
se sont montrées dans une séquence d’effets avant, pendant et aprés étre tissées. L'un des
apports de la recherche a été justement d’insister sur la perspective historique et culturelle
dans laquelle de nouvelles possibilités s’ouvrent avec 1’étude sur les images du Brésil en

Europe sur d’autres moyens outre la tapisserie. Les questions théoriques concernant les
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images et le temps ainsi que 1’étude de 1’objet dans ses plusieurs roles et sens sont des
horizons que 1’objet laisse a défricher dans I’avenir.

Nous avons observé a partir des exemples exposés que la circulation d’images (et
d’objets) sur le Brésil a été une constante dans les représentations européennes en général et
cela s’est donné sous la forme d’images exotiques. Notre analyse des images nous permet de
partager l'avis de Peter Mason (1998), lequel voyait 1’exotique en tant qu’une construction
imaginaire produite par un processus de décontextualisation pratiqué par 1’aristocratie. Nous
sommes aussi d’accord avec Benjamin SCHMIDT (2015), quand cet auteur privilégie la
Hollande en tant que protagoniste des images globales extraordinaires a travers la construction
et la diffusion de I’exotique en Europe. C’est justement ce mouvement qui s’est opéré avec les
images du Brésil qui ont fini par intégrer la Tapisseriedes Indes. Parallelement, nous
apercevons que certain aspect édénique retrouve dans la Tapisserie constituait une tendance
qui se trouvait déja dans les représentations antérieures et contemporaines a partir du XVlle
siecle. Cela résulte peut-étre de la présentation des terres a coloniser avec une ambiance
moins hostile que celle du premier si¢cle de I’expansion ultramarine. Les démonstrations de
connaissance du monde, selon ce qui a été exposé dans Tenture des Indes, ont été employees
en tant que D’expression du pouvoir monarchique. Ce pouvoir a aussi ¢té associ¢é a la
connaissance scientifique dans les configurations des themes développés. La circulation des
Tapisseries a travers les dons diplomatiques ou commandes a révélé une grande valorisation

des themes par I’aristocratie européenne comme nous avons vu dans le chapitre 5.

En ce qui concerne la circulation des images qui ont fini par intégrer la Tapisserie des
Indes. Cela se doit probablement au réle joué par Nassau en Europe. Lors de sa rentrée aux
Pays-Bas, il a utilisé son patrimoine de fagcon stratégique a travers les dons comme I’avait
identifi¢ Mariana FRANCOZO (2014). Ce n’est qu’a partir de ce point que nous croyons
avoir innové dans cette these pour avoir analysé les répercussions visuelles de la collection
artistique de Mauricio de Nassau sur le Brésil du XVlIle siécle. En d’autres mots: les images et
non seulement la collection matérielle continuaient & avoir des échos et cela méritait de
l'attention. La diffusion et I'offre des cartons a Louis XIV ont fait partie de telle stratégie
politique. Nous soulignons cependant qu’une de caractérisation a eu lieu (appropriation et
resignification) du patrimoine matériel et visuel que Nassau a distribué en Europe en raison de
la décomposition de la collection et d'innombrables contextes qui ont été alloués. Telle

caractérisation d’images a aussi été détectée dans la composition de la Tenture des Indes.
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Un autre facteur a aussi été analysé: les sciences naturelles et géographiques du XVII e
siécle subissent par des transformations, toutefois elles demeurent liées aux représentations
allégoriques et aux cabinets de curiosités exprimées dans les arts visuels. Le go(t pour
I’exotisme, remarquable dans les Tapisseries des Indes est en général interprété dans deux
directions, la premiére liée a tout ce qui est étranger, issu des terres lointaines et encore
meéconnues, la deuxieme liée & ce qui se montrait comme bizarre, excentrique et rare, différent
du milieu environnemental et culturel européen L’exotique existait déja dans la culture
visuelle européenne dans la peinture d’ Albert Eckhout, bien que sous une allure
ethnographique.

La construction d'un regard européen a travers la Tapisserie des Indes a eu son début a
partir des représentations du Nouveau Monde qui selon nous constituent un hyperthéme. Les
images ont subi plusieurs changements et appropriations avant le tissage. Dans ce parcours,
les images ont ét¢ menées par I’imaginaire a travers les systemes artistiques de la société
européenne. Voila pourquoi les images apparaissent plusieurs fois décontextualisées et
assument des fonctions différentes des originales. Un aspect présent dans les premieres
représentations sur I’ Amérique qui a perduré dans la Tapisserie des Indes a été ’appropriation
et la répétition d’images circulant d’une oeuvre a 1’autre et ainsi successivement bien que cela
entraine un changement de sens. Lors des usages des mémes images se répliquent, I’auteur se
dilue aussi en raison des successives recontextualisations. C’est bien le cas de I’incertitude
quant a la paternité d’Albert Eckhout des cartons des tapisseries. Et cela est une lacune qui
demeure dans cette recherche mais qui n’a pas porté préjudice aux résultats. Ceci parce que
pour comprendre le processus des images qui étaient notre but nous sommes persuadés des
montages d’éléments variés sur les cartons qui auraient été peints hypothétiquement par plus
d'un artiste. Il est indéniable cependant I’identification d’innombrables éléments naturels
brésiliens tissés chez les Gobelins. Dans ce cas, les représentations de la faune et de la flore
s'approchent de I’oeuvre du peintre malgré les types humains divergents. Bien qu’on ne soit
pas sir qu’Eckhout soit "auteur direct et unique des cartons, I’ensemble de 1’oeuvre est le
principal vecteur de communication et transport des images de la colonie hollandaise du nord-
est brésilien pour I’Europe manifestées dans la Tapisserie des Indes. Il se peut encore que les
images artistiques d’ Eckhout ne soient pas um portrait du Brésil hollandais , mais la
description des terres sous le domaine hollandais comme un tout. Voila pourquoi des éléments
venus d’autres lieux des Amériques, d’Afrique, enfin des Indes occidentales y émergent.

Des images réalisées par les Hollandais sont devenues une source pour une autre

production artistique, les tapisseries qui comptaient sur I’interférence des artistes francais.
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Cela se fait par I’appropriation , la transposition, I’interprétation et de nouvelles fonctions.
Plusieurs oeuvres ont obtenu leur expression, forme ou contenu, transférées sur le produit
final dans la tenture des Indes. Dans la collection de la Manufacture de Sévres, il a été
possible d’observer a travers les études du peintre Desportes, des images qui ont été
rassemblées dans la tapisserie tout en constituant et répétant un processus de montage dans
une deuxiéme étape de la Tapisserie des Indes (Nouvelles Indes). Ces images ne sont pas des
simples études préparatoires, ce sont des €léments transportés de la peinture au caractére
scientifique, allégorique et mythologique sur un autre support sans avoir a I'‘époque aucune
contradiction.

Notre thése démontre qu’un processus a eu lieu: le passage de ’image de la nature brésilienne
dans un premier moment a I’image picturale hollandaise et, dans un deuxi¢me moment, les
passages a l’image sur les tapisseries. En définitive, il s’agit de 1’appropriation et la
décontextualisation caractérisant la formation de I’image exotique entre la production de
I’image des Hollandais et la concrétisation de 1’oeuvre tissée, il ne serait pas possible de
consensus absolu. Nous faisons appel a la complexité qui consiste a vérifier, outre ’origine, le
type de transformation des cartons de la Tapisserie (Anciennes Indes). Il se passe, dans ce
parcours, quelques circonstances spécifiques et des subjectivites.

Les images de la tenture des indes participent a un réseau visuel aux dimensions
temporelles, spatiales, de moyen (support) et se trouvent en connexion avec les images
apparentées. Telles images possédent une historicité non seulement par ’aspect temporel,
mais aussi par leur capacité relationnelle.

A travers la vérification des objectifs proposés, il est possible de confirmer la these
selon laquelle la Tapisserie des Indes possede des images de connaissance et circulation
globale (globalisme) manifestées a travers les motifs exotiques. L'un des apports de ce travail
est de démontrer la visualité issue du regard européen sur une partie du monde au dela de ses
frontiéres tout en ayant pour base les peintures sur le Brésil hollandais. Le travail offre
indirectement des possibilités de comprendre des domaines connexes dans les études de I'Age

Moderne global.
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ANEXOS

ANEXO A — Série Anciennes Indes da Tapecaria das I'ndias267

Figura 1 — Le Cheval rayé. Tapecaria, Anciennes Indes. Albert Eckhout, Manufacture Royale des Gobelins,
Paris, Atelier De La Croix, 1689-1890, 475 x 375 cm. Collection du Mobilier National, Paris.
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Fonte: Klatte (2016, p. 260).

267 . ~ . .
Reunimos, nos anexos A e B, exemplos de cada tema que compdem o0s conjuntos Anciennes Indes e

Nouvelles Indes. S&o oito os temas integrantes da Tenture des Indes. Muitas vezes, porém, eles aparecem
associados em mesmo um exemplar.
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Figura 2 — Les Deux Taureaux. Tapecaria, Anciennes Indes. Albert Eckhout, Manufacture Royale des Gobelins,
Paris, Atelier De La Tour, 1728-1730, 321 x 356 cm. Museu de Arte de So Paulo Assis Chateaubriand
(MASP), Séo Paulo.
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Fonte: fotografia cedida pelo MASP.
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Figura 3 — L eléphant ou Le Cheval isabelle. Tapegaria, Anciennes Indes, Albert Eckhout, Manufacture
Royale des Gobelins, Paris, Atelier De La Tour, 1728-1730, 320 x 316 cm. MASP.
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Fonte: fotografia cida pelo MASP.
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Figura 4 — Le chausseur indien. Tapecaria, Anciennes Indes, Albert Eckhout, Manufacture Royale des
Gobelins, Paris, Atelier Lefebvre, 1727, 322 x 214 cm. MASP.
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Fonte: fotografia cedida pelo MASP.
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Figura 5 — Le Combat d’animaux. Tapegaria, Anciennes Indes, Albert Eckhout, Manufacture Royale des
Gobelins, Paris, Atelier Jans, 1726, 322 x 258 cm. MASP.
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Fonte: fotografia cedida pelo MASP.
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Figura 6 — Le roi porté par deux maures. Tapecaria, Anciennes Indes, Albert Eckhout, Manufacture Royale des
Gobelins, Paris, Atelier Mozin, 1687-1688, 458 x 377 cm. Nova lorque: Arader Galleries
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Figura 7 — L’Indien a cheval ou Le Cheval pommelé. Tapecaria, Anciennes Indes, Albert Eckhout, Manufacture

Royale des Gobelins, Paris, Atelier De La Croix, 1689-1690. Collection du Mobilier national, Paris.
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Fonte: Belluzzo (2000, p. 111).
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Figura 8 — Les Pécheurs. Tapecaria, Anciennes Indes, Albert Eckhout, Manufacture Royale des Gobelins,
Atelier Jans, Paris, 1726, 320 x 181 cm. MASP.

Fonte: fotografia cedida pelo MASP.
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ANEXO B — Série Nouvelles Indes da Tapecaria das Indias

Figura 1 — Le Cheval rayé. Tapecaria, Nouvelles Indes, Alexandre-Frangois Desportes, 1738, Manufacture Royale
des Gobelins, Paris, Atelier Jacques Neilson, 1776, 421 x 525 cm. Kunsthistorisches Museum, Viena.
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Fonte: Klatte (2016 p 33364).
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Figura 2 — Les deux taureaux. Tapecaria, Nouvelles Indes, Alexandre-Francgois Desportes, 1738, Manufacture
Royale des Gobelins, Paris, Atelier Jacques Neilson, 1774-1778, 405 x 507 cm. Kunsthistorisches Museum,
Viena.
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Klatte (2016, p. 2652
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Figura 3 — L ‘élefant. Tapecaria, Nouvelles Indes, Alexandre-Frangois Desportes, 1741, Manufacture Royale
des Gobellns Paris Ateller Jacques Nellson 1776, 415 x 637 cm. Kunsthlstorlsches Museum, Viena.
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Fonte: Klatte (2016 p. 26 268)
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Figura 4 — Le chasseur indien. Tapecaria, Nouvelles Indes, Alexandre-Frangois Desportes, 1741, Manufacture
Royale des Gobelins, Paris, Atelier Jacques Neilson, 1776, 415 x 461 cm. Kunsthistorisches Museum, Viena.

Fonte: KItte 2016, p 26).
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Figura 5 — Le combat d’animaux. Tapegaria, Nouvelles Indes, Alexandre-Frangois Desportes, 1741, Manufacture
Royale des Gobelins, Paris, Atelier Jacques Neilson, 1776, 420 x 455 cm. Kunsthistorisches Museum, Viena.

PN wn o v~
2 Y, I P




244

Figura 6 — La négresse portée dans un hamac. Tapegaria, Nouvelles Indes, Alexandre-Frangois Desportes,
1739, Manufacture Royale des Gobelins, Paris, Atelier Jacques Neilson, 1776, 418 x 498 cm. Kunsthistorisches
Museum, Viena.

Fonte: Klatte (016, p. 271). }
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Figura 7 — Le chameau. Tapecaria, Nouvelles Indes, Alexandre-Frangois Desportes, 1737, Manufacture
Royale des Gobelins, Paris, Atelier Jacques Neilson, 1776,418 x 375. Kunsthistorisches Museum, Viena.
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Fonte: Klatte (2016, p. 272).
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Figura 8 — Les pécheurs indiens. Tapecaria, Nouvelles Indes, Alexandre-Francois Desportes, 1741, Manufacture
Royale des Gobelins, Paris, Atelier Jacques Neilson, 1776,413 x 382. Kunsthistorisches Museum, Viena.
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Klatte (2016, p. 273).
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ANEXO C — Obras reconhecidas de Albert Eckhout a respeito de amerindios, africanos e/ou
nativos brasileiros268

Figura 1 — Danca tapuia. Albert Eckhout. Oleo sobre tela, 172 x 295 cm, ¢. 1643. Nationalmuseet, Copenhague,
Dinamarca.

Fonte: Ensinar Historia (2019).

Figura 2 — Face de homem tapuia, Albert Eckhout, c. 1640. Giz colorido e pastel sobre papel, 21,7 x 16,7 cm.
Em Theatrum, v. 3, Libri picturati, A35, f. 27.

288 Opras de comprovada autoria de Albert Eckhout segundo Brienen (2010). Existem também, segundo ela,

obras classificadas como atribuicdes rejeitadas, além de outras como atribui¢des questiondveis, como os retratos
de indios chilenos (BRIENEN, 2019). Cf. também, em Whitehead (1989, p. 316-317), a atribuicdo a Eckhout de
outros trés eshogos que comp8em o Miscellanea Cleyeri.

Disponivel em: <https://ensinarhistoriajoelza.com.br/indios-brasileiros-retratados-por-um-holandes/7_danca-
tapuia-2/>. Acesso em: 17 jun. 2019.
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Figura 3 — Busto de indio tapuia. Albert Eckhout. Kupferstichkabinett, Staatsbobliothek Pressischer
Kulturbesitz, Berlim (provavelmente removido do livro Miscellanea Cleyeri).

Fonte: Brienen (2010, p. 302).

Figura 4 — Estudo de menino indigena ajoelhado. Albert Eckhout, c. 1640. Carvao sobre papel. Colegao
particular.

Fonte: Brienen (2010, p. 303).
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Figura 5 — Sem titulo (esbogo de indio tapuia). Albert Eckhout. 34,2 x 20,4 cm. Em Theatrum Il (icones
animalium, 1662), Libri Picturati, A34, f. 25.

Fonte: Brienen (2010, p. 261).

Figura 6 — Homem tapuia. Albert Eckhout. Em Miscellanea Cleyeri, Libri picturati, f. 62. Biblioteca da
Universidade Jaguelonica, Cracovia.

Fonte: Brienen (2010, p. 289).
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Figura 7 — India dormindo. Albert Eckhout, c. 1641. Giz/pastel. Em Miscellanea Cleyeri, Libri picturati, A38, f.
60. Biblioteca da Universidade Jaguel6nica, Cracdvia.

Fonte: Brienen (2010, p. 290).

Figura 8 — Mulher tapuia dormindo. Albert Eckhout, c. 1641. Giz/pastel. Em Miscellanea Cleyeri, Libri
picturati, A38, f. 61. Biblioteca da Universidade Jaguel6nica, Cracovia.

Fonte: Brienen (2010, p. 290).
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Figura 9 — Homem indigena dancando. Albert Eckhout, c. 1640. Giz/pastel sobre papel, 33,2 x 21,6 cm.
Kupferstichkabinett, Staatsbobliothek Pressischer Kulturbesitz, Berlim (provavelmente removido do livro
Miscellanea Cleyeri).

Fonte: Brienen (2010, p. 90).

Figura 10 — Mulher indigena sentada. Albert Eckhout. Giz/pastel sobre papel, 33,2 x 21,6 cm.
Kupferstichkabinett, Staatsbobliothek Pressischer Kulturbesitz, Berlim (provavelmente removido do livro
Miscellanea Cleyeri).

Fonte: Brienen (2010, p. 91).
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Figura 11 — Estudo de uma mulher tapuia em pé. Albert Eckhout. Kupferstichkabinett, Staatsbobliothek
Pressischer Kulturbesitz, Berlim (provavelmente removido do livro Miscellanea Cleyeri).

Fonte: Brienen (2010, p. 298).

Figura 12 — Estudo de mulher sentada virando a cabeca. Albert Eckhout. Kupferstichkabinett, Staatsbobliothek
Pressischer Kulturbesitz, Berlim (provavelmente removido do livro Miscellanea Cleyeri).

Fonte: Brienen (2010, p. 300).
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Figura 13 — Garota tupinamba ou africana. Albert Eckhout. Pastel, 41,3 x 27,1 cm. Copenhague.

Fonte: Brienen (2010, p. 291).

Figura 14 — Principium quidam Chilensium forsan. Albert Eckhout. 49,5 x 31,5 cm. Theatri Rerum Naturalium
Brasiliae. Tomus Il (icones animalium, 1662) Libri Picturati, A 34 (Vol. V da Editora Index).

Fonte: Brienen (2010, p. 257).
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Figura 15 — Ex nigristis alius. Albert Eckhout. 50 x 31,1cm. Theatri Rerum Naturalium Brasiliae. Tomus 111
(icones animalium, 1662) Libri Picturati, A 34 [Vol. V da Editora Index].

Fonte: Brienen (2010, p. 111).

Figura 16 — Nigrita. Albert Eckhout. 49 x 31,8 cm. Theatri Rerum Naturalium Brasiliae. Tomus I11 (icones
animalium, 1662) Libri Picturati, A 34 [Vol. V da Editora Index].

Fonte: Brienen (2010, p. 258).
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Figura 17 — Ejusden, qui pra’cedente pag. Pictus est, nationis. Abert Eckhout. 49,5 x 31,5 cm. Theatri Rerum
Naturalium Brasiliae. Tomus Il (icones animalium, 1662) Libri Picturati, A 34 [Vol. V da Editora Index].

Fonte: Brienen (2010, p. 259).

Figura 18 — Aliuns Chilensium regulus venationi auto bello se accingenes. Albert Eckhout. 49,5 x 31,3 cm.
Theatri Rerum Naturalium Brasiliae. Tomus I1I (icones animalium, 1662) Libri Picturati, A 34 [Vol. V da
Editora Index].

Fonte: Brienen (2010, p. 259).
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Figura 19 — Sem titulo (homem albino). Albert Eckhout. 48,5 x 23,5 cm. Theatri Rerum Naturalium Brasiliae.
Tomus Il (icones animalium, 1662) Libri Picturati, A 34 [Vol. V da Editora Index].

Fonte: Brienen (2010, p. 260).

Figura 20 — Tapuyarum mulier. Albert Eckhout. 36 x 24 cm, Theatri Rerum Naturalium Brasiliae. Tomus Il
(icones animalium, 1662) Libri Picturati, A 34 [Vol. V da Editora Index].
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Fonte: Brienen (2010, p. 110).
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Figura 21 — Mulher africana. Albert Eckhout, 1641. Oleo sobre tela, 282 x 189 cm. Nationalmuseet,
Copenhague, Dinamarca.

Fonte: Ita( Cultural (2019).

Figura 22 — Homem africano. Albert Eckhout, c. 1641. Oleo sobre tela, 282 x 189. Nationalmuseet, Copenhague,
Dinamarca.
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Fonte: Spirito Santo (2019).

270 Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal0299/albert-eckhout>. Acesso em: 17 jun.
2019.

211 Disponivel em: <https://spiritosanto.wordpress.com/2011/04/24/guerreiro-africano-1641-quadro-de-albert-
eckhout/>. Acesso em: 17 jun. 2019.
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Figura 23 — Tupinamb&/Homem Brasilian. Albert Eckhout, 1643. Oleo sobre tela, 272 x 163 cm.
Nationalmuseet, Copenhague, Dinamarca.
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Fonte: Whitehead e Boeseman (1989, p. 271).

Figura 24 — Tupinamba/Mulher Brasilian. Albert Eckhout, 1641. Oleo sobre tela, 274 x 163 cm. Nationalmuseet,
Copenhague, Dinamarca.

B
§

Fonte: Whitehead e Boeseman (1989, p. 272).
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Figura 25 — Homem tapuia. Albert Eckhout, 1643. Oleo sobre tela, 272 x 161 cm. Nationalmuseet, Copenhague,
Dinamarca.

Fonte: Whitehead e Boeseman (1989, p. 269).

Figura 26 — Mulher tapuia. Albert Eckhout, 1641. Oleo sobre tela, 272 x 165 cm. Nationalmuseet, Copenhague,
Dinamarca.

Fonte: Whitehead e Boeseman (1989, p. 270).
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Figura 27 — Mulato. Albert Eckhout, c. 1643. Oleo sobre tela, 274 x 170 cm. Nationalmuseet, Copenhague,
Dinamarca.
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Fonte: Wikipedia (2019).

Figura 28 — Mameluca. Albert Eckhout, 1641. Oleo sobre tela, 271 x 170 cm. Nationalmuseet, Copenhague,
Dinamarca.

Fonte: Alabuel (2019).

272 Disponivel em: <https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/c/cc/MulatoAE. jpg/625px-
7§1Ia1toAE.jpg>. Acesso em: 17 jun. 2019.

Disponivel em: <http://leubaia.blogspot.com/2008/02/artista-albert-eckhout.html>. Acesso em: 17 jun. 2019.
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