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VESPERAS

Vera Liucia Bottrel Tostes*

A palavra “véspera” vem do latim vesper, nome dado a estrela da
tarde. Véspera, em nossa lingua portuguesa, gracas a sua origem latina,
passou a significar a data que antecede um novo dia, um evento esperado,
uma data importante.

Nés, no Museu Histdrico Nacional, vivemos atualmente um petio-
do de véspera, a espera de uma data importante: estamos a um ano do
octogésimo aniversario deste que é o mais antigo museu de historia de
OSSO pais.

Os 79 anos desta instituigdo de memdnia e produgio cientifica vem
sendo, no ano de 2001, marcados pelo constante trabalho de conservacio,
catalogacdo e pesquisa em tormo do acervo, por exposicdes de grande pro-
jecao, pela consolidacao da produciao do Centro de Referéncia Luso-Brasi-
leira, pelo Seminario Internacional “O Outro Lado da Moeda™ e pelo lan-
camento do volume 33 destes A#ais. Também nao podemos deixar de citar
o relacionamento das atividades internas do Museu, além da intensificacio
dos contatos com outras Instituicdes € com a sociedade civil.

O Museu Historico Nacional, desde 1922, preserva um imenso acer-
vo, formado por ajuntamentos de itens materiais das mais diversas espeéci-
es. Sao centenas de milhares de objetos que constituem fontes originais
para a pesquisa no campo das ciéncias humanas. Essa colegdo constirui
67% do total de acervos descontextualizados sob a guarda do Instituto do
Patrimonio Hhistérico e Artistico Nacional, e nada indica que esse cresci-
mento tenha termo, uma vez que a relacao do Museu com a sociedade tem
se intensificado continua e fortemente.

Dessa forma, frisando a importancia da consolida¢dao do campo dos
museus no ambito do debate tedrico, o Conselho Editorial dos A#xaisresol-
veu, neste volume 33, acolher a sugestao do Professor Doutor Paulo Knauss
de Mendonga, do Departamento de Hist6ria da Universidade Federal
I'luminense, para a elaboracao de um dossie em tormo do tema Colecio.

* Musedloga. Pesquisadora do Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro / R].
Curadora da Cole¢ao de Indumentiria do Museu Historico Nacional.



Trata-se de um conjunto de textos produzidos por professotes e
pesquisadores de diversas universidades do Rio de Janeiro, tomando diver-
s0s aspectos da questao como alvo de suas retlexées. O editor convidado
vern, a0 longo dos altimos anos, colaborando assiduamente em nossa ins-
tituicado. Atualmente, a partictpacao de intelectuais universitarios nas ativi-
dades do Museu tem se tornado constante a ponto de se constituir em um
dos suportes das suas atividades.

O volume dos.Anaisagora apresentado €, talvez, a melhor indicagao
do acerto que ¢ essa forma de trabalho. Nas trés séries de artigos
monograficos, a relagio com as atividades institucionais fica, desde logo,
evidente. A primelra parte segue-se a que trata das atividades desenvolvi-
das pelos pesquisadores integrados ao Centro de Referéncia Luso-Brasilel-
ra. Com artigos centrados em um dos objetivos estabelecidos por essa
mais nova area do Museu: recolher, organizar e disponibilizar informagoes
voltadas a pesquisa sobre museus e patrimonio cultural. Como podera ser
conferido no decorrer das paginas deste volume, essa linha de trabalho
vem produzindo interessantes resultados no que diz respeito a reavaliagao
do papel do Museu Historico Nacional nas origens da politica de preserva-
¢a0 do Patrimonio Cultural Brasileiro.

A terceira parte se refere a uma segao coordenada pela museologa
Vera Lima, pesquisadora da instituiciio, e esta relacionada ao projeto de
uma importante mostra, deixando clara, assim, as relagoes matriciais entre
pesquisa ¢ exposicao, alem de revelar como o conhecimento do acervo
contribui para estender os horizontes de possibilidades da instituicao.

Podemos considerar que o modelo adotado pelos.A4nais—uma agio
estratégica do Museu Histérico Nacional — atingiu sua maturidade. Desde
1995, essa maturidade foi construida através de um esforco que envolveu o
conjunto da instituicao, trazendo novamente a luz essa tradicional publica-
¢do. O caminho desta publicagao, agora, parece ter sido encontrado: funci-
onar nao apenas como veiculo de divulgagao das atividades desenvolvidas
no Museu, mas — e talvez principalmente — atuar como multiplicador des-
sas atividades, iInterna e externamente.

Assim, em seu septuagésimo nono aniversario, o Museu Histérico
Nacional consolida suas atividades, renovando-se sem, contudo, deixar de
pensar sua propria tradicao. E, na expectativa de entrar nos oitenta, nossa

casa de memoria ¢ historia continua mais jovem que nunca.



Museu Histdorico Nacional, 1931

O nascimento de uma nova museograﬂa no Brasil?

José Bittencourt *

Em palestra proferida ha alguns anos', a professora Maria de Lourdes
Parreiras Horta, discorrendo sobre o estado da museografia no Brasil, fez
a seguinte afirmacao:

O panorama da museografia e, em dltima instincia, da museologia no
Brasil é um vasto campo ainda virpem para exploragio e andlise. Para
quem quiser se debrugar sobre ele hoje, serd preciso um profundo traba-
tho de pesquisa e de investigagdo, guase uma amgueologia dos museus no
n0$50 pais — para buscar o5 sinais ¢ 05 indices que nos pernitam detectar

e tracar suas trajeforias ¢ suas mudangas, sey cardter oy melhos, sua

musealidade latente on explicita.

Quer me parecer que, entre outras proposi¢oes, a professora Horta
sugere que € necessario fazer uma “historia dos museus no Brasil”, para
que se entenda o atual estado da “musealidade” de nossas instituicoes, ou
seja, o estado dos elementos que caracterizam e constituem, especifica-
mente, 0s museus como fendmeno comunicativo.

Poucos trabalhos tém abordado 2 histéria dos museus no Brasil —
nos ulttmos dez anos, talvez algo em torno de cinqienta pesquisas acadé-
micas tenham sido realizadas, poucas das quats chegando a ser publicadas.
Trabalhos especializados, entao, contam-se nos dedos de uma méio. Nem
mesmo nas poucas revistas especilalizadas encontramos monografias que
abordem, pelo viés de sua histéria, museografia, conservacao e restauracio
ou procedimentos administrativos.

A quase totalidade dos profissionals envolvidos com museus con-
corda que essa (nstituigao, em sua essencla, apoia-se sobre um tripé: reco-
Ihimento de 1tens materiats, preservacao ¢ exposicao. Embora possamos
encontrar discordancias com respeito a definicdo e a estruturaciao desses
conceltos, nao as encontraremos em torno de sua centralidade relativamen-

* Historiador, Doutor em Histéria, Universidade Federal Fluminense (Niteror /
R]}. Pesquisador do Muséu Historico Nacional, Editor dos.Anais do Muses
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te ao fendmeno museoldgico. As qualidades do museu como fendmeno
comunicativo podem extravasar as paredes das instituicoes, como disse 2
professora Horta, ao mesmo tempo em que podem nio ser encontradas
nelas”. Mas o fenémeno museal parece emanar de um nticleo, e esse nicleo
sd0 0s objetos materiais geralmente descontextualizados, o que significa
que a capacidade de os museus estabelecerem comunicacio com a socieda-
de estara muito relacionada aos usos que encontrem para os objetos. Mes-
mo quando alguns tedricos fazem piruetas verbats na tentativa de estender
o fenOmeno museal para além dos objetos materiais, notamos que eles — os
objetos —, a0 primeiro descuido, insistem em voltar ao centro da cena’.

Entender os museus significa, pois, entender como os objetos, no
decorrer de longo periodo historico, ascenderam a posicdao de “entes
representacionats’, ou seja, itens que representam a sl mesmos, podendo
pois indicar as relagdes sociais que os geraram e lhes atribuiram utilidade.
Nesse sentido, o objeto de museu nao pode ser pensado fora de uma “ati-
tude narrativa”, que os toma parte de amplas formacgées discursivas®. En-
tender a formagao e a dinamica de tal “atitude narrativa” implica estudar os
contextos e as politicas de criagio das institunigoes museoldgicas, suas poli-
ticas de aquisi¢ao e suas exposigoes.

Sao trés propostas de pesquisa que deveriam se complementar. A
primeira tem sido, mal ou bem, contemplada em trabalhos de “histéria
institucional” que, mais recentemente, tém se esfor¢cado por contextualizar
0s museus; a segunda tem sido mais dificil de encontrar, embora algumas
dessas “historias institucionais” eventualmente abordem a “politica de aqui-
S1GA0"; a terceira sugestao € ainda um campo quase virgem.

Aproveito a oportunidade para lembrar um momento que, embora
atualmente quase esquecido, parece-me constituir importante marco na
museografia brasileira: a temporaria “Exposicao comemorativa do Cente-
nario da Abdicagao de D. Pedro 1 -1831-1931". Esse evento museografico,
realizado ha setenta anos, estava esquecido até mesmo pelo Museu Histo-
rico Nacional até que, em 1997, o brasilianista norte-americano Daryle
Williams o colocou em tela, chamando atengao, ainda que sem aprofundar,
para sua importancia. D1z Williams:

. . Ja primeira exposigdo temporaria do Musey, a xposigao Comemora-
tiva do Centendrio da Abdicacao 1831-1931, foi notavel pela selegao e
0 13anizacao tematica dos objetos. Em uma exposicao gue funcionava, na
década de 1920, como almoxcarifado de misceldnea historica, a adogao do

sistema de curadoria nao deixava de constituirse em novidade’
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O fato dessa ter se constituido na primeira exposicao temporaria
com caracteristicas modernas montada no Brasil a toma significativa. Cla-
ro que exposicoes de cardter temdtico e duragido estabelecida ndo eram
novidade em nossos museus. Desde o século XIX, podemos apontar di-
versas exposicoes com caracteristicas “proto-museoldgicas”, como, por
exemplo, a “Exposicao Nacional de Histéria”, de 1881, montada na Bibli-
oteca Nacional, e a “Exposicao Antropoldgica Brasileira”, em 1882, que
esteve aberta ao publico durante seis meses, no Museu Nacional, no Cam-
po de Santana. Também haviam os “Salées”, promovidos pela Imperial
Academia das Belas Artes e depois pela Escola Nacional de Belas Artes.
Mas tais exposigoes nao podem ser consideradas, plenamente, “exposi-
¢Oes museoldgicas”. Ainda estavam fortemente carregadas do espirito das
“exposi¢coes universals” do seculo X1X, eventos que, embora estreitamen-
te assoctados ao desenvolvimento dos museus publicos, tinham caracteris-
ticas organizacionais ainda bastante diversas das daquelas instituicdes®.

__ As exposigOes universais, que tinham se tormado uma auténtica mania
a partir de meados dos ottocentos, tinham objetivos mais imediatos e dina-
micos, cumprindo uma funcio educativa e civilizatéra. Tal fungio passaria
a0s museus publicos, que se tornaram parte de um “pano de fundo ideols-
gico” permanente de longo prazo, estabelecendo ligagdes entre o presente
e 0 passado.

Nesses primeiros museus modernos, a museografia era bastante di-
versa de tudo quanto conhecemos hoje em dia, tendendo os objetos a
serem apresentados em bloco, associados a perfodos histéricos amplos. A
propria exposigiao permanente do Museu Histérico Nacional — cuja for-
magao e desenvolvimento € uma pesquisa ainda por fazer —, em seus
primoOrdios reunia um ajuntamento de objetos cuja tnica coeréncia
museogratica era dada pelos periodos que abrangia: “Da Coldnia a Monatr-
qua’ e “Da Monarquia 2 Repablica”. O surgimento do Museu Historico
estava amplamente ligado a uma exposicio internacional, a “Exposicio
Internacional Comemorativa do Centenario da Independéncia”. Otiginal-
mente instalado em um dos pavilhées dessa mostra, o das “Grandes In-
dastrias”, o museu acabou permanecendo 4 apds o fim da exposicao. A
Exposigao do Centendrio, que era a um 56 tempo evento efémero e histirico, eva o ponto
culminante de muitos dos processos bistoricos rep resentados no Musen Histéricd, o
que sugere que as exposicoes do Museu ao longo da década de vinte ainda

tinham carater de transicdo, entre uma forma ainda embrionaria de museu
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publico e uma mais modema, que implicava, entre outros aspectos,
um tratamento completamente diferenciado para os objetos, que seria até
entao impensavel.

Entretanto, caso levemos em consideracdo os comentarios da im-
prensa da época, a qualidade comunicativa, chamada pela protessora Hor-
ta de “musealidade”, deveria estar presente na primeira exposigao do Mu-
seu Historico. A “Exposicao do Centenario” fol muito visitada, ao longo
de cerca de um ano, e o Museu se tormou popular a ponto de ser perenizado
por decreto do Presidente da Republica. Por outro lado, ainda segundo
Horta fratando-se de qualidade ou de unr carater constantes ¢ pertinentes a uma
determinada configuragio cultural e podems excistir num nivel universal e atemporal. E
possivel encontrd-lo em musens muito antigos e ndo encontrd-los emt museus recéns-
inaugurados

Nao aprofundaremos tal discussao, mas penso que a questao da
atemporalidade merece certas ressalvas, visto que os proprios museus po-
- dem ser considerados artefatos — criagées humanas — e, portanto, histori-
camente datados. A andlise da museografia é uma das portas que condu-
zem a historicidade ndo apenas da instituicao museoldgica e, se entender-
mos “museografia” como “a linguagem dos museus”, talvez consigamos,
por esse atrio, penetrar nas expectativas ¢ aspiragoes da formagao social
ou, mais provavelmente, de extratos dela, diante de um contexto ou con-
juntura. Ainda que “apenas uma elite esteja aparelhada para entender a
mensagem que as exposicoes tenham por objetivo transmitir”, e ainda que
O processo comunicativo, a “musealidade”, seja deficiente, nao deixara de
ser produto de uma historicidade, ou seja, da atuacao de homens ou gru-
pos de homens como agentes historicos.

A exposicao temporaria de 1931 surge em um contexto especifico —
a crise em que o Museu Historico toi langado pelas posicoes politicas assu-
midas publicamente por seu tfundador e diretor, Gustavo Barroso. Este,
que até entido tinha dirigido o Museu visando a consolidar uma politica de
firmes relacGes com a aristocracia carioca, era também politico muito liga-
do aos setores oligarquicos, que acabaram deslocados do poder com a Re-
volugdao de Trinta. Tendo assinado um manifesto de apoio ao candidato
Julio Prestes, ndo se manteve muito tempo na direcao da reparticao apos a
vitoria do movimento revolucionario, e foi exonerado em novembro do

mesmo ano, substituido pelo histortador Rodolto Gatcra.
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Garcia tinha sido o mais préximo colaborador de Capistrano de
Abreu e, segundo José Hondrio Rodrigues, foi, junto com Afonso Taunay,
um dos dois grandes representantes do revisionismo historico factual no
Brasil. Essa escola, que teve em Capistrano seu introdutor e maior repre-
sentante, buscava revisar a tradigao e suas fontes, corrigindo erros e desa-
certos que fossem localizados em documentos e autores consagrados’,
Nisso, segundo Rodrigues, Garcia foium mestee, pela emenda, rica de mindcias
eruditas que wrlificam e corrigem, com exemplar perfeicdo o5 erms e desacertos anterio-
res.'” José Hondrio Rodrigues diz, de Gatcia, ter sido este mais um prefacista
e anotador que propriamente historiador, considerando-o capaz de levar
uma pesquisa a maior possibilidade de excausido das fontes'' S6 que Garcia ndo
tinha nenhuma experiéncia com museus, a nao ser que se considete sua
passagem pela Biblioteca do Museu Nacional, na segunda metade dos anos
dez, como “experiéncia em museus”. Sua nomeacio para o Museu Histo-
rico Nacional fol, por certo, decorréncia de suas simpatias pelo novo go-
verno, abertamente expressas logo ap6s a vitéria do movimento.

O periodo de Garcia na dire¢io da reparticio foi relativamente cur-
to, tendo se encerrado em novembro de 1932, quando Barroso, gracas a
intervenc¢ao do ministro da Educacio e Saude, Francisco Campos, foi
reconduzido ao cargo. Apesar da curta diregao, Garcia conseguiu
implementar algumas obras fisicas no prédio, aumentou as exposi¢des, com
objetos transferidos do acervo do Museu Naval, e criou o Curso de Mu-
seus, sem duvida o fato mais importante de sua gestio.

A organizacao da “Exposi¢io Comemorativa do Centenario da Ab-
dicagao” € significativa, pois parece indicar uma tentativa de Garcia de apli-
car no Museu o método de critica documental em que ja vinha se especi-
alizando. A exposigao constituiu-se de uma mostra de fodos o5 0bjetos que
lembrassem 05 vultos e a histéria do 7 Impérid®. A selecao de objetos foi entre-
gue por Garcia aos chefes das Secdes Primeira e Segunda, este, aparente-
mente, atuando apenas como colaborador Pelo que se depreende do pe-
queno catalogo langado, mais de quatrocentos objetos procuravam dar ao
visitante uma idéia nio apenas do periodo em tela, mas dos principais per-
sonagens, comegando pelo imperador e passando por diversas figuras de
maior ou menor importancia. Ao que parece, Garcia pretendia fazer dessas
“exposigoes parciais” uma atividade permanente do Museu, embora a pe-
riodicidade nao fique clara no texto'”,
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At€ entao, nao havia nas salas do Museu propriamente uma
“historiografia”. Barroso se apegava a um “culto a tradi¢io” que procurava
ver no passado € em seus tatos e personagens unicos um ideal para o
presente. Dada a auséncia de um partido conceitual sélido, 2 museografia
funcionava como eixo articulador, os objetos, distribuidos pelas salas em
grupos compactos, evocavam periodos historicos ou aspectos relevantes
da nacionalidade, apontando para a formagéo social Brasil como ponto de
chegada. Dessa forma, a comparagio entre os dois catdlogos, o “Catalogo
Geral da Primeira Se¢ido (Arqueologia e Historia)” lancado em 1924, e o
“Catalogo da Exposi¢ao comemorativa do centenario da abdicacio — 1831-
19317 nos d4 pistas interessantes sobre a leitura que era sugerida ao pu-
blico visitante.

Uma é muito evidente: a exposi¢ao permanente montada no Museu
Histérico a partir de 1922 tinha sua base conceitual na periodizacio do
passado nacional, sem frisar particularmente nenhum fato ou persona-
gem. O transito através das salas mostra, antes de tudo, um evidente culto
a tradicio pela via da materializa¢io do passado. E claro que os grandes
vultos eram reconheciveis dentro dos blocos de objetos, e que uma série
de objetos pode estar relacionada a uma virtude ou valor nacional: por
exemplo, os objetos referidos a escravidao se encontravam expostos na
“Sala da Abdicagao e do Exilio”, como que indicando a generosidade e a
humanidade do imperador Pedro 11 e de seus parentes e colaboradores
(sdo diversas as referéncias a princesa Isabel e aos “dois Rio Branco™).
Essa abordagem certamente nio seria abandonada pelo Museu, emboraa
disposigao das exposigdes tenha mudade ao longo da “segunda” e defini-
tiva gestdo de Barroso, a partir da qual as salas passam a se referir direta-
mente a personagens. Podemos dizer que o visitante era colocado diante
de dois eixos. O primeiro era a tradigdo, evocada pelo passado, uma espécie
de “bem comum” nacional, expresso na massa de objetos materiais cujas
propriedades evocativas eram mobilizadas. O segundo eixo era a
temporalidade, e esta surgia através da museografia, entendida como a dis-
tribuigao dos objetos pelas salas e pelo espaco das salas, representando o
eixo temporal do processo. Na combinagao dos dois eixos com o “pas-
sejo” do visitante residia, a0 que me parece, a qualidade de “museabilidade”
da exposi¢ao.

No caso da “Exposicio comemorativa do centenirio da abdicacio”,

- 0s dois eixos citados acima ndo desapareciam, mas eram complementados
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poruma concep¢ao historiografica aparentemente mais sélida—a
critica factual na qual Garcia era mestre. A prépria escolha do tema indica
a Intengao de revisao, langando mio dos objetos como forma de chegar
aos fatos. O personagem aparece em uma conjuntura especifica, coisa que
nao acontecia na exposicao montada a partir de 1922 sob a batuta de Bar-
roso. A arrumacao dos objetos em relacio ao tema e a0 espaco — quer
dizer, a museografia — pode apenas ser inferida através do catalogo, mas o
que € notavel é que a figura central aparece colocada contra diversos con-
textos, inclusive o pessoal, traduzido pela presenca de objetos como por-
celanas e pegas de indumentaria, o que poderia lancar o visitante em uma
esfera mais privada que publica. Podemos supor que tais opgdes tenham
sido escolhas da curadoria que, segundo o relatério da época, deve ter sido
dividida entre o diretor € o chefe da Se¢do de Arqueoclogia e Histéria. Mas
parece bem claro que a divisido de trabalho entre historiador e conservador
fez com que a colegio de reliquias se tomasse veiculo, senao de novo dis-
curso, a0 menos de um método diverso de abordagem do vulto historico,
o que também aponta para uma possivel critica dos métodos prevalecentes
nainstituicdo. Encarar objetos materiais como “reliquias™ e “testemunhos”,
ou s¢ja, como coagulagdes do passado no presente, era a visao da época, e
sua superagao ainda teria de esperar trinta anos, a0 menos. A tentativa de
mudanga do método é que torna o evento notavel.

Nao €, enfim, meu objetivo discutir profundamente esse importan-
te evento acontecido ha setenta anos. Por outro lado, quando nés, eguipe
do Museu Histoérico Nacional, resolvemos tirar do esquecimento um evento
tao distante, colocando-o no centro deste volume de nossos Anars, tinha-
mos em mente dois objetivos. O primeiro, homenagear a memdaria de inte-
fectuais que nos antecederam e lancaram as bases de muito do que é campo
dos museus no Brasil hoje em dia. O segundo, levantar uma questio acadé-
mica relevante: a ausencia, no Brasil, de pesquisas que tomem exposigoes e
museografia como forma de narrativa especifica de um tipo de artefato
social, mas representativa da sociedade que as gera. Em dltima analise, tal
linha de pesquisa abordaria importantes aspectos dos processos de comu-
nicagao nos museus brasileiros e suas ferramentas. Ou, como quer a pro-
fessora Horta, sobre “museabilidade”.

)



Notas
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1. HORTA, Maria de Lourdes B “Panorama da museografia no Brasil.” In: KOPKE,
Jurema kis Arnaut & ALMEIDA, Cicero Antonio I de. Muscografia: a linguagem
dos museus a servico da sociedade e de seu pattimanio cultural. Rio de Janeiro:
IPHAN/OEA, 1977, p. 110. No momento em que este texto é escrito, a professora
Horta, doutora em Museologia pela Universidade de Leicester (Inglaterra) ocupa a
diretoria do Museu Imperial, unidade do IPHAN localizada em Petrépolis (estado

do Rio de Janeiro).

2. Jdem, p. 115,

3. Sobre essa questio, ver as retlexdes do arquiteto Cire Caraballo Perichi, “O que
e museogratia”. In: KOPKE, Jurema Eis Arnaut et al. Op. cit., p. 20-ss.

4. Sobre esse assunto, ver PEARCE, Susan M. “Objects as meaning; or narrating
the past”. In: PEARCE, Susan (ed.). Objects of knowledge. London: The Athlone
Press, 1990, p. 127-131, para a analise do objeto musealizado como elemento de
uma narrativa. Ver também MENESES, Ulpiano T. B. de. “Memoéria ¢ cultura

material: documentos pessoais no espago publico”, Estudos histéricos, vol. 11, n.
21,1998, p. 89-103.

5. WILLIAMS, Daryle. “Sobre patronos, herois e visitantes: o0 Museu Histérico
Nacional, 1930-19607, Anais do Museu Histotico Nacional, vol. 29,1997, p. 143.

6. Ver BENNETT, Tony. The birth of the muscum: history, theory, politics. London:
Routledge, 1995.

7.ELKIN, Noah C.*1922: o encontro do efemero com a permanencia: as eXposi¢oes

(inter)nacionails, 0s museus e as origens do Museu Histdrico Nacional”, Anais do
Musen Historico Nacional, vol. 29,1997, p. 132,

8. HORTA, Maria de Lourdes P *TPanorama da muscografia no Brasil.” In: KOPKE,
Jurema Eis Arnaut & ALMEIDA, Cicero Antonio I de. Museogratia: a linguagem
dos muscus a servico da sociedade e de seu patrimonie cultural. Op. cit, p. 115,

9. Ver RODRIGUES, José Honorio. Historia e historiadores do Brasil. Sao Paulo:
IFulgor, 19065, p. 25.

10, Idem, ibid.
11, ¥dem, p. 70.

12. BRASIL, Museu Historico Nacional, Arquivo Permanente. Catalogo Geral,
ASPDGT(8) — Relatdrios — MHN 1931, Relatorio da 1 Segao apresentado ao St Dr.
Rodolfo de Amorim Garcia...

13. BRASIL, Museu Histérico Nacional, Arquive Permanente. Catalogo Geral,

AS?DGT(8) - Relatorios — MITN 1931, Relatorio apresentado ac Exm® St Ministro...

14. BRASIL, Musen Histérnco Nacional, Catalogo da Primerra Sessao: (Arqueologia
¢ Historia). Rio de Janeiro, 1924,

15. BRASIL, Ministério da Educacio e Satde. Catalogo: da Exposicio comemorativa
do centenano da abdicacao — 1831-1931. Rio de Janciro, 1931
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Vista geral e provavelmente idealizada do gabinete de curiosidades de Olaus
Worm. In;: WORM, Olaus - Musenm Wo i i a nu mCopenhague?, 1655.



APRESENTACAO

Paulo Knauss

Tomar as colegoes como objeto de estudo é um antiga tradicao da
museologia e dos conservadores e profissionais dedicados a preservacio
do patrimonio. Desse modo, os estudos sobre colecdes ressaltam a
inadequacao de considerar objetos colecionados mero conjunto de coisas,
identificando a importancia de desvendar seus meandros.

Neste dossie dos.Anais do Musen Histdérico Nacional, a proposta dos
trabalhos reunidos ¢ problematizar as relacoes entre Colecao e Arte. Trata-
se, assim, de evidenciar possibilidades de interrogacio em torno dos estu-
dos de colegio, afirmando a colecao como a pratica de colecionar e carac-
terizando o colecionismo como objeto da investigacao historica e social.
Como pratica, portanto, as colegoes se definem pela producio de sentidos
e significados.’

O recorte proposto recal especificamente sobre as colecoes de arte,
de modo a buscar um tratamento original da historia e da critica de arte no
Brasil, que em seu desdobramento permite definir o estatuto artistico como
producao social. Ao lado disso, a intencao ¢ promover os acervos dos
muscus publicos, provocando um olhar diferenciado a partir da distin¢io
de suas colecoes. Trata-se, assim, de enfatizar o compromisso do trabalho
cientitico com a valorizacao do patrimonio cultural.

Os artigos apresentados, baseados em estudos de caso, foram resul-
tado da inten¢ao de demarcar as colecoes e as priticas de colecionar em
relagao aos processos de experiéncia e institucionalizacio da arte, caracte-
rizando operacoes scletivas baseadas em logicas de acumulacio e classifi-
cacao, bem como reconhecer formas de fruicao sensivel e valorizar logicas
de exposicao. Desse modo, o estudo do colecionismo permite identificar e
caracterizar diferentes sujeitos da pratica de colecionar, ressaltando a im-
portancia das colecoes na construcao do circuito das artes.” Ao fim, confir-
ma-se que, diante dos varios wundos da arte— para nos aproriarmos de uma
definicao de Howard S. Becker’—, o universo das colecoes se apresenta
como um mundo da arte com especificidade propria e cuja complexidade
permite uma abordagem de questoes variadas ¢ que renovam o olhar sobre

a arte.
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Fundamentalmente, demonstra-se que o estudo das colecdes per-
mite investigar o objeto artistico a partir da séric contextualizada, e ndo
apenas como objeto 1solado. Além disso, observa-se a necessidade de tra-
tar a arte como construcio intertextual e produto dialdgico, no quadro de
cadeias discursivas. A abordagem interdisciplinar, por sua vez, reconfigura
os estudos da arte, de modo a demarcar sua complexidade e a historicidade
dos regimes de arte. Finalmente, pode-se concluir que, desse modo, a arte
se Insere no campo maior da histéria da imagem e da cultura visual, que se
dedica a tratar as trajetérias do olhar e da construcdo da visualidade como
experiéncia social.’

Entre nos no Brasil, no quadro dos estudos de histéria de colecio
destaca-se a contribui¢io original de Regina Abreu em torno das relacoes
entre colecionador e estratégias de consagragio social, relacionando a me-
moria e a historia individual com as coletivas, ao entrelagar privado e publi-
co.” Aolongo dos numeros dos Anais do Museu Historico encontram-se
varios artigos dedicados a coleghes, mas, especialmente nos ultimos tem-
pos, surgiram trabalhos interessantes ¢ de pesquisa sistematica sobre as
colecOes cientificas.® O tratamento das colecdes de arte também tem sido
valorizado recentemente no Brasil, resultando na producio de catalogos e

exposigoes, dando maior visibilidade aos colecionadores e seus objetos de
arte.” Tudo isso indica um ambiente de revigoracio do interesse sobre os
colecionadores e suas praticas colecionistas. Os artigos que se seguem pro-
curam setr mais um componente desse ambiente, diferenciando-se pela
abrangéncia e pela diversidade no tratamento do colecionismo e das cole-
coes de arte.

A ordem do conjunto dos artigos se inicia por dois trabalhos —um
de minha autoria e outro de Maria Isabel Ribeiro Lenzi — dedicados a abor-
dagem do regime da arte do fim do século XIX e inicio do XX no Brasil,
investigando colegdes como as de Salvador de Mendonga, Alberto Lamego
¢ Pereira Passos. Em seguida, seguem-se os estudos de Vera Siqueira e
Roberto de Magalhaes Veiga, que tomam como objeto o lugar e a identida-
de do colecionador no campo da arte moderna, buscando, no primeiro
caso, a partit da analise da colegdo de Raymundo Ottoni Castro Maya,
tndagar a natureza narrativa da colegdo ¢, no segundo, caracterizar as bases
da fruicao que aproximani colecionadores ¢ artistas. Nos dois trabalhos

seguintes, o questionamento sc desenvolve em torno das relacoes entre o
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artista e sua propria colegao. Os dois estudos de caso elegidos, sobre Anto-
nio Parreiras, de Valéria Salgueiro, e sobre Arthur Bispo do Rosario, de
Sorua Materno e Dulce Cardoso, permitem problematizar o lugar do sujei-
to da criagdo diante de sua obra artistica a partir de um ponto de vista
original. Finalmente, os altumos trabalhos permitem um novo deslocamento
provocativo da interrogacao, colocando em questio o tratamento da arte
africana no Brasil e demarcando a pratica de colecionar como fendmeno
urbano. Todos os artigos carregam uma marca autoral propria, instauran-
do uma base de didlogo entre as diferentes abordagens que variam entre a
histdria e a critica de arte, caracterizando possibilidades diversas de inter-
rogacio acerca do tema que relne o conjunto.

Por fim, cabe registrar agradecimentos a diretora do Museu Histéri-
co Nacional, Vera Lucia Bottrel Tostes, e ao editor do AMHN, José
Bittencourt, que generosamente se dispuseram a incentivar e promover
essa emprettada intelectual em torno dos estudos de colegdo e arte no
Brasil. Aos autores, cabe manifestar uma gratiddo especial pela dedicagao
profissional e pela disposicio de afirmar a pesquisa e o debate intelectual
como bases da construc¢io do conhecimento. Na alianca entre museus e
universidades, podemos vislumbrar um horizonte fértil para a valorizagio
do patriménio cultural no Brasil.

Notas

1. Nesse sentido, sdo comuns os estudos se referirem aos trabalhos de
BAUDRILLARD, Jean. O sistema dos abetos. Sio Paulo: Perspectiva, 1989; POMIAN,
Krzysztof. Collectionenrs, amatenrs e curienx. Pans: Gallimard, 1987; ¢, do mesmo autor,
o verbete “Coleccao”. I ROMANO, Rugyiero (dic)). Encic/opédia Einandi: memdria
— histdria,vol. 1. Lisboa: IN-CM, 1984,

2, Gérard Monnier, na introducio de seulivea L 'ars ef ses institutions en France(Patis:
(Gallimard, 1995), ao caracterizar o universo da arte a partir das relagdes entre
instituicGes propriamente ditas, as oficials, e as instituigdes de fato, insere as colegoes
e os colecionadores no segundo tipo, como formas institucionais temporarias e
SEIMPre €m renovacao.

3. CL. BECKER, Howard S. Les mondes de [art. Paris: Flammarion, 1988.

4. A partir do presuposto de que © olho naoe € inocente, o conhecido historiador da
arte britanico I'rancis Haskell encontra inspiracdo para seus estudos sobre histéria
de colecdo, Cf. HASKELL, Francis, L amatenr d’art, 1ibrairie Générale Francaise,
1997,
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S.CEABREU, Regina A falricacde do tmorial: meniéria: bistéria e consagracdo socialRio
de Janeiro: Roeco, 1996.

6. Cf. KURY, Lorelai Brilhante & CAMENIETZKI, Carlos Ziller. “Ordem e
natureza: colegdes e cultura cientifica na Europa Moderna”, Anais do Musen Histdrico

Nacional,vol. 29,1997; e LOPES, Maria Margareth. “A formag¢ao dos museus
nacionais na America Latina”, A nair do Musen Historico Nacional vol. 30, 1998.

7. A colecgdo Paulo Gever pode ser indicada como exemplo desse contexto.



O CAVALETE E A PALETA

Arte e pratica de colecionar no Brasil *

Paulo IKnauss **

Mundos da arte

A arte européia se confunde com a afirmacao do mundo da arte no
Brasil e o tratamento da questio nacional no processo de constituicio da
sociedade ¢ do Estado nacional. A criagao artistica participou do movi-
mento de institucionalizacao simbolica da sociedade brasileira. E assim
que a arte europeia se inclul no campo da arte estrangeira por oposicao a
uma arte nacional. Essa demarcagio é sobretudo importante em face de
uma critica ¢ uma historia da arte marcadas pelo recorte das escolas nacio-
nais que se afirmou no século XI1X e que, em grande medida, perdura
ainda hoje na organizacao dos acervos muscologicos, especificamente no
campo da pintura.

Evidentemente, ¢ dificil demarcar onde comeca a arte nacional, uma
vez que, no Brasil, a criagao artistica que se atirmou esteve sempre marcada
pela cultura visual e pelas tradicoes formais da arte ocidental. Essa condi-
cao resulta do proprio processo de colonizacao que antecede e condiciona
a historia da sociedade nacional no Brasil. Nesse sentido, pode-se mesmo
considerar que a colonizacao demarca a origem da implantaciao da arte
curopeia nas terras do Brasil, inserindo a arte brasileira nos quadros da
cultura ocidental.

No mundo colonial da América portuguesa, a cultura religiosa cato-
lica to1 o grande fator de motvacao das artes, reunindo-se em torno dos
cultos e rituais eclesiasticos e de manifestacao da té religiosa. As igrejas
toram as edificagcoes que concentraram grande parte dos objetos de arte
vindos da Europa ¢, a0 mesmo tempo, tornaram-se o foco da criacio artis-
tica local. Contudo, fora partir da Independéncia e da constituicao da Aca-

demia Imperial das Belas Artes, em 1826, que a questao do carater nactonal

" Protessor Doutor em Histona (UFE). Protessor de histéria do Departamento de
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da arte se imp6s definitivamente no Brasil.! Assim sendo, a arte européia
serviu como parametro para as definicées da arte nacional, cujas bases
marcam as querelas do academicismo e do modernismo nas artes visuais,
a0 menos desde o século XIX e ao longo da primeira metade do século
XX#No entanto, a problematica ¢ a dificuldade de reconhecimento de
uma arte nacional impuseram uma dependéncia do desenvolvimento da
criacao artistica no Brasil em relacdao aos modelos estrangeiros e, em espe-
cial, da arte européia. Essa subordinagio verifica-se no processo brasileiro
de institucionalizacido da formacio artistica que perseguiu o modelo acadé-
mico francés a partir da Academia Imperial das Belas Artes e, depots, na
Escola Nacional de Belas Artes.

O que importa ressaltar é que a historia da pratica de colectonar arte
européla no Brasil se define como um dos elementos da historia da cons-
tru¢ao do mundo da arte nos quadros da soctedade nacional, constituindo-
se em referéncia para o reconhecimento da especificidade do nacional no
plano simbdlico.

Arte de colecionar

De certa forma, pode-se considerar que as priticas contempotrane-
as de colecionar arte sao dependentes da constituigao de um mercado livre
de circulagio de mercadorias, bem como de padrées laicos e mundanos de
experiéncia sensivel da arte. No Brasil da ordem do hberahsmo economi-
co, 0 fato marcante para a historia da pratica de colecionar de arte éa
transferéncia da Corte portuguesa no inicio do século X1X, no quadro das
puerras napotednicas. De um lado, porque o estabelecimento da sociedade
de Corte teve um impacto na vida cultural do Brasil, posteriormente eleva-
do ao estatuto de Reino Unido. De outro, a abertura dos portos em 1808,
cuja importancia politica e econdmica decisiva se associa ao fim do mono-
polio colonial, trouxe a possibilidade da livre circulagido de mercadorias e
da constituicao do comércio de arte. Assim, a liberdade de comércio garantiu
a renovacdo dos padroes de consumo identificados com a cultura de luxo
da Corte e o cardter aristocratico da organizagao social retorcada pela pro-
ximidade com a Coroa. Desse modo, a pratica de colectonar arte européia
encontrou um horizonte fértil para se reproduzir no Brasil em estrerta
associacao com o fim do estatuto colonial da ordem social e a formacdo de

um mercado de arte, ao qual se vincula a pratica de colecionar. A partir do
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século XIX, o colectonismo de arte se desenvolveu com autonomia em
relagcdo ao campo da arte religiosa ou da Igreja e da arte instrumentalizada
pelo poder de Estado ou das instancias de representacio da monarquia.

Em uma referéncia do testamento de Jonathas Abbot — que talvez
possa ser considerado o mais antigo colecionador sistematico do Brasil ~—,
¢ possivel observar uma curtiosa manifestaciao de arrependimento, solici-
tando que fosse devolvido ao legitimo dono um quadro que havia sido
mcorporado de modo inadequado a sua colegdo. Dedicada 4 representagio
do tema mitologico classico Jr#piter e Juno, o quadro teria permanecido
indevidamente com o colecionador a partir de uma mentira admitida no
testamento, registrando que a obra de arte pertencia de fato ao Sr. Wilson,
agente dos vapores ingleses no porto da Bahia’. Em certo sentido, a con-
fissdo serve para evidenciar até onde podia chegar a pulsio de colecionar e
a vontade de viver junto aos objetos de arte. Contudo, o que importa frisar
¢ que a anotagao no testamento indica a ligacdo do colecionador com o
sujeito social do comércio de importacdo. Fica demonstrado, assim, o vin-
culo estabelecido entre colecionador ¢ comerciante como conexao bdsica
que estabelecia, no Brasil, o mercado de arte de origem européia. Isso per-
mite considerar, portanto, que, mesmo admitindo motivacdes de expetién-
cia sensivel, a arte se instalou como mercadoria em torno da pritica de
colecionar.

A historia da colegao Abbott serve também para ilustrar a outra
forma basica de aquisiciio de obras de arte européia realizada pelos coleci-
onadores do Brasil.! Nascido na década de 1790°, na localidade de Lambeth,
Inglaterra, de ortgem social humilde, o personagem anglo-baiano veio para
a cidade de Salvador em 1812. Apesar de José Valladares indicar a falta de
fontes que atestem os fatos, a tradicao diz que o inglés teria vindo ainda
nos tempos joaninos, como cavalarico do médico luso-baiano Joio Alva-
res do Amaral ¢ quec posteriormente viria a prestar servicos de intérprete
ao Conde dos Arcos, governador-geral da Bahia, tendo sido depois ser-
vente na Escola Cirurgica.” Depois de ingressar, em 1816, no curso de
medicina, J. Abbott chegou a se tornar um médico destacado na sociedade
da Bahia do século XIX, e depois professor de anatomia geral e descritiva,
tendo sido também fundador da Socicdade de Belas Artes e do Instituto
Histérico da Bahia, vindo a falecer em 1868. Em poucas palavras, trata-se
de uma personalidade, portanto, da primeira metade e de meados do sécu-

lo XIX do Brasil.’
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No que se retere ao mundo da arte, no diario que conduziu durante
sua segunda viagem a Europa para realizar estudos profissionais, entre 1830
e 1832, consta a emogio suscitada pelo contato com obras de arte e a
atracao que senttu pela cidade de Roma, na Itdlia, referéncia de todo o
classicismo, o que evidencia seu envolvimento com a cultura européia.®
Tudo indica que fo1 a partir dessa segunda viagem ao Velho Mundo que
sua pratica de colecionar se sistematizou, presumindo-se que tenha ferto
aquisi¢coes que se juntaram a outras feitas durante nova viagem realizada
nos anos de 1850.” Nesse caso, revela-se o segundo mecanismo que 0s
colecionadores do Brasil tinham como torma de aquisi¢do de pecas de arte
estrangeira: as viagens e temporadas no exterior.

A pratica de colecionar e o processo de aquisi¢iao e acumulacdo dai
decorrente possul um outro desdobramento social importante. Ao inte-
grar o movimento de cria¢do da Sociedade de Belas Artes, o médico anglo-
balano e amante das artes participou do processo de liberalizacao das artes
na Bahta, promovendo a carreira de artista como profissional autbnomo
no mercado livre, distante das restrigoes impostas pelas antigas corporacgoes
de oficio que dominavam o campo dos artesaos. Alias, é preciso indicar
que, na Bahia, Jonathas Abbott ndo fol um caso unico, tendo sido acompa-
nhado na pratica de colecionar ao menos por seu amigo Antonio José
Alves, ator social igualmente importante no processo de tormacio da So-
ciedade de Belas Artes local. Além disso, sua contribui¢ao a dramaturgia,
especialmente como tradutor, aponta para outra faceta de sua btografia
que contribuiu para a afirmagio das artes liberais, complementando a au-
tonomia dos artistas que em torno do Teatro S. Jodo recebiam encomen-
das trequentes, criando um ambiente propicio as artes liberats. Generica-
mente, pode-se afirmar que o colecionador como consumidor corrente
dos artistas balanos teve papel importante na constituicao do que se deno-
mina Escola Baiana de Pintura. Entre copias e originais atribuidos a mes-
tres ou a escola de grandes mestres como Tintoretto, Corregio, Antbal
Carraci, Caravaggio, Boucher, entre outros, juntaram-se as obras dos mais
destacados artistas da Bahia, que constituiam a maior parte do acervo.
Importa sublinhar que a colegdo Jonathas Abbott se tornou clemento de
confluéncia e didlogo entre a producio artistica européia e a baiana.

Consta que ainda em vida, em 1858, o colecionador doou 37 qua-
dros a Biblioteca Publica da Bahia.!" O diferencial da histéria dessa colecio

balana é que O gOVErno da provincia ﬁdquiriu de seus herdeliros as obras de
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arte acumuladas por Jonathas Abbott, tendo sido mantidas em exposicao
publica no Liceu Provincial em, depois, nos anos de 1880, no Liceu de
Artes e Oficios, tornando-se a base do futuro Museu do Estado, criado no
século XX, na década de 1930. Uma vez que a colegao se constituiv como
fonte dos modelos pictoricos europeus, ela terminou definindo-se tam-
bém como lugar de consagracdo da criagio local e institucionalizacio soci-
al das artes.

Essa caractertza¢ao da colegao como lugar de consagragio da arte e
articulada ao processo de atirmagao do mercado de arte tem validade geral,
¢ ndo somente para o caso da Bahia. No Rio de Janeiro, ao longo do século
XIX também se organizaram outras grandes cole¢des particulares de arte
significativas, com a especificidade da énfase na arte estrangeira. O cariter
das colegoes privadas de pintura européia do Rio de Janeiro nao se distan-
clam das caracteristicas da cole¢ido baiana de Jonathas Abbott. Especial-
mente o periodo do Segundo Reinado e das primeiras décadas da Repabli-
ca ficaram marcadas pelos colecionadores de arte e pintura européia. O
Museu Nacional de Belas Artes possui acervo originado de doagdes de
colecionadores importantes, que contribuiram para a afirmacgao da pinaco-
teca da antiga Escola Nacional de Belas Artes.'"! Antes de seu falecimento
em 1921, Salvador de Mendonga ja havia contribuido com doagées a insti-
tuigao oficial de promog¢io das artes.’* Em 1922, foi a vez da viuva do
Bardo de Sdo Joaquim cumprir o desejo do falecido marido, doando 64
obras a pinacoteca da Escola Nacional de Belas Artes, na maioria pintura a
Oleo, além de desenhos e aquarelas européias. Destacam-se no lote vinte
pinturas de Eugéne Boudin e cria¢ées de influéncia impressionista como
de Alfred Sisley, alem de obras mais antigas como uma tela de Brueghel de
Velours ou um David Teniers, do século XVILP Do universo social do
Impérno do Brasil, emergiu igualmente a colecao do Conde de Figueiredo,
conhecida por 38 pinturas doadas a ENBA." Desse conjunto, é possivel
considerar também a articulagdo estabelecida com a instituicio oficial das
artes. Isso significa dizer que os colecionadores, através de suas doacgdes,
fortaleciam a referéncia institucional do campo artistico. Porém, é preciso
considerar que, também desse modo, suas cole¢des se legitimavam social-
mente, consagrando nao apenas o colecionador mas, igualmente, as obras
de sua colecao. Como faces da mesma moeda, as relacoes entre as colecdes
particulares e a antiga Escola Nacional de Belas Artes, assim como no
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exemplo baiano, articulavam, portanto, uma ordem de mstituctonalizagao
geral do campo das artes. Nesse sentido, pode-se compreender como o
colecionismo privado fez parte do quadro de afirmag¢ido do mundo da arte
no Brasil.

No caso das cole¢des particulares do Rio de Janeiro, pode-se afit-
mar que a principal forma de aquisigiao das obras dos colecionadores fo-
ram as viagens a BEuropa. O casal de Bardes de Sio Joaquim era conhecido
por suas temporadas européias, especialmente em Paris."”> Outro colecio-
nador importante e que se estabelecia com freqiéncia em Paris era Luiz de
Rezende, conhecido joalheiro da cidade do Rio de Janeiro. Misto de artista
e homem de negécios, segundo a caracterizacio de Coelho Netto, no de-
senvolvimento de seu oficio passava parte do ano na capital francesa, em
sua residéncia na Place de la Madeleine, ocupando-se de cuidar de modela-

gem e fundicio de pegas de sua produgdo.”

Talvez até por seu oficio, Luiz
de Rezende foi um colecionador esmerado, aproveitando-se da chance de
passar tempos em um centro europeu. Outro personagem importante da
histdria do colecionismo no Brasil foi Salvador de Mendonga, que durante
longo tempo viveu como diplomata em Washington, capital do Estados
Unidos, tendo mesmo casado com uma americana. Sua colegao de pintura,
segundo o catalogo particular de 1890, continha 228 obras, e tudo indica
que ainda foi acrescida de muito outros itens até sua morte em 1921. Em
sua época, a cole¢io Salvador de Mendonga contou com uma grande fama
e, pﬂssivclmente, se nzo fol a maior, sem duvida foi uma das matores cole-
cOes de pintura, na maioria de artistas europeus, propriedade de um brasi-
leiro.)” Também nesse caso, a chance de viver constantemente no exterior
permitiu constituir a reuntdo das obras de arte. Tudo 1sso sao indicagoes de
que as viagens se constituiram em grande fonte de aquisigio, alem de opor-
tunidade de convivio com obras da arte européia.

A comparacio entre a colecido de Luiz de Rezende e a de Salvador
de Mendong¢a pode fornecer indicagbes interessantes sobre o carater siste-
matico dos colecionadores de arte no Brasil. A cole¢ao Luiz de Rezende,
que foia leilio em 1937, indica uma profusio de 941 pegas as mais diver-
sas, sem falar na valiosa biblioteca de artes orientais e européias.'® A asso-
ciacao de objetos e livros indica a especializa¢io do colecionador, possui-
dor de uma biblioteca especificamente dedicada aos estudos de arte. Con-
tudo, dos muito itens da colecido, observa-se um predominio de objetos
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decorativos, entre porcelana, cristal, prataria, e jéias, além de pintura a oleo
e gravura, destacando-se ainda um gosto acentuado pelas artes orientais.
Por sua vez, Salvador de Mendonga, que era um conhecido escritor e fun-
dador da Academia Brasileira de Letras, possuia, além de sua colecio de
arte, uma farta biblioteca doada a Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro.
No entanto, era sua colegio exclusivamente dedicada a pintura e quase
unicamente a pintura européia dos séculos XVII, XVIII e XIX, e que se
omou inigualaved para a €poca, apresentando um caso de colecionador
ultra-cspecializado na reunido de objcros.

No caso das pinturas de todas as cole¢des indicadas, pode-se obser-
var o predominio do interesse pela pintura de género, de paisagem, nature-
za-morta ou temas da mitologia classica, desprestigiando-se os temas bibli-
cos ou historicos, associados as instituigdes sociais da Igreja e do Estado.
Nesse rol, a preferéncia pelas criagoes classicizantes da Epoca Moderna
era evidente, impondo-se o gosto pelos italianos ou pela obra de franceses
como Poussin, além de grande valorizagio da pintura flamenga e holande-
sa, especialmente do século XVI1I. No que se refere ao século XIX, des-
ponta o interesse pela obra de artistas franceses como Boudin, Courbete
Caorot. Essa valorizagdo dos estrangeiros é acrescida ainda pelo gosto de
artistas estrangeiros que produziram no Brasil, como Eduardo de Martino
ou Castagneto.

E preciso ainda reconhecer o carater sistemdtico da pratica de cole-
clonar no Brasil. Isso se evidencia no tratamento da questio da autentici-
dade, o que aponta elementos importantes sobre 2 organizacio do regime
artistico sob a referéncia do classicismo e do academicismo. l.onge do que
talvez se possa supor, os colecionadores eram dedicados a tarefa intelectu-
al de ordenar e classificar os objetos de sua colecio, evidenciando os focos
de seu interesse. Os colecionadores brasileiros acompanhavam, assim, as
tendencias internacionais, possivelmente até pela convivéncia das longas
viagens combinadas pela experiéncia de aquisiciao das obras de arte no
mercado europeu. No universo das colecdes de pintura, € freqiiente en-
contrart, sobretudo nas obras mais antigas, classificacdes genéricas apenas
por anotagao da escola nacional —italiana, holandesa ou francesa, por exem-
plo. Em outros casos, a autoria ¢ demarcada por atribuigdes ou indicacio
dc atelié - escola de Rembrands, por exemplio. Além disso, ha com fre-
quencia o gosto pela copia — criaciio valorizada até a virada do século X1X
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para 0 X X. Tais caracteristicas levam certos criticos de arte a afirmagoes
exageradas, como o caso de José Roberto Teixeira Leite, que registra que
um exame de peritos franceses teria declarado que a colegio de Salvador
de Mendonca era falsa na sua integridade, desqualificando todo o trabalho
colecionista do diplomata brasileiro e, em certa medida, todos os outros
colecionadores da mesma época.'”” Ora, esse tipo de arroubo critico € re-

sultado de uma falta de valoriza¢io da historicidade peculiar do regime
artistico vigente, produzindo um julgamento baseado em puro anacronis-
mo.

A prépria historia da colecao de Salvador de Mendonga demonstra
o cuidado com o reconhecimento das pegas € seu tratamento sistematico.
Em 1890, o colecionador se preocupou em preparar a edi¢ao de um catilo-
go de seu acervo particular, no qual ficaram registradas indicagoes de auto-
ria (eventualmente de data de nascimento e morte do artista), ou, na ausen-
cia de assinatura, escola, titulo da obra ¢ ano {quando havia indica¢do na
- tela), além de anotar quando se tratava de copia ou atribuigao®, bem como
indicando procedéncia de colegdo anterior. Esse cuidado detalhado com
cada peca certamente indica uma dedicag¢do sistematizada a pratica de cole-
cionar, o que certamente pode até nao ter sido generalizado, mas aponta
para um padrio de qualidade que serve de referéncia para o circuito das
artes e do colecionismo. Ha ainda um catalogo de leildo realizado em Nova
York em 1916, no qual 39 obras da colec¢io teriam sido leiloadas sob o
controle da senhora Salvador de Mendonca.*' Nio s6 a colocacao de obras
da colecao em leildo reconhecido pelaAmerican Art Associationatestao
reconhecimento do cariter sistematico da acao do colecionador e de sua
colecio, como as anotacdes do catalogo deixam o registro da qualidade das
pecas, indicando origem e, eventualmente, expertiserealizada™,

Cabe observar, portanto, que esse universo da colegao Salvador de
Mendone¢a pode servir de demonstracio da densidade do circuito de artes
¢ da igualdade de condi¢des em que o colecionador brasileiro se colocava
em comparagio com os colecionadores estrangeiros. Ha inimeras indica-
cOes de um cuidado sistematico no tratamento da coleg¢ido e em atestar a
autenticidade da obra, o que nio significa afirmar 0s mesmos registros
associados 2 originalidade e excepcionalidade enfatizados pela critica de
arte da segunda metade do século XX. Em contraposigio, o colecionismo
artistico no Brasil do século X1X ¢ inicio do século seguinte se apoiava em
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um tratamento que revela um entendimento do critério de autenticidade
da criaglo artistica distinto e que convivia bem com a autoria atribuida e
com a copia, bem como com a obra filiada a generalidade da tradi¢io naci-
onal. O que se evidencia é a prépria historicidade do regime da arte acadé-
mica, que confere especificidade histérica ao estatuto da arte,

Ainda assim, as obras de arte se confundiam com o cotidiano da
vida das residéncias dos colecionadores, ocupando os espagos dacasa e
transformando-a em espaco de exposicio. Novamente, o caso da colecio
de Salvador de Mendonga surge como emblemaitico e pode ser observado
a partir de fotos do interior de sua casa, nas quais se véem as paredes
recobertas de quadros por todos os lados. As paredes eram ocupadas por
telas de todos os tamanhos, convivendo ainda com os médveis e objetos
decorattvos, além do panejamento de estofados e cortinas. A intimidade da
convivencia com as obras de arte se mistura com uma certa austeridade de
excesso € exuberancia tipicos da decoragéo de interiores da época. Nesse
universo peculiar de colecionador privado, uma foto em especial chamaa
atengao, ao representar a vidva na ponta de um sofa, segurando um livro
na mao, oferecendo uma imagem ilustrada da dona da casa parceira da
pratica de colecionar. Junto a tantos outros quadros, ao lado da guardii da

colecio ¢ na mesma altura, estao um cavalete e uma paleta no canto da
saleta. Mais que objetos decorativos, essas pecas instrumentais da criacio
da pintura se instalam integralmente na vida da casa ¢ na colecio Salvador
de Mendonga. ¥ como se a experiéncia da criacio artistica da pintura ultra-
passasse a dimensio do artista e se afirmasse também como obra do cole-
cionador. As identidades de artista e de colecionador se produzem na sua
contluéncia e entrelagamento. E, no que se refere a historia da
mstitucionalizagdo das artes no Brasil, é possivel admitir que o colecionismo

fo1 e provavelmente continua sendo um dos seus pilares.

Medida da civilizagao

Em agosto de 1950, a imprensa da cidade do Rio de Janeiro, entio
capital da Republica, celebrava a noticia da le1 de abertura de crédito para
aquisicao da colegao do Dr. Alberto Lamego, sancionada pelo governador
Edmundo Macedo Soares. [Essa noticia completava o processo de negoci-
acao Iniciado em junho de 1947 entre o governo do estado e o dono da

colegao de arte, composta de quarenta pinturas estrangeiras, a ser integra-
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A viuva e a colecao Salvador de Mendonca

(fotografia: colecao Sergio Fagerlande).

da ao patrimonio do antigo estado do Rio de Janeiro. A exposi¢ao inaugu-
ral da coleciao como patrimonio publico estadual ocorreu ainda em janeiro
de 1951, no Museu Antonio Parreiras, que abriga a colecao até hoje em sua
reserva téenica.”’ Na ocasiao, a colecao for denominada Pinacoteca dos
Airises, em referéncia ao nome da sede de antiga fazenda de engenho que
abrigava as obras de arte na cidade de Campos.

A iniciativa da aquisicao fora inicialmente promovida pela imprensa
da capital, especialmente os jornais A Noste ¢ A1 Noticia, que disputaram a
autoria da proposta em 1947, quando noticiaram a id¢ia do colecionador
de se desfazer de sua valiosa pinacoteca. Segundo o noticiario, a informa-
¢ao tizera o governador do estado do Rio de Janetro procurar o coleciona-
dor e conhecido historiador tluminense, tormado em Direito em Sao Pau-
lo, nascido em 1870, em Cabucu, Itaborai, membro de uma tradicional
tamilia de grandes proprietarios de terras dedicados a producio de cana-

“de-acucar™ Ainda em 1947, por sugestao do proprio colecionador™, ocor-
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reu a nomeagao de uma comissio de avaliagio, que foi indicada pelo gover-
nadot, sob a lideranga do diretor do Museu Nacional de Belas Artes,
Oswaldo Teixeira, € acompanhada pelo diretor do Museu Antonijo Partei-
ras — inico museu de arte estadual 4 época — Jefferson Avila Jinior.26 De-
pois de transferidos os quadros da fazenda em Campos para o Museu
Nacional de Belas Artes, o resultado dos trabalhos da comissio foram
anunciados em agosto de 1948, dois anos antes da lei sancionando o crédi-
to para a aquisi¢ao da colegio de quadros de Alberto Lamego. A comissio
avaliou 10 itens da colegio, sendo o restante “nio incluidos na avaliacio,
por falta de elementos para rigorosa pericia”, revelando o cariter cuidado-
so do trabalho.”’

Ao longo do ano de 1949 se processaram as negociacdes junto ao
Secretdrio de Governo, Helio Cruz, paraa compra por parte do Estado,
incluindo-se as telas que ndo foram avaliadas integralmente. Conforme
revela a correspondéncia do colecionador em torno da venda da colecio
de pintura, houve grande demora no processo de decisio para liberar o
pagamento, devido a falta de condicées por parte do poder estadual, obri-
gando o colecionador a propor uma forma de pagamento facilitada, a fim
de evitar a dispersdo de sua pinacoteca *

A imprensa se encarregou de celebrar a biografia do colecionador e
as obras de sua cole¢ido, que incluia na sua maioria pinturas holandesas,
francesas e italianas dos séculos XVII e XVIIL Sublinhava-se, entio, que a
origem da pinacoteca remontava aos tempos em que o colecionador se
estabeleceu na Europa entre os anos de 1906 e 1920, quando se dedicou a
pratica de colecionar. Segundo certo artigo de jornal, o colecionador teria
declarado que havia adquirido as pegas em leildes especializados de Lon-
dres, Patis, Bruxelas e Amsterdam, sendo acompanhado por especialistas e
conseguindo realizar negocia¢des 4 luz de documentos irrefutiveis®® — o
que podia ser favorecido por seu trabalho de historiador. Em outra parte
se encontra a informac¢ao de que uma das telas da pinacoteca — o “Sio
Pedro”, de David Teniers, o Velho — chamou a atencio e foi examinada
por um especialista do Museu de Amsterdam, que chegou a publicar um
artigo em revista.™

Os comentarios sobre a colegiio Alebrto Lamego eram diversos,
como o comentario de Mucio Ledo, em artigo publicado no Jerna/ do Brasil,
indicando que o colecionador teria comprado uma de suas telas por 30
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schillingsem um antiquario, valendo no ano da publicagio do texto cin-
quenta contos. Surge ainda no noticiario a informagao de que durante a
Primeira Guerra Mundial, vivendo em Bruxelas, o colecionador teve de
proteger suas pe¢as escondendo sua valiosa biblioteca sob a guarda de um
convento. Por sua vez, em dezembro de 1935, em artigo em O Estado de
S.Paunloassinado por Mario de Andrade, entdo chefe do Departamento
Municipal de Cultura de Sdo Paulo, anunciou-se a realizagdo da comprada
biblioteca e da rara colegao de manuscritos de Alberto Lamego, enrique-
cendo o patrim6nio do estado de Sio Paulo e, em especial, da Universida-
de de Sio Paulo, entio recém-criada.’ Essa operagio, realizada sob a lide-
ranca do modernista paulista, indicava a partir dai a disposi¢ao do colecio-
nador em se desfazer da sua grande obra que eram suas colegoes. Essa
venda da biblioteca e dos manuscritos para outro estado marcou a historia
da pinacoteca, defendida pela opinido publica no Rio de Janeiro.

A cole¢ido de pinturas de Alberto Lamego era composta de 35 qua-
dros a dleo, sendo 17 sobre tela e 18 sobre madeira, além de cinco dese-
nhos em sépia, aguada, sanguinea e bico de pena. Incluem-se na colegdo,
segundo o catalogo de 1951, 0 nome de nove artistas de escola holandesa,
seis de escola flamenga, dois artistas franceses, além dos trés estrangeiros
que produziram no Brasil (Nicolau Antonio Facchinetti, Clovis Arrault,
Joio Batista Borely) e dos dois artistas brasileiros (Antonio Firmino
Monteiro, Augusto Rodrigues Duarte) arrolados — considerando que por
vezes 0 mesmo autor possui mais de uma obra na colegao. Entre os qua-
dros de autores desconhecidos, encontram-se o tnico quadro de escola
italtana da colecdo, bem como um quadro de escola holandesa, além de
dois trabalhos atribuidos a um artista da Missao Artistica Francesa. Os
cinco desenhos sio identificados como de escola italiana, sendo apenas
um atribuido a Rafael ou a sua escola. No total, pode-se indicar o predomi-
nio de 22 quadros de tradi¢io holandesa ou flamenga, além dos dois qua-
dros de origem francesa ¢ um quadro e cinco desenhos de referéncia itali-
ana, bem como dez obras relativas a artistas do Brasil entre estrangeiros e
nacionais. Vale ressaltar a presenca de alguns nomes importantes como os
dois Brueghel (Peter, o Velho, ¢ Johann, o filho), Adrian Brower ¢ David
Teniers e Anton van Dyck, além dos franceses Francois Clouet e Nicolas
Poussin. De toda forma, afirma-sc o apego a arte da Epmca Moderna, com
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énfase no século XVII da antiga Flandres, € o gosto pela pintura de paisa-
gem e costumes, enfatizando a referéncia dos modelos académicos.

E preciso anotar que o feito do colecionador brasileiro de estabele-
cer tal pinacoteca no interior do pais parecia a sua época tio fascinante que
até mesmo personalidades da cidade de Campos nao confiavam no valor
dacolecdo. Para mim os quadros dos Airises, se nao sdo anténticos ndo sdo célebres,
¢, 5¢ 540 célebres ndo sao anténticos. Leva-nos a esse raciocinio ldgico o fato de nao
conhecermos nenbum dos antores citados, nos que nos envaidecemos de conbecer algo de
bistéria da pintura, anotava em parecer publicado na imprensa em 1950 o
membro da Academia Campista de Letras Claudinier Martins.?? A citacio
indica um misto de ignorincia e prepoténcia de pseudo-intelectual provin-
clano, ndo permitindo que se leve a sério a avaliacdo. Contudo, ela fornece
a medida do espanto local em saber da existéncia de uma valiosa colecio de
arte no municipio do interior do estado do Rio de Janeiro,

‘A colegio ficou assoctada ao Solar dos Airises, sede da fazenda nos
arredores do municipio de Campos, que Jefferson Avila Jr. Refere como
Meca de homens de cultura e de gosto gue ouviam falar da biblioteca ¢ das snas
colegdes de arte e como de um tesouro fabuloso™ Affonsode E. Taunay, conhecido
historiador regional, com obra paulista equivalente a do fluminense Alberto
Lamego, nos anos da década de 1930, escreveu nos jornais uma série de
artigos sobre suas visitas ao Solar dos Airises em Campos, destacando os
esplendores da biblioteca e da colecdo de manuscritos, sem, no entanto,
referir-se a0s quadros, mas aludindo comparagées com a colecio de Eduardo
Prado. Conforme se verifica na imprensa, de fato parece que a viagem ao
solar campista era uma espécte de peregrina¢io simbdlica dos homens de
letras dos anos 20 e 30 do século XX.

A pinacoteca nao estava isolada no contexto da pratica de colecio-
nar de Alberto Lamego, reunindo-se a biblioteca e a colecao de manuscri-
tos, além de maovers de variados estilos, pe¢as de marfim, porcelanas, prata-
t1as, selos,zm musen de preciosidades histiricas atestandoa vivacidade e a univer-
salidade do espirito do infatigivel colecionador,diziauma matéria publicadaem O
Globe™* O edificio todo é uma combinaciosuigenedsde biblioteca, de arquivo, gale-
ria de quadros, debricabrace de musen, define J. M. Gomes Ribeiro?® Desse
modo, o proprio solar ou casa-grande de engenho jd se tornava peca de
colecdo.
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Em uma reportagem do caderno A Noite [lustrada, descreve-se a
exposi¢ao organizada no antigo solar:

Surgem as primeira religuias. Mapas curiosos, fitos em 1700 e pouco, mos-
tram as Capitanias da Paraiba do Sul, a divisco das Missdes no Rio Gran-
de, ¢ outras mais. Ferros de prender escravos, pedacos de uma fragata gue
esteve em Voluntdrios da Pdtria, colecies histéricas de livros sobra arte,
docrmentos que acusaram governadores [...J. No subir do primeiro andar ¢
Jorcoso deter-se, no topo da escadaria para maravithar os 0lbos em sutis
Zravaras em cobre, estupendos alto-releves, indescritivers iluminuras, como a
que o sultdao do Marrocos envion d rainba de Portugal, em uma carta de
Jelicitagdes.

E nasequéncia: Aparecem as felas™

Outra desctricio de Adolfo Schweitzer indica que, além da entrada,
na qual estavam expostos 08 brutais instrumentos da opressao escravocrata, expe-
rimentava-se umanovasituagao: E depois do obcurantismo, a lug|.)Deixamos
a Sala da escravocracia e uma tosca escada, degraus rangendo velbice, leva-nos as alturas
da Artel[.)O génio artistico estd ali reunido ems um colorido verdadeiramente cosmo-
polita’

Em uma reportagem de. A Gageta de 1940, surge a seguinte apresen-
tacao:

A penetrarmos no saguiao, notamos uma grande coroa imperlal es-
culpida em madeira sobre uma mesa de jacaranda e junto, um grande argolio
de ferro. Sdo reminiscéncias da guerra do Paragual. A exposicdo era o of-
namento dos vapores que conduziam os voluntirios a Campos € o argolio
onde nos cals se amarravam os vapores. As paredes estdo chelas de gravu-
ras imperiais sobressaindo o desenho feito a mio do mais antigo mapa de
Campos que fol reproduzido no 1% volume do “Terra Goitaca”. Também
se veé em um quadro [ilegivel] antigas do papa PPio X conferindo-lhe a con-
decoragao em ouro “Pro Eclesia [ilegivel]” e do Ret Alberto da Beélgica a
medalha de guerra pelos servicos prestados aos refugiados belgas em Lon-
dres. Outros diplomas cientificos se acham espalhados pelas paredes. No
centro do saguio se ergue uma piramide de madeira com amostras das
nossas arvores de construcao enfeitada com grande chaves de troncos e da
antiga cadela. Minerais de todas as qualidades estao em mostruarios pro-
prios. As paredes da escadarta que da acesso ao 1°. andar estao cobertas de
quadro a oleo ¢ gravuras bem como as todos os saldes. [Segue uma descri-
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¢do de telas diversas e comentérios sobre os artistas.] [...] Descrever todas
as telas [...] gravuras e aquarelas existentes no solar e que por toda parte
ornam as suas paredes setia obra longa e inexequivel em uma ligeira repor-
tagem. Os albuns de pintura chinesa em papel de arroz, indiana, em mica
de selos do Brasil, completa de Portugal e colénia, faltando poucos e dos
outros paises em seis grandes volumes valem uma fortuna. Antes de con-
cluir ndo devemos deixar no olvido dois retratos histéricos, inicos origi-
nais que se conhecem, o de Benta Pereira, a heroina campista, pintado a
crayon e de Ratcliff o revolucionario de 1824 feito a pena. Certamente
paisagens, a vasta colegdo do antiqualhar, troncos e instrumentos da escra-
vidao, mimos burilados, de marfim, cerdmica, porcelana e os pesados mé-
vels de jacaranda enchem os aposentos, onde os severos retratos a 6leo da
familia, olham para aquilo tudo com uma serenidade transcendente que
revive os idos tempos imperiais.*®

Lissas trés descrigoes relatando a experiéncia de visitar a colecao em
exposi¢ao no solar de Alberto Lamego permitem considerar sua diversida-
de e sua sistematizagdo. Percebe-se claramente um sentido ou roteiro que
apresenta as pe¢as. Sobretudo na ultima descri¢io, fica clara 2 oposicio
entre o obscurantismo e a luz que se divide entre o primeiro e o segundo
andar. A seqiiéncia da exposi¢do contrapunha, assim, os documentos da
histotia do Brasil, demarcados pela presenca de pegas da Guerra do Paraguai
e da escravidio, a exibicdo das obras de arte e volumes encadernados de
outras sociedades. Ocorre uma certa identidade de objetos e sociedades. A
cultura ocidental era demarcada pela pintura européia, especificamente, ne-
erlandesa, francesa e italiana. As gravuras chinesas surgiam como emble-
mas da civilizagdo oriental. Outras pegas vio se colocando com funcdes
mediadoras semelthantes e complementares, como as riguissimas pecas de Sévres,
marfins chineses e hindus, trabalhos de laca japonesacitadas por Assis
Chateaubriand.” O que as descrig6es citadas nio mencionam é o lugar da
biblioteca e dos manuscritos, mas € preciso frisar sua identidade essencial-
mente thérica, dedicadas aos temas da historia do colonialismo luso e his-
panico. O que sabemos dela, segundo descricao de Afonso E. de Taunay, é
que tinha um saldo principal, o que indica a existéncia de outras salas.*® Os
retratos, destacando-se a série familiar, completavam o circuito de exposi-

¢ao e visita do solar.
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Resumidamente, pode-se dizer que é como se o que identificasse o
Brasil fosse a cultura material do cotidiano e os registros naturais ¢ da
geografia, reunidos pela marca brutal da escravidao e da guerra. Enquanto
1880, 2 arte estrangeira cabia um posto de afirmagio do gosto e da razio,
medida da civilizagdo. Aos retratos da gente e da familia, a possibilidade de
prosseguir a histdria das sociedades.

Segundo a correspondéncia existente, pode-se indicat que o pré-
prio Alberto Lamego tinha interesse em preservar sua pinacoteca no esta-
do do Rio de Janeiro." Revela-se nas cartas trocadas com Jefferson Avila
Jr. inclusive a inten¢ao de promover o Museu Antonio Parreiras. Em carta
de 28 de abril de 1950, Alberto Lamego anotou a idéia de que a aquisi¢do
de sua obras de artes sexrviriam paraenriguecer o precioso Musen Parretras|..]e
que serd um dos melbores do Brasil vatcinava o colecionador. Mais adiante,
acrescentava: Comzo disse, querendo concorrer com a cultura artistica da terra fluminense,
farei um abatimento do preco|.Jmas € men desejo que esse abatimento seja empregado
na.ampliacao do Museu Parreiras que precisa de mais salas, para comporitar esses
guadroes. Nesse sentido, desenvolveu-se no processo de venda da colegao
uma cumplicidade entre os dois personagens do contexto em favor da
valorizacao de uma instituicdo de arte estadual que ja existia.

Talvez essa postura ndo estivesse nos planos originais de Alberto
Lamego. De toda forma, a discussio publica apontava em diregdo distinta.
A imprensa, ao capitanear a defesa publica da aquisigao da pinacoteca pelo
governo estadual, apontava a proposta de criagao de museu, o que se des-
dobrava em dois projetos. O primeiro projeto era de um Museu da Provin-
ciado Riode Janeiro,gue deveria recolber tudo quanto se relacionasse cons o passado
fluminense como diz matéria de jornal publicada em 1949.** De outro lado,
emergiu o projeto proposto por Barbosa Guerra (membro do Rotary Club
de Campos) de criagdo de um museu de arte na cidade de Campos, ora
chamado de Museu Alberto Lamego, ora de Museu de Arte de Campos, ou
simplesmente Museu Campista. Esse segundo projeto, se inictalmente su-
geria a instalagio do museu no proprio solar dos Airises, posteriormente
evoluiu para a proposta de estabelecimento em edificios do centro urbano,
como o Solar do Pirapetingas, antiga casa senhortal ocupada pelo Hotel
Amazonas.® Verifica-se clatamente que a primeira posigao é defendida pelo
jornal A Noite, enquanto a segunda se apodia em < Noticia, fazendo dos
dolis didrios porta-vozes dos projetos que disputavam a ortentagao publica

a ser dada a colecao de arte.
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O projeto de Museu da Provincia esbogado nas paginas de .4 Noste
se sustentou na seguinte avaliacao: Por absurdo que pareca, ndo existe um musen
sequer que gnarde para as geracoes vindouras um testemunho material da vida fluniinense
do século passado, dos dias em que “o Brasil era o vale (do Paraiba) e o vale era o café
E definia-se o projeto como a instituigdo que falta a terra fluminense recorren-
do 2 citagdo de Alberto Lamego Filho, que herdou do pai colecionador o
gosto pela pesquisa histdrica acerca da importancia da historia da vida no
vale do Paraiba em torno da cultura do café, lugar € época em que, segundo
acitacao,a flor ocidental pode exibir os seus mais finos coloridos e 0 mais sutil dos seus
perfumes|..) essa fase da nossa aristocracia agriria — e, entretanto, a histéria da
avilizacdo no Brasil no gue ela tem de mais fino e espiritual teve ali o seu momento mais
expressive ¢ magnifice.” O projeto do Museu da Provincia baseava-se, assim,
na idealizagio de uma “época de ouro” recorrente no pensamento das
elites fluminenses.* E nesse sentido que ainstituigdo deveria acolber tudo quan-
to se relacionasse com o passado fluminense* Qinteressante é remarcar a vontade
de reconhecer a histéria da sociedade cafeicultora do vale do Paraiba como
uma etapa da histéria da civilizacio.

E nesse quadro que a proposta do Museu da Provincia ganha novos
contornos interessantes como resposta da terra de Nilo Pecanba ao Musen do
Quro de Minas Gerais.*” O projeto de Museu se revela, entio, como instru-
mento na rivalidade entre as unidades da federacdo e de afirmacio regio-
nal. Os objetos da cultura se inseriam nesse contexto da politica federativa.

Ora, esse sentido politico, afirmado em torno da proposta do Mu-
seu da Provincia e dedicado ao culto da época de ouro do vale do Paraiba,
ressurge em outros termos na proposta do Museu de Arte de Campos. A
proposta — liderada por Barbosa Guerra, apoiada na organizacio da socie-
dade civil do Rotary Club e tendo como plataforma o érgio da imprensa 4
Noticia— tinha um carater essencialmente local e que se relacionava com a
rivalidade municipal no estado do Rio de Janeiro, conforme fica evidente
na seguinte referéncia: [...| deverd o Governador Macedo Soares, como especial
homenagem d terra goitacd, instalar a valivsa colecio de preciosidades pictoricas em
Campos, ja que Niterdi, nesse partictlar conta com o Musen Antonio Parreiras e
Péfr&'}w!ﬁx com 0 Musen Imperial® Além de comprometer o governador, a
defesa desse projeto demandava uma postura do Servico de Patrimdnio
Histonico Nacional: Esse servico jé nos dew em Sabard o “Musen do Quro” ¢ em
Quro Preto o “"Musen da Inconfidéncia”. Quen sabe se o mesmo servico néo estard em

condigoes de fager algo em Campos?” Observa-se que agora a referéncia ao
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Museu do Quro de Sabara, no estado de Minas Gerals, coloca-se no qua-
dro da rivalidade entre municipios, e ndo entre estados. E os mesmos argu-
mentos servem para a discussao da escolha da edificagdao que deveria abri-
caromusew: Poderd o sobrado senborial dos Prrapetingas condignamente figurar entre
as residencias mais tnteressantes do Brasil, tais a “Casa dos Contos”, err Quro Preto,
o “Solar Jacinto Dias”, em Sabard’; 0 “Paco do Saldanba’, no Salvador (Babia), a
“Residéncia”, em Belém do Pard®® Nesse caso, o que se apresenta € a utiliza¢do
da pinacoteca como instrumento politico de afirmacio da cidade de Cam-
pos, no contexto da rivalidade entre os municipios fluminenses.

Verifica-se, portanto, em torno da disputa do significado da colegao
Alberto Lamego, o conteado politico da acao cultural estatal e, nesse caso,
o sentido politico que a aquisicao governamental poderia assumir no qua-
dro de um colecionismo de Estado. (senericamente, a colecdo € disputada
no processo de afirmac¢io de identidades regionais e locais, entrecruzando
a0 mesmo tempo contradigdes entre estados e municipios. Verifica-se ai
" um caso interessante de entrelacamento de sociedade politica e sociedade
civil em torno da organiza¢io da cultura. A incapacidade de os atores poli-
ticos envolvidos conseguirem Impor um certo consenso terminou fazen-
do com que a colecao nunca alcangasse a devida projecio, permanecendo
guardada em reserva técnica.

De modo conclusivo, a historia da colecao Alberto Lamego aponta
para mais um capitulo da histdria da pratica de colecionar no Brasil que, no
caso, como fato da historia politica, confunde historia da imagem artistica
com a histéria do poder simbolico.

Notas

*FEste trabalho nio teria sido possivel sem a colaboragido de varias pessoas. Antes de
tudo, sou grato a Sergio I'agerlande, que com generosidade me disponibilizou
informacdes sobre a colecdo Salvador de Mendonga, fundamentais para a reflexao
desenvolvida, Além disso, no levantamento das fontes da Colecio Alberto Lamego,
acradeco o apoio importante de Carolina Ramos, € Daniel Simio Nascimento e
Rafacl Almeida e Andrade, monitores do Departamento de Histéria da Ul'F. No
convivio com as demais fontes, sou agradecido a valiosa participagio profissional
de Alexandre Miranda de Almeida como assistente de pesquisa. A diretora do Museu
Antonto Parreiras, Patima Henriques, devo agradecimentos especials ao tornar
possivel grande parte da pesquisa, contribuindo para afirmar os museus como
instituicdes abertas a pesquisa e a reflexio, garantindo com responsabilidade seu
carater publico. EXm torno do Museu Antonio Parrciras, em Niteroi, convivi ainda

com Valéria Saiguciro, a quem agradego o coleguismo e a interlocucao privilegiada.
i, L. . B 4
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Por fim, na reta final do trabalho, Claudia Ricci contribuiu gentilmente com uma
leitura critica, reafirmando minha gratidio por estar cercado de amigos prontos

para Incentivatr minhas incursdes no processo de investigacio acerca da arte no
Brasil.

1. Para a abordagem da histéria da AIBA, consulte-se o trabatho de FERNANDES,
Cybele Vidal Neto. “Os caminhos da arte: o ensino artistico na Academia Imperial
das Beals Artes: 1850/1890”. Tese de Doutoramento. Programa de Pés-Graduacio
em Historia Social, Universidade Federal da Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 2001,

2. Para uma discussio das relagoes entre arte e a questio nacional no Brasil, consulte-
se MARQUES DOS SANTOS, Afonso Carlos. “A Academia Imperial de Belas
Artes e o projeto civilizatdrio do Império™. In: 180 anos de Escola de Belas Artes, Anais
de seminario. Rio de Janeiro, UFR]-EBA, 1996; e ZILIO, Catlos..A guerela do Brasil:
a questao da identidade da arte brasileira: a obra de Tarsila, Di Cavalcanti e Portinari, 1922-
794 5. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1982,

3. Dezxo, on para melbor me explicar, mando restituir ao Sr. Wilson, agente dos vapores ingleses
nesse porto da Balia, o gradro, grande valor, de Jipiter ¢ Juno, que ele confion a min ¢ julga
queimiado ¢ he peco perdio da md f¢ que usel para com efé’ CLVALLADARES José. “A
galeria Abbott: primeira pinacoteca da Bahia”. Monografia apresentada ao I
Congresso de Historia da Bahia, marco de 1949. Bahia, Secretaria de Educacio /
Museu do Estado, 1951, p. 30.

4. Para o estudo da colegio Abbott contamos com o trabalho j4 citado de Jose
Valladares, além do trabalho de NEVES, Maria Helena Franca. “Jonathas Abbott:
um lugar de memoria”, Trabalho final da disciplina Histéria da Bahia no século
XIX. Mestrado em Artes. Salvador, UFBA-EBA, nov. 1994, p. 20, que cita também
como referéncia importante a pesquisa de QUERINQ, Manuel. Artistas bahianor.
Salvador, Oficinas da Empresa A Bahia, 1911,

5. Segundo José Valladares, as indicacdes biograficas indicam os anos de 1790 e
1796.

6. Ct. VALLADARES, José. .4 galeria Abbott, primeira pinacoteca da Bahia;
monografia apresentada ao I Congresso de Historia da Bahia, marco de 1949, Bahia,
Secretaria de Educacio — Museu do Estado, 1951.

7. A colegio em 1862, segundo o inventario constava de 413 itens, reduzida a 391
no catalogo do Liceu Provincial de 1871 e em relatério de 1882, constavam ainda
374 itens - sendo 274 a2 dleo, 23 fotografias, 16 gravuras, 50 litografras, 2 pinturas
chinesas, 1 pintura em seda, 5 a lapis e 3 baixo-relevos, em um total de 413 pecas.
Hoje o acervo da colegdo no Museu do Estado da Bahia conta com 102 itens. Cf.

VALLADARES, . op. cit.
8. Cf. VALLADARES, . op. cit.

9. Segundo José Valladares indica, pode-se imaginar que a pratica de colecionar de
J. Abbott tenha mesmo antecedido a viagem dos anos de 1830, uma vez que consta

de sua colegio estudos de Franco Vellasco para os painéis da Igreja do Senhor do
Bonfim de 1819,
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10. C£. EVES, M. H. F. op. cit.

11. Coelho Netto na introdugio ao catdlogo da coleg¢do Luiz de Rezende, preparado
pelo Leiloeiro Paula Affonso em 1937, destaca o espanto do colecionador com a

pobreza da pinacoteca da ENBA, motivando sua doagio de telas e bronzes. Cf.
Colleccdo Luiz de Rezende Rio de Janeiro, Leiloeiro Paula Affonso, julho de 1937,

12. De sua colegdo constam no MNBA ao menos 7 quadros que conseguimos
identificar em pesquisa nos arquivos da instituigio: duas telas de Jan Brueghel de
Velours (Gladiador ferido; Cabec¢a de anjo); uma de Eustache Le Sueur (Moisés
tocando o rochedo); uma de Jan Havicksy Steen (Festa de Reis); David Teniers, o
jovem (A guerra); Jean Bapuste Marie Pierre (Leda € o cisne); Francois Rene Moreaux
(Retraro de menino). Cf. lista encontrada em pasta do Arquivo do MNBA.

13.CE Exposigio de pintura — memoria ass Barées de 8. [oaguint na Escola Nacional de Belas
Artes, Riode Janeiro, 1929.;e Homenagenr aos Bardes de Sdo Joaguinm, folheto de exposicio.
MNBA, nov./1998. Arquivo do MNBA.

14, Consta lista no Arquive do MNBA.

15, Cf. Homenagem aos Bardes de §édo Joaquins folheto de exposicio. MNBA, nov./
1998. Arquivo do MNBA.

16.Cf. Colleceio Luiig de Rezende op. cit.

17.CLCollection of painiings belonging to Salvador de Mendonea Washington, 1890. (Colegao
Sergio Fagerlande) Sabe-se que a colcgdo de Salvador de Mendonga nio parou de
ser acrescida de novas aquisigdes até sua morte.

18.Ct.Colleccao Luiz de Regende op. cit.

19. Cf. LEITE, José Roberto Teixeira. Colecoes e colecionadores; verbete. f#:
Diciondrio eritico da pintura no Brasi{ Riode Janero, Artlivre, 1988.

20. Hi mesmo no item n. 161 a indicacio de uma cépia de Pastoralede Lancret,
atribuida a Watteau.

20.CL 1 ustrated catalopne of Nearly three hundred valuable paintings by ancient and modern
wasters... New York, The American Art Association, 1916. (Colegao Sergio
l‘agerlande). Para uma discussiao da fungio social no campo das artes dos leildes de
arte, consulte-se VEIGA, Roberto de Magalhies. Leilao de “objetos de arte”: uma
instancia de reclassificacio de objetos. A/ecer, Revista de Comunicagao, Culturae
Politica. Rio de Janeiro, PUC-R] — Departamento de Comunicagio Social, v. 1. n. 2.
jan/jun 2001.

22. Charles Sedelmeyer, de Paris é o autor das expertisesindicadas. Essa referéncia
pode indicar a imprecisao da afirmacao de José Roberto Tetxeira Leiie sobre a
avaliacio da colecido realizada em Paris.

23. A historia da coleciio Alberto Lamego na imprensa pode ser acompanhada em
pasta especifica do acervo documental do Museu Antonio Parreiras.

24, Alberto Lamego € autor de varias obras, em que desponta sua famosa Terra
Goltaca; a Inz de docimentos inéditos,daqual so toram pubbicados 8 volumes.

25. Cf. Fissa informacao constade: Catta de Alberto Lamego ao Sr Coronel Edmundoe
Macedo Soares, Governador do estado do Rio de Janciro, de 30 de marco de 1949,
Arquivo do Musea Antonio Parreiras.



20. Além desses nomes a comissao contava com a participagio de Ligia Martins
(Costa, Regina Monteiro Leal, Manoel Constantino e Agenor Cezar de Barros e
Dalkir Parreiras.

27. Cf. Carta de Alberto Lamego ao Sr Coronel Edmundo Macedo Soares,
Governador do estado do Rio de Janeire, de 30 de margo de 1949, Arquivo do
Museu Antonio Parreiras. - Os itens da colecio avaliados foram as telas de Nicolas
Poussin, Arte Neer, David Teniers, Rolenad Jacobsz Savery, Jan Dirksz Both, Simon
van der Does, Johannes Beeldmaker, Heem, Adrian Brower, Fampon, Augusto
Rodrigues Duarte, Clovis Arrault, Nicolau Facchinetti € os cinco desenhos atribuidos
a escola italiana de pintura (no valor total de Cr$ 1.790,00 — um milhio setecentos
e noventa mil cruzeiros). Ct. HENRIQUES, Fatima do Rosario M. Colecgo Alberto
Lamego: uma colecao tlustre monografia de bacharelado em Museologia. Rio de Janeiro,
UNI-RIO, 1989,

28. Cf. i1dem.

29. Ct. Integrara o patrimonio cultural do estado do Rio a Pinacoeteca do “Solar dos
Aarises”. O Globo. /5.d./. Arquivo do Museu Antonio Parreiras.

30. Cf. Vai-se a pinacoteca de Airises; recorte de jornal. Arquivo do Museu Antonio

. Patreiras.

31. Atualmente a biblioteca ¢ 0s manuscritos da cole¢ido Alberto Lamego fazem
patte do acervo do Instituto de Estudos Brasileiros = 1IEB / USP,

32.Ct. A Pinacoteca dos Ayrises, 13-6-1950. Arquivo do Museu Antonio Parreiras.

33.Ct.Catdlogo da Pinacoteca dos Ayrises, Museu Antonio Parreiras. Niteroi, Associacio
Fluminense de Belas Artes, 1951.

34. Cf. Integrara o pattimonio cultural do estado do Rio a Pinacoteca do “Solar dos
Airises”. O Globo. /s.d./. Arquivo do Museu Antonio Parreiras.

35. Cf. Um thesouro em Campos. Arquivo do Museu Antonio Parreiras,

30. Ctf. Tesouro em Airises a 12 kilomentros de Campos. A Nodte, 1lustrada. Rio de
Janeiro, /s.d./. Arquivo do Museu Antonic Parrciras.

37. CtL. SCHWEITZER, Adolfo. Um museu de arte na planicie. /s.l.ed.d./. Arquivo

do Museu Antonio Parreiras.

38. Ct. Uma vistia ao solar dos Avrises; numerosa € rarissima colegio de telas
historicas. A Gageta. /1940/. Arquivo do Museu Antonio Parreiras.

39. Cf. Terragoytaca. O Jornal 25 de junho de 1936. Arquivo do Museu Antenio
Parreiras.

40.Ct. Intre codices, mapas ¢ estampas. Arquivo do Museu Antonio Parreiras.

41. Cf. “[...] por desejar que a pinacoteca dos Airises fique no nosso estado, que
lamais terd oportunidade de adquirir semelhantes telas [..]7 Cf. Carta de Alberto
l.amego a Jefferson Avila Juntor, de 28 de outubro de 1948. Arquivo Museu Antonio

Parreiras.

42. Ct. Museu da provincia do Rio de Janeiro — mats um passo decisivo para a sua
concretizagao. T Neaize, 4 de marco de 1949, Arquivo Museu Antonio Parreiras.
ssa martcria acompanhava posi¢io apresentada em outras ocasides na imprensa:
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Museu da provincia do Rio de Janeiro. A4 Noite, 27 de maio de 1947.; Museu da
provincia do Rio de Janeiro..A4 Noife, Rio de Janeiro, 31 de agosto de 1948.; Museu
da provincia do Rio de Janeiro. Vamos ler!Rio de Janeiro, 4 de outubro de 1947.; e
Museu da Provincia do Rio de Janeiro. recorte de jornal sem referencia. - Arquivo
Museu Antonio Parreiras.

43, Cf. Recortes de jornal sem referéncias: GUERRA, Barbosa. Museu Alberto
Lamego; GUERRA, Barbosa, Pinacoteca dos Airises.; GUERRA, Barbosa. Solar
dos Pirapetingas.; MARCAL, Gil. Estrada do passado; Transiormagio da pinacoteca
de Airizes em museu de arte.; Deve ficar em Campo a pinacoteca de Airises.; No
Solar dos Airises. /A4 Not#icia/.; Repercute a aquisi¢ido da pinacoteca de Airizes. 23
de junho de 1950. - Arquivo Museu Antonio Parseiras.

44, As anotacdes baseiam-se na matéria que consta no Arquivo Museu Antonio
Parreitas como publicada em A Noite, em 27 de maio de 1947,

45, Cf. FERREIRA, Marieta de Moraes. .4 época de onre Rio de Janeiro, Ed. UFR],
1990.

46, Cf. Matéria que consta no Arquivo Museu Antonio Parreiras como publicada
em .4 Noite, em 4 de margo de 1949.

47. Cf. Matéria que consta no Arquivo Museu Antonio Parreiras como publicada
em A Noite,em 31 de agosto de 1948,

48. Cf. Transformacio da pinacoteca de Airizes em museu de arte. Sem referéncia.
Arquivo Museu Antonio Parreiras; em outra matéria que consta no Mesmo arquivo
ha outra referéncia: “Tetiamos assim o nosso museun de arte, como importante
contribui¢do oficial em favor da cultura goitaci, pots enquanto Campos nada possul
nesse particular, conta Niterdi com o Museu Antonio Parreiras € Petropolis com o
Museu Imperial.” - GUERRA, Barbosa. Solar dos Pirapetingas. sem referéncia.
Arguivo Museu Antonio Parreiras.

49, Cf. GUERRA, Barbosa. Museu Alberto Lamego. Sem referéncia. Arquivo Museu

Antonio Parreiras.

50, Cf. GUERRA, Batbosa. Solar dos Pirapetingas. Sem referencia. Arquivo Museu
Antonio Parresras.



PEREIRA PASSOS COLECIONADOR

Maria Isabel Ribeiro Lenzi *

Este trabalho se propoe a estudar a colecao particular de Pereira
Passos. As fontes estao nos documentos e livros da familia Passos, deposi-
tados no Museu da Republica. Entrevistamos Antonio Bulhoes, bisneto de
Pereira Passos, que forneceu importantes informacoes sobre o destino da
colecao.

Pereira Passos, um engenheiro especialista em ferrovias que ja idoso
velo a ser prefeito do Rio de Janeiro, ficou famoso pelas reformas empre-
endidas na capital durante sua administracio. Adquiriu reputacio de ho-
mem autoritario, ja que, para aceitar o cargo, exigiu a dissoluciao do Conse-
lho Municipal; as elei¢oes foram marcadas sé para seis meses depois de sua
posse.

Forum homem de acao, empreendedor, que transformou a vida do
Rio de Janeiro. Seus conhecimentos técnicos e sua formacio profissional
eram compativels com o que havia de mais moderno na Europa de seu
tempo. Conhecia os mais recentes avancos tecnoldgicos e nio economi-
zou esforcos para trazeé-los todos para o Brasil. Em alguns casos, nao con-
seguiu.

Contudo, sua concepecao de progresso nao se limitava aos aspectos
tecnicos. Nela, a cultura desempenhava um papel importante. Tinha a civi-
lizagao europc¢ia como modelo e almejava que o Brasil um dia se equiparas-
sc¢ a0 velho continente, mais especificamente a Franca, no que se refere a
produgdo e ao consumo das artes e lazer. Construiu escolas, postos de
saude, teatros, estadio para esportes nauticos, cquipamentos turisticos, en-
tre outros™. A abrangéncia de seus projetos era muito grande. Pereira Pas-
S0s Inovou também construindo casas salubres e higiénicas para operarios,

projeto que pretendia tivesse continuidade nas administracoes seguintes.

* Histornadora. PCSLIUiEﬂL]Hl‘H do Museu da Rt.‘p:.]bhcﬂ. Chete do f’&rquix-'{:u Historico
do Musecu da RCPI:II_‘J“E:’L



Imaginou o poder publico financiando moradias para os operarios. O pro-
jeto seria desvirtuado apds sua gestio’.

A arte admirada por Passos era a académica, o que também era uma
medida de civilizagido e progresso. Sem divida, estava preocupado em con-
sumir 4 arte consagrada, aquela que ja tivesse sido premiada em saldes. O
pano de boca e afrescos pintados por Visconti para o Teatro Municipal
foram expostos para o publico em Paris antes de virem para o Rio de
Janeiro. Pereira Passos visitou o atelie do artista diversas vezes e se orgu-
lhava de poder mostrar na capital francesa parte do que seria o Teatro
Municipal do Rio de Janeiro. Algumas esculturas que ele, quando prefeito,
havia encomendado de artistas franceses para ornarem as pracas € jardins
do Rio foram expostas no saldo de 1907, o que o deixou bem orgulhoso®.
Em sua gestao foram iniciadas as obras da Escola Nacional de Belas Artes,
hoje Museu Nacional de Belas Artes. No Teatro Municipal, entre outra
obras de arte, destacam-se as pinturas internas de Visconti e as esculturas
nas fachadas exteriores de Rodolfo Bernardelli.

Colecionador de salao

Em sua residéncia em Laranjeiras, Pereira Passos mantinha uma
galeria onde guardava e exibia a colegcao composta ao longo de uma vida de
muitas viagens para o exterior.

No fim da década de 1880, Passos fazia, junto com sua esposa Ma-
ria Rita, uma volta a0 mundo. Na ocasiao, for a varios paises, inclusive
Estados Unidos, Japio, india. Em 1889, enquanto no Brasil a Republica
era proclamada, em Paris, onde estava Passos, uma grande exposicao co-
memorava o centenirio da Revolugdo Francesa. L, ele certamente adqui-
riu algumas obras de artistas premiados na Exposi¢do e no Salio de 1889,
como . Agrasot, Tiratelll, Bugéne Aizelin. Provavelmente visitou os atehés
desses artistas.

Depois que deixou a prefeitura do Rio de Janeiro, viajou para a Eu-
ropa pelo menos quatro vezes. km 1907, escreve de Barcelona a um ami-
go, expressando sua perplexidade diante dos impressionistas. Em uma época
na qual Monetja aparece nos museus franceses € no ano em que o pintor
consegue, através da intervencgdo do politico Clemenceau, que o quadro
“Olympia”, de Manet, figure entre as obras expostas no Louvre, Passos

. considera as telas dos impressionistas perdadeiros borries feitos com vassonra
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grossa. A0 mesmo tempo, delicia-se com obras academicas expostas para
venda na rua Fernando VIIP. Ao voltar para Paris, Pereira Passos compra,
em 14 de setembro de 1908, na Galeria P. Chevallier, uma aquarela de
Borione — artista que ainda seria premiado no Saldo dos Artistas Franceses
—, como atesta o recibo.

Sobre a cole¢do Passos, temos uma lista na qual estdo relacionados
53 oleos de 35 artistas, “das galerias do Dr. Passos”, provavelmente feita
pelo restaurador Jodo José da Silva, que forneceu a Pereira Passos recibo
em 11 de maio de 1904 por trabalho de restauragao em painéis a dleo.
Desses 35 artistas, 21 eram reconhecidos pela academia européia (a maio-
ria da escola francesa, seguida da escola alemi, italiana, espanhola e portu-
guesa), sendo que quinze deles participaram, pelo menos uma vez, do saldo
de Paris. Encontramos inclusive o recibo de compra do 6leo “La wain
chande’ de Auguste Truphéme, no qual o artista declara: Recw de Monsienr
Passos la somme de douze cent francs pour lachat de nion tablean ayant pour titre La
main chande, ce tablean a figuré an dernier salon de Paris, et a la galerie du Bon
Marche. Paris, le 20 oct, 1895, 23, ruye de Sévres.

Havia muitos premiados presentes na colecdo. Entre eles, destacam-
se Jules Breton, que debutou no Salio em 1855 e, até 1889, quando foi jtiri
da Exposicao Universal de Paris, recebeu pelo menos seis medalhas nos
saloes parisienses; José Julio Souza Pinto, pintor portugués, membro da
Academia de Belas Artes de Lisboa, estabelecido em Paris, grande prémio
na E}:p{)ﬁigﬁ(} do Porto, detentor de diversas medalhas nos saloes de Paris,
inclusive Legiao de Honraem 1895 e hors concoursna Exposigio Universal
de 1900; Alexandre Defaux, medalha de ouro na Exposi¢do Universal de
Patis; lLuene Prospre Berne-Bellecour, artista muito querido do publico,
com medalhas de 1869 até 1905, desenhista também na imprensa; Juaquim
Sorolla y Bastilo, grande mestre da pintura académica espanhola, obteve
diversas medalhas em Pans. O tema predominante na cole¢ido estd ligcado a
natureza. ncontramos diversos quadros de patsagem, flores ¢ animais.
Ha também um namero significativo de retratos (11 quadros, sem contar
com o8 retratos de Pereira Passos). A lista do restaurador Jodo José da Silva
se ateve aos Oleos, ndao citando outras téenicas artisticas que também esta-
vam presentes na colegdo Pereira Passos, como aquarela e gravura (cf., no
ancxo, a lista de artistas da relacao de Jodo José de Silva).

Iim 1958, o que restou dessa colecao tot leiloado. No libteto com as

obras a serem leiloadas, constam 397 pecas, entre 6leos, aquarelas, gravu-
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ras, esculturas, tapetes persas, porcelanas chinesas e mobiliario. Dos 53
oleos citados pelo restaurador Jodo José da Silva, apenas vinte foram a
leilao. Provavelmente muitos deles foram doados a amigos e parentes —
vemos a lapis, no documento, nomes de pessoas que ficaram com esses
quadros. As obras de cunho pessoal, como retratos, bustos ¢ algum mobi-
liario, ndo foram relacionadas para o leildo (em anexo, relagdo das obras,.
entre oleos, aquarelas, gravuras e pastel, que participaram do leildo).

Niao ¢ de admirar a escolha de Pereira Passos pela arte consagrada
no Salao. Ele seguia a tendéncta da elite nacional de adotar padrdes consa-
grados pela Europa, sobretudo os que fossem institucionalizados pelas
Exposigdes Nacionais. Passos era essencialmente um homem do século
XIX, nasceuem 1836 e morreuem 1913.

Era de familia rica — cafeicultores e exportadores de café do Vale do
Paraiba. Seu sucesso como engenheiro o levou a abrir uma serraria, que
comercializava madeira para construgio. Sem duvida, Passos precisava de
uma cole¢ao que confirmasse sua posicao social e lhe conferisse ainda
mais prestigio. E o que era mais valorizado na sociedade brasileira que a
arte academica européla? Segundo Krysztot Pomian, é a hierarquia social gue
condug necessariamente ao aparecimento das colecdes, conjunto de objetos fora do circuito
das atividades econdnricas, submetidos a uma protecao especial, em locais fechados pre-
parados para esse efeito, e exposto ao olhar. O gosto de Passos pela arte acadé-
mica € confirmado pela presenca de cOpias de obras consagradas em sua
colecao: uma copia de Velasquez e outra de Murnillo.

(JQuanto aos artistas brasileiros, estio na colecdo Décio Villares e
Pedro Weigartner, com as obras “Miscelania” e “Paisagem”, respectiva-
mente. Décio Villares expos no Saldo de Paris em 1874, estudou com
Cabanel e modificou a bandeitra imperial adaptando-a para a Republica.
Pedro Weigartner morou na Alemanha, onde estudou na Escola de Belas
Artes de Berlim; depoits, toi para Paris ¢ participou do Saldo de 1898 e da
Exposicao Universal de 1900. Weigartner fo1 professor da Escola Nacio-
nal de Belas Artes.

Pereira Passos fez-se retratar por artistas consagrados: Bernardelli e
Jean Magrou esculpriram bustos seus. O frances Magrou ja havia feito o
busto de Pedro IT°. O retrato a éleo que hoje esta no Museu da Republica
¢ de Rocha Fragoso, de 18706. Ibm Paris, encomenda retrato a Belmiro de

. Almeida, pintor brasileiro de grande prestigio que dividia sua vida entre o
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Rio de Janeiro e a capital francesa. O quadro foi pintado entre 1908 e 1909
e participou da Exposicao Nacional de 1908. Atualmente, pertence a Martia
Helena Tostes Vieira. Seu retrato feito por Viscontt fol legado a seu bisne-
to Felizberto José Bulhdes de Carvalho, por Maria Elisa de Oliveira Passos,
nora de Pereira Passos, em testamento.

Passos era um colecionador, ndao um mecenas. Nunca financiou ar-
tistas, comprava as obras ja consagradas pelo mercado. Porém tentava, usan-
do o seu prestigio, ajudar os artistas por ele admirados. Em carta para
Rangel, comenta sobre artistas ndo conhecidos: Vive agai [Patis| ostro brasi-
lezro, Madrugada Filho, que merece ser auxiliado. Tem-se feito por si mesmo e seus
gHadros sao agui premiados. Vi trabalbos dele admirdveis Mais:

Pelo pagquete de 8 de miaio proximo, segue para af o notdvel pintor francés
Gaston Guignard, premiado em diversas exposicoes e muito considerado
aqut. |V at expor no Rio de Janeiro e em Sdo Panlo alguns de seus melbores
guadros, que vi e parecem mutto bons. Nao o encorajei a tentar fortuna ai,
mas nao pude deixar de dar-lhe uma carta de apresentacao para o men
amigo que fard por ele o que puder. O gue deseja é expor seus guadros na
Escola de Belas Artes, porque ndo sabe se encontrard ai ontro local que
disponba de boa lug. Ndo sei se 0 Bernardelli consentira nisso. Ens todo

caso ele vai tentar ver se fﬂﬂfﬁgﬂﬁ.g

O destino da colecio

Pereira Passos falecen em 1913, deixando sua casa com todos seus
pertences a seus fithos, ja que ele havia sobrevivido a esposa alguns meses.
Nos anos 50, a casa de Passos pertencia a seu filho Francisco de Oliveira
Passos e a suas netas Maria Passos de Castro e Ernestina Bulhdes de Car-
valho. Com a morte de Francisco de Oliveira Passos, em 1958, a familia
propoe ao entdo prefeito de Distrito Federal, Negrdo de Lima, que a pre-
feitura tomasse posse da casa de Pereira Passos com tudo o que havia
dentro. Para isso, Maria de Castro e Ernestina Bulhoes de Carvalho mora-
riam na casa dos empregados que havia no fundo do terreno da rua das
Laranjeiras. A prefertura pagaria um pequeno salario as duas senhoras pelo
servico que elas prestariam de guardias e conservadoras do acervo. Negrio
de Lima adiou a resposta e, posteriormente, comunicou que a prefeitura
nao podia aceitar tal proposta'.

Nio houve saida, o acervo que estava sendo preservado pela familia

desde 1913 fo1 disperso. Atonso Nunes se encarregou do leitio que acon-
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teceu nos dias 13, 14 e 15 de outubro de 1958. No dia 12 de outubro, o

“Palacete Passos” ficou aberto a visitacio. O leildo foi judicial devido ao
inventario de Maria Paula Passos de Castro, filha de Pereira Passos. Anto-
nio Bulhdes nao permitiu que fossem vendidos alguns quadros que estiao
atualmente com ele e com seu irmio Felisberto José Bulhoes de Carvalho.
A atriz Glauce Rocha, na época esposa de Antonio Bulhdes, arrematou
algumas pecas nesse leildo. A prefeitura ndo se interessou em adquirir se-
quer uma peca do acervo de Passos. As mobilias do quarto de Pereira
Passos foram doadas, anos depois, ao Museu da Cidade, e o escritotio,
bem como parte da biblioteca e do arquivo, para o Museu da Republica. O
Arquivo Geral de Cidade recebeu parte da biblioteca — livros referentes a
cidade do Rio de Janeiro.

E de notat o esforco da familia na construcio da memoria de seu
patriarca. Por mais de quarenta anos, o arquivo, a biblioteca e a colegio de
arte de Pereira Passos foram guardados por fithos e netas na residéncia
Passos. Com a morte do altimo filho, Francisco de Oliveira Passos, por
razdes econdmicas ja citadas acima, o acervo foi disperso. A colegdo de
arte foi desconstruida, o leildo a espalhou pelo Rio de Janeiro, quiga pelo
Brasil. Porém o que foi considerado importante para a construgio da me-
moria de Pereira Passos a familia doou a instituicées publicas — Museu da
Republica, Museu da Cidade e Arquivo Geral da Cidade — que, de modo
fragmentado, porém o Unico possivel, preservam o que sobrou da colegao,
do arquivo e da biblioteca de Pereira Passos.

Anexo1
Listas dos 6leos restaurados pot Jodo José da Silva
Artista Obra Escola / Saldes
Wolf - Efcito de lnar
- Flores (2 quadros)
- Paisagem™
- A queda do Rheno
Diart, Jules* Flores Escola Francesa /
Salao de Paris de 1864
a 18068
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Guerie, Paul Felix* Paisagem Escola Francesa; saldo
de Paris de 1868 a
1870

Luluoire Flores

Ribeiro, F* Marinha

Mignard Retrato

Leikeil, M Paisagem

Souza Pinto, José Julio Paisagem Membro da Academia
de Belas Artes de
Lisboa; Grande pré
mio na Exposicio de
Porto; Exposigio
Universal de 1889 ¢
1900 (Paris), Partic
pou de diversos saldes
de Paris e fo1 Cava
lheire da Legido de
Honra em 1895.

Scheurer, Julius - Aves*

- Paisagens o ﬁguras

Escola Alema

Berne-Bellecour, Etene
Prosper

- Um mulitar®
- [Paisagem

Escola Francesa; Me
dalhas no Salao se
Paris em 1869, 1872,
1873,1875, 1876, etc.;
Exposicao Universal
de 1878; Salao dos
Artistas Franceses em
1900, 1903,1904,
1905.

Latour,

Paisagem

Tiratelll, Cesare*

Pﬂisagem e ﬂguras

Escola Italiana.
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Agrassot y Juan, Juaquim

Paisagens e figuras

Escola Espanhoia;
Exposigao Nactonal
de Madrid de 1864
Mensio honrosa na

Exposi¢io Universal
de Paris de 1889,

Bilan, E.

Touro

Tribolet

Residéncia

Veyrassat, J.

Paisagem, figura e animais

Escola Francesa; Ex
pds no Saliao de Paris
a partir de 1848, me
dalhas em 1860, 1869
e 1872, Cavalheiro da
Legido de Honra em
1878.

Breton, Jules Adolphe
Aimé Louis

Camponesa

Escola Francesa; Ex
pos no Salio de Paris
desde 1855, medalhas
em 1857, 1859, 1867,
1872, 1885; membro
do juri da Exposigao
Universal de Paris de
1889 e 1900.

Weingirtner, Pedro

Paisagem (Desterro)

Brasileiro; Salio de

Paris de1898, Exposi
¢do Universal de 1900.
Professor da Escola
Naclonal de Belas
Artes.

Lancelotto, Egisto*

Pombos

Escola Italiana; expods
COM SUCESSO em
Veneza, Miiao, Roma,
Turim, Viena, Muni
que.
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Walther, Adoiph Wilhelm* | Paisagem ¢ animais Escola Alemai. Protes
sor da academia de
Dresden.

Rupert, Otto von * Munich Escola Alema

Zahnd, Joan Paisagem e animais Fscola Suica
(2 Oleos)*

Battue, Prerre® Paisagem

Japy, Louis Aimé Animais Hscola Francesa. De
butou no salao em

1864, medalhas em
1870, 1873. Medalha
dec prata na Exposigio
Universal de 1889 ¢
1900, Cavalheiro de
honra em 1906.

Defaux, Alexandre* Animais Escola Francesa. De
butou no salio em
1859. Medalha de
ouro em 1900 na Fx
posicao Universal da

[Paris.

Truphéme, August
oseph* I.a Main Chaude Escola Francesa. Ex
pos no Salao de Paris
a partir de 1865, Ga
nhou vatrias medalhas
¢, com este quadro,
hors concours.

Linguet, Henti* Paisagem com ¢mbarcagoes| Escola Francesa.
Expods no Saldo de
Parts de 18812 1914.

Vienot, Edouard Retrato (8 oleos) Escola Francesa. Par
| ticipou do Saldo de
Paris de 1831 a 1870.
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Fragoso, R Retrato

Lecaron, Jules Achille Retrato Escola
Francesa.Expo6s no
Saldio de Paris de 1833
a 1865.

Pogna Marinha

Villares, Décio Miscelanea Brasiletro. Participou
do Salio de Paris em
1874.

Desconhecido Mater

Desconhecido Cabeca de estudo

Desconhecido Paisagem (2 oleos)

Desconhecido Efeito do Juar

Svatiana () Flores

* Obras leiloadas em 1958

Anexo 2

Quadros que participaram do letldo em 1958 de acordo com o lugar
onde estavam na casa de Pereira Passos. Além dos oleos ja citados no ane-
xo 1, temos também aquarelas, gravuras e um pastel.

Entrada

Siappa F. — “Os Borrachos” (Copia de Velasquez) (sem referéncia)
Prugilli — “Marinha™ (sem referéncia)
F. Ribeiro — “Marinha” (sem referéncia)



Hall

Teniers, David. Quatro gravuras representando festas flamengas.
Sem titulo. Escola Flamenga, Tenier, David I — 1582-1649 ou Tenier

David II — 1610-1690. (Ndo sabemos se as gravuras sdo de David
Tenier I ou David Tenier I1, pai e filho, pintores de histéria, cenas

]

de género, figuras, paisagens, gravadores. Obtas em diversos mu
seus da Europa.)

Campbell, Graham — “A Summer Morning” (gravura antiga, sem
outra referéncia)

Newton, G. C. - Uma antiga gravura (sem referéncia)

8 gravuras sem autoria.

Sala de jantar

Nio hi referéncia a quadros, mas Tapetes de Aubusson.

Jardim de inverno

Linguet, Henri — “Paisagem com embarcagdes”, Participou dos Sa-
16es de Paris de 1881 2 1914.

Zahnd, Joan — 1854-1934 — “Via Apia” (1877)* Escola Suica. “Fon-
te” (1878)*

Walther, Adolf Wilhelm — 1826-1913 — “Paisagem com animais™.*
Academia de Dresden. Professor da Academia de Dresden. Escola
Alema.

Egisto, Lancerotto — 1848-1916. “Moga com pombos™. Escola Ita-
lilana. Exp&s com sucesso em Veneza, Mildo, Roma, Turim, Viena e
Mumgque.

Salao de visitas

Trupheme, August Joseph — 1836-1898. “La Main Chaude”. Ga-
nhou varias medalhas e, com esse quadro, ganhou bors concours Ex-
poOs no Saldo de Paris a partir de 1865.

Battue, Pierre — 1892. “Paisagem: Antericurement’™ (sem referén-

cia)
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Sala de estudos

26

Guérie, Paul Felix — 1819. “Apanhando lenha na floresta”. Expos
no saldo de Paris de 1868 a 1870.

Pried, V — “Pantheon”, aquarela (sem referéncia).

Diart, Jules Edouard — “Flores”. Escola Francesa. Expés no Saldo
de Paris de 1865 a 18068.

Narvlet, Joseph — 1821-1884. Sem titulo. Pastel representando cena
no Jardim das Tulherias. Trabalhou com Abel Pujol, debutou no
saldo em 1948.

Machado, Fernando. Sem titulo. Duas aquarelas de paisagens. (sem
referéncia).

Ruppert, Otto von — 1841-1896. “Munich”. Pintor de arquitetura,
paisagem, natureza morta. Aquarelista. Alemdo, viveu em Veneza.
Wolf, O. — “A queda do Rio Reno” (sem refercncia)

Borione, Bernard Louis — 1865. “Xeque Mate”, aquarela. Expos no
Saldo dos Artistas Franceses de 1911 a 1920.

Defaux, Alexandre — 1826-1900. “Paisagem com rebanhos de car-
neiros”. Exp6s em diversos saldes, recebendo diversas medalhas,
inclusive de ouro em 1900. Condecorado com Legido de Honra,
Debutou no Salio em 1859.

Berne-Bellecour, Etiene Prosper — 1838-1900. “Soldado francés™.*
Expds em diversos saldes. Retratos e paisagens, principalmente em
assuntos militares, tendo ganho diversas medalhas. Colaborou em
diversos jornais com seus desenhos. Exp6s no salao dos artistas
franceses em 1900, 1903, 1904 e 1905. Muito querido do grande
publico. Medalhas: 1869, 1872,1873, 1875,18706 etc.

Tomagini, Luis Assencio — 1823-1902. “Tempestade”. Portugues,
pintor de marinhas. O Museu Nacional de Lisboa guarda o quadro
“Barco com dots mastros™.

Benassit, Louis Emille — 1833-1902. “Soldados franceses”. Escola
Francesa. Aquarela. Grande aquarelista e caricaturista. ixpos em
diversos saldes, tendo alguns dos seus trabalhos muito valorizados.

Expds no Saldo de Paris entre 1870 ¢ 1889.



Salad

o piano

Sorolla y Bastilo, Joaquim. 1863-1923 — “Duas espanholas no bal-
cao”. Escola Espanhola. Mestre da pintura espanhola. Expds em
diversos sales, principalmente em Paris, onde obteve diversas me-
dalhas, inclusive a de Grande Prémio de 1900. Medalha de 2* Classe
em 1890, 3* classe em 1893, 2° classe em 1895. Exposi¢bes pessoalis:
1906 — Paris (Galerie George Petit), 1907 — Berlim, Diisseldorf e
Colonia, 1908 — Londres.

Harpignies, Henry Joseph — 1819-1916 — “Paisagem”, aquarela. Es-
cola Francesa. Estudou com os paisagistas de 1830, sobretudo Corot,
Seus quadros atingiram grandes precos, principalmente as aquare-
las. Ganhou initmeras medalhas: Cruz da Legido de Honra (1875),

Medalha de Honra, Grande Prémio de 1900, Comendador em 1901.
(GGrande sucesso em Londres. Anatole France o chamava de

Miguelingelo das irvores.

Tiratelli, Cesare — “Tocando Sanfona”*. Escola Italiana. Filho de
Aurelo Tiratells,

Scheurer Julius — 1859-1913 —“Aves”. Escola Alema. Especialistas
M PASSaros.

Roullet, Maria Anatole Gaston — 1847-1925. “La rode de Toulon”.
Escola Francesa. Aquarela. Expos em diversos saldes. Grande aqua-
relista de marinhas. Pintura de paisagem, marinhas, desenhista, ilus-
trador. Aluno de Jules Noé€l. Debutou no salio em 1874. Pintor
oficial de marinha e cavalheiro da Legiao de Honra em 1895,

* Obras que na listagem de Joao josé da Silva aparecem com outro titulo.

Notas

1. Ver BENCHIMOWL, Jayme Lary. Pereira Passos; um Haussmann tropical. Rio de Janeiro:
Secretaria Municipal de Cultura, 1990,

2. Ver ATHAIDL, Raimundo A. de. Pereira Passes, o reformador do Rio de Janeiro:
biografia ¢ histdria Riode Janeiro: ANoite, s/d.; AZLEVEDO, André Nunesde, Enire
0 progresso ¢ a civilizacdo: 0 Rio de Janeire no tracado de sua capitaiidade Rio de Janciro.
UER]. Mimeo.
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3. Carta para Américo Rangel de 11 de setembro de 1908. Acervo Alfredo Rangel.
4.Carta para Américo Rangel de 3 de janeiro de 1907. Acervo Alfredo Rangel.

5. Carta para Américo Rangel de 7 de junho de 1907, Acervo Museu da Republica.
Colecdo Pereira Passos.

6. Recibo emitido por Auguste Truphéme. Acervo Museu da Republica. Colegao
Pereira Passos.

7. POMIAN, Krzysztof. Memdria ¢ histéria Porto: Editora da Casa da Moeeda, 1985,
p. 74.

8. Carta de Jean Magrou para Pereira Passos de 21 de outubroe de 1909. Acervo
Museu da Republica. Cole¢cao Maria Passos.

9. Carta a Américo Rangel de 24 de abril de 1908. Acervo Américo Rangel.

10. Entrevista a Antonio Bulhoes.



CERTEZA DA FORMA, FRACASSO DO ESTILO

A paixao pela atualidade do colecionador Castro Mava

Vera Beatriz Siqueira *

Durante a década de 50, o colecionador carioca Raymundo Ottoni
de Castro Maya (1894-1968) foi convidado por Assis Chateaubriand para
apresentar, em coquetel na casa de Walter Moreira Salles, a tela “Baigneuse”,
de Renoir, da qual era um dos doadores e que seria integrada ao acervo do
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. No texto que elaborou para a oca-
siao, o colecionador estabelece uma relacao direta entre a beleza, a alegria e
o otimismo da poctica do artista come fom do século X1X, talves o momento
mats feli da humanidade

Tal confluencia, entretanto, estabelece-se em Renoir antes como
excecao que como norma. Enquanto os demais artistas franceses pareciam
antever a miseria dos vindouros “dias sombrios”. Renoir se dedica a mais
pura “exaltacao do belo”, da sensualidade, da saude. Por outro lado., parece
ser uma via de mao unica, pois €sse mesmo tempo feliz ¢ incapaz de aceitar
irrestritamente suas telas. Castro Mava cita uma critica a famosa exposiciao
de 1874 dos artistas impressionistas, que identifica em Renoirwm amontoado
de carne putrefata, cujas manchas verdes e roxas fagem lembrar um caddaver em deconmr-
posicaa

Onde Castro Maya enxerga alegria ¢ vitalidade, o critico vé morte e
putrefacao. Estamos diante de um dos inimeros casos tipicos de apreen-
sao publica da arte moderna. Toda a modernidade artistica se fundamenta
no choque, na incansavel busca do novo, atitude caracteristica das vanguar-
das. Esse ¢ um dos paradoxos constitutivos da propria modernidade: como
negacao de toda tradigao, a arte moderna nio consegue escapar da exigén-
cia de uma certasradicao da negacaoparapoder se constituir socialmente’,
Uma tradicao diversa, quase absurda, pots alicercada em valores mutaveis e
Instavels, cujo movimento se volta contra st mesma. A negacao da imita-

¢ao, que leva Renoir a usar as “manchas™ verdes e roxas execradas pelo

* Historiadora. Doutora em Historia, Universidade Federal do Rio de Janciro,
Protessora do Departamento de Arte da UER]. Coordenadora de Acoes e Proje-
tos Culrurais, Departamento Cultural da Universidade do Estado do Rio de Janer-
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critico burgués do Figaro, deve se converter em processo continuo de nega-
cdo, permanecendo perenemente compromissada com a atuahidade.

Foi Baudelaire quem, ao codificar teoricamente a modernidade, re-
laciona-a diretamente com a moda. A sua defini¢do da atualidade como
intersecio de tempo e eternidade, ¢ do belo como unido do universal e do
efémero, coloca para a arte moderna a funcio de, em um relampago, saciar
o desejo imortal de beleza. Para que essa percepgio agil e atual pudesse se
afirmar, era preciso, ainda segundo Baudelaire, desenvolver um olhar “in-
génuo”. Em sua critica a Exposicao Universal de 1855, realizada em Parts,
encantado com o cosmopolitismo da mostra — que reunia obras de arte de
toda a Europa, dos Estados Unidos, México e Peru, além de um Museu de
Arte Chinesa no Palais des Beaux-Arts—, Baudelaire se depara com o pro-
blema de como se relacionar com essa diversidade e multiplicidade do fe-
nOomeno artistico. Sua resposta sugere cetta resignacao: Deczdi me contentar
com o sentimento. Refugiei-me numa desavergonbada ingennidade

Para o historiador da arte Robert Kudielka, a conversao da ingenui-
" dade em demanda de julgamento critico € mais uma das contradi¢es do
pensamento de Baudelaire, que se desenvolve em um par de brilhantes para-
doxos.* O primeiro deles se refere 4 definicio do belo como bizarro, con-
tendo sempre uma estranheza ingénua, nio intencional € inconsclente —Le
beaw est toujours bigarre. O segundo paradoxo se fundamenta na nogao do
progresso como sintoma da decadéncia, pois o progresso infinito s6 pode-
ria propor um perpétuo suicidio renovado.

No horizonte desses dois paradoxos situam-se algumas questoes
caras nio apenas a0 poeta, mas igualmente importantes para o coleciona-
dor Castro Maya: 2 modernidade artistica situa-se no limite entre a atirma-
ciao do atual ¢ a resisténcia 4 propria modernizagao. A paixido pelo atual
nio deixa de ser uma maldicio, um fardo que os modernos devem carregar
heroicamente. A dupla natureza do belo —instante e eternidade — faz com
que 0 moderno seja essencialmente resistente a modernidade.

Castro Maya chega a afitmar que a caracteristica central dz arte
moderna —a sua nao representatividade — lancava-aew uma inguieta previsdo
dos tempos, d procura de formas novas, de nma nova expressao que fixasse os limles da
era que s¢ esfumava e dos ruidosos anos que surgian’ Porum lado, reconhece
como tradicionalista a exigéncia de que a pintura moderna representasse a
realidade de maneira exata, convidando o pablico da primeira exposigao
do MAM carioca, em 1949, a deixar de lado seus preconcertos formaispara
mergulhar na/uminosa estrada da liberdadeaberta pela arte moderna®. Por
outro, nao pode deixar de pensar na arte como uma manifestagao social:
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A Arte Moderna reflete, pois, a desconexdo da vida atual, o desajustamento
do homen: com 0 meto soctal, o tragico conflito humano num periodo de grave
transicio. E um periodo herdico este em que o artista se debate por entre
correntes sempre contraditorias, ¢, no entanto, com o Seu sacrificio, vem res-
salvando a continuidade da cultura’

A idéia de sacrificio e de herofsmo evoca a concepegio do artista
como dependente unicamente de si mesmo, resistindo bravamente aos
impulsos decadentistas do progresso. Todo esse esforco, contudo, tem uma
finalidade claramente definida: ressalvar a continuidade da cultura em um
periodo de grave transi¢dao. A relagio entre transitoriedade e continuidade
¢ fundamental. A modernidade nio se converte em valor cultural e social a
ndo ser quando estabelece essa ambigua relagdo de continuidade com um
passado que pretende negar.

No caso especitico do Museu de Arte Moderna do Rio — de cuja
criagdo Castro Maya participa ndo apenas como fundador, mas também
como seu primeiro presidente e principal doador — a transitoriedade é va-
lor historico central: toda a primeira década de existéncia do Museu catio-
ca, da sua fundagio a construcio da sede definitiva no Aterro do Flamengo
(1948-1958), fol marcada pela transitoriedade. Por acreditar-se “revolucio-
narto”, o MAM se cerca de certa transitoriedade romantica. A sua precati-
edade era sinOnimo de abertura as transformacdes.

No caso brasileiro, entretanto, a transitoriedade vinha associada ao
fato fundamental de a condicdo puablica da arte residir menos na capacida-
de institucionalizadora dos valores culturais modernos que nos gestos
emancipatorios e herdicos de sujeitos que jamais se deixam recobrir inte-
gralmente pela instancia publica. Entre esses sujeitos imanentes, de quem
dependia qualquer projeto de modernizagio cultural, estava Castro Maya,
membro destacado de um grupo limitado de admiradores da arte moderna
e com invulgar intimidade com o meto das artes no Brasil e na Franca.

Quando, em 19406, o senador norte-americano Nelson Rockefeller
agradece a recepgao na residéncia de Castro Maya — realizada com o intuito
de discutir a possibilidade de formacio de um museu de arte moderna no
Brasil, com a presenca de Rubens Borba de Moraes, Oscar Niemeyer, Alcides
da Rocha Miranda, Rodrigo de Mello Franco, Anibal Machado, entre ou-
tras personalidades da area cultural — adverte:

Certamente ndo é fdcil organigar pessoas em beneficio da arte moderna seja
onde for, enfretanto, lembrando que o seu nome estd entre aqueles do conité
para estudar as possibilidades de desenvolvimento de algnma coisa nesta
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linba, acredite que estard aplo a emiprestar ao movimento a sua assisténcia
e apoio?

Rockefeller esta, com certeza, lembrando da atuacao de Castro Maya
a frente da Sociedade dos Cem Bibliofilos do Brasil, fundada em 1942 ¢
encerrada apos a morte do colecionador em 1968, responsavel pela publi-
cacao de refinados livros reunindo grandes literatos e artistas nacionais. O
convite aos artistas contemporaneos, a selecio e impressio das gravuras,
as questoes técnicas e estéticas que envolviam a prépria publicagido, a bus-
ca de associados que acreditassem na literatura e na arte moderna nacio-
nais levam-no a entrar em contato estreito com o incipiente sistema de arte
brasileiro. Vem dai a posi¢ao privilegiada que assume na direcao da Comis-
sao de Organizacao e Propaganda do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. O cargo de presidente dessa Comissao e, futuramente, do préprio
MAM parece ter sido talhado a sua imagem, cruzamento de conhecimento
e generosidade financeira, que o leva a doar os primetros cem mil cruzeiros
da instituicdo.

- Narealidade, a atuagao pessoal de Castro Maya, antes de servir ao
reconhecimento publico de suas iniciativas culturais, parece ser exatamen-
te aquilo que estabelece a relacido de continuidade com nossa tradicdo cul-
tural. O Brasil nao era apenas o lugar da auséncia de instituigdes modernas;
cra igualmente o pais isento de compromissos com sua tradicao, solo fértil
para as agoes emancipatorias privadas. Diante dessa dupla falta, cabia aos
individuos, privadamente, sustentar com seus atos e bravatas os elos com a
tradicdo pﬁblica da modernidade artistica.

Nada mais natural, portanto, que o artigo de Carlos Cavalcante, pu-
blicado no Didrio da Noite,em 1951, tivesse o signtficativo titulo: “Castro
Maya ¢ seu museu moderno”.

No meio de nossos ricos unhas de fome mais agarrados ao dinbeiro que a
propria pele, consola o espetacnlo de Raymundo de Castro Maya enipregan-
do, feito um Médicts on um Montefeltro dos nossos dias, parte de suas
rendas no estimulo da arte ¢ da culinra.
Por minito tempo foi administrador, gelador on simples gnarda, pouco ini-
porta o titulo, da Floresta da Tijuca, preservando-ihe desveladamente as
belezas naturais e enriquecendo-as ainda de cuidados de arte, pagos sem
ostentacdo, do proprio bolso. Pouco depois converfia alguns amigos e fundava
o MAM [;ﬂ |
Cumpre notar a articulagdao entre suas atividades, aparentemente tao
. diversas, no Museu e na Floresta — Castro Mava foi o coordenador da
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reforma do parque tlotestal da Tijuca entre 1943 e 19406, para o que recebia
saldrio stmbolico de um cruzeiro por ano. A aproximacao, ai, nao se deve
apenas ao reconhecimento da aplicacdo generosa de parte de sua riqueza
particular. Associa-se ao privilégio concedido ao individuo na conversao
de um mundo atrasado € sem nenhuma visio de futuro a modetnidade. E
a crenga nesses individuos como seres que mobilizam uma forga de tal
otdem poderosa e impositiva que passam por cima, ou ao largo, do preca-
rto desenvolvimento institucional da cultura brasileira. Tais individuos pa-
recem representar a sociedade como um todo, seus desejos e suas tradt-
¢oes, seus 1deais e seus antepassados.

Quando, em 1952, Castro Maya deixa a presidéncia do Museu seus
colegas de diretoria o consolam: O Musen de Arte Moderna do Rio de Janeiro é
e serd sempre a sua Casa, onde nos esforcarentos para levar a bom termo a obra que
iniciamos juntos em favor da renovagdo da cultura artistica brasileira Odesencan-
to de Castro Maya, as criticas de Niomar Sodré, bem como o apoio de seus
antigos colegas do MAM, mats que apontar para uma simples querela pes-
soal, indicam tanto a resistencia brasileira a institucionalizacdo de sua arte
quanto o apreco generalizado pela no¢ao de privacidade ou interioridade.
Importava, antes de tudo, preservar o valor do individuo, envolvido de
forma pessoal e original no ambiente cultural, situado acima das pressoes
anonimas de ordem profissional e técnica.

Em 1958, na ocasiao do lancamento da pedra fundamental da sede
definitiva do MAM, Castro Maya oferece uma recepgao em sua recém-
construida Chacara do Céu. A sua casa, porém, nao ¢ apenas o cenario da
celebragio: ¢ o scu proprio enredo. Quando Juscelino Kubitschek € foto-
grafado descendo a escadaria da residéncia acompanhado de seu amigo
colecionador, o personagem central € o proprio espago: a ousada simplici-
dade dos degraus flutuantes, da linha continua do corrimio de ferro ¢
aluminio, das paredes brancas que servem de fundo a aproximacio entre
quadros modernos e pegas antigas. Fundo unitario e homogéneo, capaz de
constitulr materialmente aquela relacac de continuidade nao sé entre as
pecas que emoldura, mas também entre a dimensiao pessoal € poética da
colegao e sua significacao cultural,

A adocgao da arquitetura moderna como partido de sua nova resi-
déncia ndo parece, entretanto, constituir apenas uma dimensio particular
de seu gosto pessoal. Na realidade, reveste-se de dimensao publica, uma
vez que Castro Maya percebe na modernidade arquitetonica importante
tator civilizatério. Em 1944, por exemplo, indica os arquitetos Wladimir
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Alves de Souza e Oscar Niemeyer para a elaboracio de projetos danova
sede do Iate Clube do Rio de Janeiro. Como nenhum deles foi selecionado,
Castro Maya decide se demitir do cargo de diretor Vice-Comodoro que
ocupa, além de pedir para ser excluido do Conselho Deliberativo do Clube,
e afirma: Prefirg retirar-me do que ser obrigado a freqientar pessoas que[.]ainda
representam 05 antigos costumes da sociedade brasileira"

Alguns anos depois, o colecionador é encarregado de presidira co-
missio de selecdo do projeto para a nova sede do Jockey Club carioca, que
seria construida na avenida Rio Branco, proximo a Cinelandia'? Escolhido
o projeto do arquiteto Alvaro Vital Brasil, teve inicio uma grande reagio
por parte dos sécios do clube, com a publicagiao de dezenas de arugos nos
jornais de grande circulacio. Os argumentos contririos ao projeto, embo-
ra variados, insistiam em alguns pontos. O primeiro deles era a rua interna
projetada por Vital Brasil, separando o terreno em dois. Para o socio Miguel
Barroso do Amaral isso significaria a reduciao em 45% da area editicada, o
sacrificio ao patrimonio do clube e ao conforto dos associados, além da
doagio a Municipalidade de cerca de 10 milhoes de cruzeiros (valor da
faixa de terreno ocupada pela rua, cujo dominio passaria a prefeitura). Mas
suas criticas também possuiam leve sentido moral, advogando a recusa ao
projeto sclecionado ea construcio deu#ma obra que empreste a cidade um cunbo
de boni gosto e decéncia”

Na defesa que Castro Maya faz do anteprojeto de Vital Brasil, sua
maior preocupa¢io era conciliar o atendimento as necessidades dos soctos
e 2 “harmonia” que o novo edificio deveria proporcionar aos edificios da
avenida Rio Branco:

F uma pena que os edificios da avenida Rio Branco nao tenbam nma
harmonia que impressionaria muito melhor. Contuds, na zona do Jockey
Club teremos aloo de munito interessante. [...] Teremos, pelo menos naguele
trecho, s edificios do Jockey Club, Industridrios, Belas Artes, Biblioteca e
Municipal, todos de guaitro fachadas. A nova sede do Jocrey Club tera,
miais on menos, o mesmo gabarito da Rio Branco e com o levantamento do
futuro Palace Hotel teremos algo de munita beleza na nossa principal arte-
rial?

O sentido piblico que Castro Maya concede ao empreendimento
depende, entretanto, da privacidade de seu gosto moderno. Pois, no lugar
de um debate acerca de critérios de reconhecimento publico da modermidade
arquitetonica e urbanistica, o campo se divide entre aqueles que detendem
a adoc¢do de um partido modernista ¢ 0s que o recusam em nome do bom
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gosto e da decéncia, identificados ora com valores tradicionais, ora com
argumentos em prol da utilidade.

Nesse debate, repete-se a tradicional oposi¢ao entre modernos e
académicos que havia servido de impulso e justificativa para o modernis-
mo brasileiro. Renova-se, igualmente, a énfase na dimensio pessoal e he-
roica dos defensores da modernidade patria. Como presitdente da comis-
sdo de selegdo do projeto de Vital Brazil, Castro Maya precisa, antes de
tudo, 1dentificar o projeto moderno com a funcionalidade, com o movi-
mento de dentro para foraque servira de ponto de partida para sua casa de
Santa Teresa. Deve também mostrar que, embora o partido arquitetdnico
fosse moderno, nada o impedia de decorar classicamente o5 interiores’” Mais
importante, porém, € sua crenga na capacidade do edificio de corrigir fa-
Ihas antigas de nosso urbanismo. Sua simples presenga — com as quatro
fachadas e estabelecendo relacio nova entre os demais prédios da Rio Branco
— 1ndicaria nossa insuficiéncia cultural.

Ha, em alguma medida, nessa afirmagao positiva da arquitetura
moderna, um traco de arrogincia, freqiientemente denunciado pelos ini-
migos de Castro Maya. A poténcia individual, o gosto ousado do “amante
das artes”, compensa a inexisténcia de uma esfera profissionalizada da cul-
tura. Porém mesmo scus detratores nao sdo capazes de propor outra sorte
de relacdo cultural que ndo essa pessoal, amadoristica. Seus argumentos
vulgares em favor de obras mais uteis, da protecio do patriménio do clu-
be, do bom gosto e da decéncia, parecem ainda mais pretensiosos € arro-
gantes, em sua pseudocoletividade de sécios do Jockey, que o discurso do
colecionador, defensor de uma proposta urbanistica.

E claro que, 2 frente dessa defesa intransigente da modernidade es-
tetica, Castro Maya muitas vezes recorre a valores tradicionais, na busca de
criay um publico para a arte e arquitetura modernas. A constituicio dessa
adesdo publica aos novos valores depende, primordialmente, da ampliacdo
concéntrica de sua experiéncia privada de aliar valores estéticos e funciona-
lidade. Nesse processo “de dentro para fora”, impulsionado pela certeza
da qualidade de seu gosto pessoal, a arrogancia nao é apenas uma mascara,
¢ o que lhe concede rntmo e direcao. O problema de Castro Maya nao € ser
arrogante — essa € sua melhor qualidade nos momentos em que tenta criar
uma esfera publica para a arte moderna —, mas ndo encontrar condigoes
externas tavoravels para sé-lo suficientemente.

LEstava em jogo a independéncia critica e criativa do sujeito moder-
no, sua expressio individual, compreendida como possibilidade
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socializadora. Crenca que, embora marcada por certa ingenuidade, ancora-
se em uma sorte de coletividade humanista bem menos postiga que aquela
formada pelos associados do Jockey. Se depende do privilégio de alguns
poucos, capazes de captarem esse universal em sl mesmos, também requet
um fundo coletivo estruturante dos atos privados e a universalidade do
direito a expressio individual. Ha nessa compreensio lirica da vida uma
particular articulagio entre Uno e Multiplo, cujo modelo, no caso de Cas-
tro Maya, s6 pode ser a propria colecao. Esse refigio privado alberga tam-
bém a idéia de humanidade. Ao dedicar-lhe amor celibatario, exclustvo, o
colecionador constrdi para si e para os outros a possibilidade precaria, mas
real, de uma autenticidade do singular.

Segundo Julia Kristeva, Proust concebe o personagem central de 4
la recherche du temps perducomo modelo de todo colecionador moderno.
Swann é, afinal, um ce/ibatdrio da arte. Ap6s longo processo de escolhas,
ganhos, perdas e acumulagdes, swcumbe na armadilba do eterno femining,rans-
formando os antigos amores na paixio pela arte.' Para Castro Maya, pro-
curar uma peca, nio encontrar, achar, perder, redescobrir, adquirir, trocar,
comecar tudo outra vez, aponta para o segredo desse amor celibatario. Na
busca do Unico, da obra suprema, € enlagado na experiencia do multiplo.
Ao colecionador nio cabe proteger ou revelar o segredo dessa experiéncia,
e sim multiplica-lo, desloci-lo de um objeto a outro de sua colegao.

Nessa multiplicagio, € preciso que o sujeito se converta em pura
linguagem. A colegio é a forma ideal dessa transmudagio, pois € lingua-
oetm: permite falar dos mortos como se estivessem vives, dos eventos passados como se
estivessem presentes, do longe como se estivesse proximo, e do ocnlto como se estivesse
aparente!’ Compreendida como processo de nomeagio, formagio e agre-
gacio, possibilita a estrutura discursiva indispensavel para que se afitme a
especificidade da existéncia individual do colecionador.

A individualidade da escolha de cada pega adquirida deve ser afir-
mada a ponto de ndo poder mais ser reconhecida como tal, manifestando
a cultura do colecionador, sua insercdo em um certo grupo de valores e
bens comuns. Como as palavras, todas as obras que possui pertencem a
outras pessoas; viveram, vivem € continuarao a viver fora da existéncia
privada do colecionador. S6 o discurso da colegao supotta a afirmacao
dessa subjetividade limite, auto-aniquiladora, pois lida primordialmente com
a substituiciao da qualidade objetiva das coisas pelo valor da originalidade.
Ou seja, no ato de colecionar anulam-se, a um s tempo, sujeito € objeto.
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Portinari se mostra o artista ideal para o estabelecimento dessa pon-
te entre a privacidade do gosto e os valores culturais, devido mais a sua
capacidade de adaptagio ao gosto local que a presenca efetiva da
modernidade artistica em suas obras. Conciliador, tornou-se o grande re-
presentante de uma arte apaziguadora de nossas tensoes culturais, que ofe-
rece uma ilustracdo modernizante e definitiva de valores tradicionais. Cas-
tro Maya é seu amigo pessoal e grande incentivador. Do artista, formou
uma cole¢io de mais de duzentas obras, entre 11 telas, dezenas de dese-
nhos e centenas de gravuras.

Devemos nos perguntar sobre o significado dessa colecio. A pri-
meira vista, ha certa inadequacgao entre a oficialidade e 2a monumentalidade
de Portinari e o littsmo e intimidade da agio do colecionador. Ainda que a
colegdo privilegte obras de carater mais lirico - como o “Grupo de meni-
nas brincando”, as “Lavadeiras”, o “Menino com piao”, o “Sonho”, as
“Flores”, o ”Sapateiro de Brodésqui”, entre outras —, estando ausentes 0s
retirarites € trabalhadores, resta a pergunta sobre o que teria levado Castro
Maya a escolher cercar-se dessas obras, viver entre elas.

Na base da relagdo entre colecionador e artista parece existir uma
concep¢ao comum de arte, fundamentada no realismo seja como instru-
mento de apreensio do real ou como meio de ligagio entre as faculdades
subjetivas e as virtudes morais e culturais, seja como forma estilizada do
classico. Na correspondéncia entre Castro Maya e Portinari, ha sempre
uma espécie de acordo prévio aos inumeros elogios mutuos. Em 1943, o
artista realiza pelo menos quatro projetos encomendados pelo coleciona-
dor: ailustracao dolivtoMemidrias Postumas de Bras Cubasdos Cem Biblidfilos,
a cessao de uso de seu “Espantalho” no espetaculo de gala Cega-rega (apre-
senta¢ao de quadros-vivos no Teatro Municipal de Sdo Paulo para arreca-
dar fundos para a Cruz Vermelha Brasileira e ajudar os prisioneiros de
guerra), ailustracao do . A/ienistade Machado de Assis, publicado particu-
larmente por Castro Maya com fins beneficentes, e a elaboracao dos pai-
néis da Capela Mayrinck, na Floresta da Tijuca'®. Em todos eles, sobressai
a concordancia basica sobre a ilustratividade da arte e sua continuidade
com relacao as tradigcoOes formais e técnicas.

A construgio que Portinari faz dos personagens de Machado de
Assls mostra a presenga insistente de seu realismo. Para Memdrias Péstumas
de Brds Cubas, escolhe apresentar a figura da Marcela conciliando dois mo-
mentos de sua apari¢ao na histdria: como a jovem luxuriante pela qual Bras
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Cubas se apaixona ¢ ja doente, precocemente envelhecida. Para tal, recorre
a Picasso, influéncia dominante em sua obra a partir de 1943, Mas o que,
nas obras de inspiracio classica de Picasso, aparece como crise, tensio
entre ordem e decomposicio formal, no artista brasileiro tende a formula-
¢ao de uma aparéncia moderna para os valores tradicionais, perenes. Entre
a metade do rosto da Marcela jovem, em perfil, e a parte doente e velha,
mostrada frontalmente, nao héd a contradigao sugerida pela propria descri-
¢ao de Machado de Assis. As partes se somam, agregam-se pacificamente,
semn dor ou sofrimento.

A estilizacio moderna do espacgo tradicional reaparece na séric de
desenhos feitos por Portinari como ilustracio do livro de Miguel de
Cervantes, Do Quixote Realizados por encomenda de José Olympio, mas
nunca utilizados para publicacido, esses trabalhos sio objeto de particular
atei¢do do colectonador, que em varias ocasides tenta adquiri-los. Entre-
tanto, sO apos a morte do artista consegue compra-los e dispo-los na sua
casa de Santa Teresa. Ao subir as escadas, pode acompanhar as histérias do
cavaleiro andante da forma como Portinari as interpretou. A visao simplé-
r1a da loucura se repete em uma sorte de composigao anedotica e caricata.

Nessa série, a oposicao de azuls e amarelos, bem como as deforma-
coes e simplificacdes expressivas nao apagam o virtuosismo do desenho,
Novamente pode-se sentir a Incongruéncia entre as figuras em escorgo € 0
fundo planar, com um agravante: o uso de retingulos e faixas que envol-
vem e destacam partes das figuras, sobretudo na cabeca de Dom Quixote.
Angenuidade comica das cenas apresentadas busca camuflar o orgulho
técnico do trabatho com o lipis de cor, o preciostsmo dos escorgos e das
texturas, o capricho das linhas. A artesania mantém-se como fundo 1deolé-
o1co, compromisso moral com a formulagio de uma monumentalidade
moderna.

(Quando Hume tenta tlustrar o problema do gosto, utiliza-se de uma
historia contada por Sancho Pancga. Nela, o escudeiro de Dom Quixote
fala da sua aptiddo herdada em julgar a qualidade do vinho ¢ lembraa
ocasido em que dois ancestrais seus foram chamados a opinar sobre um
vinho reconhecido por sua exceléncia. O primeiro admite a qualidade da
bebida, mas percebe um leve gosto de couro; o outro também recomenda
o vinho, com a ressalva de que possuia nittdo sabor de terro. Ambos foram
ridtcularizados por seus juizos criticos. Porém, quando o barril foi esvazia-

do, encontraram ao fundo uma velha chave presa a uma lingueta de couro.
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Em Hume, essa historia serve para ilustrar o problema da requisicio
de acordo a partir do gosto pessoal. Mesmo cientes da incapacidade alheia
de perceber o sabor do ferro € do couro, os dots criticos nao podem se
furtar dessa busca ingléria de constituir, para si € para os outros, 2 possibi-
lidade concreta da chave € da linglieta. E como lembra Stanley Cavell, o
patrono da heranga critica de Sancho Panga ¢ Dom Quixote, desesperado
para preservar o melhor de sua cultura contra si mesma, e sobrevivendo a todos os
fracassos, menos ao da sua honestidade e d sua expressao”

Castro Maya consegue suportar a auséncia do acordo a respeito da
hierarquia moral classica, mas nio pode se furtar da busca dessa reconcili-
acao. Como colecionador, exerce fundamentalmente a atividade critica e
parece saber — ou ter aprendido — que em certo instante de sua argumenta-
¢ao deve estar preparado para enfrentar a auséncia de um acordo basico.
Pois se alguém nio é capaz de sentir o gosto do ferro ou do couro, nao ha
nada a fazer. Resta a ridicularizagio publica ou a resignacdo cinica até a
vinganga final. Seu fracasso, portanto, identifica-se com seu sucesso. Nao
obter o reconhecimento publico de seus atos privados significa estar ciente
da certeza de seu juizo. O fracasso é perceber a distdncia entre sua compre-
ensio do sentido do mundo e a apaténcia objetivada da realidade.

A obra de Portinari lhe oferece um consolo. Engana com relacgio a
auto-afirmacio de sua modernidade. Mas engana ainda mais ao conjugar
realismo e expressao, ao transformar a moralidade do artista em fato técni-
co positivo. Castro Maya deixa-se ludibriar por essa promessa de acordo,
nao por ma-fé ou insensibilidade, mas, ao contrario, pela honestidade de
sua fé na cultura como forma de constituir um mundo no qual as coisas
formam riqueza: uma colegao.

Consola-o igualmente uma outra obra: a pintura do artista Alberto
da Veiga Guignard, “Os noivos”, 1937. O retrato do casal de noivos é
chelo de referéncias anedoticas a tradigdo popular brasileira: o uniforme de
fuzileiro naval, o vestido estampado da noiva, a pose do retrato, a bandeira
brasileira, o vaso de flores na janela, o quadro com a imagem do Sagrado
Coragao de Jesus. Tudo 1ss0, entretanto, fica no meio do caminho entre o
interesse e o desprezo. A mesma atetividade com que apresenta o assunto
de sua pintura € o fundamento de seu aspecto decorativo.

A jaqueta do fuzileiro é apenas uma area mais extensa de vermelho,
distribuido por toda a pintura, no motivo do tapete, no vaso, no coragio de
Jesus, no sapato da noiva, na almofada da cadeira. O buqué da noiva reune
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as flores espalhadas no vaso, no vestido da noiva, no padrao tloral do papel
de parede e cortina. Os contrastes de cor {do preto ao branco, do verde ao
vermelho, do amarelo ao azul) ressurgem matizados na patsagem abetta
pela janela. Nessa transfiguracio pictorica, manifesta-se seu lirismo peculi-
ar. Diante de uma realidade avessa a ordenacoes nitidas, Guignard precisa
fazer corresponder sentimento do artista e sensagao de realidade. A saida é
encontrada na afirmagido da ingenuidade, seja como temperamento picto-
rico, seja como consisténcia decorativa da patsagem brasileira.

H4, certamente, camuflados nessa ingenuidade de Guignatd, estlo
refinado e paciente artesania. Seu comprometimento lirico, a busca de um
acordo com a realidade, requer, entretanto, certo rebaixamento da expeti-
éncia subjetiva. O artista compensa a liberdade de sua a¢do criativa conci-
liando-a com a dimensio transcendente da natureza e da cultura brasileira.
No espaco mitico de suas pinturas, nio exerce o poder metodico da duvida
sobre a inteligibilidade das coisas, mas antes da forma a incerteza do pré-
prio trabalho artistico, 4 constatagao nostalgica de que apenas 0 mito ga-
rante a cultura certa naturalidade.

A propalada indiferenca ou as concessoes doceis do artista a0 movi-
mento modernista, suas irregularidades ou exageros anedoticos, traduzem
essa desconfianca com relacdo a atualidade e validade do trabalho artistico.
Apontam igualmente para a duvida sobre a propria cultura brasileira que, a
principio, parece lhe interessar tanto. Talvez mais que outros arustas, esse
“ingénuo’ tenha percebido a vacuidade dos propositos representativos e
vanguardistas da modernidade patria. Suas paisagens ou os dados que reti-
ta da tradi¢do da cultura popular formam, a um sé tempo, o fundo de
experiéncia comum dentro do qual se situa sua pratica artistica € aquela
realidade indistinta e confusa que mal consegue ordenar.

A honestidade de Guignard o impede de atirmar ativamente o
decorativismo da experiéncia pictorica. Precisa ancorar-se no passado mitico,
nessa imensidio narrativa ndo articulada, nessa confusio de memorias que
o tempo nio ordena, s6 destrol, de forma a preservar a integridade da
criacio artistica, sua naturalidade como vivéncia primordial do homem di-
ante do mundo no qual habita. Diverso do mitologismo primitivo de Matisse,
cujo recurso a imaginacio e 4 pratica do reviva/apontam para o sentido de
critica histdrica, o de Guignartd identifica o dado destrutivo da formalizacao
historica, seja por apagar a realidade do passado, seja por tornar desneces-
sarla a propria arte.
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Castro Maya adquire essa obra de Guignard por recomendagio de
Portinari. Muitas de suas aquisi¢des de arte brasileira nos anos 40 e 50
tiveram a presenga do artista, o que insere sua colecio em uma espécie de
discurso histérico mais ou menos oficializado. (Portinari indica-lhe
Guignard, Marcier, Volpi, Pancetti, Bianco, Iberé Camargo, Di Cavalcant,
entre outros pintores com os quals mantinha relagGes.) Passados os anos
histrionicos do modernismo nacional, a arte brasileira se vé novamente
envolvida no problema do provincianismo e academicismo das institui-
coes culturais. Os raros colecionadores existentes — sobretudo os “novos-
ricos’” surgidos com o Estado Novo — preferem as antigiiidades, os moveis
de estilo, as gravuras de viajantes oitocentistas ou os objetos artisticos e
decorativos do periodo colonial. O interesse de Castro Maya pela arte
moderna brasileira ¢ um palido, mas imprescindivel, paliativo.

De Guignard, escolhe uma pintura decorativa e algo anedotica em
seu figurativismo. Reforga, assim, o lugar cultural que se destinava ao artis-
ta: a énfase literaria em sua ingenuidade, em seu contato intuitivo com a
realidade nacional. Porém a posse do colecionador requer a responsabili-
dade pessoal pelo valor do objeto possuido. Talvez Castro Maya ndo seja
capaz de compreender a grandeza critica daquele simplério casal de noi-
vos, mas certamente partilha com o artista de sua doce nostalgia, da melan-
colica previsido de destruicdo da cultura brasileira antes mesmo de seu nas-
cimento.

Para Guignard, um naturalismo ambiguo, imbricado no passado
mitico, funciona como garantia precaria de individuacio, de contato lirico
com o mundo. Para Castro Maya, espaco naturalista e tempo histérico
possibilitam a perspectiva de uma a¢io transformadora, cujo pressuposto
também € o lirismo, a relacdo de afeto e cuidado com a realidade. Se o
colecionador insere o artista em uma certa historia da arte, o faz por com-
palxao: junto com ele amarga, passivamente, a turia de uma cultura urbana
desprovida de civismo e, por 1ss0 mesmo, incapaz de ser o espago publico
dos gestos criativos individuais.
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COILECIONADORES E ARTISTAS: CO-AUTORES?

Roberto de I\-Iﬂgﬂlhﬁcs Veiga*

O mercado de arte, que negocia “obras de arte”, “antigiiidades” e
“objetos de colecao™, constitui-se e reproduz-se a partir das relacoes entre
comerciantes e colecionadores, que ocupam o “centro’™ das “redes de co-
operacao’™ que viabilizam essa atividade mercantil, sendo secundados por
toda uma série de outros agentes, mediadores e interventores que se distri-
buem, hierarquica e concentricamente, do nucleo central dos grandes ope-
radores desse comércio até as bordas mais difusas da “periferia™.

As identidades desses agentes, relacionais como todas as demais’,
nao sao rigidas ou monoliticas, como outras identidades sociais permane-
cem em constante processo de ajustes e reconstrucao’. Se é comum uma
iIdentidade apresentar inumeras refracoes em torno de certas caracteristi-
cas centrais’, as identidades dos integrantes das “redes” que estruturam e
reproduzem o mercado de arte se fazem notar pelas multiplas atividades e
competencias desses atores que, mantendo uma identidade principal, sao
tao polivalentes que podem trocar de papéis, a ponto de, em uma unica
Interacao com um mesmo interlocutor, ambos, simultaneamente, reveza-
rem-se no desempenho de varios papéis: 7 a re b a n d; expert, colecionador,
conrtier,comprador etc.”

Portanto, estamos lidando com um mundo de enorme complexida-
de e tlexibilidade, no qual os participantes que o inventam tém a pratica ¢ o
dominio de tipos ¢ intervengoes possiveis, at¢ como forma de aprendiza-
do, permanéncia e conquista de posicoes, em um contexto marcado pelo

segredo e pela assimetria das informacoes sobre pessoas, objetos e valo-
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Assim sendo, se os processos de construcao/reproducao de identi-
dade sao nuancados e a especificidade destes no mercado de arte ¢ conhe-
cida, chama a aten¢ao uma costumeira neglieéncia nas andlises sobre o

colecionador. Os depoimentos dos agentes desse universo sio comumente
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subestimados em relagdo a um aspecto para muitos deles vital. Na biblio-
grafia que discute o “colecionador”™’ como um tipo, a énfase é nos aspec-
tos da busca de atirmacao de uma identidade socialmente valorizada, ma-
nifestando, através de seu acervo — seu patrimonto —, seu prestigio social; o
cardter muitas vezes especulativo das compras feitas; a busca de uma orde-
nac¢ao racional do mundo, ao cacar, escolher, classificar e distribuir objetos
para expo-los, criando um sistema classificatorio, uma grade que permite
inventar € apropriar-se da “raridade”, completando toda a série e realizan-
do o conjunto; a construgao de uma tradigao; a produgdo de um saber que,
ao engendrar le1s, intensifica a dimensao cognittva humana, abrindo cami-
nho para uma ordem racional, para a investigacdo cientifica e o dominio do
mundo.

Dessa forma, 1) a afirmagio de uma identidade privilegiada, que se
expressa em objetos unicos e insubstituiveis; 2) a especulacio econdmica
e/ou politica; e 3) a montagem de uma ordem sistematizando a realidade e
impondo uma racionalidade ao mundo parecem ser as caracteristicas cen-
trais em torno das quais todas as demais se estruturam.

Qutros autores'' - em geral argiiindo a atividade dos colecionado-
res a partir de uma perspectiva interna ao mundo da arte — explicitam
todos esses aspectos relacionados {(incluindo a cole¢do como uma forma
de esperanga contra o desaparecimento e a morte), at€ em contraponto 2
figura do amador e do cutioso's, mas acrescentam um aspecto fundamen-
tal para muitos colecionadores: o prazer sensoral que os aproxima dos
artistas, trago quc tem nos artistas colecionadores sua expressio sintética.

Para podermos tratar dessa dimensio especifica da interagio do co-
lectonador com o objeto de sen descjo, trés ressalvas devem ser feitas. Nao
estamos argumentando que essa apreensao sensorial — e estética — da obra
seja necessariamente compartilhada, e com 1gual intensidade, por todos os
colecionadores. Se toda colecdo é um pouco autobiografica’®, a medida
que tematiza questoes € preocupagoes fundamentats na trajetoria de vida
de seu dono, ha uma diferenca importante entre os colecionadores. Revel
nos ajuda a compreende-la melhor. Comentando o destino das tres cole-
coes Jacques Doucet — que dizia ter realizado as colegoes de seu avo, do
seu pal ¢ a dele mesmo —, suas montagens e as suas sucessivels dispersoes,
através de leildes e as suas doacdes para o Estado francés'™, Revel propde
uma importante distingao. Embora nenhuma colegao seja uma atividade

sohitaria, mas truto de um trabalho coletivo, esse autor separa o que deno-
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mina de “cole¢Ges impessoais”, nas quais seus titulares deixam para seus
conselheiros pagos a escolha de suas compras, limitando-se a estimula-los
¢ a continuar financiando seu objetivo, isto é, reunir a melhor colegio pos-
sivel e auferindo o prestigio da identidade publica de colecionador impor-
tante — 2 ponto de fazer 0os museus aceitarem seu acervo'®— das “colecoes
pessoals’, que seriam as que evidenciariam uma interacdo intima e cons-
tante do seu possuidor com os objetos colecionados, nas quais o orgulho e
a especulagao econdmica nfo se apresentariam como amor 4 artel’.

Além disso, a0 tratarmos dessa polaridade dinamica entre proximi-
dade — relagdo de envolvimento mais pessoal do titular com todas as fases
da constituigdo e disposigdo da colegio — e distdncia — relagio mais impes-
soal de proprietarios com o acervo, essencialmente constituido por medi-
adores que, na verdade, respondem pela colecio em todas as suas etapas,
sendo o0 dono aquele que fornece as condi¢des financeiras para torna-la
possivel —, estamos nos remetendo a “obras de arte” e “antigiiidades™® nas
quais o suporte empirico € fundamental. Nesse sentido, estamos voltados
para a relagdo entre o dono de uma “cole¢ido pessoal”e os objetos inicos,
originais, raros, “‘auténticos”, insubstituiveis. Nio nos ocuparemos de qual-
quer manifestagdo artistica que prescinda do suporte — termo consagrado
peto uso no mundo da arte —, em que a idéia (ou o projeto) seja mais
importante que sua concretude, sua realidade fisica, ou uma visio de arte
que propugnc a desmatetializagdo e/ou reprodutibilidade ad infinitum da
obra®”.

Aterceira ressalva ¢ que nem os colecionadores — de qualquer tipo —
, MUito menos os artistas™, ignoram a complexidade das motivacdes soci-
als ndo cstéticas que atravessam o mercado de arte, de ponta a ponta. Vale
dizer, o comerciante que é colecionador precisa saber lidar muito bem com
todas essas dimensdes, sob pena de nao permanecer nos negocios. O fato
de insistirmos em um aspecto bastante especifico, que nos permite tracar
umn paralelo entre aqueles que possuem cole¢bes “pessoais” e artistas, nio
significa, em absoluto, negarmos as demats motivagoes que, ao dialogarem
cntre s1 e com a dimensio sensorial, continuam informando as atuacoes
dos colecionadores e dos artistas, criando, inclusive, impasses, tensoes e
contradi¢des, nem sempre resolvidos a contento, quer para 0s coleciona-
dores, quer para os artistas. A questdo passa a ser o peso que cada dimen-

sao tem em relacdo as demais, em diferentes momentos.
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O objetivo deste artigo é propor uma aproximagao especifica entre
proprietarios de cole¢des “pessoais”, na selecio e fruicdo da “obra de arte™
e da “antigiiidade”, e artistas/artesdos para os quais o suporte € igualmente
decisivo na sua elaboragio, a partir da experiéncia sensivel de ambos. Essa
reflexio se consolidou ao longo das sitwagdes vividas na pesquisa - traba-
lho de campo e entrevistas — para minha tese de doutorado, e a todos os
meus informantes dedico este texto®!.

Para desenvolvermos esse ponto, comecemos por um artista. Pode-

I*%, na vira-

mos pensar em um caso paradigmatico. De acordo com Boubli
da do século XIX para XX, Matisse adquiriu uma pequena composicao de
Cézanne, Baignenses, com suas modestas economias de entao. Matisse havia
hesitado e quase comprara uma.Arlesienne, de Van Gogh, duas vezes mais
barata que o Cézanne. Mas ele havia feito uma escolha estética. Em 1936,
Matisse se separa do quadro, ocasido na qual escreve que ha trinta e sete
anos possui essa obra, que a conhece bastante bem, mas nao intelramente,
ele espera. Essa composi¢do de Cézanne o havia sustentado moralmente
nos momentos criticos de sua aventura de artista, dali ele tirara sua fé e sua
perseverancga. Para exprimir sua gratidio ao conservador do Petit Palats,
ele a doa ao museu, recusando entio uma oferta miliondria do grande co-
lecionador americano de Cézanne, Renoir e Matisse, o tamoso Dr. Bames.
Matisse até sugere as condigdes nas quais a tela deverna ser exposta no Petit
Palais, para que suas qualidades, que necessitam de luz e recuo, possam ser
devidamente apreciadas.

Para pensarmos melhor essa interagdo artista/obra, valemo-nos de
mais um integrante do mundo da arte. Ostrower™ sintetiza muito bem a
relacdo entre a matéria ¢ a expressividade simbodlica. Ao tecer considera-
¢Oes a respeito da arte sobre papel e o sentido do fazer artistico em geral,
ela considera que a matéria é parte integrante da forma expressiva, sendo
torma e conteudo equivalentes.

Discordando do uso do termo suporte, pois, segundo a autora fa 7 -
bém o papel determina o leque de possibilidades formais que baverdo de forn a rse ex-
pressivas na inagen a ser criada pelo ariista’, elaacrescenta:

Um “suporte” pode ser substituide por ontro. Mas a matéria concreta,
integrante de uma forma € insubstituivel. Ela possui certas gualidades sen-
SHals gue irdo distingnir e caracterizar as formas, participando de sua

expIessividade.
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Portanto, falemos de papel-matéria. E é justamente pelas matérias com que
lida o artista, por sua belega sensual, gue ele se encanta ¢ se apaixona. Ha
uma empatia do arfista com a maltéria, uma identificacao afetiva. O artista
vai tentar compreendé-la melbor ¢ sempre de noyo,; ele vat sondar novas
possibilidades formais (delimitadas por outras impossibilidades) e, nesta busca,
vai receber sugesties da pripria matéria®

De acordo coma autora, a matéria é assim absorvida pela forma, sempre
preservando sua sensunalidade de ser°. Pensando as formas da arte — formas de
materta — como um “vocabulirio”, uma linguagem formal nido verbal, em
stintraduzivel, pois o nivel elementar de cada matéria concreta nio ba compara-
coes”, essa artista plastica completa a questio basica para a atividade de
selecdo do dono de uma colegio “pessoal”. Ele precisa ter discernimento
para compreender a matéria e a linguagem, isto €, a relacio matéria—forma.

Os integrantes do mercado de arte se valem de uma expressiao su-
cinta para dar conta do “conhecimento’” necessario para o sucesso de suas
intervencoes nesse contexto: ter um “olho”%.

'_ Esse “olho” sintetiza o duplo processo de construcio do “conheci-
mento”. Em primeiro lugar, o do sujeito desse “conhecimento”, capaz de
“ler”, rapida e discretamente, objetos e interlocutores, definindo a identi-
dade de ambos. No caso do objeto, sua “autenticidade™, seu estado de
conservacdo, seu estilo, seu “preco justo de mercado” etc. Em relacio aos
parceiros, seu “interesse’’, sua capacidade de intervencio no mercado —
sua posigao nas “redes de cooperacio’ que o estruturam, seu “conheci-
mento” e seu carater. Como a outra parte do diptico, o objeto desse “co-
nhecimento”, ou seja, a articulacio dos critérios arbitraria e socialmente
relevantes, dotados de significagdo pelo estabelecimento de um dado con-
senso historico e, portanto, renegociados coletivamente.

Em um contexto no qual pessoas ¢ objetos se confundem, a monta-
gem ¢ a reprodugao da identidade do sujeito do “conhecimento” depende
de sua capacidade publica de fazer as escolhas de pecas socialmente valori-
zadas por seus rivais/aliados no mercado. A “autoridade™’ — ou a reputa-
¢ao, produto de creéditos acumulados’ — de sua fala se explicita na sua
capacidade de separar o “auténtico” do “inauténtico”, em um amontoado
heteroclito de bens. Através das mediagdes corretas, identidades pessoais e
institucionals sao criadas e prestigiadas publicamente. Os objetos constitu-
em o codigo pelo qual essas identidades siao viabilizadas ou desmontadas.
A exposigio dos acervos, publicos e/ou privados, € o apice desse processo

s



¢ de todos os riscos a ele inerentes. Exibir é dar concretude, via pegas, a
caracteristicas abstratas da personalidade daquele que as seleciona e pos-
sul, vale dizer, é exibir-se.

Ora, como essa linguagem, cujo dominio é o “conhecimento” do
sujelto e cujo investimento simbolico é a criagao do objeto impar, original,
insubstituivel — portanto, uma dupla invenc¢ao —, pode ser apreendidar O
que significa ter um “olho”, em um contexto marcado pela ambigiiidade e
pela incerteza, como € o mercado de arte?

Guinzbutg?* discute um modelo epistemoldgico baseado em um
método interpretativo centrado em indiclos, residuos, dados marginais e
involuntarios, considerados reveladores, para chegar-se a uma realidade
complexa, vale dizet, um conhecimento indiciario fundado em pequenos
discernimentos. Essa forma de saber, designada paradigma semiotico ou
indiciario, caracteriza-se por sutilezas nao formalizaveis, dificilmente
traduziveis em nivel verbal, fruto da concretude da experiencia, sua forga e

Fa

. seu limite”, é o que 0 mercado de arte entende que seja o “olho clinico do
conhecedor’™.

Nesse contexto de ndo generalizacao e incerteza sobre o “auténti-
co”’ e o “inauténtico”; voltado para a circulacdo de objetos tnicos, ratos, de
singularidade inimitavel, o sujeito do “conhecimento” é aquele que domi-
na essa logica do sensivel™, articulando o maior namero possivel de por-
menores aparentemente negligenctavels para chegar a identidade “real” do
objeto. Seu “olho” é um bisturi rapido e preciso, discriminando os objetos
“auténticos” em um mundo ambiguo e opaco™.

Em um modelo de interpretacdo eminentemente qualitativo, o indi-
viduo se singulariza ao reconhecer o objeto inico perante seus aliados e
rivais’’. O dominio dessa logica do sensivel, avessa a codificagOes escritas,
dependente da concretude de experiéncias, faz de cada detentor do “co-
nhecimento’ um arquivo de saber acumulado, que desaparece, em parte,
com ele™.

Valer-se desse paradigma indiciario, baseado na semidtica, ou seja,
ser capaz de “ler’” o objeto, atribuit-lhe uma autoria, explicitar sua ““auten-
ticidade™ e analisar suas propriedades sensiveis para classifica-lo, é tentar
refazer todas as etapas do processo criativo percorrido pelo artista/artesao
na execuciao da obra. Examinar a maténia, os pormenores protegidos por
sua aparente banalidade, o toque do autor (sua caligrafia), as hesitagoes, 08

- arrependimentos, as solucdes, o que é recorrente em sua produgiao, mas
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também muda ao longo do tempo (o estilo), enfim, a fatura, é construir
uma leitura® que, no caso, afastando as ambiguiidades, as lacunas e a incer-
teza —mas ndo a polissemia simbdlica da obra reconhecida, o que a toma
mais complexa e rica em novos significados incorporados —, busca o signi-
ficado de aspectos empiricos apreendidos sensorialmente, transforman-
do-os em signos. O detentor do “conhecimento”, docennoissenrship’—e o
senhor de uma cole¢iao “pessoal” € uma de suas principais manifestagdes —
, € um outro artesao, tecendo sua redel.

Ao interrogar a obra, ao “conversar com ela” — conforme metafora
usada por alguns dos encarregados da elaboracdo dos catilogos de leildo —
0 dono de uma colegao “pessoal” se envolve em uma interacio especifica.
A attvidade de atribuir sentido, fundada na experiéncia corporificada no
“olho”, ao se apropriar do objeto, interpretando-o com seguranca e corre-
tamente, € como recrid-lo — quase como uma co-autoria com o artista/
artesao —, para dai extrair o prazer da descoberta e da fruicido. Qual um
narrador que usa a voz, o olho € a mio na recuperacao/transmissio de
uma experiéncia, no compartilhi-la com uma dada comunidade obcecada

I"*2, 0 que detém essa sabedoria é o mentor da formacio dos

pelo “artesana
futuros outros colecionadores.

Nessa relagao, que constitui/reafirma, especularmente, as identida-
des do que detém o “olho™ e do objeto selecionado, opera-se uma ligacio
entre o sensorial e o emocional. Dar sentido a obra, incluindo a possibili-
dade de descobrir novos significados, € vivenciado como uma participacio
na suaelaboragao. Dar sentido a peca, possuindo-a metatdrica e fisicamen-
te, ¢ experimentado como prazey, até amoroso. O connoissenr, muitas vezes,

esta a um passo do Pigmaliﬁm. Talvez seja essa a moral da histéria.

Notas

1. Contorme MOULIN, Ravmonde. Le warché de lart: mondialization et nonvelles
technologies. Flamarion, 2000, Para “objetos de colecao”, recomendamos também a
leitura de RHEIMS, Maurice, Crise mine Paris: (Odile Jacob, 1998. A categoria mais
ampla das trés ¢ a dos “objetos de colegao”, segundo MOULIN, Raymonde. ¢
it a rwheé de lart: mondialization ef nonrelles tecinologies. Op. it p. 118, englobando todas as
categorias de objetos suscetiveis de constituirem uma coleciao, independentemente
de seu interesse estéuco, cientifico ou historico. Como, para a finalidade deste texto,
estaremos lidando apenas com objetos classificados colctivamente como tnicos,
raros, insubstituivers, originais, apenas os “objetos de colecio™ que também pudere m
ser incluides nas categonas “obra de arte” ¢/ on “antigtidade” serdo considerados.
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Assim, por exemplo, uma escultura de Aleijadinho, originalmente um “objeto de
devogio” que pode ser reclassificado simultaneamente nas trés categorias negociadas
no mercado de arte, ou um desenho de Portinari, que tanto pode ser visto como
“obra de arte” quanto “objeto de colegao”, interessa-nos. Um soldadinhe de chumbo
fabricado industrialmente no inicio do século XX salvo algum gesto como o de
Marcel Duchamp, nio € reconhecido coletivamente como tendo as caracteristicas
que sic fundamentais para nossa analise. Desse modo, esse tipo de objeto fica fora
de nossa discussao,

2 A respeito da composigdo do “centro” e da “periferia” remetemo-nos a VEIGA,
Roberto de Magalhaes. “Autenticidade e perigo: um estudo sobre leildes de ‘objetos
e arte’ no Rio de Janeiro”. Tese de Doutoramento. PPGSA/IFCS-Universidade
Federal do Rio de Janeiro. Rio de Janetro, 1998, Mimeo.

3. BECKER, Howard S. “Arte como acdo coletiva”. I Uma feoria da agdo coletiva
Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1977, p. 205-22.

4. Para uma leitura de como esses diferentes agentes atuam no mercado de arte,
recomendamos MOULIN, Raymonde. Le mwarché de art: mondialigation et nouvelles
technologies. Op. cit;BEURDELEY, Michel. Trois siécles de ventes publigues. Fiobourg:
Office du Livre, 1988; BEURDELEY, Michel. Lz France a l'encan 1789-1799: exode
des objets d’art sous la Révolution Fribourg: Office du Livre, 1981; BOUBLIL, Alain.
L étrange doctenr Bames: perirait d'un collectionnenr américain Pans: Albin Michel, 1993;
HASKELL. Francis. L awafesr d’art. Paris: Le Livre de Poche, 1977; HASKELL,
Frands. Patmns and painters: a study in the relations between Italian art and society in the age
of the Barogue New Haven / London: Yale University Press, 1991; HOURS,
Magdeleine. Une vie an Losvre. Paris: Robert Laffont, 1987, HOOG, Michel & HOOG,
Emmanuel. Le marché de ars. Paris: PUE, 1991, KAHNWEILER, Daniel-Henry.
Minhas galerias e meus pintores. Porto Alegre: L&PM, 1989 L EGROS, Fernand. Fawsses
bistoires d'un faux marchand de tableanx Pans. Albin Michel, 1979, PEYREFITTE,
Roget Tableaux de chasse ou la vie extraominaire de Fernand Iegro 5. Pans: Albin Michel,
1976; POMIAN, Kezysztof. Collectionnears, amatenrs ¢ curienx: Parts, Venise: X1/T —
XIAF siecle. Gallimard, 1987, REVEL, Jean-Francois. L 'veif ef fa connaissance: écrits
sur Part. Plon, 1998; RHEIMS, Maurice. Crise mine. Op. cif. 1998 RHEIMS, Maunce.
Apellon a Wall §ire et Paris: Seuil, 1992; RHEIMS, Maurice. Pour ["amonr de {art. .
Gallimard, 1984; RHEIMS, Maurice. Les fortunes d'Apollon: lart, l'arpent, les curienux de
Crésus anx Médicis Pans: Seudl, 1990; VOLLARD, Ambroise. Senvenirs d'un marnrhand
de tableanx Pans: Albin Michel, 1989; VOLLARD, Ambroise. Quvindo Céganne, Depas,
Renoir. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2000; WILDENSTEIN, Daniel &
STAVRIDIES, Yves. Marchands d’art Plon, 1999; SMITH, Charles W. Auctions: the
social construction of value Berkeley / Los Angeles: Universty of California Press,
1990, SANTOS, Jodo Cados Lopesdos. Manwal do merado de arte: uma visdo proftisional
das artes plasticas e seus fundamentos praticos. SaoPaulo: Julio Louzada, 1999; DURAND,
José Carlos. Arte, privilégio e distinggo. Sao Paulo: Perspectiva/Edit. Universidade de
S0 Paule, 1989; DURAND, José Carlos. “Expansido do mercado de arte cm Sao
Paulo (1960-1980y". T MICELL Sergio (o). [Z5tade e cuftura ne Brasil Sao Paulo:
Difel, 1984, p. 173-207; VEIGA, Roberto de Magalhaes. “Leilao de ‘objetos de
arte’: uma instancia publica de reclassificacdo de abjetos™. In: ALCEU, Revista de



Comunicacdo, Cultura e Politica,vol. 1,n. 2 jan./jun. 2001, Rio de Janeiro, Pontficia
Universidade Catotlica, Dep. de Comunicagao Social, p. 89-107; VEIGA, Roberto
de Magalhies. “Autenucidade e perigo: um estudo sobre leilbes de ‘objetos e arte’
ne Rio de Janeiro™. Op. ¢, GUILLOTREAU, Ghislaine. Art et crimme: la criminalité du
monde artistigne, sa répression Pans: PUE 1999, MEYER Kad E. E/ saqueo del pasado;
bistoria del trdfico intemacional ilegal de obras de arte. México: Fondo de Cultura Economica,
1990; BESSY, Chnisuan & CHATEAURAYNAUD, Francis. Experts ¢ faussaires: pour
une sociologie de la perveption Pans: Métailié, 1995.

5. Ha uma boa visao sintética da concepgio antropologica de identidade relacional
em CUCHE, Denys.. A4 no¢ae de cultura nas ciénciar sociais. Baure: EDUSC, 1999, n.
175-202,

0. Ver ZALUAR Alba A mrdquina e a revolta: as organizacdes populares e o significado da
poblreza Sio Paulo: Brasiliense, 1985, p. 219.

7.1dem, p. 87.

8.Sobre esse aspecto, ver MOULIN, Raymonde. Le marché de l'art: mondialization et
nouvelies technologies Op. cit., p.38,63;e VEIGA, Roberto de Magalhaes. “Autentcidade
e perigo: um estudo sobre leildes de “objetos ¢ arte’ no Rio de Janeiro™. Op. iz,

- 9. MOULIN, Raymonde. e marché de lart: mondialization ef nonvelles technologies Op.
et p.9,17,22,25,36,39, 46, 51. Ver também HOOG, Michel & HOOG, Emmanuel,
Le marché de lart. Op. cir, p. 83-7.Sobre o segredo, VEIGA, Roberto de Magalhies.
“Autenticidade e pengo: um estudo sobre leilGes de ‘objetos e arte’ no Rio de Janemo™.
Op. ait.

1O.STEWART, Susan. On Joging: narratives of the miniature, 1he pisantic, the sonvents the
coitlection. Durham / London: Duke University Press, 1993; POMIAN, Krzysztof.
“Collections et musees (note crntique), A nnales, 48° Année, n. 6, novembro-dezembro,
1993; POMIAN, Krzysztof. Collectionnenrs, amatenrs e curienx: Paris, Venise: X17F -
XU siecle. Op. crts BAUDRILLARD, Jean, Pour une critique de 'économiie politique du
segne Parts: Gallimard, 1972, BAUDRILLARD, Jean, “O) sistema ndo funcional ou o
discurso subjetivo”. I O sistema dos objefos. Sao Paulo: Perspectiva, 1968, p. 81-116;
JORDANOVA, L. “Objects of knowledge”. I m VERGO, P. (org.). The new museology.
Reaktion Books, 1989, p. 22-40; KURY, L. B. & CAMENNIETZKI, C. Z. “Ordem
e natureza: cole¢Ges € cultura ciendfica na Europa Modema”, Anais do Musen Histdrico
Nacionalvol. 29,1997, p. 57-86; BRIEST, Francis er a/fii E#ve collectionnenr: petit guide
pratigue Parnis: Séguier, 2000; BUNN, J. “The aesthetic of british mercantilism”,
New Literary History, 11,1980, p. 303-21; GONCALVES, José Reginaldo Santos. 4
retdrica da perda: o discursos do patriménio cultural no Brasil Rio de Janeiro: Editora
UFR] / IPHAN, 1996, MICELL Sérgio. Imagens negociadas: retratos da efite brasileira
(1920-40) Sao Pavlo: Cia. das Letras, 1996, ABREU, Regina..A fabricacdo do imortal:

memoria, Distoria ¢ estratégias de consagracdo ne Brasil Rio de Janetro / Lapa: Rocco,

1996.

11. Reportamo-nos as obras, ja citadas na nota 4, de VOLLARD, Ambroise;
BOUBLIL, Alain; HASKELL, Francis; HOURS, Magdeteine; REVEL, Jean-
Francois; RHEIMS, Maurice; e WILDENSTEIN, Daniel & STAVRIDES, Yves.

12.BOUBLIL Alain I ¢trange doctenr Bames: portrait d'un collectionnenr américain Op.
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cit.,p. 104; CHANGEUX, Jean-Pierre. Ragao ¢ prager: do cérelbro ao artista Lisboa:
Instituto Piaget, 1997, p. 75; RHEIMS, Mautice. Pour Uamonr de lart... Op. cit. 1984,
p. 17-19.

13. BOUBLIL, Alain. I ‘étrange doctenr Bames: portrait d’un collectionneur américain Op.
ctl., p. 288-9.

14. REVEL, Jean-Frangois. “Jacques Doucet, Couturier, mécene et collectionneur™.
Im L. oet! ef la connaissance: écrits sur {'art. Plon, 1998,p. 133-44.

15. REVEL, Jean-Frangois. “Jacques Doucet, Couturier, mécéne et collectionneut™.
T 1. 0eii et la connaissance: écrits sur lart. Op. cif, resume o que Breton fez pela ulima
colecdo Jacques Doucet, de 1919 a 1924 — quando foi despedido —, ao lado de
Aragon e de Reverdy, e comenta 0s leilées de 1912 e de 1917, assim como as doagdes
feitas. BEURDEILEY, Michel. “Paris, 1912, 1972: les ventes Jacques Doucet, um
collectionneur de collections”. I # Trois siécles de ventes publigues. Fribourg: Office du
Livre, 1988, p. 144-54 relata o papel do expers Marius Paulme, do marqués de Biron
e de Sigismond Bardac, na mentagem da primeira colegdo, a de moveis € de “objetos
de arte” do século XVIII, assim como o leildo de 1912, com seus participantes, o de
1917, as vendas € doagdes em vida e pelos herdeiros — Doucetmorre em 1929 — ¢
o ultimo leilio, o de 1972, que esse autor define como a consagragiao do mobiliario
ArtDéco 1925. Os dois autores citados ressaltam a frustagdo do costureito de nao
ser recebido pela “sociedade” — impensavel para um fornecedor antes de 1914,
fosse ele Worth, Vever ou Doucet (mesmo sendo citado por Proust como um dos
costureiros que vestiam Albertine) —, sendo suas colegbes uma tentativa frustrada
de, pelo luxo ¢ pele “bom goste”, romper com essa exclusao.

16. REVEL, Jean-Francois. “Jacques Doucet, Couturier, mécene et collectionneur™.
I Loeil et la connaissance: écrits sur art. Op. at.,p. 138. Sobre os problemas para a
aceitacio de doagao de colegao particular pelo Estado frances, ver polémica em
tormo do tegado Caillebotte em BOUBLIL, Alain. L étrange docteur Bames: porfraii
d’un collectionneur américain Op. ai,p.00; 142,

17. Idem, p. 138, 139, 142.
18. Conforme explicitado na nota 1.

19. Se todo relato autobiografico pode ser relativizado pelas idealizagGes que o
autor é capaz de fazer a seu respeito, nio hi por que duvidar, em especial, da falade
cometciantes, WILIDENSTEIN, Daniel & STAVRIDES, Yves. Marchands d’art (Op.
cit., p. 180} trazem uma critica reveladora sobre os museus na Internet, sobre a
perda do prazer, para o m @ rehand, ao contemplar um quadro em uma tela de
computador. Para ele, a dimensio material da obra € a unica possibilidade de
compreensao ¢ prazer, pols um quadroe em uma tela de computador € a mesma

colsa que nada.

20, A esse respeito, o comentario de WINDENSTEIN, Daniel & STAVRIDFES,
Yves. Marchands d’art. (Op. cit., p. 175) sobte Picasso e as demandas de sua chientela,
e sobre Chagall, visto pelo w a iv /1 a # dcomo imbativel na comercializagio de sua obra,
a ponto de Georges Wildenstein considera-lo o cinismo encarnado.

21. 3 trabalho de campo for elucidativo. As entrevistas foram feitas em

estabelecimentos comerciais ¢/ ou residenciais, cercados por abjetos. Nao cra uma



situagao incomum o entrevistado falar manuseando um “objeto de arte” ouuma
“antigiidade”, raciocinando e tecendo suas consideragGes a partir de uma experiéncia
sensorial com uma pega, muitas vezes compartilhada comigo. Por exemplo, em
uma entrevista, o foco foi sobre papel. O colecionador de “obras de arte” sobre
papel discorria sobre as diferengas dessa matéria, propondo-me a percepeio tatil
(depois visual) de um papel manual, feito de trapos, para gravuras (pranchas ilustrando
um livro), na Europa, no século XVII, em oposi¢io — ficil para o entrevistado, que
desejava fazer-me entender seu ponto — a um papel washi branco, igualmente
artesanal, feito hd poucos anos, no Japio, para luminarias — esse papel existe até para
teto, paredes e ¢ necessario para a construgio de uma casa —, € a um papel, também
recente e ndo industrial, feito de fibras de agave, talvez no México. A medida quea
conversa ia avan¢ando, ele passava para outros exemplos, que iriam requerer maior
acuidade sensorial, para, afinal, detalhar quais deles se prestavam melhor 4 produgio
de que tipo de “obra de arte”. A transmissio desse “conhecimento” — retirado da
experiéncia de vida do entrevistado e de outros — era tio artesanal quanto as pegas
examinadas. Voz, gesto e olhar compunham a trama concisa do que era
compartilhado. Esse “conhecimento” do colecionador de “obras de arte” sobre
papel € de uma enorme complexidade. Exige 0 dominio de um sem nimero de
‘variaveis a serem analisadas com mintcia. Falsificadores nio trabalham para serem
descobertos. De acordo com RHEIMS, Maurice. Crise mine. Op. ¢it. 1998, p. 102, um
engenhoso executante de composigdes de Fragonard, Boucher, Hubert Robert,
escrupuloso, comprava nos notdrios minutas, nas quais o fim do texto deixava
bastante papel de época virgem, para que ele pudesse desenhar, acrescentando o
autor que pranicamente nao ha museus, instituigdes e coleg¢bes que nio exibam, com
orgulhoe, obras de fatura desse falsdrio.

22. BOUBLIL Alain L. ‘éfrange docteur Bames: portrait d'un collectionnenr américain, Op.
cit., p. 70.

23. OSTROWER, Fayga. “Arte sobre papel: da gravura chinesa 4s imagens do
computador”. In: A cultura do papel Rio de Janeiro: Casa da Palavra / Fundaciio Eva
Klabin Rapaport, 1999, p. 123-160.

24, Idem, p. 125.
25.Idem, p. 125-6.
26. Idem, p. 126.

27.Idem, p. 127. Nessa mesma pigina, a autora acrescenta: E somente em um nivel
Jomial mais complexo e mais elevado, jd abstrato, no nivel da estrutura formal, que ar comparagées
se tornam legitimas e significativas. Entio, diante da catedral de Chartres eu posio dizer: “a
estrutura de seus espagos anguttetinicos lembra uma fuga de Bach”. Estari comparando estruturas
Jormats, ritmos e tensdes, ¢ ndo as proprias matérias da linguagem. E, mais adiante (p. 151),
ela completa: Evidentemente, uma veg realizada a obra, € possivel analisd-la, usando palavras
e conceitos ag tentar formular cerfos principior de coniposican ou de estilo. Mas ainda cabe frisar
gHe a propria experténaa artistica, quer seja do artista ou do espectador recriando a obra em si, ¢
feita diante dasfornas da obra, e ndo diante de andlise ou conceitos (grfo no original),

28. A esse respeito, ver WILDENSTEIN, Daniel & STAVRIDES, Yves. Marchands
d'art. Op. cit,p.64,66,BOUBLIL, Alain, L "¢frange doctenr Bames: portrait d’un collectionnenr
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américain Op. cif,p. 62,169,213, 246, 250,273, 285. Sobre 0 “conhecimento™ e o
“olho”, VEIGA, Roberto de Magalhies. “Lettido de ‘objetos de arte”. uma instancia
publica de reclassificacio de objetos”. Op. cit. e VEIGA, Roberto de Magalhaes.
“Autenticidade e perigo: um estudo sobre leildes de ‘objetos e arte’ no Rio de Janeiro™.

Op. et

29.GONCALVES, José Reginaldo Santos. A refirica da perda: os discursos do patriménio

cnltural no Brasil (Op. cit) oferece uma boa discussio da bibliografia sobre

“autenticidade”. VEIGA, Roberto de Magalhies. “Leilao de ‘objetos de arte™: uma
instancia pablica de reclassificacio de objetos”™ (Op. ., p. 104) procura mostrar

como essa oposicio “auténtico” »s. “inauténtico” € bastante mediada.

J0.SENNETT, Richard. The conscience of the eye: the design and social life of ciizes. New
York / London: W.W. Norton & Company, 1992, p. 36, remetendo-se ao significado
da raiz latina a#cteritas, como protetor, o guardido, o papel a ser desempenhado pelo
imperadot romano, chama a atengio para a “autoridade”, no dmbito das normas e
dos julgamentos, estabelecendo valores e sentidos, o peso do que importa para uma
dada comunidade. Esclarece que é a formulacdo da consciéncia, uma pessoa ou
instituicao servindo de consciéncia para os demais. A “autoridade” € aquele que
sabe dar conselhos. SENNETT, Richatd. I.a awtoridad. Madrid: Alianza, 1982, p. 24-
34, irabalha essa concep¢io de “autoridade”, discutindo, como exemplo atual,
“autoridade” do maestro, do que conduz a orquestra,

31. MOULIN, Raymonde.Le marché de l'art: mondialization et nouvelies technelogies. Op.
it p. 22,

32. GUINZBURG, Carlo. “Sinais: raizes de um paradigma indiciario” I#: Mites,
emblemas, sinais: morfologia ¢ histéria Sio Paulo: Companhia das Letras, 1989, p. 143-
79,

33.1dem, p. 167: Ew todo caso, essas formas de saber eram mais ricas do que gualgquer
codificacdo escrita; nao erawm aprendidas nas livros mas a viva vog, pelos gestos, pelos ofhares;
[fundavam-se solre sutilesas certamente néo Jornalizdveis, fregiientemente nem sequer traduzivets
e nivel verbal.. Um suti parentesco as unia: lodas nasciam da experiéncia, da concrefude da
excperiéncia. Nessa concretude estava a forca desse tipo de sabey ¢ 0 seu limite — a incapacidade de
servirse do poderoso e ferrivel instrumento da abstracdo.Conforme o exposto peloautor,
esse paradigma indictario, baseado na semidtica, tem raizes antigas, como nos daa
entender a fabula dos trés irmios depositarios de um saber do tipo venatorio. Segundo
OautoL falves a propria idéta de narragdo (distinta do sertilégio, do esconjur ot da invocacao)
tenha nascido pela primeiva vez numa sociedade de cagadores, a partir da experiéneia da decifracao
de pistas(GUINZBURG, Carlo. Op. ¢i7., p. 152). Esse paradigma era ¢ ainda é de uso
corrente em esferas de atividades muito diferentes, como a do oleiro, do carpinteiro,
do marinheiro, do cacador, do pescador, do camponés, do artesao, do negociante
de cavalo etc. Ora, dois registros se impoem. Em primeiro lugar, a convergéncia
com BENJAMIN, Walter. “O narrador: consideragoes scbre a obra de Nikolai
Leskov’ dn:magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre lileratura e bistéria da cultura Obras
escolhidas, vol. 1. 540 Paulo: Brasiliense, 1993, p. 197-221, Basicamente, ¢ 0 mesmo
meio artesio — no campo, no mar ¢ na cidade —, que se vale do paradigma indiciario
e possui a faculdade de intercambiar experiéncias pela narrativa. Pensando a narrauva
como uma forma artesanal de comunicagdo — se 0s camponeses € 0s marinhelros



40 OS primeiros mestres nessa arte, os artifices a aperfeicoaram —, o narrador é um
homem que sabe dar conselhos tecidos #na swbstdncia viva da existéncia sua e dos
outros. Essa sabedoria tem, latente ou ndo, uma dimensdo utilitaria. E a narrativa é
também uma experiéncia sensorial, coordenando a voz, o olhar e o gesto, conforme
expée BENJAMIN, Walter. Op. a4, p. 198, 199, 200, 205, 221. Em segundo lugat,
GUINZBURG, Carlo. Op. ¢4, p. 166, 167,179, menciona, entre 0s usuarios do
paradigma indiciino, que dependiam do fam, goipe de vista, intuipdo, o mercador de
cavalos. Ndo por uma mera coincidéncia, essa era exatamente a profissio inicial de
Nathan Wildenstein, o fundador da dinastia de comerciantes de “obras de arte™, ja

na quarta geragao, que mantiveram o olho para cavalos e para “‘obras de arte”, ver

WILDENSTEIN, Daniel & STAVRIDES, Yves. Marchands d’art. Op. cit,p. 12 e
GUINZBURG, Catlo. Op. cit,p. 179.

34. GUINZBURG, Carlo. Op. ¢if., p. 159.
35, LEVI-STRAUSS, Claude. L.a pensée sauvage Paris: Plon, 1962,

*F O
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36. Ele é capaz de reconhecer “a diferenca ineliminavel
GUINZBURG, Carlo. Op. ¢t p. 159, 160, 161.

37. A dimensio qualitativa/individual também marca a montagem de sua “rede de

a singularidade inimitavel”,

cooperagio’’ particular — sua “carteira” de fornecedores e de compradores, seus
s0cios, colaboradores e empregados. A construgio e possivel transmissido desse
“olho™ se da em um contexto de relagbes marcadas pela “confianga” e pelo “segredo”,
conforme VEIGA, Roberto de Magalhdes. “Autenticidade e perigo: um estudo
sobre letloes de ‘objetos e arte’ no Rio de Janeiro™. Op. cit.

38. De acordo com CHANGEUX, Jean-Pierre, Op. cit., p. 78:.A4 actividade perceptiva
Jaz parte do dowmiinio subjective. Fila é intrasnissivel na sua totalidade. Transmite-se com imperfeicdo,
peor frases soitas, qualificativos mais on menos apmwpriados, e clarp estd, pelo veiculo de um nome
de artista com tudo o que tems de arbitrario. A perspicdcia do olhar varia, para cada individus,
com a experiéncia, com a intimidade que ele ten? comi a obra do artisia e também, ¢ preciso digé-
lo, comi o desempenbo do sen “comparader” cembral..

3. GEERTZ, Chttord. A interpretacdo das cufturas Rio de Janeiro: Zahat, 1978, p.
20.

40. GUINZBURG, Carlo. Op. ¢2., p. 166.
41. Para ele, de acordo com HOURS, Magdeleine. Op. a7, p. 25, a historia da arte, a

historia do gosto, vai junto com o conhecimento do objeto, conhecimento nio
apenas abstrato, nem estético, mas quase carnal.

42. Certamente, a categoria “artesanal”’, como construcio social, presta-se a diferentes
Interpretagoes. Se, grosso modo, o pressuposto basico delas é o do trabalho manual,
para esse circulo de iniciados ha as exigéncias de sé-lo “altamente qualificado” e a
matéria-prima de grande qualidade, estabelecendo-se gradagoes, conforme a fatura
e 0 material, o que implica em uma avaliacao diferenciada de seu valor como “obra
de arte” e/ ou “antgliudade” — o que ¢ diferente da discussio de valor de mercado.
Porexemplo,em BRANCANTE, Eldinoda Fonseca. O Brasi/ e a cerdmica antiga Sio
Paulo, 1981, p. 334-6, 0 connvissenravalia um género da porcelana chinesa para
exportagao, a classificada de “Companhia das Indias”, desta forma: Com 2 moda na

Emppa dos artigos orientais e a producao chinesa ens laspa escala para satisfazé-la, foi-se criado
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s 6

unt 1ipo d parte de porrelana de inspiracao acentuadamente ocidental no que se refere d forna ¢ a
decaracao, por ser fabricada em série e para outros menados: quase semipre de encomenda, faitavan-
lhe os requisitos de gualidade e originalidade da cldssica porcelana da China. Pelo fato de as
Jibricas produtoras de artigos de exporiacdo se terems concentrado mais na provincia de Kiangsi, a
pasia da lonca ‘Companbia das Indias’ tomon em geral, a tonalidade cinga-azulada em virtude do
caulin dessa regido ser mais escuro do que o de vutras, como o de Fou-Kien, por exemplo, que
primava por sua alvura. Alén: desse caracteristico da matéria-prima, era comum a paita apresentar
também imperfeicies pelo Jato inporiante de canlim nao ser devidamente tratado. Tomava em
geral um aspecto grannlado “encarwcado’... 0 gue lhe valen o nome de "pasta de arroz’... Apesar
de soberbamente executados, na fabricacdo estandaniizada, esses produtos deixavam, no entanto,
de apresentar o5 requisitos da costunreira perfeicdo. Alem disso, ao contrdna do geral da fabricagao
chinesa, conr rarissimas exccecoes, essa longa ndo era marnada, o que revela o escripulo artistico do
chinés em marar ura producdo a gue nav fosse dado um cardter melhor da arte nacionallNo
“Glossario”, citando outro autor, ele abre o verbete “Louca ou porcelana ‘mandarin™

coml.|p wfusanente decorada é um dos fipos bastandos caracteristicos da decadéncia da porcelana
chinesa de enconenda(BRANCANTE, Eldino daFonseca. Op. at., p. 707).



UMA MEMORIA EM CORES

A trajetoria artistica do pintor Antonio Parreiras vista por sua
colecao no Museu Antonio Parreiras

Valéria Salgueiro *

Introducgio

O pintor Antonio Parreiras (Niter6i, 1860-1937) ainda vivia na resi-
déncia que construira havia quatro décadas, no atual nimero 47 da rua
Tiradentes, em Niterdi, quando faleceu, aos 77 anos. Datada na fachada de
1894, essa residéncia foi projetada, segundo o proprio pintor em seu livro
Historia de um pintor contada por ele mesmd, por Ramos de Azevedo, arquiteto
que estudou na Bélgica e foi um dos maiores nomes do estilo eclético no
Brasil, responsavel por importantes prédios publicos e residéncias ricas
em Sao Paulo, nos tumultuados anos da Primeira Republica. Logo apos o
talecimento do pintor, um movimento de admiradores se formou em Niteroi
pela criacao de um museu em sua residéncia para preservar suas obras e
manter viva sua memoria. Em 1941, foi criado o Museu Antonio Parreiras
pelo Decreto-Lei n. 119 de 24 de janeiro de 1941 do Governo do Estado
do Rio de Janeiro, tendo como principal objetivo o estudo e a preservacao
da obra do pintor Antonio Parreiras. A inauguracio do Museu ocorreu em
24 dejaneiro do ano seguinte e, desde entio, a residéncia e a obra de Anto-
nio Parreiras passaram a integrar o patrimonio artistico e ArquItetonico
estadual, funcionando também como um poderoso ingrediente na cons-
trucao da auto-estima da cidade de Niterdi. Esse papel, alias, tende a ser
percebido mais e mais em uma escala nacional, 2 medida que se aprofunda

o conhecimento da obra do pintor e cresce sua divulgacio.

Origem das cole¢coes do Museu Antonio Parreiras

Inaugurado o Muscu, este contava, de inicio, com um acervo de

pinturas ¢ desenhos da autoria de Antonio Parreiras, instrumentos de tra-

* Arquiteta. Doutora em Urbanismo, Universidade Federal Fluminense. Profes-
sora de Paisagismo, I"aculdade de Arquitetura ¢ Urbanismo, Universidade Federal
IFluminense (Niteréi / R).



balho e objetos particulares seus, documentos escritos e pessoais do pin-
tor, além de obras de pintores brasileiros e estrangeiros de sua pinacoteca
particular, todos adquitidos da familia pelo Govemo do Estado do Rio de
Janeiro quando da sua ctiagio, em 1941. Essa colegdo constitui o nucleo
inicial do Museu Antonio Parreiras e a origem das duas colegdes atuais do
pintor no Museu: a de obras artisticas (pinturas e desenhos) € a de objetos

e documentos. |

Esse nicleo inicial e 0 espaco que o abrigava —um amplo terreno
arborizado de encosta contendo, em niveis, a residéncia do pintor € que se
tornou a sede do Museu, o atelié do artista construido em 1912 e local de
exposicao permanente de suas obras no Museu, e a Reserva Tccntca, antes
residéncia de sua filha Olga (Vila Olga) — tornaram-se, assim, com a cfia-
cio do Museu, o /ocusprivilegiado na cidade e no pais de ancoragem da
memoria do artista paisagista. Nele, objetos profissionais e pessoais do
cotidiano do pintor, antes meros valores de uso, pegas utilitarias ligadas 4
* producio artistica voltada ao metcado de arte, assumiram a fungio de 1n-
termediarios entre o pintor e o publico que o reverencia em pesquisas €
visitas ao Museu.

O Museu Anténio Parreiras, apesar de sua importantissima fungao
como museu dedicado a um artista, possui atualmente um sentido bastan-
te alarpado, em vista dos sucessivos acréscimos ao seu acervo. As obras de
diversos pintores que integravam a pinacoteca particular de Antonio Par-
reiras vieram a constituir a base das outras trés cole¢ées, dentre as cinco
colecdes do Museu. Essas trés colecGes sio classificadas pelo proprio Museu
segundo critérios de nacionalidade — arte brasileira e arte estrangeira—e
temporais — séculos XIX e XX, para a arte brasileira. Temos, assim, a cole-
cio de arte brasileira do século XIX, a cole¢io de arte brasileira do século
XX e acolecio de arte estrangeira (varios periodos). Todas essas colegoes
foram acrescidas com o passar dos anos desde a criagio do Museu, com
incorporacdes, compras e doagdes de diversas origens como a colegio de
obras do antigo Servico de Difusdo Cultural da Secretaria de Educagao e
Saude do Estado do Rio de Janeiro, a colegio particular de arte estrangeira
do intelectual campista Alberto Lamego, adquirida pelo Governo do Esta-
do em 1949, assim como obras provenientes de prémio-aquisi¢ao do anti-
20 Salio Fluminense de Belas Artes (varias datas) e doagoes de familiares

do proprio Antonio Parreiras. A mais recente aquisicao do acervo do Mu-
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seu ocorreu em abril de 2001; trata-se de uma pintura de Burle Marx, doa-
da pelo proprio artista e paisagista a0 Museu, talvez por ele haver um dia
acreditado que em suas dependéncias, e a0 lado das obras do paisagista
Anténio Parreiras, um sentido especial adquiriria uma obra de quem tanto
conheceu e também amou a paisagem brasileira .

O conjunto formado pelo terreno e pelas edificacGes encontra-se
tombado desde 1967 pelo Instituto do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional. Nele, apenas parte da colecio das obras de Antdénio Parreiras é
exposta permanentemente ao publico, no atelié posicionado na parte mais
alta do terreno do Museu, em meio 4 vegetacio da encosta. Na sede, no
nivel da rua, sao realizadas exposigdes temporirias de suas obras de pintu-
ra e desenho, explorando variados temas e segundo diferentes critérios
museologicos a cada vez. Nessa edificagdo da sede, e mais ainda no atelié,
a extbicao das obras da colecao Antdnio Patreiras ao publico totna-se bas-
tante envolvente em meio ao verde dos jardins e da mata, sendo o lugar
impregnado de uma atmosfera intima e aconchegante, em tudo contrastante
com a edificacio urbana do entorno do Museu e, enfim, da cidade.

Devido talvez ao fato de o Muscu haver sido construido com pro-
postto residencial, e também por encontrar-se ainda praticamente inalterada
sua arquitetura, a sensa¢ao despertada na visita a suas dependéncias é de
aconchego e de um reconfortante resgate da natureza, de uma relacio per-
dida na cidade construida que se recupera no cruzar de seu delicado portio
de entrada, coroado pelo anagrama de Antonio Parreiras sobre uma paleta
de artista. |4 af, um verdadeiro fluir de sensacdes rousseaunianas é desen-
cadeado no visitante por uma espécie de geniuns /ocie sentimos uma subita
suspensao do tempo, estabelecendo-se um primeiro vinculo com o pintor
patsagista Antonio Parreiras. Da arquitetura eclética do sobrado da sede,
antigo “palacete” com seus ornamentos emblematicos e inscricoes
denotativas de tempo (1894) e de gosto (Raphael Sanzio), transborda o
amor a historia e a cultura de Antonio Parreiras, que também encontramos
em seus quadros ¢ cstudos da colecio do Museu. Mas é sobretudo nos
jardins e na mata circundante onde afloram com maior vigor o amor i
natureza € o gosto por preserva-la do pintor, um amor que esti ali, em
cada “pedago de natureza™, conforme testcmunham as pinturas de sua
colegao. E nzo estariamos exagerando se afirmassemos que sua colecio e o
proprio Museu transcendem a fungao de lugar da meméria do pintor An-
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tonio Parteiras, sendo também o /oc# s privilegiado no pais de exibi¢do da
arte de paisagem naturalista para o olhar que hoje, como nunca, encontra-
se em busca de agradaveis e reconfortantes paisagens.

A colegio de pinturas e desenhos de Antdnio Parreiras

A colecio de obras de Anténio Parreiras compreende pinturas e
estudos a dleo sobre tela e sobre madeira, pinturas e estudos a guacheea
aquarela sobte papel, desenhos e estudos diversos a grafite,crayon, pastele
carvio sobte papel, assim como uma colegio de desenhos a carvic ecrayon
parailustracio dolivro Histdria de um pintor contada por ele mesmo.

Dados sobre o nimero inicial de pecas da colegao quando da cria-
cdo do Museu informam que eram 222. Uma publicagdo do proprio Mu-
seu, preparada por iniciativa do seu segundo diretor, St. Jetferson Avila Jz.,
indicam ser, em 1956, em nimero de 231 as pegas de pinturas e desenhos
da colecio Antdnio Parreiras. Em artigo no Jormal do Brasilde 01 de abril de
1974, encontramos a mencgio de 237 obras de pintura e desenho da cole-
¢io, cifra ligeiramente superior a2 que constatamos em uma listagem
fornecida recentemente pela atual direcio do Museu, a qual relaciona 234
obras na colecao Antonio Parreiras, entre desenhos, estudos e pinturas.
Dados bem recentes, porém, baseados em trabalho de fotografia digital
que realizamos no ano de 2000 das pinturas e desenhos da colegao de
obras de Antdnio Parreiras, indicam um total de 309 pegas da autoria do
pintor, entre pinturas (162) e desenhos (147)". Esses numeros, mais
atualizados, incluem aquisi¢Ges mais recentes, inclusive uma colecio de 81
desenhos doada por um membro da familia hd cerca de uma década.

Qualquer esforgo em conhecer e estudar a extraordinaria colegao de
pinturas e desenhos de Antdnio Parreiras deve necessariamente considerat
as circunstincias do desenvolvimento da carreira artistica do pintor como
paisagista e scu desdobramento entre encomendas oficials no regime repu-
blicano e saldes parisienses, procurando também alcangar a importancia
que teve para ele a casa orgulhosamente construida com recursos da venda
de seus quadros, na qual viveu por quatro décadas. Nessa casa, atual sede
do Museu, ele acomodou e viveu com a familia gerada no primeiro matti-
mbnio, edificou scu atelié de trabalho, reuniu objetos e obras suas e de seus
amigos, recebeu nomes tanto esquecidos quanto importantes da arte bra-
sileira, como Vitor Meireles, cultivou jardins, conviveu com a mata do ter-
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reno € viveu o segundo matrimonio até seus ultimos dias, semptre pintan-
do. A aura simbdlica do Museu que ja foi casa e de seu fantistico acervo,
cara tanto aos apreciadores de arte quanto aos defensores da natureza no
ameagado meio ambiente de nossos dias, deve-se muito & particular traje-
téria de vida do artista,

Nesse sentido, sao de central importancia, entre outros aspectos: 1.
a influencia formativa do paisagista alemao Johann Georg Grimm e o pro-
Jeto naturalista em que se ancorava a atividade dos pintores aglutinados ao
seu redor nos anos 1880 — o chamado Grupo Grimm —, entre eles Antdnio
Patreiras; 2. o papel do governo republicano nos primeiros anos dos 1900
na cria¢do de uma visualidade da nagdo brasileira através da arte e da arqui-
tetura, € sua atuagao como mecenas para um grupo de artistas, arquitetos e
escultores com passagem pela Escola Nacional de Belas Artes; e 3. o forte
retercncial para o meio artistico brasileiro da arte francesa, com seus saldes
e premiacoes.

O perfil da colecio

O ato de classificay, ordenar e dispor em grupos de afinidade cons-
titul uma pratica nas ciencias, utihizada no estudo de cole¢Ses desde o im-
peto nominalista e classificatorio de meados do século XVIII europeu,
inclusive na tradi¢do da historiografia de arte. Mesmo reconhecendo ser
problematica a classificagao das obras de Antonio Parreiras segundo o gé-
nero artistico, especialmente devido ao forte referencial da paisagem em
suas obras de temas historicos e cenas de género, consideramos razoivel
utilizar aqui esse procedimento, encarando-o como um recurso vilido para
a observagao da colegio e buscando evitar o inventario puro e simples.
Parreiras for um artista bastante versiul e os dados da distribuicio das
obras da colegao por género sdo os seguintes:

162 pinturas e estudos a oleo, guache e aquarela, dos quais:

SV paisagensna malotia de campo, nacionais e estrangeiras, de diver

SA8 €POCas

31 estudos para composicoes de histdria brasileira

25 estudos de cabega e refratos femininos e masculinos, de indias,

criancas

20 12 1 5, dos quais um masculino
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13 composictGes degénero, alusivas ao cotidiano e a vida no campo
brasileiro

9 estudos de a/egorias com personagens mitologicos para teto € pat
néis de prédios publicos

9 composicoes e estudosdeanimars

5 pinturas alusivas a re/igidoe catolica

147 desenbos, estudos e croquis mazis ligeiro 5,dos quais:

40 estudos de figura humana, masculina e feminina, com vestimentas

e poses caracteristicas

29 estudos de alegorias

28 estudos para composicoes de histiria

20paisagense estudos dea rguitetura, inclusive detalhes de omamen

tacao arquitetonica

16 desenhos da colecido de ilustracoes para o livio Histdria de um

pintor

11 estudos de animais

1 retrato

Algumas interessantes observacoes sobre a colegao podem ser ex-
traidas desses dados, constituindo também instigantes questoes para a re-
flexdo e para novas pesquisas sobre o pintor e a arte brasileira. Em primei-
ro lugay, é razoavelmente seguro que a colegao, vista pela variedade de
géneros em que a dividimos, espelha o pertil da produgio e a trajetoria
artistica do pintor, o qual transitou por praticamente todos os géneros de
pintura em sua longa e proficua carreira artistica. De fato, a colegao redne,
desde o inicio do Museu, obras produzidas em diferentes periodos da vida
artistica do pintor € Jugares por onde viveu ou passou, momentos a0s
guats estdo assoctados trabalhos artisticos de géneros especificos. Em que
pese existirem algumas lacunas, como, por exemplo, as obras do periodo
de viagens a Sio Paulo nos anos da década de 1890 (1893, 1894, 1895), a
colegio permite que a carreira do pintor possa ser razoavelmente observa-
da através de suas obras.

Cumpre observar tambem que da colegio faz parte um considera-
vel numero de patsagens, tdo importantes na obra artistica e no pensamen-

to do pintor, conforme ele mesmo exprimiu em muitos textos € contos
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que escreveu, que dedicaremos uma seciao especial deste trabalho a esse
genero.

Integra a colecao Antonio Parreiras uma colecio de desenhos a car-
vao e crayon sobre papel, executados pelo artista para ilustrar seu livro His-
toria de um pintor por ele mesmo. Trata-se de 16 desenhos, na maioria datados
de 1925 e buscando uma auto-representacio do pintor — pensativo, melan-
colico, trabalhando, com seu tilho Dakir no atelié —, além de lugares e
personagens que o marcaram e the serviram de inspiracao também para
seus contos. Associando texto e imagem de sua autoria, Parreiras encon-
trou, assim, um poderoso melo de promover o enquadramento de sua
propria memotria, para o presente e para as geracoes futuras®. Essa colegdo
de desenhos sem duvida integra o projeto de um artista obstinado por
eternizar-se: o enquadramento da memodria pelo duplo registro de texto e
imagem pelo pintor de si mesmo assegurou-lhe um controle de sua biogra-
f1a, da construciao do olhar sobre si mesmo, dos contornos, enfim, de sua
memotta. Em sua terceira edicao, o Hiszdria de um pintoré ainda hoje uma
referéncia biografica do pintor. Arte-documento de sua prépria historia,
nesses desenhos o pintor se adianta a seus bidgrafos e coloca, ainda em
vida, os termos em que deseja ser lembrado para a posteridade. E toma as
providéncias para isso, dando a seu “querido amigo e afilhado Athay Par-
reiras’’, em seu testamento feito em 1935 — dois anos antes de sua morte,
portanto —, a incumbénciade, se for necessdrio, vender medalhas suas de ouro
e quadros para que a segunda edi¢ao de seu livro fosse distribuida por
todas asbzbliothecas, archivos e institutos publicos.

A colegdo compreende um razoavel nimero de estudos e pinturas
de nus temininos, obras diretamente ligadas aos sucessivos periodos pas-
sados em Paris € 4 busca do pintor por premiacao no Salon de la Societé
Nationale des Beaux Arts, no qual estreou em 1909 com “Fantasia™. Sao
obras que ele guardou, sem dispersa-las muito. Integram a cole¢ido, dentre
0s varios estudos de nus, as obras “Flor brasileira” (1911), “Flor do mal”
(1918), “Dolorida™ (1918) e “Damnée” (1919), além de um nu masculino,
“Torturado” (1920), este com uma conota¢ao mais politica ou existencial,
em um enfoque totalmente diferente dos sensuais nus femininos envolvi-
dos por panos leves e almofadas.

Aligacdo de Antonio Parreiras com o Positivismo e govemantes da
Republica Velha pode também ser visualizada pela colecdo do artista no
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Museu, nos estudos a oleo sobre tela e em técnicas secas (grafite, carvio,
crayom sobre papel. Da cole¢io constam estudos para decoragdes do Insti-
tuto Nacional de Musica, no Rio de Janeiro, do Palicio da Liberdade e do
Conservatério de Musica, em Belo Horizonte. Trata-se de alegorias da Ban-
deira, da Republica, das Artes, da Industria e do Comércio — um tipo de
arte que muito se fez na decoracio de prédios publicos, sobretudo os da
epoca das reformas urbanas de Pereira Passos, na primeira década do sécu-
lo XX. Esses estudos constituem importantes registros da memoria tanto
do pintor quanto de um momento de nossa histdria, no qual arte e arquite-
tura funcionaram como poderosa simbologia do novo poder republicano.
E cabe aqui uma reflexio: alegorias veiculando idéias abstratas e significa-
dos liberados pelos atributos de objetos, deuses e ninfas da mitologia pagi
de suas composi¢des decorativas, demandariam dele uma erudicio que sua
modesta formagio em absoluto permitia. E mesmo oportuno lembrar que,
ao contrario do que lhe é as vezes creditado, Antonio Parreiras ndo fre-
quentou a Academia, exceto por um breve tempo, quando conheceu Grimm,
nao tendo cursado, portanto, as classes de Mitologia e de Historia. Por isso
mesmo, seus trabalhos desses géneros constituem poderosos indicadores
do imenso investimento do pintor para impor-se e por respeitabilidade
como profissional da arte, atendendo encomendas oficiais que lhe exigiam
nao apenas trabalho, mas também uma cultura humanista que, de algum
modo, virou-se para providenciar.

No mesmo sentido acima, ou seja, de uma criagcao artistica voltada a
decoracio de prédios do novo regime republicano, constam também da
colegao estudos de figuras e de composi¢oes de historia em dleos e téeni-
cas secas, obras para composi¢oes de painéis de parede e para teto de pré-
dios publicos encomendadas ao pintor por governos estaduais de todas as
partes do Brasil, de Belém e do Amazonas até o Rio Grande do Sul, inclu-
indo estados do Nordeste. Parreiras contribuia, assim, com suas composi-
cOes narrativas de fatos da historia do Brasil, para dar uma visualidade ao
novo regime republicano, dentro da estratégia aglutinadora e fundada nas
1déias de povo e de nagao do novo regime. Sempre em seu estilo préprio,
com suas figuras em tudo distantes dos desenhos académicos que estamos
acostumados a ver em pintores de sua época (“academias”, conforme eram
chamados), com suas proporcoes estranhas e posturas retesadas, cheias de

indignacio, seus estudos de figuras humanas ¢ de composigées de historia
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“Beckman™

Oleo sobre tela. 116x146. 1936. Museu Antonio Parteiras.

do Brasil evidenciam o esforco do pintor em atender ao Estado-mecenas
nas encomendas que lhe traziam recompensa financeira e prestigio. Delas
vinha-lhe o oxigenio para o folego de paisagista que manteve até quase os
oitenta anos, pintando paisagens no crepusculo da vida com tanto maior
vigor quanto mais a doenca ¢ a idade o venciam., De fato, nas obras de
historia de Antonio Parreiras, vemos sempre escapar, por aqul e por ali,
sua queda pela paisagem, que deixava envolver os personagens e até fazé-
los perder-se no encrespado da mata, como na obra de 1936 intitulada
“Beckmann™. Nesse trabalho, o personagem que fornece o titulo a obra
passa despercebido em uma primeira inspecio, e somente a custo é perce-
bido na composicio da floresta densa de cipos ¢ lianas, sob um claro Pro-

videncialmente aberto no dossel das copas emernzentes. Isso ¢ uma clara

indicacao —mais uma — de quio sincera era a condicio de paisagista de
Parrciras, ¢ o quanto teve cle de sacrificar essa inclinacio em prol de uma
cstrategia de sobrevivencia ¢ de construcao de uma carreira artistica
prestgiada. Tsso taz mais sentido ainda se considerarmos que o Brasil era
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pelo Estado mergulhado em crises sucessivas, € eram escassos 0s patronos
particulares, com a classe endinheirada de proprietirios rurais voltada aos
seus negocios, tendo de reestruturar-se sem o trabatho escravo.

Enquanto que, entre os desenhos da cole¢io em técnicas secas so-
bre papel, os estudos de figuras parecem ser mais propriamente estudos
para narrativas mais complexas de historia — estudos de pﬂsturﬂs, estudos
de figuras em grupos, estudos de trajes e vestimentas —, entre as pinturas a
6leo os estudos de cabega de aventureiro, de tipos étnicos (indias) e de
cabeca de homem sdo tdo fortemente imbuidos de uma singularidade
fisionomica que parece dificil percebé-los de forma outra que ndo como
retratos, ao lado de outros que o proéprio pintor qualifica como retratos ao
atribuir-lhes uma identidade: “Senador Martins Torres” (1901), “Um cole-
ga” (1918), “Retrato em Paris” (1920). Assim também, ainda que nos estu-
dos a dleo de cabegas de indias o titulo escrito a pincel pelo pintor sobre
cada peca se apresente de inicio como uma identificacio meramente étnica
— “Jacumpté, indigena brasileiro, retrato do natural feito por AP” (1904),
“Porpipd, indigena brasileiro, retrato do natural feito por AP” (1904), “Fracé,
indigena brasileiro, retrato do natural feito por AP” (1904) —, trata-se ine-
cavelmente de refratos feitos do natural, conforme enunciado no longo ti-
tulo de cada um. Ou seja, os objetos retratados nao sao figuras esquematicas,
resultando em ilustragSes de atributos de pertencimento a tribo ¢ ou 4,
como conhecemos, por exemplo, das pranchas de viajantes enropeus do
século XIX, mas sim retratos, no sentido do termo dentro do projeto na-
turalista’.

Cabe observar também sobre obras e estudos de outros generos na
colecao Antbnio Parreiras. Critico para com a Igreja, conforme se percebe
em seu conto “Pedro, o peixetro™, Antonio Parreiras era, todavia, um mis-
tico e crente em Deus, Os temas religiosos ndo constituem, contudo, inte-
resse relevante do pintory, e 1sso encontra respaldo no reduzido namero de
estudos de temas religiosos, entre os quais figuram os estudos a 6leo “Su-
plica” (1904) e “Jesus e as criangas” (1930). E compreensivel, em vista
também de que as tematicas biblicas estavam ja completamente superadas
para o gosto de sua época € como tema nos saloes.

Os estudos de animais, tema tdo apreciado pelos artistas naturalis-
tas, encontram-se bem representados na colecdo. Tais estudos se destina-
vam sobretudo as composi¢oes de género, cenas da vida brasileira de tra-
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balho no campo como “A derrubada” (1930) e “Terra flagelada” (1930),

obras que denotam a atracao de Antbnio Parreiras pela paisagem para além
do registro topografico, romanceando-a com a ¢rdnica do cotidiano de
labor do brasileiro do interior ligado aos animais - cavalos, bois, cies. Em
obras assim, encontramos evidente influéncia de alguns artistas brasileiros
de género sobre Antdnio Parreiras, como, por exemplo, em “Cesteiro”
(1927), um verdadeiro tributo ao “Caipira picando fumo™ (1893), de Almeida
Junior, e “Relique sacrée™ (1930), composi¢io visivelmente influenciada
pela obra “Arrufos” (1887), de Belmiro de Almeida.

O paisagista na colegio

Como observado anteriormente, as obras ¢ estudos de paisagem da
colegao Antonio Parreiras merecem tratamento muito especial. Em pri-
meiro lugar porque, conhecendo o autor por outras fontes, escritas, e sa-
bendo de suas idéias sobre a paisagem, transmitidas em livro autobiografi-
CO € em Seus textos, torma-se inevitavel considerar o paisagismo como campo
de expressao privilegiado do pintor. A par de tudo isso, pelo niimero de
obras e por seus atributos estéticos e artisticos, as paisagens da colecio
demandam uma atenc¢io toda especial para o tratamento em separado des-
se genero na colegao Antonto Parreiras, procurando captar a qualidade
indispensavel do olhar que produziu os recortes, as composices e o colo-
rido dessas obras.

Os primeiros anos da carreira do pintor, que sido anos de grande
producio de paisagens na orla de Niteréi e na mata da Serra dos Orgios,
bem como do fortalecimento de sua condicdo de paisagista, infelizmente
nio se encontram tio bem representados na colec¢ao de pinturas e estudos
a 0leo quanto outros periodos de sua trajetoria artistica. Entretanto, se os
anos iniclais da carreira de Antonio Patreiras — os anos de 1880, de produ-
¢ao artistica na companhia de Gtimm — nao estdo tio bem representados
como poderiamos desejar que estivessem, a colecdo conta com uma preci-
osa peca — “Meu primetro estudo a 6leo” (1883) —, trabalho que, como o
propro titulo indica, ¢ um marco do definitivo engajamento do pintor
com a arte, do abraco a carreira de pintor, uma obra, digamos, introdutoria,
da cole¢ao ao estudioso e ao visitante do Museu. Apresentando relativa
saturagao nas partes da vegetagao escura, qualidade que Parreiras logo dei-
Xaria para tras com sua incursio por luzes e sombras com uma chave mais
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“Mecu primetro estudo a oleo™

Oleo sobre madeira, 20x29 em,1883. Museu Antonio Parreiras.

sutil de cores e tons, “Meu primeiro estudo a 6leo” ¢ uma paisagem despo-
voada que tocaliza um casebre em uma visao frontal, uma obra que cultiva
um gosto romantico, pitoresco, por texturas ¢ ruina de paredes descascadas,
com marcas do tempo imprimindo-lhe um clima de nostalgia do passado.
Sua execucao se deu, provavelmente, na companhia do grupo de pintores
licados a Grimm, tanto devido a data do trabalho, 1883, quanto pelo tato
de que idéntico assunto foi também tratado por Frang¢a Junior, no mesmo
ano de 1883, com o titulo de “Largo da Lapa™. As pequenas dimensoes da
obra, bem como ano de sua execucio e seu titulo, emprestam a esse traba-
lho colecionado pelo pintor por mais de meio século uma contortavel au-
toridade como obra de referéncia do inicio da carreira de Antonio Parrel-
ras. Para além de ser o trabalho que melhor introduz o pintor, a obra ¢
investida de um sentido emblematico muito especial, tributavel ao proprio
autor que, ao dar-lhe esse titulo, transtorma-a em primeira pagina do livro
de sua memoria. B essa providéncia do pintor, mantida com a longa

pcrliﬂéncin da obra a colecao, pode ser entendida como outra manifesta-
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¢ao cautelar de enquadramento do artista de sua propria memoria, a que
fizemos referéncia acima.

A colegdo carece também de exemplos das paisagens realizadas em
Sao Paulo pelo pintor, no periodo em que recebia encomendas e expunha
no Estado, época em que conheceu o arquiteto Ramos de Azevedo. Nessa
fase, Parreiras pintava paisagens chetas de luz e sensiveis aos seus efeitos
sobre as formas e cores, provavelmente ausentes na cole¢ao porque Parrei-
ras as vendia todas aos afortunados fregueses desejosos de telas de suas
propriedades. Ha na colegio, contudo, uma obra bastante emblematica da
trajetoria do pintor paisagista nos anos de 1890, que é a “Escola de Ar
Livre” (1892). Pode-se dizer que essa obra é paradigmatica na colecdo,
tanto pela concepgio particular na abordagem do espago pictérico e o
reduzido recorte de mata fechada, tdo caro ao pintor, quanto por fornecer
uma expressao visual de sua pratica pedagdgica na escola de arte que criou
em Niterol —a Escola de Ar Livre —) em que punha em pratica com suas
alunas os principios da pinturap/ein arr, aprendidos com Grimm.

Da primeira viagem a Italia, a cole¢ao possuil “Amanhecer no
Adriatico” (1889); e das viagens a Franga, nas duas primeiras décadas do
século XX, existem varias obras como “Pont I’Abbé” (1911), “Loeche les
bains” (1917) e “Plage deserte” (1918), trabalhos em que observamos uma
visivel descontinuidade nas pesquisas de luz e nos efeitos luminosos ex-
plorados antes, quando o pintor se encontrava no Brasil, os quais retoma-
ria mals tarde em sua pintura.

Algumas paisagens de mata e litoral no Estado do Rio de Janeiro,
produzidas entre uma viagem ¢ outra a Europa, Integram também a cole-
¢ao como, por exemplo, “Interior de floresta™ (c. 1896), “Tranqueira” (1900)
e “Tormenta’ (1905), época em que Parreiras andou refazendo o caminho
que fizera antes na companhia marcante de Grimm e outros pintores do
grupo, assim como “Marinha™ (1905), “Marinha em Cabo Frio” (1905) e
“Bois pastando™ (1910). O triptico ““Terra Natal” (1923), focalizando um
recorte de interior de mata em trés diferentes horas do dia, revela-nos um
Parreiras intrigado com a influéncia de diferentes luzes sobre o mesmo
objeto —a Natureza —, observador de seus efeitos sobre as cores da folha-
gem, sensibilidade coerente com o projeto naturalista que abracou.

Obras de panotamas na colegao nos alertam para a permanéncia no

pintor do gosto por essas vistas abrangentes que foram tao apreciadas pelo
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publico europeu no século XIX, e também por artistas brasileiros, como
Vitor Meireles. Duas dessas obras nao possuem data — “Panorama da Bai-
xada”, uma vista tomada do alto da serra de Teresopolis, e “Dots panota-
mas da Bafa de Guanabara” — mas, de outra — “Panorama de Niterdr” —,
podemos afirmar ser um produto dos primeiros anos de sua carreira, apos
a viagem a Italia, pois data de 1892.

Vistos pelas obras de paisagem da colegdo, os anos de 1930 sao
anos de intensa producio de paisagens segundo esquemas figurativos que
seriam prediletos seus, inconfundiveis: tomadas do interior da mata, em
recottes restritos, e muito diferenciadas das paisagens pitorescas do inicio;
e recortes de mata e agua de colorido brumoso, explorando os meios tons
e uma paleta de cotes reduzida. Do inicio da década temos, por exemplo,
“Terra flagelada” (estudo, ¢. 1830}, “Cabana de pescador” (1932), “Antes
da chuva” (1932), “Caminho de Itaipu” (1932), “Rochedos em alto mar™

(1932), “Porteira” (1933) e “Amanhecer no Litoral” (1933); de 1935, temos
~ “Perto do mar” ¢ “Regueiro”.

Datam de 1936 as paisagens da colecao “Solidao”, “Aguacgal”,
“Arabontan’, “Arvore morta”, “Lautarias”, “O acude”, “O fogo” e “Tem-
po sombrio”, obras que freqlienterente buscam associat ao objeto retra-
tado um estado de espirito, investindo a paisagem pintada de uma aura de
sentimento humano, uma perspectiva bem caracteristica, alids, do paisagis-
ta naturalista de inclinagio rtomantica, que via na natureza o tema privilegi-
ado para manifestagio de afetos. S3o paisagens que parecem conter algo
de magico, cujo clima transcende o assunto pintado.

Do ano da morte do pintor, 1937, sao algumas paisagens da colegao
especialmente significativas para o olhar atual que, afora suas qualidades
estéticas, exibem uma particular sensibilidade ambiental: “O fogo”, “Su-
doeste a beira mar”, “Tarde”, “Pintando do natural”, “Crepusculo” e, como
ndo poderia deixar de ser com o mais ambientalista de nossos paisagistas,
“Ultima floresta”.

Quanto aos trabalhos em técnicas secas, reunidos como “paisagens
e estudos de arquitetura, inclusive detathes de ormamentagio arquitetonica’,
estes sd0, em sua maioria, estudos a grafite de beirais, treligas, escadas,
balaustradas, casario, igrejas, pracas, sinos, elementos arquitetonicos, en-
fim, para os quais o pintor necessitava dispensar um certo tempo prévio de
estudo antes de compor seus quadros histéricos. Poucos trabalhos desse
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“(Quantas vezes 0s pincaros
dos rochedos™

C rayonsobre papel, 45x30 cm,
c. 1925 Museu Antonio Par-
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grupo sao paisagens propriamente, as quais ele presumivelmente preferia
compor com técnicas mais expressivas, utthizando tinta a oleo, muito em-
bora existam alguns desenhos a carvao, crayone pastel de delicadas paisa-
gens que Antonio Parrerras, entim, explorava com todos os mel1os diﬁp[}l‘lf—

vels para o pintor que sabe aproveita-los.
Um colecionador de st mesmo

Desconhecemos outro pintor brasileiro que tenha sido coleciona-
dor como Antonio Parretras o tor. Ele proprio considerou-se um colecio-
nador: em seu testamento, declara ele constar de seus benswwa grande collecao
|de trabalhos| por minr e por meuns collegas execntados”. F sabendo-o coleciona-
dor de suas proprias obras, somos tentados a acreditar que ele agia
premonitortamente conservando obras consigo, guardando estudos, di-
versificando a colecao com um pouco de cada coisa, parecendo até que
pressentia que seria observado e estudado pelas futuras geracoes e que
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quer manifestagao explicita sua nesse sentido, que possa estar documenta-
da em algum de seus escritos. Nio parece haver divida quanto ao forte de
sua colecao ser a paisagem. Entretanto, lendo seu livro Histéria de um pintor,
adquirimos a nitida revelacdo de o quanto Parreiras buscou o perfil do
chamado “artista completo™ ao expressar, através da fala de Vitor Meireles
em um dialogo entre os dots, como a especializagdo era prejudicial a carrel-
ra do artista, e destacar as vantagens que teve por enveredar por pratica-
mente todos 0s géneros de pintura.

Um aspecto interessante a observar sobre sua pratica colecionista
atenta a diversidade de géneros de sua propria obra € o de que seus traba-
lhos na cole¢do pertencente ao Museu Anténio Parreiras, hoje nao mais
destinadas a0 mercado ou a satistacdo de algum cliente comprador, como
antes, a0 serem expostos ao olhar do visitante adquirem um significado e
um valor que se atualiza sempre, dado seu potencial em responder a dife-
rentes demandas que a sociedade coloca em cada tempo''. E sobretudo

~gracas a esse atributo — o de preencher diferentes solicitagdes culturais da
sociedade a cada tempo — que as obras da cole¢ao funcionam como refe-
réncia objetiva da memaoria do pintor: ora € o olhar sobre o pintor naciona-
lista e exaltado pela natuteza da patria, ora € o olhat sobre o artista sensivel
a mulher e a natureza feminina, ora é o olhar sobre uma alma inconformada
com as sandices praticadas em sua patria injusta, expressando-se através
dos personagens indignados de seus quadros histéricos. Em uma perspec-
tiva atual, uma espécie de cumplicidade com nossas preocupagdes ambientais
parece aflorar quando dirigimos o olhar a algumas paisagens suas de gran-
de apelo preservacionista, pintadas sobretudo nos altimos anos de vida do
pintor. Parece que essas obras se tornam particularmente cativantes ao
fornecer, como uma caixa de ressonancia, um alerta sabio e ja antigo para
os desastres ambientais que hoje nos angustiam: o desmatamento, as quel-
madas, a desertificagao.

A observacio acima vem reforgar, uma vez mais, o fato de que,
dirigindo o olhar a colecao Antonio Parreiras, percebemos o pintor sobte-
tudo como palsagista. E 1sso ndo € gratuito: promovendo sua acumulagao
documentaria, o pintor cuidou de enquadra-la do jeito que gostaria de ser
lembrado: como patsagista. O argumento se deve, em boa parte, a propria
quantidade de paisagens da cole¢do e a atmosfera que evocam. Ha, € verda-

. de, um inegavel hiato entre os trabalhos do género paisagem dos anos
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anteriores a década de 1930 e aqueles que constituem a maioria entre as
paisagens a oleo da colegio do pintor no Museu Antdnio Parreiras, que
520 0s produzidos nos Gltimos anos de vida do pintors, justamente na déca-
da de 1930. Sabemos que o artista pintou paisagens ao longo de toda a sua
vida artistica e é possivel que essa maior concentragio de paisagens data-
das dos ultimos anos de vida de Anténio Parreiras se relacione com uma
certa estabilidade econ6émica conquistada pelo pintor na maturidade. E
provavel, pois, que, ao fim da vida, sua condi¢io econdmica ji ndo o sub-
metesse mais 4s pressoes dos antigos tempos e nem 4 preméncia de vender
tudo o que pintava, permitindo-se guardar para si, para sua propria cole-
¢40, aquilo que mais apreciava: paisagens. Parreiras evitava, assim, em seus
ultimos anos, a detestdvel dor do artista em separar-se de suas criacdes e,
com essa premissa, pensamos explicar, ao menos em parte, o impeto cole-
cionador do pintor em seus dltimos anos. Mas, a verdade é que, desse
modo procedendo, Patreiras praticava também um colecionismo de seus
proprios trabalhos, com a conseqiiéncia de assim estar construindo, ele
proprio, o olhat de futuras geragSes sobre sina sele¢io que fazia do que
conteria de seu em sua colecdo, e do que nao conteria. Essa pratica teria
constituido aquele processo de enquadramento de memoria a que fizemos
referéncia antes e na nota 4, configurando um papel extremamente ativo
do pintor na constru¢do do olhar sobre si, pois as obras que selecionou
para sua colegao particular, obras pacientemente guardadas e depois trans-
tormadas em acervo publico, inevitavelmente sdo tesponsaveis por um
perfil seu e pelo modo como o vemos. Esse perfil, revelado pelo coleciona-
dor atraves de sua acumulagao documentaria, conduziu a que o pintor, sem
sc dar conta totalmente, talvez, da estratégia que praticava, exercesse um
eficiente controle de sua memoria e do modo como se travaria, posterior-
mente, a luta entre o trabatho do esquecimento e seu inconfesso desejo de
imortalidade.

INNotas

1. Niterot Livros / Fundacio de Arte de Niteroi, 1998.

2. Expressao utilizada por Antdnio Parreiras em seu texto “Profissido de £67. '
SALGUIEIRO Valéna (orp. e introd.). Anténie Parreiras: nolas ¢ criticas, discursos ¢
contos: coletanea de textos de um pintor paisapista Niterdi: EAUFE 2000,
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3. Ttabalho realizado pelo projeto “Antdnio Patreiras e o Paisagismo Brasileiro”
(UFF / Museu Antdnio Parreiras / CNPq / FAPER]) no ano de 2000. A fotografia
digitalizada das obras de pintura e desenho da colegao Anténio Parreiras foi realizada
pela Prof. Valéria Salgueiro, coordenadora do projeto, e pelo Bolsista de Iniciagao
Cientifica do PIBIC / CNPq Marcos Lourengo Pires (Arquitetura, UFE), auxihiado
por diversos funciondrios do Museu Antonio Parreiras. Seu objetivo fo1 contribuir
para o aprofundamento da pesquisa sobre a obra do pintor Antonio Parreiras € para
a informatizacio do Museu.

4. A expressio “enquadramento de memoria” é devida a POLLAK, Michel.
“Memoria, esquecimento e siléncio”. I m Estudos histéricos,vol. 2,n. 3, Rio de Janeiro,
1989, p. 3-15. O enquadramento de uma memoria, segundo o autor, constitui-se
em um processo seletivo de estabelecer um quadro de referéncias e de pontos de
referéncia alimentado pot material fornecido pela histéria (p. 9). No caso de Antonio
Parreiras, as imagens ilustrativas ao texto de seu livro funcionam como poderoso
recurso de enquadramento, pois sdo da autoria do proprio pintot, € referem-se a sua
propria histéria, por isso mesmo investidas de uma autoridade, alias enunciada ja no
proptio ttulo dolivio: Hiszéria de um pintor contada por ele mesmo.

5.CESALGUEIRQ, Valéria (o1, e introd.). Antdnio Parreiras: notas ¢ criticas, discurios
e contos: coletanea de textos de um pintor paisagista Op. cit,p.294-5. Anténio Parreiras
tomou essa € outras providéncias em testamentos anieriores que inutilizou e teviu,
inclusive em outro testamento imediatamente anterior a este, também do ano de
1935, em um obstinado desejo de controle nido apenas da distribuigdo de seu
patrimoOnio por seus herdeiros, mas também da perpetuagio de sua memoria, para
a qual conferia um valor destacado ao registro escrito ¢ ilustrado de seu hvro
autoblogratico.

6. Obra alustva a revolta de Beckmann, rebelido ocorrida no Maranhido em 1684,
liderada por Jorge Sampaio e 0s irmaos Manuel e Tomas Beckmann, mouvada pela
oposicio a0 monopolio da Companhia de Comércio do Maranhio. Colegiao Paulo
Berger, Rio de Janeiro.

7. Conforme WOODALL, Joanna (edit). Portraiture: facing the subject(Manchester /
New York: Manchester University Press, 1997, p. 1), refrato naturalistaé entendido
como uma obra portadora do atributo desemelbanca fisiondmica de modo a conferir
identidade do ser retratado que estd vive ou que viven. CLSALGUEIRO, Valeria (org. e
introd)). Anténio Parretras: notas ¢ criticas, discnrsos ¢ contos: coletdnea de textos de um pintor

pairagista Op. al,p. 293,

8. Titulo de um de seus trés contos, publicados em coletanea de textos do pintor,
reunidos e introduzidos por SALGUEIRO, Valéria (org, e introd.). Anténio Parreiras:
notas e criticas, discursos e contos: coletanea de texctos de um pintor paisagisia Op. ai

9. Colecio Paulo Berger, Rio de Janeiro.

10.CESALGUEIRQ, Valéria (otg. e introd.)..Anfénio Parreiras: notas e criticas, discursos
¢ contos: coletanea de textos de nm pintor paisagista Op. ct,p. 293.
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significativa. [ - ROMANO, Kuggiero (dir). Enciclopédia Einaundi Lisboa, IN-CR,
1984, vol. 1, p.51-86. Sou particularmente grata ao Prof. Dr. Paulo Knauss por sua
indicacao.



DA COLETA A COLECAO

Caminhos da arte na obra de Arthur Bispo do Rosario

Sonia Materno *

Dulce Seixas Cardoso ™

Os anjos vao arriando
Aformosa fina pluma
espuma esponja

por onde sai o verbo
estrondo...

Bispo do Rosario

A pintura ¢ mazs forte que en, ela me obriga a fager o que ela quer:
Pablo Picasso

I incontestavel o destaque de ambito nacional e internacional con-
terido a colecao da produgao artistica de Arthur Bispo do Rosario que, em
sua quase vitalicia permancencia em uma cela forte da Colonia Juliano
Moreira, construiu uma obra impar objeto de sua propria pratica de coleci-
Onar.

Mas o reconhecimento que a arte assume no discurso da loucura
implica uma problematica que se desdobra nas questoes do sujeito, da au-
sencia de sujeito na psicose ¢ da autoria. Nosso recorte pretende priorizar
as relacoes que articulam colecio, arte e loucura através do estudo da lin-
cuagem. No caso de Bispo, a linguagem se sustenta no entrelagcamento de
palavra escrita e imagem: Ex preciso destas palavras. Escrita, diz ele'. Assim,a
palavra se torna imagem ao se integrar na criacao de objetos de apelo visu-
al. Entre fragmentos de palavras e objetos dispersos, ele estrutura sua obra

artistica e sua pratica de colecionar.

*Professora do Departamento de Linguas e Literaturas Estrangeiras Modernas,

ULl Doutora em Lingua e Literatura IFrancesa, UFR].

** Psicanalista. Mestre em Psicologia Clinica, PUC-R]. Especialista em Atendi-

mento Psicanalitico em Instituicao, UFR].
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A colegio das obras de Bispo, hoje admirada no Brasil e no mundo,
foi, no tempo de vida de seu autor, protegida do olhar do outro. Em um
didlogo solitario com as for¢as do além, sem nenhum apoilo institucional e
de modo deliberadamente autodidata, Bispo construiu um acetvo reserva-
do rico e diverstficado, envolto em um universo mistico proprio. Talvez
porque sua logica de exposicio das pecas obedecesse ao seguinte princi-
pio: o que era invisivel para os olhos humanos era perfeitamente visivel
para os olhos divinos.

Seu trabalho se iniciava com a coleta de carcagas de objetos, esvazi-
ados de sua funcio, que se transformavam em matéria-prima para a con-
fecciao de suvas pegas. Mas, ao acumular material para reciclar,
operacionalizava, sem duvida, uma selecao. No registro da coleta € realiza-
do o corte que, a0 retirar os utensilios do cotidiano, singulariza o material
recolhido. Em seguida, otganizava e protegia esses “restos” do cotidiano.
Percebemos claramente um esforco de ordenacao desses materiais, que
- eram guardados em caixas de papeldo e separados por cor, forma, textura
ou utilidade.

Na passagem da coleta a colegao, Bispo detxou claro seu exercicto
de classificacido, sistematizagdo € otganizac¢io de sentidos. Pegas avulsas
eram enlagadas com palavra escrita (ou bordada) que, conceituando, no-
meando e indicando sua serventia, “costurava’ ou reunia esses objetos
construidos, formando sérics, conjuntos — colegao.

Nomeando e criando uma légica classificatéria entre as pegas, logica
essa que se apolava na série de palavras bordadas, Bispo deixa ver que sua
obra era pensada como uma colecio. A classificagao expressa uma série
significativa em que o processo de descricao e organizagao resulta em pro-
ducio de sentido. Ora, o ato de colecionar determina uma recontextualizacao
e uma ressignificacdo das peg¢as em questao, ele explicita uma operagio
conceitual que refuta a associag¢ido que o senso comum estabelece entre o
louco e a ordem aleatoria. Assim, a colegao de Bispo esta inscrita em uma
racionalidade propria.

Nesse quadro de racionalizacido, o artista € o colecionador se con-
fundem, pois o objeto de colecdo € a0 mesmo tempo objeto de criagiao. A
producao de sentido se explicita na passagem da coleta 4 colegdo. Essa
ocorréncia é o ato de “cata-logar”, ou seja, ndo se trata apenas de catar
objetos, mas de inscrevé-los em um /ogw s, em uma logica significativa. A
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transposigao do sujeito coletor em um colecionador se d4 por esse ato de
catalogar, no qual podemos reconhecer o sujeito da criacio artistica,

Ora, o consenso chama de arte as pegas expostas nos museus € nas
galerias ou ainda as outras, menos conhecidas ou temporatiamente no ano-
nimato mas que, todavia, possuem um cédigo de referéncia e um meio de
expressao que permitam estabelecer uma correlagdo com as outras, as ja
consagradas. A arte, que ndo se enquadra nos parimetros — mais ou menos
esgar¢cados — do que se tem por norma artistica, € adjetivada e etiquetada
como “arte matginal”. Uma das formas dessa arte ““dita’ niao cultural foi
designada pelo pintor Jean Dubuffet como arte bruta: modos de inscrigio ¢ de
franscrigao estranhos aos recursos habituais, ou seja, arte, entao, de singularida-
des.

Mas que arte € essa, criada por Dubuffet no século XX? Trata-se,
€M sua OplniAo, dep rodugies de todos os tipos — desenbos, pinturas, bordaduras,

Jiguras modeladas ou esculpidas ete., — apresentando um cariter espontineo e fortemente
mventive, que ponco deve a arte costumeira ou aos clichés cultnrais, tendo por antore s
pessoas desconbecidas e estranhas aos meios artisticos profissionais. ParaDubuffet,
assisiimios a uma vemdaderra operagao artistica pura, bruta, winventada por inteiro em
lodas as suas fases por seu antor a partir somente de seus proprios impulsos. Arte, entdo,
e que 50 Se manifesta a fungdo da invencdo e nao as outras, presentes na arte cultural:
as fungoes de transfornacdo e de imitacao’

Os autores de Arte Bruta nunca estudaram em escolas de pintura
nem freqiientaram museus, tém pouca ou nenhuma preocupagio com as
normas da figuragao e também nio conhecermn, na maior parte das vezes, as
pessoas que acolherio suas obras, extremamente originais.

Para muitos desses autores, considerados marginais, do ponto de
vista mental ou soctal, a afirmagdo de Richard Wagner é bem oportuna —a
arte comeca onde acaba a vida —, ou seja, muitos desses artistas comecam a

produzir suas obras quando sdo excluidos da sociedade e internados como
loucos em hospicios. A partir dai, esses “artistas-loucos” percorrerdo os

labirintos perversos do sistema asilar e, no vaivém de instituicdes e das
formas de tratamento em constantes mudangas, aprendem a fazer do flui-
do, do movedigo e do instivel sua moradia. Bispo usou e abusou de ima-
gens de naus que 0 conduziam, em suas errancias, 2 um para além da vida
—~ou seria a um “a beira da arte”?

Mas as primeiras manifestacdes artisticas, nesses “centros de lou-

cos”, eram usadas, pelos médicos, como material de diagnédstico, pois a
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gama de doengas mentais formava um continente negro a exigir definigoes
e categorizacdes. Podemos dizer, assim, que nos primoérdios dessas “salas
de arte graficas” havia muito mais uma preocupagio clinica que o reconhe-
cimento de uma manifestagao artistica inovadora.

No Brasil, em 1946, a Dra. Nise da Silveira cria, no Centro Psiquia-
trico Pedro 11, situado no Engenho de Dentro, um setor de Terapia
Ocupacional. O talento da produgiao dos intemos, revelado na primeira
exposicao promovida nesse mesmo ano, desperta tal interesse que a €expo-
sicio é transferida para a sede do Ministério da Educacio, no centro da
cidade, onde o grande publico teria acesso a extraordinaria capacidade e
ousadia de criacio de cada um desses intemos. O corolario do projeto da
Dra. Nise toma a forma de um museu/escola em que o estudo de caso €
articulado 2 respectiva criagfo artistica inscrita em cada produgio seriada
como linguagem do inconsciente. Suspe daf 0 Musen de Imagens do Inconscren-
te, fundado em 1952.

A legitimacio dada pelo discurso da psiquiatria promoveu o reco-
nhecimento da producio dos intemos, que ocorren, entio, no mundo todo.
Finalmente percebida como atte, essa produgao é apreciada por seu senti-
do estético, e patra isso muito contribuiram também artistas consagrados
como Paul Klee e André Breton, além de inimeros outros, simbolistas e
surrealistas, que se debrugaram sobre as experiéncias fascinantes dos cha-
mados “alienados” e passaram a desenvolvé-las como exercicios para che-
gar 4 intensidade dos sentidos, tats como escrita automatica, vidéncia e
percepgao de vozes. Nesse tipo de arte, o produto (a pintura, o bordado, a
escrita) se da a ver, de inicio, como efeito do acaso ou daquilo que se im-
poe, de fora, como imperativo ou ordem do capricho. Ora, Bispo sempre
atribuiu a um outro — que se tmpunha a ele e lhe dava ordens — o seu
arremesso a obra.

Nesse tipo de mantfestagio artistica, e € 15s0 que choca o especta-
dor, o artista se apresenta como o intérprete de uma torga maior que, por
nao ser reconhecida como inscrita em seu campo de consciéncia, € relegada
a um fora dele, algo da ordem do estranho e do estrangeiro. Mas Bispo, na
especificidade de sua criacdo artistica, € convocado por essas forgas € pede
para ser trancado por fora em uma cela forte, na Colonia Juliano Moteira.
Talvez temesse a forga dessa experiéncia de poténcia criadora desconheci-

da.
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Hoje, consideramos arte bruta as formas de expressio auténomas,
finamente elaboradas e minuciosamente executadas, feitas e refeitas, obras
que traduzem uma experiéncia intensa e singular. Dubuffet diz que essa
produgdo artisticap rocede da jubilacdo ¢ ndo da iniciagdd. Entendemos por
“jubil-a¢io” o momentoso efeito de jubilo ante a visibilidade de seu pro-
prio feito, ou seja, um espanto ou uma surpresa, talvez por se tratar de uma
experiéncia da ordem dos sentidos em que o produto deixa ver, no ato
criativo que formaliza, o instantdneo de sua acido.

Entretanto, nio podemos dizer que, por estarem submetidos a uma
for¢a criadora de tal poténcia, esses artistas “matginais” ndo tenham a di-
mensao de seu fazer. Ao contrario, é impossivel criar sem o controle do
que se faz. Como afirma Dubuffet, sé a firmeza pode conduzir uma obra,
20 longo de sua execucgio, aos caminhos da arte. Se hd incoeréncias, as
contradigoes seguramente toram desejadas. Se nos causam, suscitando a
inquietante estranhegd de que Freud nos fala, é porque esse estranho, que a
nés se impde nos pressionando, é justamente o familiar que NOS IMpressi-
ona.

Bispo, durante sua permanéncia no manicOmio, fazia arte sem sa-
ber. Para a confecgao de sua obra ele se servia de objetos que transitavam
no mundo asilar, objetos que vinham de fora — extramuros (garrafas, co-
lheres, vidros, sapatos etc.) —, objetos sem serventia, sucatas do cotidiano.
Desses envelopes vazios ou cascas sem entranhas, saiam combinacdes iné-
ditas e desconcertantes que estabeleciam uma comunicaciao de forte im-
pacto, tocando o outro em seus abismos.

Refazendo os caminhos da arte na obra de Arthur Bispo do Rosia-
rio, descobrimos que, trancado em uma cela, ele fabricava objetos e borda-
va palavras. Mas o que ¢le fabricava com essas bordaduras? O seu enxoval
para o Encontro com o Criador do Universo, no dia do Juizo Final. Pensa-
va ele que 0 “manto do reconhecimento” — espécie de segunda pele ou
involucro, brilhante e intensamente colorido, pois af se mesclavam fios
retorcidos de tonalidades diversas — seria facilmente percebido pelo tribu-
nal divino no momento de sua morte. Assim, seria reconhecido e admira-
do em um outro mundo que funcionaria como o avesso deste, no qual ele
cra, apenas, um numero dentro de um sistema asilar,

Mas o que ele bordava? Um mundo lido por ele, um mundo no qual
as coisas ¢ as pessoas eram listadas e nomeadas. Mas com o qué ele borda-
va? Primeiramente com os fios dos “uniformes” (vestimenta
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despersonalizante por exceléncia), usados e rotos, tios azuis (depois outras
cores af se acrescentaramy) com os quals construia um novo tecido — tessttura,
malha, palavras —, um texto, talvez desalinhavado, mas absolutamente ne-
cessatio:estd na hora de vocé reconstruir o mundo, faca isso, faca aquild,disse-lhea
Voz.

Depois dos bordados de letras e de desenhos, sobretudo de navios
(torpedeiros, contratorpedeiros, fragatas etc.), vieram os arranjos de obje-
tos. Mas que objetos? Objetos que transitavam no mundo dos hospicios,
objetos coletados no dia-a-dia. E com eles surpiam “vitrines™, “essemblages’,
“quadros”, “estandartes”. Com esses objetos, desviados de sua fungio e
esvaziados de seu conteudo, Bispo construia sua arte, arte dos “sem nada”,
por 1ss0 mesmo, arte de uma beleza pura. I assim ele seguia, criando, dese-
jando, e porque desejava, carreava com ele todo o universo do manicomio,
Internos, enfermeiros, médicos, visitantes, todos doavam seus pertences,
passando, assim, a também pertencerem a essa Coleta-Criagao-Colegao.

. Nio podemos esquecer que alguns desses materiais, coletados ou doados,
como, por exemplo, as fichas coloridas que outrora eram utilizadas nos
coletivos da cidade do Rio de Janeiro como prova do pagamento da passa-
gem, transformame-se na obra de Bispo em registro da memaria de uma
epoca.

O mundo se apresentava, assim, em sua obra, por fios de palavras —
palavras de ordem, ordens ditadas pela Voz, ordens que, uma vez escritas
pelos bordados, pertenciam ja a uma outra ordem: ordem da produgdo
artistica. Agulha ¢ linha, o fio passando entre dois vazios, o “real” do furo
(feito pela agulha), sustentando toda a construgao simbodlica em que as
letras ganhavam consisténcia nas luminuras bordadas que formavam as
palavras. E com as letras bordadas e com os desenhos das palavras
recobertos de linha, espécie de envoltério para escamotear o furo que,
entretanto, permanece em toda representagdo, Bispo realizava sua obra.

Atrelando as palavras aos desenhos bordados ou ao objeto fabrica-
do, nomeando-o e indicando sua serventia, Bispo suscitava perplexidade.
Por que estabelecer uma bula de uso para cada objeto? Ele escrevia:capacho
serve para nos dias chuvosos firar lana da sola dos sapatos oubrilhanting perfumada

" Medo de esquecer o significado das coisas? Medo de

passar nos cabelos
desamarrar o significante do significado? Medo do deslizamento dos
significantes? Ou desejo de significar a palavra toda, dizer a totalidade dos

. significados? Embora seja propria dos verbetes utilizados nos dicionarios,
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a articulagao empregada — a coisa, seu nome e seu uso — explode e acaba
por dizer outra coisa. O dizer tudo e o representar tudo se mostram im-
possivels, Ja que podemas perceber, em suza obra, outros infindaveis senti-
dos ou os caminhos da arte (ou da lou-cura) na obra de Arthur Bispo do
Rosano.

Um dia, poré¢m, as celas que encerram em clausura os que habitam
0s manicomios foram abertas. No bojo do movimento que culminou com
a manifestagao estudantil de Maio de 68, na qual a palavra de ordem era
colocar a “imaginagao no poder”, ressurge no esplendor de sua urgéncia
esse outro valor: a liberdade de todas as formas singulares de expressio.
Libertar os loucos de sua clausura foi, entdo, a palavra de ordem da luta
antimanicomial.

Mas Bispo ndo quer sair da cela em que, trancado a seu pedido e
guardando seu tesouro, aguarda o dia da Apresentagdo. Entio, outros que-
rem ai entrar € ver o tesouro que Bispo tranca, ele mesmo, na cela que
agora € sua. Bispo nunca permitiu a entrada de quem quer que fosse em
seulocal de trabalho. Somente aqueles gque afirmavam sua investidura, res-
pondendo adequadamente a pergunta De gue cor é o men semrblante? tinham
esse privilcgio. Entende-se por resposta adequada a nomeac¢ao das cores
azul e prata, indices da devogao a Maria. E os poucos que ali entraram
ficaram surpresos, mais quc isso, afetados, pela forca de seu extenuante
trabalho. Bispo nao buscou, mas o reconhecimento da escritura de seu
mundo ¢hegou até ele. E qual a relacao dessa arte com o museu e a cole-
cao?

[:m 1982, os valores da imaginacio criativa dos artistas internados
sa0 retomados em uma coletinea que, em homenagem aquela que conse-
guiu reunir a colecdo mtemacionalmente reconhecida como Musen de Tma-
gens do Inconsciente é batizada com o nome de Musesn Nise da Silveira. Essa
coletanea reunia os trabalhos dos internos da Coldnia Juliano Moreira. E,
na exposigao do conjunto de obras, a de Bispo se destacou a tal ponto dos
outros trabalhos af expostos que a apresentacio de uma colecio, em seu
proprio nome, se 1mpos,

Frederico Morais assumiu a curadoria da primeira mostra individual
de Bispo em 1989 na Escola de Artes Visuais do Parque Lage. O sucesso
de publico exigia outras exposicdes da mostra intitulada “Registros de mi-
nha passagem pela terra”. Seguiram-se, entao, a do Museu de Arte Con-

temporanea da Universidade de Sao Paulo (marco de 1990); a do Museu de
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Arte do Rio Grande do Sul {junho de 1990); a do Museu de Arte de Belo
Horizonte (julho de 1990); a do Centro de Criatividade de Curitiba (setem-
bro de 1990).

Em 1991, a obra de Bispo fol exposta em uma mostra intitulada
‘“Viva Brasil Viva” no Kulturhuset em Estocolmo. Em 1992, a Secretaria
de Cultura do Estado do Rio de Janeiro, através do Instituto Estadual de
Patrimonio Artistico e Cultural, efetuou o tombamento da obra de Bispo.
Em 1993, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro inaugurou uma
exposicio intitulada: “Arthur Bispo do Rosario: o inventario do Univer-

»

sO”.

Em 1995, as obras de Bispo (juntamente com a produgio do artista
plastico Nuno Ramos) representaram o Brasil na 46" Bienal de Veneza'?
Parte de seu acervo foi apresentado, em 2000, na Mostra do
Redescobrimento do Brasil. Apos ser tema de varias mostras, o reconheci-
mento da obra de Bispo consigna uma assinatura que autoriza nomear um
- museu, pois, apos sua mortte, o setor de terapia ocupacional, situado na
Colénia Juliano Moreira, vém coletando e reunindo, sob o nome de Musex
Arthur Bispo do Rosdrio, os trabalhos dos que hoje ai estdo internados. E
Bispo novamente se confunde com o universo das coleg¢ses.

Notas

1. CatalogoTmagens do Inconsciente. Mostra do Descobrimento, p. 240.
2. DUBUFFET, Jean. “Préface™. I THEVOZ, Michel. L. 2Ar# Brut, p- 0.
3. THEVOQZ, Michel, L. Art Brat. Op. cit.,p. 11, citando DUBUFFET, Jean. Prospectus
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7. FREUD, S. “Linquiétante étrangetc”. i [Zssais de Psychanalyse appliguée.
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A AFRICA DE DOIS MUSEUS CARIOCAS "

Roberto Conduru **

O Rio de Janeiro ¢ uma cidade portuguesa. I possivel vislumbrar
LLisboa em seu tracado urbano, ver os lusos entre os seus habitantes, en-
contrar Portugal em sua comida e, obviamente, sua lingua. O Rio de Janei-
ro também ¢ uma cidade africana. A Africa é evidente em pessoas, lugares
¢ praticas culturais cariocas: além de disseminada na populacao, esta na
Pedra do Sal, no Mercadao de Madureira e, ¢ claro, no carnaval; sente-se
um de seus cheiros mais agradaveis, o perfume quente do azeite de dendé,
nos acarajes servidos tanto pelas “baianas™ —a da praca de Quintino ou a
dos pilotis da UER], por exemplo — quanto em restaurantes como o Siri
Mole em Copacabana. A Africa é encontrada também nas cxposicoes de
dois museus cariocas. A primeira é a secao dedicada a Africa na EXPOSICAO
permanente do Museu Nacional da Universidade Federal do Rio de Janei-
ro (UFR]); a segunda ¢ o modulo das origens africanas na Galeria Perma-

nente Marito Pedrosa do Museu Nacional de Belas Artes do Instituto do

Patrimonio Historico e Artistico Nacional IPHAN). As contribuicoes fun-
damentais de certas culturas da Africa no processo de formacio da cultura
brasileira, a forca estética da producao artistica do continente € a impor-
tancia crucial da escultura africana para o desenvolvimento da arte ociden-
tal a partir do modernismo, assim como o relevo e a dinamica que ganha-
ram as questoes relativas aos museus na contemporancidade, abrem a ana-
lise das representacoes da Africa nas exposicoes permanentes desses dois

museus nacionais localizados no Rio de Janeiro.

** Arquiteto. Doutor em Historia pela Universidade Federal Fluminense. Profes-
sor de Historia ¢ Teoria da Arte na Universidade do Estado do Rio de Janeiro (Rio
de Janeiro / R]).
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A mais antiga institui¢do cientifica do Brasil foi criada por D. Jodo
VIem 1818 como Muscu Real, renomeada como Impernial e Nacional apos
a Independéncia do Brasil, primeiro, apenas como Nacional, € depois 1n-
corporada a Universidade do Brasil (atual UFR]) em 1946. O Museu Naci-
onal esta situado na Quinta da Boa Vista desde 1892, em um edificio que
foi, ainda nos tempos da Colonia, a sede da fazenda agropecuaria dos jesu-
itas, depois reformada para ser, primeiro, a chicara suburbana de um co-
merciante €, em seguida, o palacio residencial da familia real portuguesa e
da imperial brasileira — o Pago de Sio Cristdévao —, o qual, no regime repu-
blicano, foi incorporado ao patriménio do Estado brasileiro. Assim, o edi-
ficio foi, por diversas vezes, adaptado funcional e simbolicamente para
novos usos: residéncia, palicio, assembléia constituinte, museu e centro de
€Nnsino e pesquisa.

A atual exposi¢cio permanente do Museu Nacional ainda €, basica-
mente, a que fol aberta a visitagao publica em 1947, apos seis anos de obras
em todo o edificio. No Museu Nacional, a secio dedicada 4 Africa encon-
tra-se no setor de antropologia e esta localizada no primeiro pavimento
acima do térreo, no torredo dianteiro esquerdo. Apos subir a escada cen-
tral, que conecta o hall de acesso publico a exposigao permanente, passar
pelos comodos do antigo Paco que abrigam a sala da paleontologia e a
sucessdo de salas da arqueologia dedicadas a diferentes culturas {greco-
romana, egipcia e pré-colombiana), chega-se ao setor de antropologia. A
Africa localiza-se em um espaco composto por dois halls que configuram
um corredor e estd conectado a sala da Polinésia, ao salao da etnografia
regional e aos halls que ddo acesso a Sala do Trono, 4 Sala dos Embaixado-
res € 20 comodo que contém as escadas laterais que conduzem ao restante
do Museu. A Africa estd apresentada em cinco vitrines, quatro no primeiro
hall e outra no segundo’.

No primeiro hall, trés vitrines sdo moveis compostos por estrutura
delgada de ferro e techamento em vidro. A primeira vitrine contém armas
de madeira e metal: langas, pontas de langas, arcos, flechas e um escudo de
couro de rinoceronte, além da foto de uma ilustragdo de cagadores e guer-
reiros. A segunda dessas caixas de ferro e vidro contém vestimentas, adere-
¢oOs ¢ outros apetrechos: um cesto, tecidos, duas toucas e trés colares de
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contas, além de uma foto de uma mulher penteando outra. A terceira vitri-
ne exibe pegas apresentadas como instrumentos musicais: dois atabaques,
um opaxord, um agué, uma flauta, uma calimba, quatro chocalhos e um
abebé, alem de duas fotos, uma com musicos. A quarta vitrine do primeiro
hall € uma caixa de madeira e vidro, fixada 4 parede, e contém dois chifres
de marfim entalhados, sem identificacdo. No segundo hall, a vitrine é uma
caixa de madeira e vidro, embutida em toda a parede, que contém objetos
usados no culto religioso: uma bacia para oferendas ao orixa Xangd, cinco
bastées de danga (sendo trés deles oxés usados no culto do mesmo orixa),
um trono de madeira entalhada, duas esculturas e trés mascaras.

Apesar de nao haver uma apresentacdo de cada uma das vitrines,
nem dos objetos no interior das mesmas, é evidente a estruturacio do
conjunto em subgrupos: quatro vitrines tém temas precisos — caga € guer-
ra, indumentaria, musica e religido —, enquanto a quinta vitrine exibe os
dois chifres de marfim sem qualquer enquadramento tematico. As poucas
legendas que existem ddo apenas pistas a respeito dos objetos: de suas
origens e das praticas culturais das quais participavam. Cabe, assim, a esses
textos € as fotos a tarefa de estabelecer a conexido entre as pegas expostas
¢ 0 contexto soclocultural africano. Existem até alguns pequenos equivo-
cos, pols algumas pegas de culto sdo apresentadas como aderecos ou ins-
trumentos. Na vitrine de indumentaria, duas “maos de Exu” sio apresen-
tadas simplesmente como toucas. Na vitrine de musica, um abebé — leque
de metal, ferramenta de alguns orixas femininos (Oxum e leman)d) — e um
opaxord — baculo ou bastio longo em que se apdia o orixa Oxalufi — sdo
apresentados como instrumentos musicais; dos objetos apresentados como
simples chocalhos, trés sao adjas — instrumentos usados nos ritos religio-
SOS para invocar 0s ot1xas —, dos quais um ¢ especial, pois é usado para
“chamar’” Oxald”. A proveniéncia de algumas pecas é informada, mas nio
a origem da colegao ou o modo como foiadquirida; as fotos também ndo
estao identificadas.

A museografia € constituida por poucos e sutis recursos, as pecas
540 cxpostas com a mesma economia de redugio que é observavel no
restante das colegoes de arqueologia e antropologia. As vitrines se preten-
dem neutras com a estrutura linear de ferro ou planar de madeira, a trans-
parencia do vidro, a discrigiao das cores, a brevidade dos titulos e legendas.
O siléencio quase total pode ser criticado por niao oferecer ao observador
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desinformado os meios para articular as pegas e as vitrines entre si, mas
também deve ser valorizado por permitir leituras variadas. Em um museu
de histora natural, curiosamente, as pegas sao “liberadas” para uma apte-
ensao estética para além do enquadramento antropolégico, permitindo aos
moradores ou visitantes da cidade experimentar belas obras de arte da
Africa.

Nio deixa de ser curiosa a localizacio da representaciao africana. Se
comparada a outras culturas, cujas cole¢oes sao expostas com maior quan-
tidade de pecas, em salas maiores e em situacio de destaque, a Africa ocupa
uma posigao secundaria: poucos objetos sdo exibidos em uma passagem
estreita locahzada em uma das laterais do edificio. Entretanto, cabe ao con-
tinente africano promover a articulacio insélita das culturas do oceano
Pacifico a cultura brasileira, tanto o Brasil de anteontem, o Império das
salas historicas do ex-Palacio, quanto o de ontem, a cultura popular das
diferentes regides brasileiras, e o de hoje, o cotidiano dos pesquisadotes e
demais trabalhadores do Museu. Se as relacdes da Africa com a Polinésia
permanecem silenciosamente estanques, as conexoes com o Brasil sao va-
riadas e instigantes. A contigiiidade entre as se¢Ses da Africa e da etnografia
regional, na qual uma das primeiras vitrines é exatamente a intitulada “Bahia
Filhos de Santos”, evidencia a questao da didspora negra e dos fluxos cul-
turais entre Salvador e o golfo do Benin. A proximidade entre a represen-
tacio da Africa e as salas dos Embaixadores e do Trono, um dos poucos
recintos remanescentes do aparato simbolico-arquiteténico da tnica mo-
narquia que existiu nas Américas, repde com recato museografico a pro-
miscuidade quc existiu entre a senzala e a casa grande no Brasi] da Colonia
e do Império, além de remeter ao incémodo problema da escraviddo em
um Império que pretendia ser uma extensio sul-amertcana da civilizagio
ceuropéta. A vizinhanc¢a de uma das circulagoes verticais do edificio coloca
cotidianamente para a institui¢ao o desatio de pensar a presenca africana
no Brasil contemporaneo.

I

No processo de criagao do Servigo de Patrimonio Historico e Artis-
tico Nactonal {(atual IPHAN}, em 1937, o Museu Nacional de Belas Artes
fo1 estruturado a partir das colecoes reunidas desde o século anterior na

. Academia Imperial de Belas Artes, a qual foi renomeada como Escola Na-
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cional de Belas Artes (ENBA) na passagem para o regime republicano. A
sede do Museu é exatamente o edificio projetado por Adolfo Motales de
los Rios, em 1906, para abrigar a ENBA; ocupa, assim, uma edificacio
concebida para outra fungdo, embora seja similar 4 atual, pois ainda no
projeto original foi prevista a exposigdo de obras de arte em alguns de seus
reciitos.

A Galeria Permanente Mario Pedrosa, finalizada em 1994, foi de-
senvolvida no Museu Nacional de Belas Artes, com o “Projeto Mario
Pedrosa — Museu das Origens” e sob a coordenacio de Dinah Guimaraens®,
a partir da proposta de implantagio do Museu das Origens, elaborada por
Mario Pedrosa para o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro apés o
incéndio que destruiu suas instalagdes e a maior parte de seu acervo, em
1978 No dizer da coordenadora: O projeto pretende revelar a identidade cultural
brasileira, [] propor um espago que constitua um verdadeiro resumo histirico do que
existe de mais representativo na arte brasileiral..]. Seguindo o projeto do crtico,
que compunha 0 Museu das Origens com cinco museus — [...] Masex do
f ndio; Museu de Arte Virgem (Museu do Inconsciente); Musen de Arte Moderna;
Musey do Negro; Museu de Artes Populares—, a Galeria Permanente Mario
Pedrosa foi subdividida em cinco médulos: [..] indio, negro, popular, inconsei-
ente ¢ moderna’

A Galeria Permanente Mario Pedrosa esta situada em quatro salas
localizadas no pavimento térreo, no canto dianteiro esquerdo do edificio,
mas, para visita-la, é preciso subir ao primeiro pavimento, percorrer um
corredor, parte da galeria de circulagiio e descer ao térreo, junto a entrada
lateral esquerda. Logo na descida da escada, uma frase incentiva a entrar na
Galeria: “Visite a Galeria com as origens da Arte Brasileira”. Apds a entra-
da, cinco origens estdo indicadas: “Indigena, Africana, Européia, Popular e
Inconsciente”; ha também uma declaracio da diretora do Museu, Heloisa
Aleixo Lustosa: Galeria Mdrio Pedrosa. Brasil Arte e Origem. Homenageia o gran-
de critico, inspirando-se e seu projeto nao concluido: Musen das Origens O médulo
das origens africanas ocupa parte da primeira sala, conectando o médulo
das origens indigenas e o das européias (na segunda sala), e uma terceira
sala que liga a primeira a quarta sala, onde estio situados os médulos das
origens incomnscientes e populares. Deve ser destacado que, entre a propos-
ta de Mario Pedrosa, o texto de Dinah Guimaraens e a exposicao final-
mente montada, o “moderno” foi substituido pelo “europeu” e represen-
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tado por pecas indicativas das escolas nacionais européias, adquiridas por
Joaquim Lebreton para a Academia Imperial de Belas Artes.

Em 20 de maio de 2001, quando da visita aoc museu, a primeira sala
estava vazia, nao sendo possivel ver o médulo inicial, das origens indige-
nas, nem a primeira parte do moédulo das origens africanas. Ndo havia
informac¢do sobre a razao para tanto, nem os agentes de seguranca que
cuidavam da Galeria souberam informar se a exposicio estava sendo re-
formada ou desmontada. Foi possivel ver apenas a segunda parte do méddulo
das origens africanas: uma sala com doze miscaras, quatro fotos e um
texto.

Nessa sala, duas mascaras estdo fixadas sobre bases cubicas e as
demais, presas diretamente as paredes; nao ha qualquer elemento entre o
observador e as esculturas. As legendas referem-se aos grupos culturais de
onde provém as pe¢as; em algumas ha mengdo também as entidades repre-
sentadas e 20s ritos para os quais foram elaboradas. Nio ha indicagao so-
" bre a origem da colecio, nem sobre como fol adquirida. As fotos mostram
pessoas portando mascaras similares as expostas, mas no ha qualquer
legenda explicando o conteudo ou a proveniéncia dessas imagens. Com o
titulo “Mascaras Africanas’ e ndo assinado, um texto aptesenta o conjunto
concentrando-se nas func¢des socioculturais e fazendo apenas breves co-
mentarios sobre aspectos iconograficos das esculturas, os quais nao sdo,
entretanto, observaveis nas pecas expostas. Apesar de as mascaras serem
exibidas de um modo que favorece a experiéncia direta, a fruicao estética
imediata, 0 enquadramento museografico € mais antropologico qile estétl-
co.

Nesse sentido, vale indicar as diferencas existentes entre a proposta
original de Mario Pedrosa e o desenvolvimento da mesma no Museu Naci-
onal de Belas Artes com relagio ao enquadramento da produc¢ao dos indi-
0s, dos negros e dos populares. Segundo o critico, em sua estratégia de
reconstrucio do museu de arte moderna no clima de ampliacdo das fron-
teiras artisticas dos anos 1970: Toda a arte moderna inspiron-se na arte dos povos
periféricos, partanto nada mais adequado para o Musen de Arte Moderna do Rio de
Janeiro do que apresentar essaarteque temos em abundancia, ao lado de unr acervo de
arte confempordnea brasileira e latino-americana(gnfo meu). A visio da coorde-
nadora é outra, ccrtamente controlada pelo relativismo inerente ao

multiculturalismo dominante nos anos 1990: A proposta do“Museu das Ori-
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genS inclui, portanto, duas abordagens paralelas; uma de carater antropoldgico referen-
te ao indio, ao negro e as artes populares ou regionais; e ontra de naturega propriamente
artistica, relativa as imagens do inconsciente ¢ a arte moderna No Museudas On-
gens de Mario Pedrosa tudo seria arte, as pecas de ontem e de hoje, as de 14
eas de ci: tanto [...| as pegas tragidas da Africa[quanto as] criadas agui no Brasil,
principalmente nos cultos religiosos, onde sdo usadas.Jana Galetia Permanente
Mario Pedrosa do Museu Nacional de Belas Artes existe uma clivagem
entre as [..|guestdes da cultura material ¢ da arte|..]. Emum museu de arte, as
pecas foram tratadas simplesmente como indicativos culturais.

Pode-se ver nesse enquadramento a tentativa de ndo impor aos ob-
jetos africanos o conceito ocidental de arte, de ndo impor valores estra-
nhos as culturas nas quais as mdscaras foram produzidas. Entretanto, a
simples apresentagao em uma instituigdo criada para preservar, pesquisare -
difundir os valores da arte situa essas pegas no dominio artistico, incenti-
vando sua fruigao estética € a pratica do juizo de gosto por parte do obser-
vador. No polo oposto, deve ser ressaltado ainda que a leitura etnogtafica
nao ¢ encontrada nas demais galerias da institui¢do, pois ndo ha texto que
eniquadre de modo similar os quadros e as esculturas nos ritos de que fa-
zem parte, ou seja, nao ha uma visada antropologica do museu no circuito
artistico da cultura ocidental contemporanea.

4%

Essas duas representag¢des da Africa devem ser pensadas no quadro
atual das exposi¢coes de arte e cultura nos museus cariocas, na “africa’
vivida hoje pelos museus nactonais localizados no Rio de Janeiro. Sediadas
em edificios preexistentes, projetados para outros fins e adaptados para as
fungdes de um museu, as duas institui¢des tém acervos excepcionais em
suas respectivas areas, mas enfrentam continuamente a insuficiéncia das
politicas publicas de colecionamento, conservagio e exposicao de bens
simbdolicos nos museus do Brasil contemporineo.

Em uma época na qual a logica dos eventos ganhou relevo no meio
cultural, quando as mostras temporarias sobrepujaram a atencao dada as
cxposigoes permanentes das colegdes dos museus, deve ser destacado que,
quando da visita a esses museus, as duas exposi¢gdes estavam em processo
de transtormacio, o que pode significar a revisao das mesmas a partir de
criticas e autocriticas institucionais. Além de obras no editicio, no Museu
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Nacional da UFR], ap6s muito tempo, finalmente ocorriam mudangas nas
salas da arqueologia e nas salas contiguas do setor de antropologia, sem, no
entanto, estar prevista qualquer alteragao imediata na segiao da Africa. No
Museu Nacional de Belas Artes, o modulo do negro também permanecia
inalterado, localizado ao lado de uma sala vazia, talvez em processo de
transformacdo. A respeito desse Museu, é importante observar que a Ga-
leria Permanente Mario Pedrosa fot criada pela mesma gestao que privile-
giou mostras breves compostas port pecas de acervos estrangelros e trata-
das com aparato espetaculoso, em detrimento da exibi¢do constante de
suas colecoes.’

No Museu Nacional da UFR], um tipico museu de histéria natural,
a aventura humana € apresentada tanto com o enquadramento do homem
pela histéria natural quanto com a caracterizagio das diferentes etnias €
culturas, com destaque para a cultura brasileira e, nessa, especialmente as

culturas indigenas. A Africa é apresentada por meio de objetos e cenas de
- algumas de suas culturas, funcionando como unidade conceitual que unifi-
ca as pe¢as em uma colegao, dando-lhes um novo sentido. Entretanto, o
conjunto de pecas expostas € o modo de expd-la nio ddo conta do conti-
nente e ndo fazem jus a dimensido das culturas africanas na aventura huma-
na, nem, muito menos, a importincia das mesmas no processo de forma-
¢a0 da cultura brasileira.

No Museu Nactonal de Belas Artes, dedicado prioritariamente a arte
académica nacional e estrangeira, a Galeria Permanente Mario de Andrade
tem como finalidade apresentar as origens da arte no Brasil, a “base” que é
didatica e complicadamente localizada no térreo. Assim, alguns poucos
objetos provenientes da Africa sio reunidos para representar o continente,
que € apresentado nao por st mesmo, mas em fungao do Brasil, e constituir
um dos mddulos das origens da arte brasileira. As pe¢as poderiam ser en-
tendidas como obras de arte com significacao propria, mas sao reduzidas
a0 campo da cultura material e apresentadas apenas como origens da arte
no Brasil, enquadramento que anula sua forca estética e silencia sobre sua
incidéncia continuada, tanto no passado quanto contemporaneamente.
Nesse sentido, o médulo das origens africanas mantém no estagio em que
estd a discussio sobre a importancia da cultura material € da arte da Africa,
tanto em st quanto no desenvolvimento da arte no Brasil.
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Apresentando objetos provenientes de certas culturas africanas, as
duas mostras neutralizam as diferengas existentes entre essas culturas e as
unificam como representantes de um continente, uma unidade nio coe-
rente com as relagoes sociais e politicas dessas culturas. Enquadradas entre
a antropologia e a arte, as pecas servem, assim, 4 consolidacio da idéia de
Africa como uma unidade continental, 2 unificacio da histétria da humani-
dade, a atirmacao da identidade nacional brasileira e a construcio da histé-
ria da arte no Brasil.

Por fim, deve set apontado como, nos dois museus, nos quais domi-
na o enquadramento antropoldgico, niao ha uma visada etnografica do pro-
prio museu. O museu se apresenta como uma Instituicdao “transparente”,
como uma moldura neutra para as pegas. Escamoteta-se, portanto, como
as pecas ganham novos significados ao serem retiradas da vida para o qual
foram criadas e incorporadas aos museus, reunidas em colecoes e exibidas
a0 publico. Desaparecem, assim, os sentidos sobrepostos aos objetos no
fluxo da Africa a “africa”.

Notas

* Fiste texto integra a pesquisa “Perolas Negras. Bxperiéncias artisticas nos fluxos
culturais entre a Africa € o Brasil”’, desenvolvida no ambito do NUCLEAR — Nucleo
de Livres Estudos de Arte e Cultura Contemporinea — do Departamento de
ducacao Artistica da Universidade do Estado do Ric de Janeiro.

1. No Museu Nacional da UFR], o autor contou com a colaboragio de Thereza
Baumann, chefe do Setor de Museologia da insttuigio, a quem agradece.

2. Naidentificacio dos objetos do culto religioso, o autor contou com a consultoria
de Celso Gatamaran, a quem agradece.

3. GUIMARAENS, Dinah. “De Mario de Andrade a Mario Pedrosa: Tradicio x
modernidade no Museu Nacional de Belas Artes”. I Piracem a Rio de [aneiro:
FUNARTE, ano 2, n. 3, 1994, p. 98-109. Na nota biografica que complementa o
texto, Dinah Guimaraens € apresentada como coordenadora do “Projeto Mirio

Pedrosa — Muscu das Origens”.

4, PEDROSA, Mario. “O novo MAM terd cinco museus, F a proposta de Mario
Pedrosa”. i PEDROSA, Mano. Politica das artes. Sao Paulo: Edusp, 1995, p. 309-12.

5. A proposta do Museu das Origens também fo1 tomada como ponto de partida
para outra exposicao: a Mostra do Redescobrimento, inaugurada em sua forma
completa em Sao Paulo, em 2000, e apresentada parcialmente, depois, cim outras
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cidades brasileiras e no exterior. Nessa Mostra, os cinco Museus propostos por
Mario Pedrosa foram transtormados em treze modulos; o Museu do Negro for
subdividido em dois modulos: “Arte Afro-Brasileira™ e “Negro de Corpo e Alma™.
A envergadura da Mostra do Redescobrimento, tanto por suas dimensoes quanto
pot sua participac¢ao nas celebragoes nacionais dos quinhentos anos do descobrnimento
do Brasil por Portugal, recomenda uma analise em separado do enquadramento da
producao artistica atricana, que o autor pretende desenvolver na continuidade da
pesquisa,

6. Nio se pode esquecer os demais significados do substantivo “Africa”. Além de
designar o continente, a lingua falada dd ao termo o senudo da dificuldade e da
insuficiéncia, enquanto o dicionario atribui outros: “Africa, s.f. Faganha; proeza”
(HOLLANDA, Aurélio Buarquede. Pegueno Diciondrio Brasileiro da Lingua Portugnesa
Rio de Janeiro / Sio Paulo: Civilizagio Brasileira / Companhia Editora Nacional,
1969, p. 35). Dificuldade e insuficiéncia, faganha e proeza séio termos que dao bem
a medida da vida contemporanea dos museus nacienais localizados no Rio de Janeiro.

7. A esse respeito, ver DENIS, Rafael Cardoso. “Obras do esquecimento”, [eredas,
Rio de Janeiro, Centro Cultural Banco do Brasil, ano 4, n. 38, fev, 1999, p. 32-4.



O ““COLECIONISMO ILUSTRADO” NA
GENESE DOS MUSEUS CONTEMPORANEOS

Cicero Antonio Fonseca de Almeida*

Introducao

O surgimento do museu como nos o conhecemos hoje é resultado,
evidentemente, de um longo processo historico, balizado, de forma mais
sensivel, pela emergencia dos estados nacionais europeus a partir do sécu-
lo XVIII, momento de consagragio definitiva do museu como espaco des-
tinado a preservacio do “patrim6nio” e da “heranca’ da nacio. Mas essa
(re)descoberta dos valores simbolicos contidos nos objetos artisticos ou
cientificos —acumulados em colegdes particulares, pela Igreja ou pela rea-
leza ao longo de séculos —, como representantes da unidade “espiritual” ou
da “tradicao” de uma determinada nac¢io, ou do seu estigio “civilizatorio”,
estava baseada em uma longa trajetoria do que poderiamos considerar uma
pratica colecionista Portanto, no debate sobre uma possivel matriz do museu
contemporanco, poderiamos também associar um outro fator determinante.,
ligado a um estagio especifico da trajetdria do colecionismo, notadamente
no contexto do “século das luzes”.

Entender o colecionismo é entender os descjos e intencoes conti-
dos na propria iniciativa de constituir uma colecio, desvendando seus me-
canismos de “ressignificacao” dos objetos. Em uma colecio, os objetos
sao “abstraidos™ de sua funcao original, portanto, nio mais sao utilizados e
sim “possuidos”, formando um sistema com estatuto proprio, sobreviven-
do unicamente para “significar”. IY a importancia de desvendar os meca-
nismos da elaboraciao de uma colecio reside na possibilidade de contribui-
¢ao dessa analise para a compreensao da propria atividade exercida pelo
muscu, que trabalha em um sentido analogo, pois que seus objetos

“colecionados™ também negam sua estrutura, escapam a suas funcoes pri-

* Museologo. Mestre em Memoria Social e Documento, Universidade do Rio de
Janeiro — UNIRIO (Rio de Janeiro/R]). Professor da Escola de Museologia da
UINIRIO.



marias, ainda que nio se possa considera-los absolutamente “sem fungao™
ou simplesmente “decorativos”, e passam a exercer um papel especifico
dentro de um sistema proprio, no qual estio em jogo inumeros sentidos,
cujas invocagoes s6 podem ser analisadas a luz de um sistema cultural que
lhes ¢ comum.

Os objetos recolhidos a0 museu, assim como aqueles reunidos em
uma colegdo particular, sio “reconstruidos” no momento em que passam
a estar franqueados ao “olhat” de seus visitantes, a partir do “olhar” de
quem os adquiriu e organizou. Segundo Pomian, em sua classica detini¢do
de colecio, é importante que o conjunto de objetos colecionados esteja
exposto ao olbar pablico! Os objetos dentro de uma colegio particular ou de
um museu siao resultado de uma selecdo especifica e estdo inseridos em
uma circulacio propria, que é compreendida e respeitada por aqueles que
vio “desfrutar” de seus beneficios.

Reforcando essa analise, Pomian destaca a transposi¢io do objeto
utilitdrio para o objeto-signo para referir-se tanto ao museu quanto a cole-
CaAO:

as fechaduras e as chaves que ndo fecham nem abrem poria alguma; as
maquinas gue ndo produsem nada; aos relgios de que ninguém espera a
hora exata. Ainda que na sua vida anterior tivessem um uso determinado,
as pecas de mnsen on de colegdo jd nao o tem. .| Tudo se passa como se nao

houvesse outra finalidade do que acumular o5 objetos para 05 expor ao

olhar?

Portanto, entendemos que colecionismo e museus estao
indissoluvelmente ligados, e a analise da trajetéria das praticas colecionistas
pode servir para que possamos compreender melhor o papel que os mu-
seus tém desempenhado historicamente. Para reforgar essa analise, alem
de tratar propriamente da cria¢do ou “invenc¢io” dos museus ¢ da trajetoria
do colecionismo, vamos abordar o que chamariamos de uma “heranga
colecionista ilustrada” que permanece em determinados tipos de museus
contemporaneos, apolados em alguns exemplos.

A “invengio’ do museu

A idéia de museu como nos o conhecemos hoje fol pouco a pouco

sendo construida ¢ consolidada a partir do Renascimento, impulsionada
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pelo Iluminismo, ganhando corpo definitivamente a partir da Revolucio
Francesa, quando a instituigdo do conceito de “patrimdnio nacional” pas-
sou a fazer parte das estratégias ideoldgicas dos novos estados nacionais
europeus. A institucionalizagio definitiva do museu se verifica nessa at-
mosfera de grande investimento na “inven¢io” de um passado nacional,
sendo o proprio museu um espago privilegiado para o abrigo dos fragmen-
tos que materializavam a heranca coletiva da nacio.

A experiéncia revolucionaria na Franca foi um marco nessa nova
concepegao. O contisco dos bens da Igreja em novembro de 1789, seguido
pelo dos bens da nobreza e da Coroa, em 1792, suscitou uma nova refle-
xao nos membros da Assembléia, voltada para a identifica¢io do papel do
Estado na escolha dos bens de propriedade piiblica que deveriam ser con-
servados — como elementos simbolicos de uma identidade nacional — e os
que deveriam ser destruidos. Desde 1790, Aubin-Louis Millin, arquedlogo
francés, chamava a atencio da Assembléia Constituinte sobre os “monu-
mentos historicos” da nagao, tornando mesmo corrente essa expressio.
Paralelamente a conservagiao dos monumentos de arquitetura religiosa e
civil, também comegaram a ser valorizados, alguns anos apés o inicio do
movimento revoluctonario, bens artisticos em geral, como esculturas, mo-
veis, joias, medalhas, tapegarias, entre outros, igualmente representativos
do passado “glorioso” da nacéo.

A criacao do Museu dos Monumentos Franceses em 21 de outubro
de 1795 se tornou emblematica nessas condicées, sendo iniciativa de um
jovem artista, Alexandre Lenoir, que ocupava em 1791 a fun¢ido de guardido
de um depdsito onde estavam pegas de um antigo convento, que abrigava
principalmente esculturas confiscadas da Igreja. Durante os anos que se
seguiram, l.enoir construiu o que veio a chamar de “um asilo para os mo-
numentos de nossa historia”. Apods obter a autorizagio para oficializar a
transformacgao de seu depoésito em Museu, Lenoir se preocupou em
referenciar, em cada sala, um século da historia da Franca, escura no inicio,
mars inminada d medida em que progredimos através do tempo. Cadaperiodoera
representado por um estilo artistico préprio, e também eram destacados
grandes homens de cada época: guerreiros, poetas, politicos, pintores, escultores,

gravadores, todos marcharan: até a imortalidadé.
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Também emblematica foi a cria¢io do Museu do Louvre, um pouco
antes, em 10 de outubro de 1793, igualmente resultado do processo de
apropriacio dos “bens nacionais”, no caso, tesouros artisticos acumulados
pela coroa francesa ao longo de alguns séculos, confiscados pelo governo
revolucionirio, instalados no ptéprio palacio que abrigara a corte francesa.
Vale ressaltar que o termo m # se#ja estava sendo empregado desde o
Renascimento, resgatado aquela época do grego mousezon {ou do latim
m u 5 ¢ u ), que identificava na Antigiiidade tanto o templo das musas sobre a
colina de Helicao, na Grécia, onde eram reunidas oferendas, quanto uma
ala do Palacio de Alexandria ao tempo de Ptolomeu Filadelfo, onde se
reuntam sabios sob o mecenato real.

E o processo de criagio de museus nos paises nido europeus seguru
basicamente os mesmos principios consagrados na Revolugao Francesa.
Para Maria Margareth Lopes, em seu estudo sobre a formagao de museus

‘nacionais na América Latina, estes chegaram a Américano bojo das politicas
ilustradas de Portugal ¢ Espanba e se acomodaram ds dindmicas das sociedades locais,
constituindo-se em legados incrivelmente centralizados do entusiasmo pela classificacdo e
pelo conhecimento enciclopédico daguele século” No Brasil, esse primeiro momen-
to dos museus é exemplificado pela criacdo em 6 de junho de 1818 do
Museu Real, depois Imperial, e atual Museu Nacional, no Rio de Janeiro.
Formado basicamente pelas cole¢des “Werner’” — exemplares mineralogicos
comprados por Portugal da Academia de Mina de Freiberg — por peles
herdadas da Casa dos Passaros ¢ algumas doagGes pessoais de D. Jodo VI,
entre elas antigiiidades classicas, 0 Museu Real representou uma transposi-
¢ao do modelo de museu europeu para os tropicos, demonstrando um
alinhamento as iniciativas analogas em toda 2 Europa.

No entanto, se ndo ha duvida de que a consolidagido dos estados
nacionais europeus contribuiu decisivamente para o surgimento institucional
do museu como o conhecemos hoje, podemos observar que a criagio dos
museus contemporaneos é também tributaria de um outro fenémeno, o
colecionismo ou, mais propriamente, de um estagio especifico da pratica
colecionista. Uma longa heranga que remontava a Antigirdade Classica no
tocante 2 acumulacio de objetos, motivada tanto pela identificagao do po-
der estatal quanto pela do poder religioso, ja estava consolidada quando

esses novos estados nacionais estavam buscando viabilizar a construgao de
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uma histéria de nagao baseada nos seus fragmentos mais simbélicos, que
precisavam estar franqueados ao publico em locais especiais. O colecionismo
como pratica social ja havia instituido principios que foram amplamente
incorporados pelos “novos” museus.,

O modelo colecionista que antecedeu a criagdo dos primeiros mu-
seus contemporaneos estava baseado em valores do lluminismo, no qual
eram relevantes tanto a busca pelas explicagdes racionais do mundo quan-
to o resgate dos valores da Antigiiidade. Mas os “tesouros” ou objetos
cientificos colecionados ndo eram ainda interpretados como integrantes
de um patrimonio coletivo e nem estavam expostos liveemente ao pablico,
salvo em raros casos. Os principes e reis detentores de colecdes artisticas e
clentificas consideravam esses objetos como bens pessoais, que satisfazi-
am seus gostos estéticos particulares, € que poderiam ser vendidos ou ali-
enados de acordo com seus desejos. Mas era cada vez mais crescente uma
“cultura da curiosidade™, bem caracterizada pelos “Gabinetes de Curiosi-
dades” ou “Camaras de Artes e Maravilhas” (chamados nos paises
germanicos de Kunst und Wunderkammern, espacos que reuniam antigiidades
classicas de toda a natureza, as “antiqualhas”, curiosidades naturais (fos-
seis, corais Tc), tlores e frutos vindos das partes mais remotas do planeta,
animais “monstruosos’ ou “fabulosos”, pecas de ourivesaria e objetos
etnograficos recolhidos por viajantes, aos quais inclusive se atribuia pode-
res magicos.

A pratica colecionista, ainda que acentuada durante o Jluminismo, é
identificada nas mais remotas culturas hoje conhecidas. Consta que
Assurbanipal removeu do Egito para Ninive, como troféu de guerra, dois
obeliscos e 32 esculturas, que foram expostos a entrada de Assur, paraa
“admiragio ¢ orgulho” do seu povo. A civilizagio grega também valorizou
a pratica colecionista, principalmente na época helenista, quando se firma-
ram o gosto pela atte ¢ pela colegao artistica, como a formada por Atalo I,
exposta na Acrépole de Pérgamo, formada por esculturas e pinturas. O
colecionismo se expandiu de maneira significativa em Roma, apoiada pelo
aparato estatal que utilizava a imagem como meio de propaganda e de
informacdo.

Em Roma sc desenvolve uma espécie de comércio artistico — ainda

que ndo se possa estabelecer paralelo com o que consideramos atualmente
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como mercado de obras de arte —, cujos objetos em grande parte eram
oriundos dos espdlios de guerra, das apropriacées das riquezas dos inimi-
gos vencidos, como foi o caso do espolio de pecas retiradas apos o saque
da cidade grega de Siracusa. A partir desse momento, todas as campanhas
militares eram consagradas pela grande quantidade de objetos tomados
20§ Inimigos, principalmente marmores e bronzes gregos, que eram apre-
sentados em locais publicos. Muitos dos generals romanos acumularam
objetos obudos nas vitérias militares em suas proprias residéncias, Conso-
lidando assim esse modelo colecionista romano. O reconhecimento, por-
tanto, do prestigio obtido por um chetfe militar estava diretamente relacio-
nado a sua colegio particular. Foi também em Roma que se produziu um
principio importante na pratica colecionista, que antecipa a 1dé1a do museu
publico que viria a se desenvolver a partir do século XVIII, que foi o de dar
“utilidade publica” as obras de arte. Na Idade Média a atividade artistica se

concentia em torno da Igreja, que passa a acumular objetos doados pela
populagio e pela realeza, formando grandes “tesouros”, muitos dos quais
ainda hoje preservados em seus locais de origem.

Sobre as motivagdes que justificartam o desenvolvimento das prati-
cas colecionistas, Pomian, em seu trabalho Co/egdes, reforca a concepgao de
que os colecionadores buscam prazer estético e conhecimento historico
ou cientifico. Os objetos acumulados por prazer estético ou para o conhe-
cimento sdo escolhidos, evidentemente, em func¢io da posigao social de
seus colecionadores e estio necessartamente circunscritos as suas vicissi-
tudes e desejos, 0 que nos leva a vincular necessariamente a pratica do
colecionismo a determinadas classes sociais, como um fenomeno tipica-
mente ideologico. Aurora Lebn,em O miuseu: teoria, praxis e ntopia,a partir
da idéia de vinculacdo entre classes dominantes e colegdes, assim aborda o
fenémeno do colecionismo: esse fendmeno, abastecido por uma elite ilustrada e
pﬂ(f{??‘ﬂjﬂ: cunipre uma funcdo precisa ao 1mpor seus juigos estéticos, ao fffﬁﬁéﬁlﬂfﬂ?’ a
criacdo artistica e ao exercer uma influéncia totalizadora na bhistoria ¢ na cultura® O
proprio Pomian observa que o fato de “possuir” contere prestigio e teste-
munha o gosto de quem adquiriu os objetos de uma determinada colecao,
Ouas suas profindas curiosidades intelectnals, on ainda a sua riguega on generosidade,

o todas estas qualidades conjuntamente
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Jean Baudrillard, em seu livro O sistema dos objetos, dedica-se também
a desvendar a colegdo, que ele considera um sistema “marginal”, em que os
objetosparecern contradiger as exigéncias do calculo funcional para responder a um
propdsito de ontra ordem: testemunbo, lembranca, nostalgia, evasao. Pode-se ser tentado
a ver neles uma sobrevivéncia da ordem tradicional e simbilica. Mas tais objetos, ainda
que diferentes, fagem parte eles tarmbém da modernidade ¢ dela retiram sen duplo sents-
dad’

A partir do Renascimento as priticas colecionistas sofreram gran-
des alteragbes. No contexto do Humanismo, os vestigios materiais legados
pela cultura classica estavam revestidos de imenso valor e todos os esfor-
¢os seriam realizados para sua coleta e preservagio, como fragmentos de
esculturas, medalhas, moedas etc. As esculturas reveladas apés prospecgoes
em Roma eram disputadas pelas familias aristocriticas da Europa, como
os Médici € os Borghese, na Italia, ¢ serviram também de inspiracio a
Michelangelo que, diante do Terso Belvederede Apoldnio, pertencente a co-
lecdao do Papa Julio 11, afiomou ser trabalbo de um homem que sabia mais do gue
a natureza Bssaescultura serviu de inspiracdo para as figuras masculinas
utihizadas pelo escultor em seu trabalho na Capela Sistina, realizado entre
1508 e 1512,

E nao € sem razdo que a palavram # s e nfol justamente resgatada de
sua origem na antigiidade pelos humanistas, a partir do fim do século XV,
como uma homenagem a Alexandria, designando os locais consagrados ao
estudo e as discussdes sabias. Por certo, o sentimento de nostalgia do clés-
sico que dominou o espirito dos humanistas levou Paoclo Giovio, médico
de formacao e eclesiastico de profissio, nascido em 1483, a construir seu
mouseron para abrigar suas coleg¢bes. O século XVI assistiu a0 surgimento
de inumeros gabinetes de curiosidades, geralmente dedicados 20 estudo da
Historia Natural. Uma grande inovacgido das iniciativas humanistas desse
seculo foram as descri¢cbes minuciosas das cole¢des, publicadas periodica-
mente, semelhantes aos catalogos modernos, destinadas a valorizacio das
proprias colegées, mas também a contribuir com as discussdes cientificas.
Lintre seus organizadores, podemos encontrar médicos, advogados, sobe-
ranos, principes fitlbsotos e também os considerados “amadores”,; que bus-

cavam reconhecimento social. Muitos disponibilizavam suas colegoes tan-
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to através da publicacio de catdlogos quanto abrindo suas residencias aos
interessados em conhecer pessoalmente as colegoes.

A importincia de tornar as colecdes de histdria natural acessiveis ao
publico como meio de estimular os estudos ctentificos verificada principal-
mente a partir do fim do século XVII levou algumas institui¢Ges publicas
de ensino a incorporar em suas iniciativas a constituigiao de colegoes cien-
tificas, ja conhecidas como m # seu 5, seguindo o tipico espirito humanista
iniciado dois séculos antes. Em 1683, uma nova parte da Universidade de
Oxford foi inaugurada com grande solenidade, na presenga do Duque de
York, o futuro Rei da Inglaterra Jacques 11, chamada M usaeum Ashmolianum,
formado a partir da doagdo de Elias Ashmole, um apaixonado pela histo-
ria, pela genealogia, pela numismatica, pela astrologia e pela alquimia. Essa
iniciativa de Oxford acompanhava uma transformagio no seu sistema de
ensino, que consagrava a importancia do contato direto com objetos e

testemunhos cientificos como parte essencial na formagao do conheci-
"mento. A difusio do saber aparece, ainda que de forma embriondria, nesse
periodo, como uma responsabilidade publica, e tanto museus quanto bibl-
otecas ocupam espacos importantes nesse quadro.

Mas foi no auge do Iluminismo que foram incorporadas definitiva-
mente a pritica colecionista as caracteristicas que seria absorvidas pelos
futuros museus publicos. Foi nesse periodo que se intensificou definitiva-
mente um carater cientifico, sistemdtico, metddico e especializado’ ao
colecionismo praticado desde o inicio do Renascimento, o que seria noz-
mal em uma sociedade cientifica e racionalista. E os proprios Gabinetes de
Curiosidades se multiplicaram e ganharam maior relevancia. As colegGes
de objetos artisticos foram também muito valorizadas, principalmente na
Inglaterra, periodo em que se delineou o gosto artistico que veremos so-

bressair nos primeiros museus publicos europeus, destacando as artes ita-

liana, holandesa e espanhola, muito compradas pelos aristocracia inglesa.
Pouco a pouco, portanto, os museus e Gabinetes de Curiosidades
passaram a se preocupar mais diretamente com a organizagao cientifica
das colecdes, substituindo a “cultura da curiosidade” por uma atitude mais
especializada, como pode ser verificado no texto do catélogo da colegdo da
Real Sociedade de Londres, que afirma ser importante #sz inventdrio da natu-

reza, nao apenas as coisas estranbas e raras, mas também as mats conecidas ¢ mais
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Vista geral ¢ provavelmente idealizada do gabinete de curiosidades de Olaus
Worm. In: WORM, Olaus - Musenn WormianumCopenhague?, 1655.

conruns Esse fenomeno também ocorre com as colegoes artisticas, pois as
obras passam a ser classiticadas por periodos historicos, refletindo, em
CCITOS €asos, uma reacao contra os excessos do barroco, muito questiona-
dos em uma crescente atmosfera neoclassicista.

Roland Schaer,em seulivro L. 7nvention des wmunsées relataum fato ocor-
rido na Fran¢a que bem exemplifica a transformacao do colecionismo ar-
tistico em meados do s¢culo XVIII. Refletindo uma opiniao crescente en-
tre os artistas francescs, que reivindicavam um maior acesso as colecoes
reats, Schaer transcreve um texto publicado em 1747 intitulado “Reflexoes
sobre algumas causas do estado atual da pintura na Franca”, no qual seu
autor propoceescoller no Paldacio do Lonvre um lugar proprio para instalar para
sempre as obras-primas dos melores mestres da Enropa, de grande valor, que compiem

0 gabinete de guadros de Sna Majestade, atualmente desordenados e perdidos dentro das



pequenas pegas escuras e fechadas em VVersatlles, desconbecidas ou indiferentes d curiosi-
dade de muitos devido a impossibilidade de as conbecer’

Sensivel as propostas dos artistas franceses, Luis XV abriu ao publi-
co uma galeria do Palacio de Luxemburgo, as quartas-feiras e aos sibados,
onde se encontravam algumas centenas de pinturas da colegdo real. Sob o
reinado de Luis XVI, o conde de Angiviller, responsavel pelas edificagoes
reais, organizou dentro do Louvre uma galeria onde se encontravam pintu-
ras ligadas a histdria da Franca de bustos de homens “ilustres”. O mesmo
conde planejava organizar definitivamente a abertura de espagos no Louvre
para a visitagao publica, projeto que nao foi inteiramente concluido.

Aurora Leon destaca outro fendmeno importante no século XVIII
que foi a intensificacao do mercado artistico e uma certa “especulacao” da
obradearte:se afinaram os interesses ¢ 05 Sistemas monetdrios jd que os novos paises
entram na concorréncia artistica: os paises germdnicos e Rilssia que|..|se viram obri-
gados a importar manufaturas estrangeivas devido ao fenémeno da moda que neste
momento 6 apresentava um centre de atracdo: Versatlles. E tudo gue evocasse, por
mais distante que fosse,versalllismos, rocallas ¢ chinotsseries tinha um valor in-
contestdvel no mercado e um éxito nas colecées privadas*Segundo a mesmaautora,
outro fendmeno que fez expandir o colecionismo foi a descoberta de
Pompéia e Herculano, que provocou uma espécie de revalorizagio dos
canones da arte classica.

Portanto, estavam bem delineadas as caracteristicas de um novo
colecionismo, especialmente na Italia, na Inglaterra e na Franca, quando
em 1789 se miciou 0 movimento revolucionario francés. Os debates entre
os protagonistas da Revolu¢io sobre a defesa e protecao dos bens da na-
¢ao, que impulsionaram a 1déia de criacio de um “novo” museu, estavam
sedimentados nesse contexto da pratica colecionista, que havia superado o
estagio da “curiosidade’ ou da “rartdade” para o do conhecimento histori-
co e clentifico contidos nos objetos reunidos em uma colecio. A propria
tdé1a de transformar os espagos de guarda das colegdes em espagos de
visitacdo publica ja fazia parte desse colecionismo ilustrado, premissas ba-
sicas do museu contemporaneo.

Museus contemporaneos € a heranga colecionista

Exemplificando essa relacio de continuidade entre a pratica

colecionista e a criacio dos primelros museus contemporaneos, podemaos
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observar duas categorias de instituigdes museais — em um universo, obvia-
mente, muito mais amplo — que explicitam a fungio e a importancia do
colecionismo na formagio das instituigGes museais. Uma primeira se refe-
re a0s museus criados a partir da incorporagio parcial ou integral de anti-
gas cole¢des privadas, exemplo bastante recorrente na museologia. Qutra
categoria se refere ao que poderiamos chamar de pratica colecionista de
“Estado”, na qual podem ser observados os principios semelhantes aos
que motivam a formagao das cole¢des de cariter privado, mas exercendo o
Poder Publico o papel de construtor de uma unidade para os diversos
objetos incluidos na cole¢io, baseada na naturalizacido do sentido de na-
¢ao, como se ela sempre houvesse existido: 0 valor mais universalmente legitimo
na vida politica de nossa eral

A primeira categoria, que poderia também ser considerada uma tran-
sigdo da colegao do espago privado para o publico, refere-se aos museus
publicos que incorporaram colegdes particulares em sua totalidade. Exis-
tem basicamente duas maneiras de considerar o fenémeno da incorpora-
¢a0 pelo Estado de uma colegio privada; a primeira se faz a revelia de seus
proprietirios, como nos cenarios de ruptura de regimes politicos seguida
de desapropria¢des dos bens das antigas elites politicas, como foi o caso da
nactonaliza¢ao dos bens da coroa imposta pelos revolucionarios na Franca
em 1794, ou da nacionalizacio dos bens dos Czares da Russia, formando,
entre outras, a base de um dos maiores museus do mundo, o Hermitage,
instalado na antiga residéncia de verao dos soberanos russos, em Sio
Pestersburgo.

Uma outra maneira se verifica através da doacio voluntaria, ainda
que sob algumas condi¢des, de seus colecionadores. A doacio voluntaria
para o Estado sempre implica em umna troca de interesses, que se da mais
no campo simbdélico que no econémico. A figura do doador, seja o
organizador da colegdo ou seus herdeiros, estard a partir de entdo reconhe-
cidamente atrelada 4 propria colegio, reafirmando seu papel social, seus
gostos requintados e sua contribuigao para a prote¢ao do patriménio co-
lettvo, como assinalou Pomian. Colegio e colecionador passam a ser uma
colsa 5o, tornando a admira¢io pelos objetos simultaneamente uma ato de
admiracio daquele que os adquiriu e organizou. Reforcando ainda mais a
legitimagao dessa relagio doador-cole¢io é comum que, no momento de
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uma doacio, os proprietarios de uma colegdo estabelegam regras rigidas
que deverio ser seguidas pelo Estado, a fim de preservar a identidade do
doador.

Existe também uma forma tipica de incorporagio que poderiamos
considerar intermediaria entre a desapropriagao/nacionalizagio e a doa-
cdo voluntaria. Tal fendmeno é observavel em casos nos quais a propria
tarefa de conservar os objetos da colegio particular se torna dispendiosa
para as possibilidades financeiras de seu proprietatio, levando a decisiao de
incorpori-la 2 este ou aquele museu publico, ou mesmo de criar uma nova
institui¢do para abrigar especialmente aquele conjunto de objetos, com a
ajuda do Poder Publico.

As grandes doag¢bes realizadas em favor dos museus publicos, tanto
no Brasil quanto no exterior, confirmam um estreito vinculo entre doado-
res e a direcdo da instituicio. Uma certa troca de prestigio marca o ato de

doacio, sendo que em certos casos o museu se obriga a manter todos os
objetos doados em uma mesma sala, que leva o nome do doador, sem que
seja permitido o desmembramento do conjunto mesmo que para atender a
principios técnicos de classificagdo, muitas vezes Inexistentes €m uma co-
lecio particular. Ter o nome de um doador vinculado definitvamente a um
museu publico, de grande importancia, estimula novas doagoes, € 0s mu-
seus sempre manipularam esse principio, em um ciclo que tende a se man-
ter estavel. Para muitos colecionadores a plenitude de uma colegio sé €
atingida no momento em que esta possa ser admirada por um maior nu-
meros de pessoas, ou “exposta ao olhar publico”, conforme Pomian, e
nenhum espaco seria mais adequado que o museu para legitimar uma cole-
cao.

Em casos bem especiais, cole¢des inteiras, incluindo os proprios
espacos fisicos onde se encontravam, foram incorporadas ao Estado, co-
roando definitivamente a trajetoria de um colecionador e de sua colegao.
Em todo o mundo sio conhecidos exemplos dessa natureza, sendo 0s
mais comuns os que utilizam a antiga residéncia do proprio colecionador,
museus que levam invariavelmente o nome do proprietario da cole¢io. Entre
alguns exemplos no Brasil podemos citar o caso dos museus Castro Maya
—a Chicara do Céu e o Museu do Acude —, ambos na cidade do Rio de

_ Janeiro. Na verdade, a primeira injciativa do seu proprietarto, Raymundo
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Ottoni de Castro Maya, de tornar sua colegio visivel pelo publico se deu
em 1964, quando passou a receber visitantes em sua casa na Estrada do
Agude —atual Museu do Agude —a0s domingos, para mostrar sua colecio.
Um anos antes, ele havia criado uma Fundagio que levava seu nome. Pou-
co antes de morrer, Castro Maya doa 2 Fundagio sua residéncia de Santa
Teresa, a Chécara do Céu, com todo seu acervo. Em 1983, apOs crises
financeiras na Fundagio, esta é incorporada A Uniio, ficando sob a respon-
sabilidade direta da Fundagio Nacional Pré6-Memoéria, atual IPHAN.

A colegao de Castro Maya foi iniciada pelo seu pai — Raymundo de
Castro Maya, que nutria especial gosto pela arte francesa, como era tipico
na segunda metade do século XIX. Grande patte de suas aquisicdes foram
etetivadas quando ainda morava na Franga, legando ao seu filho uma das
principais cole¢Ges do género existentes no Brasil. Castro Maya, filho, deu
continuidade a colegdo do pai, acrescentando pinturas impressionistas e
surrealistas, e adquirindo em 1949 em Paris desenhos e aquarelas de Jean
Baptiste Debret, um importante conjunto sobre iconografia do Rio de
Janeiro do século XIX, entre outras obras também importantes. Seu suces-
so como empreendedor comercial aliado ao seu interesse na promocio de
atividades artistica o destaca no cenario cultural brasileiro. Criou as socie-
dades “Os cem bibli6filos do Brasil” e “Os amigos da gravura”, com o
objetivo de promover o desenvolvimento de importantes expressées lite-
rarias e artisticas.

Uma segunda categoria poderia ser definida como aquela em que o
proprio Estado exerce o papel do “colecionador”, criando museus e for-
mando suas respectivas cole¢Ges em momentos principalmente nos mo-
mentos de enaltecimento ou engrandecimento das “tradi¢des”, agées que
se uttlizam de estratégias de “resgate” do passado como elemento
legitimador e aglutinador da na¢do. Assim temos o exemplo do Museu
Historico Nacional, no Rio de Janeiro, inaugurado no contexto da grande
exposigao do centenario da Independéncia, em 1922, A constituicio de
conceltos como “nac¢ao” ou “tradi¢io” estava no bojo dessas realizacdes
levadas a cabo pelo governo da Republica. E interessante observar que
vartos projetos de afirmagio e exaltagao da nacionalidade corriam paralela-
mente, incluindo ai a figura de Afonso d’Escragnole Taunay, responséavel
pela “historicizagdo” do Museu Paulista. Taunay delineou sua afirmacio da
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nacionalidade legitimando a presen¢a do homem paulista como constituidor
dessa nagdo, dos “bandeirantes” a Independéncia. Para tanto, Taunay re-
correu a testemunhos iconograficos que apresentassem a trajetoria paulista
na formagido nacional, em uma declarada elegia a0 “bandeitismo™.

O Museu Historico Nacional foi criado em 2 de agosto de 1922,
pelo Decreto n. 15.596, e inaugurado em 12 de outubro do mesmo ano,
instalado inicialmente em duas salas do prédio do antigo Arsenal de Guer-
ra da Corte, no recinto dedicado a exposicdo do centenario da Indepen-
déncia. Ainda em 22 de agosto de 1922, Gustavo Barroso foi indicado
Diretor da nova institui¢do, cargo que ocupou até a morte, em 1959. A
gestao de Gustavo Barroso a frente do MHN foi, sem duvida, marcada
por uma estratégia que visava a afirmac¢ido ¢ manutengao de sua propria
hegemonia como intelectual ligado a defesa das tradigdes e da memoria da
historia nacional, dado que reforgou ainda mais sua “onipresenga’ durante
seu longo periodo de diregio.

Gustavo Barroso, afinado com esse espirito corrente, baseou na “tra-
di¢do” seu projeto intelectual para o MHN, como forma de conferir legiti-
midade 2 um determinado segmento social, responsavel pela edificagio de
um modelo “moderno” de sociedade. As raizes dessa elite estariam em um
passado que remontava a chegada da coroa portuguesa ao Brasil, em 1808.
Para Barroso, foi o Estado imperial o responsavel por forjar o padrio de
nagio para 0s brasileiros. A partir dai, seu projeto para o MHN acentuatia
um carater de permanéncia no processo historico, e caberia ao Museu pre-
servar esses “‘elos’” constitutivos da nacionalidade. A tradicao brasileira,
portanto, no pensamento de Barroso, remontava ao estado imperial; frag-
mentos a ele relacionados deveriam ser recolhido ao Museu, como primei-
ro passo para a implantacio do que havia de chamar de “culto da saudade™.

O nucleo original do acervo de MHN, constituido por aproxima-
damente 1.000 objetos, poderia ser considerado uma variada “colegiao” de
testemunhos ligados ao periodo imperial. Duas salas constituiam o Museu
originalmente; a primeira, chamada Da Colonia a0 Império;a segunda cha-
mava-se Do Império a Republica, onde se destacava a maquete em gesso
da estatua equestre de D. Pedro II comemorativa da rendicao de Uruguaiana,
de autoria do escultor Chaves Pinheiro, e o trono que servia ao Imperador

nas sessoes do Senado. Inaugurava-se, assim, o c#/fo da saundade, expressao
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utiltzada por Barroso em artigo publicado no periédico A Pdtria, de 24 de
agostode 1922: Para a felicidade nossa, acabon-se no Brasil a era do descaso pelo
pasiado. Conbe ao Exm’ Sr. Presidente Epitacio Pessoa a gléria de ter instituido no seu
pais natal, cujas tradicoes o estretto sectarismo positivista se tem esforcado por matar, o
cnlto da saudade. Ele o inicion, revogando o banimento da Familia Imperial e fagendo
corz que viessem repousar na Patria querida as cingas daqueles gue, durante meio século
de bondade dirigin sens destinos.

Na exposiciao de 1924, segundo o Catdloge Geral do Museu Histérico
Nacionalpublicado nesse mesmo ano, ja aparecia a Sala da Republica, em
cujo acervo predominavam fotografias, retratos a Oleo e objetos pessoais
de Deodoro, Flotiano, Benjamin Constant, Epiticio Pessoa, Hermes da
Fonseca, entre outros presidentes e ministros. Curiosamente, encontra-
vam-se nessa sala alguns objetos que se referiam ao periodo imperial. Den-
tre eles uma pintura a 6leo do Imperador D. Pedro 11, fardado de Mare-
chal, rasgada potpontacos de espada no gabinete do Ministro da Guerra, onde se
achava no dia 15 de novembro de 1889, alémdo fragmento de umaplacacomo
nome do Conde d’Eu, retirada de uma das ruas de Fortaleza, despedacada
pelos alunos da extinta Escola Militar daquele Estado, no dia 16 de novembro, guando
ali chegon a noticia da proclamacao da Reprblica. Nesse altimo caso, haviauma
observagao no catalogo que, aquela altura (1924), o logradouro publico j4
havia recuperado o antigo nome, em uma tentativa de salientar o justo
reparo.

O projeto de Barroso de culto a “tradi¢io” também inclufa o culto a
“pessoas exemplares”, como afirma Abreu, que matenalizavam essa tradi-
¢a0: O MHN fendia a restanrar, conservar e legitimar o papel do Império e da nobre-
xa brasileira no processo de formacao da nacionalidade. |.)O culto a uma “pessoa
exeniplar”, tanto no caso do Iniperador guanto no de ontras pessoas elettas como tal,

estrutnrava-se através dos objetos a ela relacionados*.

Conclusao

Poderfamos afirmar que o museu institucionalizado a partir do
surgimento dos estados nacionais curopeus, constituido materialmente a
partir do legado colecionado pelas elites ilustradas, significou uma espécie
de “invencao” de uma nova tradi¢io a partir de uma altera¢io de aborda-
gem baseada em um “velho vocabulario simbdélico”, como diz Hobsbawm.
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A “nova” nacio francesa e sua Republica precisavam de um espago simbo-
lico de legitimacio, que conciliasse a continuidade histérica com a criagdo
de novos espagos de memona: Naturalmente, muitas instituigoes politicas, movi-
mentos ideoldgicos e grupos — inclusive o nacionalismo — sem antecessores tornaran
necessdria a invencao de wma continuidade bistorica, por exemplo, através da criagdo de
um passado antigo que extrapole a continuidade bistorica real pela lendal.) ou pela
invencdor

O museu criado pelos revolucionarios franceses foi o espago dessa
simultaneidade, que conciliava a continuidade histérica através dos propri-
os artefatos colecionados pela realeza ou por representantes do Illuminismo
com o “espirito” da Revolugio, oferecendo agora a populagao a fruigio
desse patrimdnio, criando uma instituiciao publica, nao mais restrita aos
membros da corte, baseada nos o seionda Antgiiidade e do Renascimento.

E os museus, a partir do modelo francés pos-revolugdo, vao encon-
~ trar um terreno ainda mais fértil a sua proliferagio no século XIX, quando
¢ cada vez maior o interesse por objetos de arte, especialmente pelas ex-
pressOes da antigiiidades, que continuavam a representar um valor supre-
mo especialmente no contexto cultural europeu, envolvido pelo espirito
de revelar a continuidade historica com os periodos aureos da civilizagdo.
Obeliscos e mumias egipcias, antiguidades classicas, pinturas renascentistas,
entre outros icones museoldgicos, sio disputados pela nagoes desenvolvi-
das da Europa como verdadeiros tesouros, € 0s museus torname-se seus
“templos”. E para a arquitetura dos museus servem como exemplos os
templos gregos, a capula do Pantedo romano ou os palicios renascentistas
de Palladio.

Podemos também verificar que, como instrumentos de legitimagio
de um “patrimoénio nacional”, ou seja, espago consagrado para a reuniao
dos fragmentos que constituem o sentido da nacionalidade, os museus
ganharam impulso nas primeiras décadas do século XX como estratégias
de afirmacio dos Estados totalitarios que emergiram no periodo entre-
guerras €, assim como as instituicoées de defesa e protegao do patrimonio,
cumpriram especial papel no conjunto das politicas publicas de definicdo
das “identidades nacionais™.

I- essencial reconhecer, portanto, a influéncia que as praticas

colecionistas exerceram no espirito que envolveu a criagao do museu mo-
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detno, principalmente a partir do periodo em que o gosto pelas “curiosida-
des” se difundiu pela Europa. Os tipos de colecionadores se multiplicaram
a partir do Renascimento; ao lado dos soberanos, magistrados, principes
filosofos, entre outros, também surgiu o colecionador amador, que fol atra-
ido também pelo prestigio que suas “raridades” proporcionavam no seio
da sociedade ilustrada. As grandes cole¢des do periodo iluminista acres-
centaram valores cientificos ao colecionismo, aptesentando uma visio
abrangente do mundo, na qual tudo estava classificado no tempo e no
espago.

Ao mesmo tempo em que testemunhava a curiosidade intelectual
ou a riqueza de seus proprietarios, a cole¢do enciclopédica era um instru-
mento de conhecimento. Essas caracteristicas emprestaram ao museu uma
fisionomia muito peculiar e, ainda que seja for¢oso reconhecer que os
museus sofreram profundas alteragdes nas ultimas décadas do século XX,
vale dizer que, em muitos casos, ainda se encontram em um estagio que
poderia ser considerado “colecionista ilustrado”. Segundo Aurora Ledn,
por paradoxo que resuite, hoje em dia colecionamos os subprodutos da tio falada socie-
dade de consumo com maior entusiasmo possessivo que Agripa suas formidaiveis estitn-

as de marmore'®

Notas

LPOMIAN, Krzysztof. “Colecao”. I Enciclopédia Einandi.vol. 1, Memodria-Histora.
Lisboa: Imprensa Nacional / Casa da Moeda, 1983, p. 53.

2. Idem, p. 51.

A 5CHAER Roland. L Trvention des musées. Paris: Découvertes Gallimard / Réunion
des Musées Nationaux, 1993, vol. 187, p. 63.

4, Idem, ibidem.

5. LOPES, Mana Margareth, “A formacdo de museus nacionais na Ameérica Latina™,
Anais do Musen Histérico Nacionalvol. 30,1998, p. 122,

6.1LEON, Aurora. Ef museo: feorfa, praxes ¢ ufopia. Madnd: Catedra, 1982, p. 15.

7. PONMIAN, Krzysztof. “Colecao”. I Enciclopédia Einand:. Qp. cit., p. 54.

8. BAUDRILLARID, Jean. O sisfema dos objetos. Sio Paulo: Perspectiva, 1973, p. 81.
9. Cf.LEON, Aurota. E/ museo: teoria, praxis e ntopia. Op. cit., p. 37.
10.5CHAER,Roland. L znzention des musées. Op. cit., p. 40.

11. Idem, p. 44,

159



140

12.1.LEON, Aurota. E/ museo: teoria, praxis e utopia. Op. cit., p. 13.
13. ANDERSON, Benedict. Nagae e consciéncia nacional Sao Paulo: Atica, 1989, p. 11

14. ABREU, Regina Maria do Rego Monteiro de. “Sangue, nobreza e politica no
tempo dos imortais: um estudo antropelogico da Colecao Miguel Calmon no Museu
Historico Nacional”. Dissertagdo de Mestrado apresentada ao Programa de Pos-

Graduagac em Antropologia Secial da UFR], 1990, p. 75. Publicada em 1996, com
modificacoes, sobotindoA fabricagdo do imertal: memdria, historia e estratégias de consagragao
1o Brasil

15. LE(ﬁN,Aumm. Ef museo: teoria, praxis e utopia. Op. il p. Y.

16. HOBSBAWN, Enc & Ranger, Terence. 4 invencao das tradigées. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1984, p. 15.



COLECAO E CIDADE

Imagens urbanas e pratica de colecionar

Marcelo Abreu®*

As esculturas presentes nas cidades sao usualmente tratadas como
monumentos, tradicionalmente definidos como elementos destinados a re-
cordar o passado. De acordo com esse sentido, nem todos os objetos
escultoricos urbanos seriam monumentos, porque muitos deles nao foram
pensados para rememorar acontecimentos ou personagens histéricos. Al-
guns sequer possuem um tema especifico, como as esculturas contempo-
rancas. Outras pecas de carater utilitirio e marca escultérica permanecem
no espaco da cidade apesar de terem perdido suas funcoes originais e de,
muitas vezes, destoarem da paisagem construida. Tais classes de objetos,
contudo, sao incorporadas ou preservadas no tecido da cidade. Sio
monumentalizados em razao de seu valor artistico porque representam o
desenvolvimento dos temas e formas das artes visuais — como as escultu-
ras contemporaneas e as esculturas alegoricas de inspiracao classica — ou,
simplesmente, porque sao expressoes de circunstiancias historicas da cida-
de ja perdidas no tempo e nalembranca — como os postes de iluminacio a
gas na cidade do Rio de Janeiro ou o marco da sesmaria de Sio Francisco
Navier em Niteroi',

Alem disso, a categoria monumento ¢ suficientemente larga para
abarcar todas as formas materiais as quais se atribui sentido historico. No
limite, toda a cidade ¢ um monumento. Como se nao bastasse, a palavra
monumento, devido a seu uso nos rituais de inauguracio das pecas relaci-
onando-as ao universo do civismo, esta marcada por um sentido sacralizador
do passado proprio das manifestacoes do poder. Tal sentido escapa a qual-
quer esforco consciente de analise. Nesses termos, o conceito de imagina-
ria urbana parece mais adequado para a pesquisa da producio social de

sentido como construcao historica.

* Historiador. Pesquisador Associado do Laboratorio de Historia Oral e
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Se admitirmos que a ctdade € fruto da criagao artistica, as imagens
escultoricas urbanas podem ser tomadas como uma sériede fatos artisti-
cos®. Série constituida de objetos de varias classes. Enquanto as classes se
estabelecem levando em conta os aspectos formats ou funcionais, resul-
tando na definicao de tipologias, a série de objetos € detinida pelo nexo
histérico que os reine. Em poucas palavras, a imaginaria urbana pode ser
definidacomoconjunto das imagens da cidade gue enconirant seus suportes materiais
emt abjetos identificados com o espaco prblico da cidade Fis o nexohistonco que
coloca em relacao um poste de fluminacio a gas e um padrao colonial.
Como materializagio de imagens e sensa¢oes® que se criam sobre a cidade
e sua historia € que as pecas de imaginaria, 1soladamente ou em seu conjun-
to, constituem-se como objetos carregados de significado e representagao

do passado.

Colecio urbana

As imagens urbanas, ao serem caracterizadas pela produgio de sen-
tido, podem ser conceituadas como semidforo s— para utilizar a categoria
proposta por K. Pomian a propdsito dos objetos de colecio’. Segundo o
mesmo autor, uma colecao é detinida como um conjunto de objetos acu-
mulados com uma fungio especifica: garantir a comunicabilidade do visive]
aquilo que se vé ¢ se realiza no mundo real, e o invisivel aquilo que ndo se vé
e se encontra fora do mundo sensivel imediato, mas existe em um mundo
ideal. Nesse sentido, o invisivel pode ser o universo do sagrado, habitado
pelas divindades ou pelos mortos, ou lugares longinquos no espago, outras
terras, ou no tempo, o passado. A comunicabilidade com o 1nvisivel ¢,
segundo Pomian, universal, isto é, ultrapassa todas as classes de objetos
acumulados nas mais diferentes sociedades e temporalidades e todos os
tipos de relacdo que se constituem entre os objetos de colecio e seus des-
tinatarios, aqueles que os véem. A exposi¢ao ao olhar, portanto, é um dos
critérios fundamentais para definir as colecoes.

Qutras condigdes permitem, ainda, afirmar que um conjunto de
objetos constitul uma colecdo. A primeira é que esses objetos acumulados
devem estar fora do circuito das atividades economicas, i5to é, destituidos
de seu valor de uso, de sua utilidade original. As outras condig¢bes dizem
respeito ao lugar onde se acumulam e a protegao dos objetos de colegio.
As colecdes se acumulam em lugares techados preparados para a exposi-

. ¢do ao olhar ¢ sdo protegidas a fim de que se garanta sua exclusio do
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circuito das atividades econdémicas. A prépria acumulacio resulta de um
processo de investimento de sentido ou significado aos objetos reunidos.

A imagindria urbana parece cumprir trés das quatro condi¢des
estabelecidas para se definir um conjunto de objetos materiais como cole-
¢ao: encontra-se exposta ao olhar dos habitantes da cidade, esta fora da
circulagao econOmica e garantida, muitas vezes, por mecanismos de prote-
¢do, como o tombamento. Porém, ainda que as colecdes urbanas nio se
acumuletn em espagos fechados, pode-se considerar que a cidade é prepa-
rada para guardar as imagens urbanas. Isso uma vez que a instalacio de um
objeto de imagindria acompanha frequentemente uma intervencio urba-
nistica, sendo o espago preparado para recebé-las, assim como as pecas
sa0 submetidas a processos de restauragio conduzidos pelos 6rgios de
patrimonio visando a sua conservagio, mantendo assim as pecas a céu
aberto, porém sob acondicionamento. O préprio logradouro de implanta-
¢ao de uma escultura na cidade é produto de uma eleicio que nada tem de
arbitraria. A ligacdo que se estabelece entre o terreno de localizacio da
imagem na cidade faz parte da légica monumental’. Nesse caso, revela-se
um procedimento de guarda e cuidado patticular.

E preciso ressaltar que a cidade se tona, no contexto da sociedade
burguesa, um espag¢o privilegiado de exposicio’. Ao fim do século XIX e
continuando nas primeiras décadas do século XX, as exposicdes intemaci-
onais € nacionais constituiam parte do que se pode chamar “complexo das
exposicoes™. A construgio dos pavithdes representando as unidades poli-
ticas que compunham a nagio, no caso das exposicdes nacionais, ou a
amizade ¢ pujanga de outras nag¢Ges, cOMO nas exposicdes universais, ins-
creviam no espago das proprias cidades a intencdo de “criar um corpo de
cidadaos” que participasse de uma cultura comum. As exposi¢ées cumpri-
am funcoes didaticas: promoviam o conhecimento ez massaa fim de inte-
grar os individuos a civilizagdo. Mas eram manifestacdes temporarias do
poder dos estados nacionais desejosos de criar lagos de integracio entre
seus cidadaos e de participarem de um conjunto amplo de estados que
constituiam a “civilizacdo”. Muitas vezes, contudo, parafraseando Noah
Llkin, o efémero se tornava permanente. Essa intencio de criar um COTPo
de cidadios encontrava nos museus nacionais um lugar de perenidade. A
acumulacio de objetos de imaginaria nas cidades contemporineas pode
ser vista como um processo semelhante, como se a cidade fosse um museu
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a céu aberto. Desse modo, a sociedade urbana afirmava-se como medida
da nacio.

Légica de acumulagio

Entender o colecionismo como pritica social pode ser esclarecido
pelas caracteristicas do processo de selegio elaborado pelas iniciativas de
promocio das imagens urbanas. E possivel evidenciar os tipos predomi-
nantes de objetos que se acumulam nas cidades, as ocasices em que 0s
objetos sio incorporados a0 acervo urbano e a distribuigio das pegas no
espaco das cidades.

A analise dos acervos das cidades do Rio de Janeiro e de Niteroi
evidencia que os bustos sdo a tipologia predominante (mais de um tergo
do total nas duas cidades)’. No Rio de Janeiro, essa tipologia majoritaria é
seguida, em ordem decrescente, das estatuas, efigies, conjuntos monumen-
tais, cabecas e placas. ] em Niterdi, os bustos sao seguidos de placas, esta-
tuas, efigies, cabecas e conjuntos monumentais. Essas tipologias, normal-
mente, estdo associadas a representacio de personalidades ou eventos. No
Rio de Janeiro, por exemplo, 204 das 335 pegas arroladas se referem 2
representacio de personalidades ou eventos. O acervo da cidade de Niterd:
também nio escapa dessa identificagdo da imaginaria urbana com a cele-
bracio de personagens e fatos do passado: 80% das pegas representam
personalidades ou eventos.

A celebracio do passado através das pegas de escultura — como os
bustos, estituas e conjuntos monumentais — confunde-se, muitas vezes,
com as comemoracoes relativas a historia nacional ou local. A cidade do
Rio de Janeiro, como capital imperial, foi a primeira cidade brasileira a
abrigar uma estitua destinada a lembrar um personagem da historia nacio-
nal: em 30 de marco de 1862, inaugurava-se a estatua eqiiestre de d. Pedro
I no largo do Rocio, celebrando a Constituigéo e a fundagio do Estado
nacional'®. No cinquentenirio da Independéncia era a vez de José Bonificio
ocupar o espaco da cidade, tornando perene sua presenga no largo de Sao
Francisco desde 1872. Outros momentos de ritualizagio da histona nacio-
nal'' motivaram a inscriciao de “monumentos’ no espago da cidade do Rio
de Janeiro: o IV Centenario do Descobrimento do Brasil em 1900; a Expo-
sicio Nacional de 1908 que lembrava a Abertura dos Portos as Nagoes
Amigas cem anos antes; ¢ a Exposicdo Internacional de 1922 em comemo-

- racao ao centenario da Independéncta, por exemplo.
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Se considerarmos a producio da imagindria urbana nas décadas re-
lativas as trés circunstincias enunciadas, perceberemos que foram incor-
poradas nesse periodo mais de 10% das imagens identificadas na pesquisa
do acervo do Rio de Janeiro — das 35 pegas inauguradas, 23 representam
personalidades ou eventos.

O IV Centenario da Cidade do Rio de Janeiro também serviu de
ensejo para a2 promogao de esculturas monumentais comemorativas. Na-
quele momento, a cidade ja ndo era mais a'capital do pais e se iniciava o
processo de esvaziamento do prestigio nacional de que gozava. Se as co-
memoragOes voltavam-se para a histéria local, ainda assim algumas das
esculturas inauguradas tomavam como referéncia o passado nacional que a
cidade representava, como a estitua eqiiestre de D. Jodo VI na Praca XV.
Ao passo que no Rio de Janeiro a celebracio da histéria nacional se torna
uma evidéncia, em Niterdi o conjunto das imagens se identifica com a
celebragdo da histéria regional, pois a cidade foi capital da provincia entre
1834 e 1888, e do antigo estado do Rio de Janeito no periodo republicano
até 197512

Areveréncia ao passado nacional ou regional presente nas duas co-
le¢Oes analisadas encontra homologia no processo de constituicio das co-
legSes formadas no mundo contemporineo. Krzysztof Pomian sublinha
que as colegdes, at€ a era contemporinea, acamulavam-se predominante-
mente nas igrejas, denotando que o campo do invisivel situava-se no terre-
no do sagrado. A medida que cresce o desinteresse das populagdes, sobre-
tudo urbanas, pela religido tradicional e suas reliquias, os museus se afir-
mam como lugar das colegdes e seu nimero aumenta significativamente
nos séculos XIX e XX. E um novo culto que se estabelece em substituicao
a0 culto religioso, entdo incapaz de integrar a sociedade. Procurava-se ga-
rantir a coesio social através do culto a nagio, caracterizado pela perpétua
celebragio do passado nacional”®, Como se viu, grande parte dos objetos
de imaginaria acamulados nas cidades participam desse processo, e um dos
sentidos atribuidos as pegas desse tipo peculiar de colecio é o da promo-
¢do do civismo®,

Existem, entretanto, objetos que nio foram pensados tendo em vis-
ta a celebragdo da historia das sociedades, mas que petmanecem no espaco
urbano ou foram englobados pela cidade. E o caso das pegas de imaginaria
cujas fungdes sao, ou eram, utilitirias ou decorativas: marcos, chafarizes,
fontes, relogios, balaustradas, estituas alegéricas etc. A transformacio e
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alargamento do espago urbano modificam seu sentido, uma vez que mui-
tas delas perdem suas fung¢des originais ou parecem destoar dos aspectos
formais atualizados da paisagem construida. No Rio de Janeiro essa ques-
tio é evidente, j4 que, de 335 pegas arroladas, 124 possuem essas caracte-
risticas (em Niterdi, apenas 14 pegas). Além disso, a antiga capital republi-
cana possui o segundo maior acervo de pegas de fundigdo artistica em
ferro do departamento francés do Haute-Maine, perdendo apenas para
Paris, o que evidencia a intengdo de inserir a cidade em uma ordem cosmo-
polita tipica do universo burgués da bé//e épogue Na cidade encontra-se,
assim, imagens que sio vestigios de seu préprio passado, mas que demons-
tram 2 integracdo da histéria local com o movimento geral da hist6ria da
civilizacao.

No acervo do Rio de Janeiro também encontramos inimeras escul-
turas contemporaneas sobretudo a partir da década de 1970, quando essa
classe de objetos ganha espaco privilegiado na cidade. O Parque Carlos
Lacerda, criado em 1979 no bairro da Lagoa, passou a abrigar uma colegio
de esculturas de artistas nacionais e estrangeiros consagrados, tals COmo
Alexander Calder e Franz Weissmann, respectivamente. O processo de iden-
tificacio da cidade com as tendéncias contemporineas das artes visuais se
acentua nos anos 1990, quando a prefeitura criou um programa oficial de
aquisi¢io de esculturas no contexto das modestas intervengoes urbanisti-
cas que caracterizaram o periodo”. Aparentemente destituidas de um tema,
pois dificilmente se associam a um evento ou personalidade, as esculturas
contempotineas revelam a proptia cidade. Os aspectos formais das escul-
turas contemporaneas, calcados na rendancia ao poder de centro caracteris-
tico da escultura monumental e na marca do vazio, estabelecem o principio
da moldura que prepara focos sobre a forma e a vida da ¢idadd®. E comoseo
proprio espaco construido e suas transformagdes fossem interrogados pelas
pecas. Seus temas sdo, portanto, a propria cidade em mudanga e celebram
a historia da urbanidade.

Os lugares privilegiados para a acamulagio das imagens urbanas sao
as pracas. Nas duas cidades, esses logradouros sio destinados normalmen-
te 4s imagens as quais se atribui maior importincia simbdlica, enfatizando
sua exposicio. De modo geral, quanto mais valorizada socialmente a per-
sonalidade ou o evento tematizado segundo a representagio do passado
dominante, maior é o destaque das imagens no espago urbano. E assim
que, em Niterdi, a estitua de 4 raribdia, que demarca uma construcio social
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da identidade local, situa-se na praga de mesmo nome e que exerce uma
fungao centralizadora da vida na cidade, pois é também ali que se encontra
a estagdo das barcas, foco de centralidade urbana. No mesmo sentido, po-
demos ver que o Monumento a Floriano Peixotona Cinelindia ocupa um espa-
¢o privilegiado no Rio de Janeiro. Os exemplos poderiam multiplicar-se,
mas o importante € notar que as esculturas monumentais evocam a
centralidade e dominam o espago das pragas, como se essas se transfor-
massem nas salas especiais destinadas as exposi¢cSes permanentes dos
museus historicos.

Aos bustos e outras pe¢as de dimensdes reduzidas e, mais impor-
tante ainda, que tém como tema personalidades ou eventos do passado
menos integrados no quadro das representagdes sociais hegemonicas, des-
tinam-se logradouros igualmente menos centrais do tecido urbano. Ocu-
pando posi¢cGes secundérias nas pragas, perdidas nas aléias dos grandes
parques ou nas ruas, reafirmam no espago de exposi¢io da cidade o papel
secundario que o tema das imagens assume em face das representacées
hegemonicas do passado. Muitas vezes, apds uma intervencio urbana no
local onde se situavam, como ocorreu com as obras do metrd na cidade do
Rio de Janeiro, sequer retomam aos lugares que ocupavam e caem no es-
quecimento da cidade'.

Da anilise apresentada emerge a ldgica de acumulacio nas colecdes
de imagens urbanas. A permanéncia das esculturas no espaco da cidade
vincula-se 20 valor histérico ou artistico atribuido a elas de acordo com os
padroes hegemonicos de representagio do passado. A posigio relativa que
ocupatn no espago de exposicio da cidade e seu eventual desaparecimento
também obedecem a esse principio francamente orientado por uma con-
cepeao de historia que privilegia a contribuigdo e o gosto dos grupos soci-
als que conseguem impor seus valores e hegemonia, 20 menos no que se
refere a0s movimentos sociais de promogio de imagens urbanas. Sio as
concepgdes de mundo hegemonicas que estabelecem o que deve durar no
espago da cidade'®. E nesses termos que se pode definir a imaginaria urba-
na cOmo construcao social.

Consagrag¢io social

No quadro de afirmacio da sociedade nacional e dos ideais do civis-
mo, podemos dizer que as iniciativas de promogao de imaginiria urbana
envolvem dois agentes principais: a sociedade civil e o Estado!?.
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No Rio de Janeiro, as iniciativas governamentais, 1sto €, aquelas que
partem do Estado, contam quase um quinto do universo analisado®. Se
rfeunirmos, no entanto, as iniciativas surgidas de instituigoes, mobilizagoes
coletivas, associacOes civis, periddicos e empresas, perceberemos que a par-
ticipagdo da sociedade civil na defini¢io do cardter da imaginaria urbana da
cidade € determinante, pois representam mais de trés quintos das pegas, ou
seja mais da metade®*', Enquanto as iniciativas governamentais se associam
a obra publica como forma de aquisi¢io de imagens urbanas, as iniciativas
da sociedade civil estio associadas as doagdes e subscrigdes publicas. De
qualquer modo, as iniciativas de promogao que partem da sociedade civil
sio acolhidas pelo Estado, uma vez que é o poder politico que autoriza a
colocac¢io e a preservagio das imagens escultoricas no espago urbano.

Além disso, muitas vezes, as mobilizagdes para promocgio das ima-
gens urbanas oriundas da sociedade civil sao estimuladas pelo Estado, con-
forme podemos constatar na historia doMeonumento da fuventude Brasileira
nos jardins do antigo Ministério da Educagio e Saude®. A idéia de cons-
truir um monumento nos jardins do ministério surgiu em 1937, A iniciati-
va partira do préprio ministro, Gustavo Capanema, e deveria representar o
homem brasileiro. A 1déia original ndo foilevada adiante e, em 1943, através
da “mobilizac¢io” do Sindicato dos Educadores e do movimento da Juven-
tude Brasileira, surgia a idéia de efguer um monumento a fuventude Brasileira
que ocuparia o lugar destinado a0 malogrado homem brasileiro idealizado
por Capanema. E notério o tipo de articulagio existente entre a sociedade
politica e a sociedade civil no Estado Novo. A imagem em questao
exemplifica essa articulacio evidenciando que o movimento da Juventude
Brasileira era uma instituigio para-oficial, tendo sido a pedra fundamental
assentada no dia do aniversario de Getulio Vargas.

A participagio do Estado na defini¢do do acervo de imaginaria de
Niterdi é marcante: 49% de todos os objetos estio relacionados a iniciati-
vas governamentais. Além disso, 58% das pegas foram “adquiridas” gragas
a obras publicas. Contudo, também em Niter6i podemos verificar a articu-
lagio especifica entre sociedade civil e Estado. Na hist6ria da estatua de
Araribdia podemos ler a relagio existente entre os dois agentes da produ-
cdo social de imaginaria urbana. A idéia de erguer uma estitua de Arariboia
partiu da Comissio Glorificadora a Martin Afonso de Sousa, que ate 2
metade da década de 10 possuia grande poder de mobilizagio social na
cidade. Em 1912, quando Feliciano Sodré era prefeito, a Comissao pode
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contar com o apoio da municipalidade para realizar o busto de Araribéia.
Em 1914, tambeém com o apoio de Sodré, que disputava as eleicdes estadu-
als, langava-se a pedra fundamental da estatua no jardim Pinto Lima. Nos
anos seguintes o poder de mobilizacio da Comiss3o se esvai e ela acaba
por desaparecer — a homenagem ao chefe indigena perdia seu sentido. A
estatua de Arariboia s seria erguida em 1965, isto €, em um contexto
politico radicalmente diverso daquele no qual 2 idéia sutgiu. Curiosamente,
0 ano de inaugura¢io da estatua é o do IV Centenirio do Rio de Janeiro.
Enquanto do lado carioca da baia se homenageava Estacio de Sa, em Niterdi
o chetfe indigena envolvido na afirmagio do dominio colonial portugués
sobre a regido ganhava, através da acdo estatal, uma estatua, afirmando a
identidade da cidade.

Essas historias demonstram que as pegas de imaginaria de carater
monumental surgem no processo de legitimac¢ao dos grupos organizados
da sociedade civil e da agdo dos grupos sociais que controlam as agéncias
estatais, celebrando, portanto, a acio do Estado. Nenhuma delas é tio elo-
quente, entretanto, quanto a historia da cabeca do Zumbi dos Palmare sno
Rio de Janeiro®. A idéia da homenagem susge no interior do Movimento
Negro em 1982. No ano seguinte, o unico deputado estadual negro, José
Miguel (PDT-R]), elabora um projeto de lei na Assembléia Legislativa pro-
pondo a construgio do objeto. Finalmente, em 1986, o vice-governador e
candidato a sucessio estadual, Darcy Ribeiro, apropria-se da iniciativa e o
monumento ¢ finalmente inaugurado, na prag¢a X1, no dia 9 de novembro.
Esse breve historico da pe¢a demonstra que a producio das colecdes urba-
nas se faz na trama da relagio sociedade civil / sociedade politica, ja que
naquela circunstancia o Movimento Negro, senio todo ele a0 menos uma
de suas vertentes, encontrava respaldo junto ao Estado, alcangando legiti-
midade no mundo do govemo politico. De fato, a cabeca de Zumbi nio
seria possivel no contexto em que se produziu, por exemplo, a estatua
equestre de D. Pedro 1. O que importa € que, ao ser assumido pelo Estado
no processo de entrelagamento entre sociedade civil e sociedade politica, o
tema de uma imagem urbana se universaliza, operando simbolicamente o
processo de legitimagao das estruturas sociais do podet.

Porém, ndo apenas as esculturas monumentais prestigiadas inscre-
vem na cidade a legitimagao dos grupos sociais que participam da urbani-
dade. No Rio de Janeiro existem imagens urbanas que podem ser caracte-
rizadas como imagens da exclusio™, como a Estdtua da I.iberd a d ena Vila
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Kennedy oua estatua do Paiginho Preto de Inboaiba, no bairro de Inhoaiba,
Zona Qeste da cidade. A primeira é uma réplica em escala reduzida da
Estitua da Liberd a d ede Nova lorque. Apesar da atitude quase jocosa do
poder instituido ao colocar a estatua na praga Miami quando toda a infra-
estrutura urbana prometida e desejada ainda faltava aos moradores trans-
feridos das favelas da Praia do Pinto, Esqueleto e Pasmado para lugar tdo
distante do centro da cidade, os moradotes se apropriaram do emblema
como simbolo da comunidade?®, Ela esta presente, por exemplo, no estan-
darte da escola de samba local € ja foi pintada em um muro com fei¢oes
negras. |a o Paizinho Preto de Inhoaiba, inaugurado em 13 de maio de 1958,
representa o escravo Tio Quincas sentado, tendo atras um obelisco de 9
metros de altura. Os dois exemplos demonstram que na periferia da cidade
os grupos sociais também se esforgam para obter reconhecimento inte-
grando-se a pratica de colecionar que se realiza na urbanidade a partir do
processo de afirmacio social das identidades da sociedade urbana.

- O casodo Parque Carlos Lacerda e suas esculturas € um contraponto,
Inicialmente porque o parque se destinava a abrigar esculturas, diferindo
das formas tradicionais de imagindaria. Mais importante, porém, € constatar
quais sio os grupos sociais envolvidos nas doa¢oes que deram forma a
essa colecao: em sua maioria, as pecas foram doadas por empresas priva-
das A prefeitura, especialmente empresas de construgao civil. E como se as
esculturas representassem os construtores da cidade, no lugat onde antes
se localiza uma favela de constru¢des precarias. Radical diferenga existe
entre a Estitua da liberdadee o Paiginho Preio de Inhoaibae as esculturas do
Parque Carlos Lacerda. As primeiras marcam a presenga dos grupos subal-
ternos da sociedade na cena urbana, enquanto as Gltimas legitimam a par-
ticipacao de grupos dominantes.

Os casos especificos que foram apresentados permitem indicar que
a imaginaria urbana participa do processo de consagragao social dos gru-
pos envolvidos na promogio das esculturas publicas. As iniciativas em tor-
no dos projetos de imagens urbanas e de ritualizagdao da historia se tornam
parte das estratégias de legitimag¢io de grupos sociais™. Nesse sentido, a
histéria do colecionismo urbano em torno das imagens escultoricas da
cidade retratam o desenvolvimento das disputas sociais em tomno do que
deve ser lembrado e da forma de recordar através da exposi¢do na vida
cotidiana, tornando a cidade recurso mnemonico como espago de exXposi-
¢io, para defini-la como lugar de memoria. Assim, a pratica social de cole-
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clonar imagens urbanas se insere na histéria politica e de afirmagao simbo-
lica do poder. Portanto, se, por um lado, a sociedade urbana se define como
medida da nagdo através da promogao e acumulagao de imagens escultdricas
urbanas, por outro, através da historia da imagindria urbana a cidade pode
ser tdentificada como sujeito de uma pratica de colecionar especifica em

torno da qual se produz o sentido da histéria da sociedade.
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O CAMINHO DA PESQUISA EM UM MUSEU

José Bittencourt

1 “inmn_; Eﬂﬁ

Existem certas afirmativas que sio de concordancia quase univer-
sal, sendo tarefa quase impossivel encontrar quem delas discorde. Uma
dessas afirmativas € aquela que tem como sua expressao “a pesquisa é um
dos elementos basicos para o sucesso das atividades de um museu”. Ela é
escutada — e repetida — em quase todos os foruns nos quais se discutem
museus, além, € claro, de ser lugar-comum nos préprios museus. Por sinal,
a propria definigio do ICOM (Conselho Internacional de Museus da
UNESCO), afirma, desde sua criagdo, em 1946, que “museu é uma insti-
tui¢io permanente, estabelecida tendo em vista o interesse geral, tendo
por finalidade recolher, preservar, estudar e potencializar, por varios mei-
0s, mas em particular através de exposicao publica, com objetivos de di-
Versao e instru¢io, grupos de objetos e espécimes de valor cultural”. Como
nao € meu objetivo discutir a definigido de “museu”, s6 posso imaginar
que “recolhimento, preservagio, estudo e potencializa¢io” sio atingidos
pot meio de pesquisa. Nunca conheci um profissional de museu —e ja
conhect muitos deles — que nido fizesse da pesquisa uma espécie de “pro-
fissao de fé€7.

Nio serei, pois, eu a primeira voz a discordar do entusiasmo pela
pesquisa que, nos museus, patrece ser generalizado. Por outro lado, como a
Interrogacao €, mais que um direito, um dever do produtor de conheci-
mento, lango aqui a pergunta: o que é “pesquisa em museus’’?

Se 0 entusiasmo pela pesquisa é dado comum, a determinacio de
“que pesquisa se conduz nos museus” nao me parece ponto de tranqiila
concordancia. Quer me parecer que a resposta a tal indagacio esta na raiz
- da constitui¢ao, na atualidade, do campo dos museus.

O conceito “pesquisa” aparece, geralmente, associado a “produgio
de conhecimento”, mas essa é uma defini¢do imprecisa. Melhor seria pen-
Saf esse tetmo Comoreferido, no dmbito da atividade cientifica, ao processo inquiridor
de fendmenos, com o propdsito de compreedé-los ou excplici-los! Essadefinicio, mais
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complexa, poderia ser (e €) simplificada caso afirmemos que pesquisaé #»
processo que consiste na investigacdo de alguma coisa Essadefinigao, quasecrua,
nos ¢ sugerida pelo filésofo Mario Bunge’. Um pouco mais adiante, diz
Bunge: O processo de pesquisa é o que constitui os campos de pesquisa ou ciéncias”
Parece evidente, mas resta ai a dificuldade de definir exatamente o que &
“ciéncia”. Ndo tentarei, mas para esclarecer, pode-se dizer que a ciencia,
para ser entendida como tal, tem de ter um “campo’” —digamos, a vida é o
campo da biologia — e “paradigmas” — padrdes aceitos por uma ampla
comunidade como forma de resolver ou explicar problemas®. E bastante
comum escutarmos quea wuseologia € a ciéncia dos museus, o que equivaleria
dizer que os museus sdo 0 campo de estudo da museologia, mas quais
seriam seus paradigmas? Eles certamente existem, € a pesquisa definida
como “museoldgica” seria um deles, destinada a levantar e formular pro-
blemas concernentes a tais instituigses e formalizar padroes de resposta.

Nio quero entrar em maiores polémicas, e sei que ja existe grande
nimero de especialistas dedicados a oferecer respostas aos problemas que
surgem da reflexio relativa a0s museus. Mas estamos falando do “campo
dos museus”, e introduzi o assunto pois me parece um atalho para chegar
a estabelecer alguma coisa quanto a pergunta inicial — “o que pesquisar em
museus”’. Embora talvez esteja incorrendo em uma redundancia, parece-
me que nunca é demais lembrar o fato de que museus “colecionam” (para
usar um termo obsoleto), ou “recolhem™ (para usar um conceito mais
“moderno’) objetos para formar acervos, ou seja, conjuntos de itens ma-
teriais que serdo, a partir do momento em que incorporados,
“descontextualizados”. Isso equivale a referir um conjunto de ebyefos natu-
rais ou artificiais mantidos tempordria ou definitivamente fora do ciruito das ativida-
des econbmiicas, sujeitos a uma protedo especiall.ndo tém utilidade|.}sdo dotados
de um significado; nio sendo manipulados mas expostos ao olbhay, nio sofrem usurd,
para usar o conceito de um tedrico francés. Tal conjunto pode ser consi-
derado uma “colecio”, ouseja, ajuntamentos de objetos singulares cuja ldgica de
ligagdo pode ser estabelecida através do excame das caracteristicas do conjunto e relagao
as caracteristicas dos objetos singnlares.

Por que intoduzir conceitos que nada tém de novidade para um
publico altamente especializado? Porque, quando cruzados, oferecem um

interessante inicio de delimitacio para aquele que seria o “campo dos mu-
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seus”: sdo InstituigGes que lidam com ajuntamentos de objetos que nio
tem utilidade, apenas significado, e cuja ligagdo pode ser percebida exami-
nando-se as caracteristicas do conjunto em relagio as dos objetos singula-
res presentes no agrupamento, ou seja, pesquisando. Essa atividade con-
duz a determinagio do significado e a reconstrucio da utilidade desses
ajuntamentos e seria, em principio, a primeira funcio dos museus. Parece
uma simplifica¢do, mas nio

Sugiro o exame do contetido deste volume dos Anais do Musen His-
térico Naciona/como suporte de minha afirmagio. Porque, em esséncia,
tudo quanto esteja dentro do museu, e tudo quanto esteja a0 alcance da
abrangeéncia de seus “paradigmas”, acaba se tomando objeto da “pesquisa
museologica” (esse conceito sim, em minha opinido, uma simplificacio).
Se assim nio fosse, ndo teria o professor Paulo Knauss, da Universidade
Federal Fluminense, reunido um grupo de especialistas de diversas areas —
historiadores, arquitetos, musedlogos — para refletir sobre o conceito “co-
lecao” e suas relagbes com a arte e com os museus, tomados ambos como
“produg¢des sociais”; ou nfo teriamos a musedloga Vera Liicia Lima, da
equipe técnica do Museu Histérico Nacional, reunindo pesquisadoras uni-
versitirias para “olhar” um recorte do acervo — pedagos de uma colecio —
preservados no Museu Historico Nacional e usi-los como plataformas
para um olhar sobre a cidade e sobre a vida privada. E nio teria eu mesmo
instigado minha pequena equipe de pesquisadores a refletir sobre um tema
que em tudo diz respeito a constitui¢io do campo dos museus no Brasil —
a presrvagio do Patrimonio Histdrico, que nos permitira comprender como
objetos, pequenos ou grandes, acabam indo parar nas cole¢des e, assim,
sendo salvos da dissolucio. A leitura deste volume dos_4ra7snos mostra
como a pesquisa cientifica aborda, problematiza e reconstréi o campo dos
museus, estende seus limites, tornando-os difusos.

Difusos mas, paradoxalmente, mais precisos. Pois se tais limites
dizem respeito a objetos. Con efeito, o artefato neutr, asséptico, € tlusdo, pelas
mtltiplas malhas de mediacies intemas e excternas que o envolvens, no musey, desde os
processos, sistemas e motivos da selecdo (na coleta, nas diversificadas utilizagies), pas-
sando pelas classificagdes, arranjos, combinacies e disposiies que tecem a exposigao, até
0 caldo de eultura, as expectativas e valores dos visitantes ¢ o5 referenciais dos meios de
comunicagdo de massa, adoxae os critérios epistemoldgicos na moda, semr esquecer

aqueles das instituigies que atuam na drea ete. etc8Se o artefato é um obicto
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“feito pelo homem”, a cole¢do assim também pode ser classificada, den-
tro dos multiplos viéses que foram levantados pelo tedrico do qual me
apropriei. E se € um artefato, jamais sera encontrado em “estado puro™.

Nosso objetivo é conhecé-lo. Nossa ferramenta € a pesquisa. Com
essas consideracoes, quis refletir sobre a multiplicidade de temas em dire-
¢ao aos quais o Museu Historico Nacional, dos quais os A nazssao uma
expressio, tem se estendido. Quis também apresentar os produtos da pe-
quena equipe que, 20 longo dos dltimos doze meses, tem trabalhado no
Centro de Referéncia Luso-Brasileira do Museu Historico Nacional, refle-
tindo sobre temas de trabalho diversos e individuais. A historiadora Aline
Montenegro fez de seu trabalho no Museu ponte para a abordagem da
construcio da idéia de patrimonio historico no Brasil, e estende o concel-
to de “colecio” para campos em que ele em principio, parecera inusitado;
Carlos Kessel, arquiteto feito historiador pela dinamica de suas preocupa-
cHes intelectuais, nos mostra como estilo € produgéo do estilo constituem
um caminho de ida e volta, e como o estilo, lente para refazer a realidade,
interfere sobre essa; Talita Veloso, mats jovem em nossa equipe, recupe-
rou um tema “esquecido’” — as comemoragoes do Sesquicentenario, trinta
ANos atrds — e mostra como a pesquisa recoloca € redimensiona a lembran-
ca. Eu mesmo recuperei um trabalho sobre um recorte do acervo cuja
construcio se da a partir de uma tentativa de preservagao da memoria
social. Nesses quatro textos monograficos surgem algumas dimensées do
trabalho cotidiano em um grande museu de historia.

A essa altura, o leitor atento ja suspeita que o cotidiano de um mu-
seu tem suas bases plantadas sobre a pesquisa. Se a pesquisa cientifica, ou
seja, a pesquisa sistematica e metddica, visa a produzir conhectmento que
estende o entendimento humano — esse é seu proposito ultimo e necessa-
rio —, por outro lado, a produgio de conhecimento tem um aspecto obje-
tivo que pode ser diretamente projetado na dindmica da realidade. Enten-
derasmsiltiplas malhas de mediacies intemas e extemas que o envolvem, e al estamos
falando do artefato-museu, significa entender meandros como a politica
de aquisi¢do que constitui 0 acervo e as agoes que configuram a atuagao
do museu. Quer me parecer que isso, em ultima analise, traduz-se no

aperfeicoameanto de uma instituigio que serve a sociedade.
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1972: O PRESENTE RECRUTA O PASSADO

O Musecu Historico Nacional ¢ as comemoracdes em torno do
Sesquicentenario da Independéncia

Biaaaicg]
Nesa)

Talita Veloso Cervelra *

A participacao do Museu Histdrico Nacional nas comemaoracdes
dos 150 anos de independéncia politica do Brasil, realizadas em 1972, re-
mete-nos a analise de alguns importantes detalhes de sua organizacio, os
quais podem demonstrar comao esta institui¢io participou das celebracdes.
Nosso objetivo € estudar o carater desse evento a partir da insercio do
Museu Historico Nacional na orpanizacio das atividades comemorativas,
retletidas, sobretudo, na montagem da exposigio histdrica nacional que
teve lugar em algumas das principais capitais do pafs.

Entre 1972 ¢ 1973, foi organizado um calendirio de celebracdes.
Entre os diversos eventos propostos pelos drgdos publicos federais cons-
tava a elaboragao da exposi¢io intituiada “Memédria da Independéncia 1808-
1825”. Rio de Janeiro, Salvador, Recife, Belém, Porto Alegre e Brasilia fo-
ram palco para a apresentacio do evento elaborado sob a supervisiao do
governo militar.

O estabelecimento de datas comemorativas e a organizagio de uma
eXPOsicao nunca sao acontecimentos desprovidos de sentido. A celebra-
¢a0 nao tratou apenas de lembrar o Império, mas, a partir de uma proposta
ma1s abrangente, comemorar parte da propria historia do Brasil, que seria
entao recontada. Justificada pelo valor que se deve atribuir ao passado, as
comemora¢oes como incentivadoras da recordagdo e, portanto,
implementando a memaria social, expressam um esforco de recontar e
transmitir a Historia através de simbolos e por intermédio de meios de
difusdo publica. Uma exposi¢iao muscoldgica é o espago privilegiado para
tals acoces, das quais se destaca a transformacio de monumentos em docu-
Mentos.

* Histonadora. Assistente de pesquisa, Centro de Referéncia Luso-Brasileira, Museu
- Histérico Nacional,
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Sobre essa relacdo entre monumentos e documentos, afirma jacques
Le Gott:

[.]o gue sobrevive nio é um conjunto daguile que existin no passado, mas
uma escolba efetuada quer pelas forcas que operam no desenvolvimento ten-
poral do mundo e da humanidade, quer pelos que se dedicam a ciéncia do
passado, os historiadores.

Esses materiais da memoria podens apresentarse sob duas formas prenci-
pais: 05 monumentos, heranga do passado, e os documentos, escolba do bisto-
riador’

As comemoracgdes do Sesquicentendrio possibilitam a obtengio de
informacSes muito mais sobte a constitui¢io de um tipo de memoria — e,
por isso, sobre o imaginério do grupo que a otganizou — que sobre o fato
histérico celebrade em si. A celebragio politica € nacional de culto 2 me-
motia, que em 1972 lembrava 1822, possuia entre seus principais objetivos
a mobilizacio dos individuos para a rememoragio de um fato histérico
essencial, segundo o entendimento dos governantes da época e da popula-
¢io sobre a na¢io que, naquele momento, modernizava-se e desenvolvia-
se gracas a sua origem.

Assim, uma exposi¢cio comemorativa € uma narrativa historica e,
portanto, um lugar de construgio de memoria. Dessa maneira, mais uma
vez citando Le Goff:

A memiria é um elemento essencial do que se costuma chamar de identida-
de, individual, e coletiva, cufa busca é uma das atividades fundamentais dos
individuos e das sociedades de hoje [...]; mas a memdria coletiva € nao 5o-
mente uma conguista, € também um instrumento ¢ objeto de poder’

A membéria que se pretendia construir ¢ perpetuar quando das co-
memoracdes dos 150 anos de independéncia nao era qualquer uma. A or-
ganizagio, escolha e disposicdo dos objetos trabalhados nas exposi¢des
muito tém a revelar sobre que produg¢io do conhecimento historico era
pertinente a realidade politica da €poca.

Os anos do regime militar inaugurado em 1964, principalmente en-
tre o fim da década de 60 e inicio da de 70, foram um momento bastante
turbulento na histéria. A linha dura assumira o poder, o general Emilio
Garrastazu Médici, em 30 de outubro de 1969, deu inicio aquele que foi
um dos periodos mais repressivos. A atmosfera politica do pais era bastan-
te conturbada. Os grupos de esquerda eram impiedosamente esmagados
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pelo governo. Enquanto economicamente famos “bem”, nos pordes da
ditadura havia repressio, tortura e morte a todos que representassem al-
gum tpo de ameaga. Grande foi a censura 4 imprensa, assim como o cerce-
amento das liberdades individuais.
Os grupos armado nrbanos gue a principio deram a impressio de
desestabilizar o regime com snas agies espetaculares, declinaram e pratica-
mente desapareceram. Esse desfecho resulton, em primeiro lugar da eficicia
da repressdo, que atingin e abrangeu os ativistas da luta armada e seus
sumpatizantes, constituida esta sltima sobretudo por jovens profissionais.
Qutr fator foi 0 isolamento dos grupos de massa da populagio, cuja atragio
por suas agoes foi minima, para ndo diger nula’

Ao mesmo tempo em que desapareciam grupos cada vez maiores,
sobretudo de jovens civis de oposigio, o0 governo atraia a simpatia dos
setores médios urbanos com o crescimento econémico. Oficialmente tudo
12 as mil maravilhas. O Brasil era o pafs que ninguém segurava e que sé
crescia.

Uma das principais caracteristicas do governo que ascendeu ao po-
der em 1969 era a utilizagdo maciga da propaganda para promover o regi-
me. A vitoria do Brasil na Copa de 70 foi um importante fato manipulado
pela miquina propagandista. Paralelamente, varios investimentos foram
feitos e se traduziam em obras de infra-estrutura que se viabilizavam gra-
¢as a0 macico afluxo de capital estrangeiro. O todo-poderoso Delfim Neto
era o grande articulador da economia, muitas vezes comparado pela im-
prensa censurada a um mago,

De acordo com Thomas E. Skidmore:

O Brasi/ tornava-se um teste para o capitalismo no mundo em desenvolyi-
mento na década ag 1970, e sens defensores o chamavam de um “milagre
econdmico”. Na esquenia e na centr esquenda, os dados sobre desigualdades
eram citados como pmva de que o regime autoritdrio estava voltado para
preniar os 12cos [...[. Os defensores do governo, liderados por Delfim Neto,
reconbecians as designaldades, mas consideravam inevitdveis numa economia
capitalisia em rigoroso crescimento. [...] Eles aggumentavam que o Brasil,
uma veg vencida a estrada para o capitalismo, exibiria uma distribuigdo de
renda mais ignalitiria’

Assim, se a economia brasileira se tornava grande e possibilitava o
desenvolvimento do pais, a independéncia precisava ser comemorada em
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grande estilo, pois fora a partir dela que se tinha iniciado a caminhada para
0 “progresso’, ou seja, para o milagre econdmico que a cupula militar €
orande parte da populacio acreditavam estar entdo vivendo, até como um
segundo momento de independéncia.

Dessa maneira se estabelece uma relacio entre dois tatos historicos
primordiais para a formagio da nagio brasileira. A independéncia politica,
adquirida em 1822, ¢ a econdmica que, progressivamente, vinha sendo
construida gracas as acdes dos govemos militares, sobretudo em investi-
mentos feitos em infra-estrutura e em industria. Criava-se forte ligagao
imaginaria entre duas datas histéricas que, embora distantes cronologica-
mente, passavam a se relacionar como extremos de um processo. O pais,
desenvolvendo-se, primeiro politicamente e depois economicamente, con-
quistava paulatinamente a independéncia.

Explica-se assim a importincia que era atribuida pelo governo de
entio as comemoracoes do Sesquicentenario. As celebragdes se constitui-
atn em importante investimento propagandistico em beneficio do Estado.
Foi entio criada uma comissio interministerial, presidida pelo general
Antbnio Jorge Corréa, a Comissdo Executiva Central das Comemoragoes
do Sesquicentendrio da Independéncia do Brasil, encarregada de organizar
diversos eventos relacionados as comemoracoes®. Entre esses estava a €X-
posi¢io “Meméria da Independéncia 1808-1825”. A nagdo deveria se apre-
sentar como uma filha notavel que jamais esquecera o seu nascimento.

Um dado que nido pode deixar de ser ressaltado € a expansio das
telecomunicacdes que, nesse petiodo, teve lugar no pais. A nova infra-es-
trutura de radio e teledifusio seria importante aliada do governo na divul-
gacio dos eventos planejados. A promogio do Brasil como poténcia cami-
nhando para um futuro promissor visava a neutralizar quaisquer veleida-
des oposicionistas entre a classe média urbana que, bombardeada pelo ex-
cesso de propaganda em prol do govermno®, acabava por aspirar tornar-se
participe do “Brasil-poténcia”. As festas em tomo das comemoragoes terl-
am, entre suas principais fun¢oes, a celebra¢io do passado com a intengiao
de legitimacio do regime e 2 abertura para o futuro através da projegao de
expectativas. Através da celebragio, mobilizavam-se os individuos, pois estes
deveriam sentir-se pecas fundamentais do processo que o pals atravessava.
O futuro dependia, como dizia uma pega publicitaria da época, da “unido
de todos”.
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A festa em tomo das comemoragdes entdo teria, entre as suas prin-
cipais fungoes, a celebragio do passado com a intengao de legitimacio do
regime, ¢ a abertura para o futuro através da projecdo de expectativas. As-
sim, a organizagao para o publico pressupunha a demonstracio de diversas
atividades, visando, através da celebracio, 2 mobilizacio dos individuos,
pois estes deveriam sentir-se também pegas fundamentais do processo e
responsaveis pelo futuro que o pais, se continuasse caminhando de tal ma-
neira, teria.

Os eventos se totnaram espeticulos, com o planejamento e desen-
volvimento amplamente cobertos pelos meios de comunicacio. No caso
da grande exposi¢io de histéria, a imprensa didria fazia com que preparati-
vos como selegao de acervo, restauracdo de pecgas e tratativas entre institui-
¢Oes virassem materia de jomal’. A populagio, acompanhando o dia-a-dia
da organizagio, era imbuida da importancia que o govemno atribuia 4 histé-
ria € a0 passado.

Segundo o organograma do servigo publico da época, duas institui-
¢6es do entio Ministério da Educagio e Cultura ficaram responsaveis pela
organiza¢iao da exposigao: o Departamento de Assuntos Culturais e o Ins-
tituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional. Esses dois érgios,
responsaveis pela guarda da quase totalidade dos acervos monumentais e
documentais do governo federal, coordenaram a participacio de diversas
instituigoes culturais publicas e privadas: Museu Imperial, Museu Nacional
de Belas Artes, Arquivo Nacional, além do Instituto Hist6rico e Geografi-
co Brasileiro, da Fundagio Raymundo Ottoni de Castro Maya, bem como
outras colegoes particulares.

O Museu Historico Nacional, nesse momento uma autarquia su-
bordinada ao DAC/MEC, nio poderia deixar de participar da festa. Seu
diretor, Gerardo Britto Raposo da Cimara, ndo mediu esforgos para aten-
der a todas as obrigagdes que a institui¢do deveria cumprir. Em 1972, em
seu 23° volume, a publicacio institacional Anais do Musen Histirico Nacional
teve todos os seus artigos voltados parae estudo do ambiente brasileiro das
primeiras décadas do Século XI1X, bem como de aspectos subjacentes ao processo de
independéncia’Marcada por forte valotizagio do periodo histérico da inde-
pendéncia nacional, essa edigdo da revista assumia a funcio de divulgar a
Histérnia do Brasil, apresentando ao leitor a imagetmn do pais que, em 1822,
encontrava-se amadurecido para conquistar a autonomia politica. Além
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disso, campria outro objetivo: adensar, na memoria das pessoas de 1972, 2
lembranca dos fatos da independéncia e o papel de seu lider, D. Pedro L.

O 23° volume dos.Anais do Musen Histérico Nacionalfol escrito ape-
nas por profissionais pertencentes aos quadros da instituigao, o que era
normal no periodo. Por isso, pode-se observar que alguns artigos €stao
voltados para a valorizagio do préoprio Museu € de seu acetvo. Parece ser o
caso, por exemplo, do texto escrito por Herculano Gomes Mathias, chete
da Divisao de Documentacio e Divulgacio, intitulado “Documentos da
Independéncia do Museu Historico Nacional™.

O volume especial dos.Anais do Musen Histérico Nacionaldemonstraa
importancia que a instituigdo atribuia 4s comemoragdes do Sesquicentenario.
E claro que, de qualquer forma, o carater da institui¢io — principal museu
de histéria do pafs — fazia com que se tornasse fundamental sua participa-
cio nas celebracdes. Isso fica flagrante nas diversas solicitagdes recebidas
para montagem e apoio de outras exposicdes e eventos paralelos, sobretu-
do no més de setembro, nio s6 no Rio de Janeiro, mas em todo o Brasil.
Nio faltaram pedidos a ditegio para que algumas pegas do acervo pudes-
sem figurar em cada um dos eventos. Por exemplo, um “concurso de vitri-
nes” foi tealizado no Rio de Janeiro, na segunda metade do ano, mobilizan-
do as principais casas comerciais da cidade. Varias fizeram pedidos ao dire-
tor para que fossem emprestados objetos. Ao atender tais pedidos com
itens de menor importancia (réplicas de bandeiras, espadas, medalhas,
moedas), 0 museu, aparentemente, tentava estender seu alcance como agén-
cia de divulgacio da historia nacional, além de tentar auferir ganhos em
tetmos de marketing®. Epis6dios como esse chamam a atengdo paraa im-
portincia atribuida 4 a¢io pedagdgica do museu, como centro ou pélo de
difusio cultural entre seus usuarios: visitantes em geral, escolas da rede
publica, pesquisadores e até mesmo a populagio da cidade. Nesse ponto, 0
esforco por estender a penetragio da instituigdo ganha um aliado de peso:
4 1mprensa.

A estreita relacio entre a divulgagio jornalistica e o Museu Hist611-
co Nacional naquele momento parece ter crescido. A exposi¢ao “Memoria
da Independéncia” era um assunto que chegava a ocupar paginas inteiras
de jornais dos locais por onde itinerou, assim como as detnais exposigoes,
celebracdes, desfiles civicos e concursos que contaram com a particlpagao
ou colaboracio da instituicio, chegando mesmo o Museu Historico a tor-
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nar-s¢ assunto pararadio e TV. A situacdo do pais, que atravessava um
momento de repressio politica, e a censura aos meios de comunicacio
acabaram criando uma oportunidade que colocou nio apenas o Museu
Historico, mas diversos outros 6rgidos de cultura, em posigio privilegiada
nas paginas da imprensa. Assuntos que normalmente ocupariam os cader-
nos principais, como o debate sobre a situag@o politica, a guerrilha urbana,
a economia, eram proibidos, o que atirava temas que geralmente figurari-
am nos cademos especializados para as paginas principais € mesmo para as
manchetes. A “ilha de tranqilidade” acabou tendo na festa da Indepen-
déncia uma de suas mais intensas agita¢des'’.

As escolas também nio queriam ficar de fora dos festejos, e se es-
forgavam para compor com beleza e patriotismo os eventos que acontece-
ram durante todo o ano letivo, principalmente no més de setembro. Para-
lelamente aos desfiles, eram executados trabalhos de pesquisa e outras ati-
vidades que tinham a historia como tema. Algumas das escolas solicitaram
o.apolo do museu. Isso era feito por meio de um pedido feito com antece-
déncia, como podemos notar no texto redigido por alunas da quinta série
do colégio estadual Bibiano de Almeida, texto provavelmente elaborado
pela protessora:

Somros alunas da 5° série do Colégio Estadual Bibiano de Almeida, locali-
zado na cidade do Rio Grande, sinico porto maritimo do Estado do Rio
Grande do Sul [...[; gostariamos de receber do famoso Musen Histérico
Jundado em 1762, opsisculos ¢ cartazes para uma série de atividades que
realizaremos. Nosso trabalho receberd o titulo No ano do sesquicentendrio,
o Musen Historico Nacional’?

Assim, para observar os simbolos do “momento de riqueza de nos-
sa patria’’, as criangas, sobretudo das escolas publicas, municipais e estadu-
als, eram convidadas a participar, de maneira ativa, das comemoracdes. As
datas escolhidas para a abertura ao publico da “Meméria da Independén-
cta” em todas as capitais pelas quais passaria a exposic¢do coincidiam com o
periodo letivo do calendario escolar, e algumas visitas, inclusive, j se en-
contravam marcadas com grande antecedéncia. A pedagogia civica era um
forte alibi para a difusdo da identidade nacional.

No Rio de Janeiro, entretanto, devido a um atraso ocorrido na mon-
tagem, que teria lugar no Museu Nacional de Belas Artes, por motivos
internos nio esclarecidos na documentacio da €poca, a Inaugurac¢io foi
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adiada. Inicialmente marcada para outubro, acabou tendo suas portas abertas
a0 publico somente em meados do més seguinte. Esse foi o motivo alega-
do para a extensao de sua duragao, levada até abril do ano seguinte. Segun-
do o diretor geral do Departamento de Assuntos Culturais, Renato Soeiro:
1o mou-se necessario dilatar o prazo estabelecido inicialmente para que sobretudo as
escolas da Guanabara pudessem wealizar visitas guiadas durante o periodo escolar a tao
importante documentdrio de nossa histéria

Analisando o catdlogo, observamos que todos 0s objetos seleciona-
dos estavam relacionados as vivéncias publicas e particulares de D. Pedro
I, esposa, filhos, e a seu pai D. Jodo VI, o principe que, ao vir para o Brasil
em 1808, o inseriu na rede de comércio mundial, possibilitando o inicio do
processo que culminaria, em 1822, na separa¢ao detinitiva em relagio a
metropole.

D. Pedro I1 também nido foi esquecido. Apesar de ndo ter participa-
do diretamente de nenhum dos eventos de 1822, o futuro imperador talvez
tenha sido convocado pelo fato de que seu reinado, durando quase cin-
qﬁenta anos, fol marcado, pelo menos na visdo oficial, por certo grau de
tranqiilidade. Também pode-se especular se o fato de o pais ter entao
travado algumas de suas mais importantes campanhas militares, principal-
mente na regiio do Rio da Prata, ndo teria tido influéncia. Figuras de fun-
damental importancia para o exército surgiram entao, como Duque de
Caxias, patrono das armas desde a época de Getuilio Vargas. Em meio a um
regime militar, ndo é de se estranhar que as glérias militares fossem
enaltecidas, até porque divulgavam a luta pela defesa da integridade do
territério nacional, principalmente em um momento no qual o pais en-
frentava a “agressio’” de um inimigo externo talvez até mais “perigoso™
que Manuel Oribe ou Solano Lopez: o “movimento comunismo intemaci-
onal’.

E notavel a intencio dos organizadores da exposigio de afastar a
idéia de que o Império havia sido um periodo “nocivo™. A imagem que 0s
primeiros tepublicanos tentaram apagar do periodo que se desenrolou en-
tre 1822 ¢ 1889 deveria ser resgatada e enaltecida. Isso pode ser observado
nas palavras de Américo Jacobina Lacombe, primeiro vice-presidente e
historiador do Instituto Histdrico e Geografico Brasileiro em 1972, conti-
das na introdug¢ao do catalogo:

Para essa exposicdo foram conjugados muitos esforces. Data das comemora-

coes do primeiro centendrio da Independéncia a criacdo do nosso Musen
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Histgrico Nacional. At entio os restos milagrosamente escapos da friria
anti-Distdrica dos primeiros tempos da Repiiblica andavam dispersos [...].
O diretor da Casa da Moeda feg raspar as quinas portuguesas das prensas
vindas da era colonial, tal e gual os vindalos jacobinos do Paldcio de
Versalhes!”

Nesse sentido, a 1déia de regenerar alguns conceitos e simbolos ca-
racteristicos do Império e da monarquia brasileira objetivava inverter a
tentativa de apagamento da memdotia que os republicanos fizeram em rela-
¢ao aquele periodo politico. Tal como nas comemoragdes dos cem anos,
1822 seria relembrado, s6 que agora de maneira mais grandiosa. Ainda
segundo Lacombe:

Eista nova exposigdo terd resultados bem diversos daguela que s¢ iniciou em
1922. Mas ela é resultado do movimento que entio se inicion. E um fruto
madur da drvore entio plantada. E nma prova de gue nesies cingienta
anos, que Hos sexagendrios vimos passar, bouve um sério progresso. No
proxemo centenario feremos talveg, comemoracoes mats grandiosas. Mas poscas
representarae Ido expressivamente o gue esta Excposicdao nos esta demons-
tfrando: a realizacao de nma idéia desabmchada”’

Era a partir de um carater centralizador, unificador em torno da
criacao de uma consciéncia de grupo que fortaleceria nossa caminhada
para o progresso, que os festejos, entre 0s quais a exposicio tinha lugar
destacado, estavam baseados. O sentido de identificacio encontrava-se
presente a todo momento a medida que se tentava resgatar fatos, feitos e
personagens que, segundo o discurso veiculado pela exposicio, eram co-
muns a todos os brasileiros. Isso levava a uma visao homogénea do Brasil
e, € claro, dos brasileiros. Diferengas regionais e politicas eram esquecidas
diante da afirmagdo da nacionalidade, entdo pensada como necessaria para
entrelagar passado e presente, apresentando a evolu¢io econdmica e poli-
tica do pais desde 1822 como um caminho cujo ponto de chegada seria a
inser¢ao do Brasil entre as nacoes do mundo civilizado.

A nagao deveria festejar o Sesquicentendrio de sua independéncia
COMO uma comemoragao que nao tinha como principal preocupacio ape-
nas lembrar o fato historico, mas integrar os brasileiros em uma afirmacio
de patriotismo. Para tanto, o amor a Patria e a participagio nessa comuni-
dade sempre seriam evocados. A Historia e seus fatos eram vistos como

determinantes para o progresso e riqueza da nacio; a lembranca dos fatos
¢ grandes personagens garantia uma boa cidadania.
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Ao publico nao caberia apenas o papel de acompanhar as expost-
cOes e seus preparativos passivamente. Pega fundamental na construgao de
uma nova nacio, os visitantes eram convidados como sujeitos historicos,
responsaveis pelo surgimento do Brasil melhor que, desde 1822, vinha
sendo construido. Mas tal patticipa¢io era restritiva, visto que o papel atri-
buido 4 populagiao era determinado pelo regime militar que entao domina-
va o Estado. Bons cidadios eram também cidadaos ordeiros, empenhados
em um projeto comum que, por outro lado, nio lhes cabia criticar.

Podemos observar essa convocagdao em varios jornais da época,
como, por exemplo, no Zero Hora, de Porto Alegre, por conta da exposigio
montada no Museu de Artes em abril de 72.

En homenagem ao sesquicentendrio da nossa independéncia, Portugal en-
tregon ao Brasil os restos mortats de D. Pedm I, nosso imperador e defensor
perpétuo. V'a vé-los. Todos nos temos um dever de gratidao e precisamos
mostrar isso. Foi ele que permitin que o Brasil fosse hoje uma nacao forte e
livre.—Vocé constrdi o Brasil.'°

Na intencao de construg¢ido da memoria, a comemora¢ao chama o
povo e faz com que este se sinta ativo na difusio e perpetuagio da memo-
ria através da histdria, assim, a populagio acaba servindo como alvo paraa
popularizacio do passado, que a todo momento precisa ser reafirmado e
rememorado.

A participagdo do entdo presidente da Republica, general Emilio
Garrastazu Médici, em desfiles, tomeios e conferéncias que se realizavam
por todo o pais era mostrada como incentivo a participagao dos demais
cidadios, servindo como elo de identificac¢io entre govemo e povo. Médic
tentava passar uma imagem de “presidente bonachao”, pouco ateito a ce-
rimoniais e proximo dos gostos e ansetos do povo. Era comum veé-lo, aos
domingos, radinho de pilha em punho, no estidio do Maracana. A celebra-
cio nio explicitou apenas uma continuidade com o passado, mas também
o trouxe para o cotidiano, ela foi também um momento privilegiado de
utilizagdo do espaco publico como simbolo de expectativas.

Assim, a idéia de que, sob o comando benéfico do regime militar, o
Brasil caminharia para o desenvolvimento, ou seja, para o futuro, sem es-
quecer o passado, era veiculada de forma hegemonica. O slogan “Brasil,
Ame-o ou deixe-0”’, que comegou a ser divulgado no inicio dos anos 70,
deixava transparecer que a nac¢io do discurso nacionalista-ufanista era um

- bloco que nio admitia dissidéncias. A comemorag¢des em tormo dos 150
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anos de independéncia parecia frisar ser a realidade do que haviamos nos
tomado desde 1822 —um povo uno, buscando um destino manifesto. Con-
solidava-se a vocagio do pais para ser uma grande poténcia.

Entretanto, o impacto nos precos do petroleo que aconteceram logo
em seguida, somando-se ao cada vez maior descontentamento da popula-
¢ao em relagao ao regime, serviram como estopim para a crise que ja estava
fadada a acontecer, fazendo com que o “milagre econémico” comecasse a
demonstrar sua fraqueza.

As comemoragoes dos 150 anos de Independéncia serviram para
subjetivar nos brasileiros idéias que lhes permitissem reconhecer o poten-
ctal do pais para seu progresso, suas propriedades, assim como para desen-
volver cimplantar um comportamento em sintonia com a tradicio e com
o futuro. A busca dos primérdios da independéncia justificava-se com a
invocagio de um tempo de referéncia histérica que atendia aos propositos
de nactonalidade naquele momento.

Em um processo de selecio dos registros da tradicio e da historia a
partir da1déia de continuidade, ordem e desenvolvimento, a elaboracio
dos testejos para as comemoragdes do sesquicentenario em 1972, mesmo
ano em que o Museu Historico Nacional completava cinglienta anos, tor-
nou o evento um grande difusor dessa consciéncia nacional. O patriotismo
do povo brasileiro, na década de 70, sinénimo da solidez moral iniciada
politicamente em 1822, viria a ser o fim do desbravamento para a entrada
do Brasil no cenario desenvolvido e civilizado internacional — a0 menos é
€854 2 imagem que s€ tentava transmitir.

Notas

LLEGOFE Jacques. Histdria e memdria. Campinas: Editora da UNICAMP, 1996, p.
535,

2. Idem, p. 476.

3. FAUSTO, Bons. Histdria concisa do Brasi/. Sao Paulo: Ed. USP / Imprensa Oficial
do Estado, 2001, p. 267

4. SKIDMORE, Thomas Is. Uwma bistiria do Brasil Sio Paulo: Paz e Terra, 1998, p.
254.

5. Sobre 0s demats eventos e cerimonias onganizados com a participagio do Museu
Historico Nacional, ver BRASIL, Museu Histérico Nacional, Arquivo Permanente.,
Caixas AE/EX3, AE/LEX5, AE/EX7.
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6. E dessa época o aparecimento de diversas pegas que, embora encomendadas €
financiadas pelos orgios especializados do governo, apareciam como manifestagoes
“espontaneas” de patriotismo. Por exemplo, as musicas da dupla serrancja Done
Ravel e alguns filmes que reliam fatos histéricos segundo a dtica oficialista. O exemplo

mais notorio € o filme de Catlos Coimbra “Independéncia ou morte”, lancado em
1972,

7. E notavel a importincia atribuida ao quadro “A sagragio e a coroagao de D.
Pedro 17, de Jean Baptiste Debret, cuja restauragio, coordenada pelo chete do entao
Gabinete de Restauracio Nicolau del Negro, foi assunto para matérias jomnalisticas,
além de intensa troca de expedientes no interior da institui¢fo. Consultar: BRASIL,
Museu Historico Nacional, Arquivo Permanente. Caixa AE/EX3(2).

8. CAMARA, Geraldo Britto Raposo da. Anais do Musen Histirico Nacional, vol. 23,
1972, p. 3.

9. MATHIAS, Herculane Gomes. “Documentos da Independéncia do Museu
Historico Nacional”, Anais do Musen Histérico Nacional,vol. 23,1972, p. 77-87.
Também estavam incorporados no volume os seguintes artigos: GUERRA,
Lauryston, “A mesa da Constituinte”; LOPES, Gilda Marinade Almeida. “A Histona
que os pintores contaram”; DREYFUS, Jenny. “Louga da independencia no Brasil”.
POLIANO, Luiz Marques. “A moeda da Independéncia”. RIBEIRO, Maria Laura.
“D. Pedro e a Maconaria”. NEGRO. Nicoelal Del. “Museu Historico Nacional —
Gabinete de Restauracio. Servicos Executados. Acervo Referente ao periodo da
Independéncia”. CARVALHO. Affonso Celso Villela de. “A Imperial Guarda de
Honra”. LUDOLFE, Dulce. “Patacoes Imperiais’.

10. BRASIL, Museu Histérico Nacional, Arquivo Permanente. Caixa AE/EX3(1).
11. Idem. Caixa AE/EX3(4).

12. Idem. Caixa AE/EX3(2).

13. Idem. Caixa AE/EXS.

14. LACOMBE, Américo Jacobina. “Noticia Histotica™ I'm BRASIL, Ministério da
Fducacio e Saude. Catilogo da Exposigio Meméria da Independéncia. Rio de Janeiro,
1972.

15, Idem.

16. BRASIJ., Museu Histdrico Nacional, Arquivo Permanente. Caixa AFE/EX7.
Zero Hora Porto Alegre, 17 de abril de 1972,



O MOVIMENTO NEOCOLONIAL E A
PRESERVACAO DO PATRIMONIO
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Carlos Kessel * 3iiieod

O “Estilo Neocolonial” fez sua aparicio na cena cultural do pais na
segunda decada do século XX. Nascido da reacdo contra o ecletismo
arquitetonico entdo dominante, 0 Neocolonial encontrou sua justificativa
na ansia de buscar, nas formas construtivas tradicionais do Brasil, uma
arquitetura que pudesse ser definida como genuinamente autécetone. A idéia
se Insere na atracdo que, na mesma época, 0s temas nacionais e regionais
passam a exercer na literatura e na pintura; e evoca a revalorizagio pioneira
da arte e arquitetura do periodo colonial empreendida nos artigos publica-
dos no jomal A Noticiae na revista Renascenga, do Rio de Janeiro, entre
1901 e 1908, escritos por Ernesto da Cunha de Araijo Vianna, professor
da Escola Nacional de Belas Artes. E de ressaltar que em varios desses
textos ja era explicitada a idéia de que era necessirio proteger vestigios da
arte e da arquitetura brasileiras, ou ao menos documentar o que 1a desapa-
tecendo: Precisamos arguivar subsidios para a bistéria dos aspectos do Rio de Janeir
e concorrentemente para a Histdria da Arte Nacional afirmava)!

Propugnado pioneiramente em artigos e conferéncias pelo enge-
nheiro € arquiteto portugués (radicado em Sio Paulo) Ricardo Severo, o
idedrio neocolonial rapidamente conquistou visibilidade através da adesio
ou simpatia de inimeros intelectuais, que viam nele uma materializacio da
redescoberta cultural do Brasil que ja se exprimia em outras esferas da
expressao artistica. Movimento semelhante agitava os circulos pensantes
de outros paiscs da América, em vérias partes ensejado pelas comemora-
¢Oes dos centendrios da libertagio do dominio espanhol e, da Califémia ao
Chile, passando pelo México e pelo Peru, surgiram manifestacées
arquitetonicas que se referenciavam na tradigio hispanica e nos adornos
pre-colombianos para se contrapor ao ecletismo de matriz parisiense.

* Arquiteto (FAU/UFR]). Mestre e Doutorando em Histéria Social - IFCS/UFR].
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Documentando os vestigios

Os entusiastas do Neocolonial sempre manifestaram preocupagao
com a documentacio e a protecio dos remanescentes da época da domi-
nacio portuguesa, defendendo a criagio de instrumentos legails que evitas-
sem sua destruicio e descaracterizacio, que se intensifica com as reformas
urbanas empreendidas sob o signo da superacao do passado colonial e
cujo exemplo emblematico ¢ o do “bota-abaixo™ do Prefeito Pereira Pas-

aneiro. entre 1903 ¢ 1906. E nesse ambiente que se inserem

s0s. no Rio dc_

textos como o discurso de Ricardo Severo, em 1911, que, ao tomar posse
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Imagens que acompanharam a
conferéncia de Ricardo Severo
(“A arte tradicional no Brasil:
a casa e o templo™). Homena-
genr a Ricando Severw: centendrio de
seu nascimento 1869-1969. Sao
Paulo: Grafica Sangirardi,
1969. p. S0.
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como soclo do Instituto Historico € Geografico de Sao Paulo, lastimava
pelo desprezo gue por vezes votais a obra das geracoes gue por agui passaram em outras
eras, e pela destruicao a que vejo condenadas muitas tradicbes e construcies de ontro s
tenipos, cija legenda ou cuja arquiltetira sdo as mais conroventes wconlacoes da vida dos
05505 nobies mﬂ‘fpaﬁadﬂf

E ele também, na conferéncia intitulada “A Arte tradicional no Bra-
sil: a casa e o templo”, proterida em 1914 na Sociedade de Cultura Artistica
de Siao Paulo e considerada o marco inicial do movimento neocolonial,
quem manifesta desagrado pelo desaparecimento de antigos exemplares
da arquitetura do Brasil Colonia: guewnr hoje percorrer os arrabaldes ou as capitais
brastleiras ndo encontra... um sinico desses tipos antigos tradicionais... a tradicdao per
deu-5&

Em paralelo a esses lamentos, a segunda década do século assistiu a
um despertar do interesse pelas antigas capelas, casas de fazenda, sobrados
citadinos e igrejas barrocas que provoca excursées ao intertor de Sdo Paulo
e Minas Gerais, protagonizadas por artistas, escritores e politicos. Embora
empreendidas com objetivos diferentes, ajudam a criar um ambiente favo-
ravel nas esferas intelectuais e governamentais com vistas a criaciao de al-
guma legislacdo de protegdo que reconhecesse a importancia dessas
edifica¢des e das obras de talha, ourivesaria e pintura que adomavam seus
Iinteriores.

Fm uma agao proneira, Ricardo Severo patrocinou as primeiras via-
gens do aquarelista Norfini e do pintor e desenhista José Wasth Rodrigucs;
esse ultimo percorreu a partir de 1915 os estados de Sdo Paulo, Minas
Gerais, Rio de Janeiro, Pernambuco e Bahia, desenhando e fotografando
elementos estruturais e omamentaits para um “Iratado da Arte Tradicional
do Brasil” que deveria se constituir em um canone para inspira¢io de ar-
quitetos e artistas. A iniciativa buscava integrat o que o arquiteto portugués
chamaria,em 1922, de

lento trabalbo de investigacao argueoldgica, de classificacdo e de interpreta-
cao |.)essa obra de realizacdo esta iniciada .} Iera por olyeto a exposi-
cao de todos os padrées mestres da arte nacional e corrigird os desvios de
arientacao, Proprios dos primeirns ensaios, gue emprestam aos mofivos tra-
dictonars uma significacao diversa da sua propria naturezal.Jcumpre
desde ja evitar que se perca a diretri condutora do wteir tradicional, dan-

do aos elementos arquitelGnicos uma aplicacdo diversa do seu fim original
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arquitetonico relativo a antiga consiri-

cao civil no Brasil Sao Paulo:

Martins / Edusp, p. 8.
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.| transportando para o exterior os motivos da arguitetura intema mera-

mente decorativa, on unindo-os em conjuntos de pitoresco atrativo.

A militancia de José Marianno

A preocupacio com as distor¢oes apontadas por Severo era parti-
lhada por outro expoente do movimento, o pernambucano José Marianno
Filho, radicado no Rio de Janeiro. Embora fosse médico de profissao, a
arte ¢ a arquitetura tradicionais do pafs haviam se tornado para ele os prin-
cipais objetos de uma paixao alimentada pela fortuna pessoal. A partir de
1919, José Marianno inicia uma trajetoria de militancia intelectual que o
identificara permanentemente com o movimento neocolonial, transfor-
mando-se em um protagonista extremamente polémico dos debates que
marcam a historia da cultura brasileira nos anos 20 e 30. Seu estilo intole-
rante, seu conservadorismo extremado ¢ o racismo desabrido dificultaram,
sem duvida, a analise contemporanea da importancia de suas pesquisas e
Iniclativas.

Marianno foi um dos inspiradores da criacao do Instituto Brasileiro
de Arquitetos, em 1921, e no mesmo ano esse 01gao de classe patrocinaria,

por sua iniciativa, o primetro —Casa Brasileira — de uma série de concursos
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de projetos que contribuiram para atrair dezenas de profissionais interes-
sados nos premios e no prestigio destinado aos vencedores, enriquecendo
o repertorio de solugoes que obedeciam ao canone neocolonial explicito
nos regulamentos.

Contudo, o movimento sentia a falta de referéncias organizadas que
estabelecessem definitvamente um conjunto de elementos — construtivos
¢ ornamentais — destinado a normatizar as manifestacoes dos arquitetos e
a se constituir em material didatico, camprindo papel educacional e
formativo e evitando as modificagdes que comecavam a aparecer a medida
que o neocolonial se popularizava. As iniciativas de documentacao ligadas
a0 Neocolonial, portanto, estao diretamente ligadas a ansia de controlar o
repertorio utilizado na produgao construida. Foi com esse objetivo, alias,
que Jose Marianno patrocinou, em 1924, viagens de arquitetos a Ouro
Preto (Nestor de Figueiredo), Diamantina (Lucio Costa), Sao Joao del Rei
¢ Congonhas (Nereu Sampaio). Entretanto, poucos esbocos dos profissi-
onais comissionados por Marianno chegaram a ser publicados, e mesmo
assim de forma fragmentaria.

Na trajetoria de Jos¢é Marianno, destaca-se também a preocupacao
com a institucionalizac¢io da protecao ao patrimoénio. Ja em 1922, no artigo
“A margem do Museu Historico”, ele se congratulava com a criacio do

Museu Historico Nacional, mas o considerava insuficiente; pedia a criacao
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deum Museude Arte Retrospectiva, #ma sorte de bandeira da nossa crugada en
prol da arte tradicional Esse museu se justificaria pelo fato de que e principio,
0 interesse histérico independe, por completo, de gualquer interesse artistico,embora
existissem excecoes, comoa cama do patriarca José Bonifdcio, nma das matores
maravilhas de talba executada no Brasil em fins do século X111 O acervo do
muscu que defendia deveria reconstituir pacientemente através dos docunentos
arquitetdnicos das épocas respectivas as grandes etapas da arquiletura, da pintura e da
escltura brasifeira’

O Museu Histérico foi instalado na antiga Casa do Trem, no Rio de
Janeiro, reformada por ocasiio da Exposigao do Centendrio da Indepen-
déncia para abrigar o Pavilhdo das Grandes Industrias, de aspecto
neocolonial, 0 que também acontecetia com o antigo Pago Imperial no tim
da década de 1920. Uma intervencéo similar foi levada a cabo por Ricardo
Severo no antigo convento franciscano, que abrigava a Faculdade de Diret-
to de Sio Paulo, substituido nos anos 30 por um edificio neocolonial em
cujo projeto, segundo ele, havia sido utilizadadocumentacio artistica recolbida
das antigas construgdes de Sdo Paulo, Ouro Preto, Congonbas, Sabard, Mariana, Caele,
Rio de Janeiro, Babia ¢ Pernambnco. O objetivoeranacionalizar o mats possivel o
estilo do edificio, como se honvera sido delineado por qualquer mestre de risco do século
X11.¢

Embora tivesse sido um dos entusiastas da ado¢io do neocolonial
nos outros pavilhdes da Exposicio de 1922, José Marianno fazia restrigoes

a alteracoes da Casa do Trem:
Levantaram-se timpanos mesquinhamente perfilados, compuseram-se bow-
windows inglesas a gnisa de elementos decorativos (quer diger que o sr.
Cuchet ignorava que nés possuiamos lindos balcoes almofadados, alids co-
muns @ toda América Latina), forjaram-se grades com escudos de
renascinento espanbol, cometeram-se barbarismos e enxertos, na ansia de
enmbelezar um estilo cuja beleza esti apenas na sua simplicidade’

Sua visio das alteracdes em edificagdes antigas de valor artistico €
reforcada no artigo escrito em 1928, por ocasiio do desaparecimento da

Casa de Megaipe, proxima ao Cabo de S. Agostinho, em Pernambuco:
A Casa de Megahype acaba de ruir silenciosamente, sob o pranto discreto de
sens admiradores, justamente no momento solene ems que se divniga a cria-
cdo, pelo governo do meu estado, de num Museu de Arte Retrospectiva, des-
tinado a recolher os destrocos da opulenta arte pernambucana. A verdade é
g uel.Jo patriménio artistico da nacéio confinua infeiramente a mercé dos
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sileira, hoje loja de antomovers. Transformaram-lhe a metade inferior numa
“boutique” moderna, revestida de pedra artificial, e detxaram a parte supe-
riortal conio a havia concebido 0 0re 1Hde ;'ff'rf’f:’:",s"{"f-’.* (Jlf‘u’!f{r}’ijlf"r.’ﬁ de ;'1-'!0.’1’:‘”{‘.[_{?3’}".
Megahype, ao menos, nao sofren o aviltamento de vestir roupas canalhas.
Morren com dignidade. Pelo menos esse favor, en guero agradecer aos ho-
mens ciltos de Pernambuco, que acabam de fundar um Musen para recolber
as fotografias dos belos monnmentos arquitetonicos que eles nao puderam

_._-',.:ff:'f“-l“_l_h

A caminho do SPHAN

As restrigoes as alteracoes nao excluiam a necessidade, segundo José
Marianno, de reconstituir o que houvesse sido modificado, de forma a
recuperar o aspecto que correspondesse ao da época de apogeu das
edificagoes de valor artistico. Em 1929, ele detalhava no artigo “O
patrimonio artistico da na¢ao™ uma proposta destinada a salvaguardar a

integridade de Ouro Preto:

A Casa de Megaipe pouco antes de desaparecer, desenhada por José Wasth Rodrigues

cm seullocumentario m':)‘m’f.: tanico relative a an liga construcao civil no Brasil( ). ar., P- 1406.
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Comr relacio a Ouro Preto, men pensamento seria de submeter a gloriosa
cidade a tutela de uma comissio de ernditos, cijo escopo seria repd-la inte-
gralmente no ambiente artistico do século XV'IIL O programa a executar
serta o seguinte:

a) tombamento dos edificios sacros e civis de real interesse artistico para a
nagao

b) reconstituicio dos detalhes deturpados, substituidos ou destruidos
¢) reposigao da arquitetura moderna ao ambiente regional

Néo havia nenhum inconveniente gue as casas térreas de Ouro Prefo voltas-
sem @ possuir as suas rétulas verdes ou aguis; que as casas — todas as casas,
desde 0 paldcio do conde de Assumar pintado atualmente com tinta vrilhan-
te cor de prata, até as modestas casinbas do Cabega — voltassem a ser cata-
das; que os maravilhosos chafarizes jorrassem dgual.|O dnico bem que a
civilizagio atnal pode fager a Ouro Preto € respeitar-lbe a velhice anstera.
Ndio faltari cimento armade para que as cidades modernas ostentem orgu-
lhosas, os mastodontes cingentos que estao na moda’

Em 1933 Ouro Preto seria elevada pelo governo federal a categotia
de Monumento Nacional; em 1934, era criada a Inspetoria de Monumen-
tos Nacionais, sob a jurisdicio do Museu Histérico Nacional. Por essa
época deve ter sido elaborada uma proposta de José Marianno, cuja copia
repousa no arquivo do IPHAN, intitulada “Inspectoria de Monumentos
Publicos de Arte”’, que apresenta e detalha a composigio e os objetivos de
um 6rgao federal para identificar, documentar, fichar, recuperar e proteger
edificacdes e obras de valor histdrico e artistico, além de publicar uma
revista que apareceriawma ou duas veges por ano.!’Provavelmente contempo-
rineo ao Projeto é o artigo “A defesa do patriménio artistico da nagdo”,
que aparece em 1933 em O Jornale no qual José Marianno reafirma suas
concepgoes:

A protecio que 0 Estado deve aos velbos monumentos arquiteténicos, pode
ser encarada de varios modos. O critério bistorico, isolado, ndo me interessa
de modo nenbum. Historicos, foram o pelourinbo, a forca, o Valongo tene-
broso|.|Histéricas foram a casinbha de porta e janela|.]| Histéricos
foram os mithares de edificios inexpressivos do século XIX, ens boa hora
sactificados para melhoria das condighes urbanas. Ndo ¢ o critério histirico

que e reclamo, para servir de base ao tombamento dos velhos monumentos
arquitetonicos que restam. A protecao que ex reclamo, é em favor dos edifi-
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(105 que possuen mérito artistico, agueles, cuja conservacdo se forna necessd-
ria, para que alravés deles se possa compreender o sentimento da evolucdo da
arte de construtr entre nos. O inventdrio dos edificios priblicos ou particnia-
res de valor artistico da cidade devia ser confiado ao Instituto dos Arquitetos
o4 a Escola de Belas Artes|.) A geragdo atual nio possui cultura artistica
para compreender a significagao social das medidas que, insistentemente ve-
nbo reclamando em prol do Patriminio artistico da nagao, exposto a toda
sorte de vandalisnos!!

Uma carta manuscrita de José Marianno a Gustavo Capanema, en-
tao Ministro da Educagio e Satde, conservada no Arquivo do IPHAN,
encerra alguns comentarios a respeito do anteprojeto elaborado por Mirio
de Andrade em 1936 para a criacio do Servico do Patriménio Artistico

Nacional, que também privilegiava o valor artistico sobre o valor histérico:
A agdo do aparelbo a ser criado deve ser centrall.] Se criarmos um apare-
lho decorativo em cada Estado para caracterizar os monnmentos de arte, o
trabalbo serd moroso, e sobretudo difics! de ser realizado. Ademais, é preciso
considerar que dificiimente o servico se poderia louvar no critério das comis-
sées estaduals, pois este critério tende ao sentimentalismo. Outra lacuna
grave: o projeto nao onlorga ao servigo, por intermeédio de seus mandatirios,
0 directo de adiudicacdo de obras quaisquer, licitadas nos leiloes. Essa meds-
da ¢ indispensdvel. O Estado deve reservar-se o direito de preferéncia para a
aquisicdo de tudo quanto interesse a defesa de sen patriménio de arte. Dese-
Jjaria conversar com o 5v. sobre certos aspectos dessa questio que me interessa

desde 192112

A carta se insere no ambiente em que é discutido e alterado o ante-
projeto de Mario, submetido também 3 critica de Heloisa Alberto Torres,
entao diretora do Museu Nacional, e de outras personalidades. Meses de-
pois, José Marianno reagia a criagdo do SPHAN reivindicando a primazia
da idéia, no artigo escrito em 1937, intitulado “A defesa do patrimonio
artistico nacional’:

Divulgado o regulamento do Servico do Patriménio Histérico e Artistico da
Nagao, deve considerar-se definitivamente equipado esse almejado aparelho
de assisténcia e salva-guarda do patriménio artistico nacional... Dentre as
pessoas que tém razoes especiars para se rejubilar com esse fato, ouso menc-
onar o meu nome, ja que ninguém lteve, ae que me conste, a generosidade de

0 fazger.

Desde 1919, portanto, quase ha vinte anos, lancei a idéia da criacéo de um
aparetho de defesa do patriménio artistico da nagao... Dois anos depois, no
Jornal ‘O Dia’, de Azevedo Amaral, formulei as bases do servico a ser
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criado... Foi por instincias minbas que 0 ex-deputado perambucano Luig
Cedro, espirito culto e tradicionalista sincero, apresentou o primeiro projeto
criando 0 servico de protecdo aos monumentos phblicos de arte... o exc-gover-
nador Estacio Coimbra, a pedido men criava em Pernantbuco a Inspetonia
de Monumentos Piablicos... Durante a fase de preparagao menial, de criagae
da ambiéncia indispensdvel a compreensdo deste servico, eu estive no meu
posto, de machado em punho, abrinde caminho para a vitiria de minha.
cansa.

A cansa do patriménio de arte da Nagéo foi o reflexo da campanba trad:-
cionalista por mim iniciada e conduzida durante cerca de vinte anos. Esta
cansa sempre teve inimigos feroges, uns encapugados como certos psendo
tradicionalistas que sempre viveram ligados a turma antropdfaga de Sdo
Panulo, e outros desencapucados, que ndo me perdoam o éxito espiritual da
campanba nacionalista, pela qual ainda me estou batendo.

Eu estou nesta hora orgulhoso e esquecido... Até Lucio Costa, que fe a
apostasia solene do credo tradicionalista para abiscoitar a direao da Escola
de Belas Artes, volta-se contrito aos arraiais passadistas, lecendo bestialogicos

. sem sentido d arte que ele ultrajou...

Conz a publicacio do regulamento baixado, comega praticamente a viver a
Inspetoria de Monumentos. A primeira e maior dificuldade ¢ o tormbamento
dos nionumentos arquitetonicos. Um critério rigido podera ser excessivo; #772
critério complacente podera ser desastrado.

Sinto gue o ministro Capanema ndo lenha aproveitado a oportunidade para
criar dois museus complementares, indispensaveis 4 defesa do patriménio de
arte da Nagdo. Refiro-me aos musens de Artes Decorativas, destinado a
recalber mobiliario e arfes menores em geral, ¢ 0 Museu de Arquitetura
comparada, nos moldes do Trocadero, em Paris. Sinto-mie disposto a traba-
lhar pela criagdo desses institutos por considerd-los absolutamente indispen-
sdveis d preservacdo do sentimento tradicional da Hﬂfﬁﬂ.ls

E patente a preocupagao em estabelecer sua participagao nas inicia-

tivas que pontuam a fase pré-SPHAN da protecio ao Patrimonio no Bra-

sil. Importante também € a insisténcia na criagio dos Museus de Artes

Decorativas e Arquitetura Comparada, mas o essencial € observar que a

distincio entre as suas formulagdes € a que vai se institucionalizar sob a

direcio de Rodrigo Melo Franco nio se da em relagdo aos objetos da pre-

scrvacio e documentacio, mas nos detalhes relativos aos métodos de de-

senvolver a atividade. A visao de Marianno seria refor¢ada e detalhada no
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artigo “Acerca do patrimdnio artistico da na¢io”, publicada no Didrio de

Noticiasem 1938:

O essencial, é que os monumentos arguitetdnicos, quer os que pertencem a
particulares, quer os gue pertencem a ordens, ou irmandades religiosas, se-
Jam, depois de convenientemente caracterigados, postos sob a protecio imed-

ata do servico destinado a defendé-los do vandalismo bumano... sem embar-

g0 das medidas que deverdo ser postas em pritica e defesa do mobiligrio e
das artes menores também dignas de protecdo... As boas pecas de mobilia-

110, dos esttlos nobres que nos sao tradicionais — especialmente manuelino, e

D. Joao 1, deveriam excistir num musen especial de arte, destinado a ensi-

nar ag povo aquily gue ele ndo sabe. A defesa do opulento patriminio
artistico nacional nao se pode limitar a adocao de medidas isoladas, embora

Htets, e recomendaavess, em favor dos monumentos arquitetonicos. Devemos
adotar um amplo problemalSd de intervencio pratica, pondo a margem
mediadas de cardter literdrio incapazes de solucionar o p roblema 4

Monumentos e entornos

A questao que marcaria muito claramente a distancia entre suas con-
cepgoes e aquela que seria materializada através da atuacio do SPHAN é 2
da construgdo de um novo hotel em Ouro Preto. Através de artigos, cartas
e telegramas, Marianno atacou o projeto de Oscar Niemeyer afinal adota-
do (ndo sem discussio no proprio 6rgio) por instincias de Lucio Costa,
que ajudaria a definir uma atitude que se corporificaria como politica ofici-
al nos anos seguintes: a de procurar intervengdes que se harmonizassem
com as edificagGes antigas sem se confundir com as mesmas.'®

Marianno discordava, argumentando que uma edificaciio de aspecto
colonial {como o projeto nio adotado de Carlos Ledo) seria mais adequa-
da; ndo era um anacronismo, ja que Todos os estilos arguiteténicos viveram dias
gloriosos fora de sua época histirica,e exemplificava o argumento citando o Luiz
XVI, o Neoclassico e o Neogético.®

Sua visdo sobre o tratamento a ser dado ao entorno das edificacoes
dignas de tombamento, outro tema importante na atuacio do SPHAN,
esta detalhada em um artigo de 1941, intitulado “O patriménio artistico de

Sao Paulo’:

A protegao dispensada a um ou outro monumento arquiteténico do passado
nao ¢ suficiente para que tenhamos uma segura impressio da arquitetura de
anlanbo. Foi atendendo a essa circunstincia, que levei ao 1° Congresso de
Urbanismo, recentemente reunido no Rio de Janeiro, uma indicagao alias
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unanimemente aprovada em plendrio, lembrando a necessidade de cada cida-
de brasileira resguardar nm trecho de rua, praga ou bloco arquitetinico
representativo da modalidade arquitetinica local. E claro que as cidades
que néo possuens, ens estado de purega inicial, grupos de casas, pragas on
conjuntos arquitetdnicos originals, teriam que reconipé-los de acordo com o
documentario vive de cardter regional. A reintegragao de blocos arquitetonicos
remanescentes 1o espirito do passado, on a reconstituicdo integral de novos
blocos, de acordo conr o docrmentdrio vivo e a documentacdo iconistica, ndo
excclui a necessidade urgente e inadiavel da organizacao de miuseus regionars
destinados a recolber os elementos originais dispersos, inclusive o5 de cardter
construtive.] Tijolos, telhas, adobes, secies de taipa de pildo, mutro de
alvenaria de pedra cangicada, ripas de coqueiro, caibros rolicos, linhas de
forca falguejadas pelos carapinas, balcoes, adufas, pregaria, ferros “de ten-
da’, mobilidrio, objetos de uso doméstico, elc., deverian ser recolthidos a vm
musen. A esse musen seriam recolhidas moldagens diretas dos elementos
ornamentais da arguitetura civil e religiosa de cardter tradicional. A restan-
racio — simples socorro material — que estd sendo dispensada a alguns
edificios isolados, nie atende ao objetivo essencial de reintegragao de nficleos
arquiteténicos no espirito do passade. Que vale a restanragdo 1solada da
Ioreja e Convento de M’Boy, se as casas do patio da velha missao ostentam,
algnmas delas, impertinentes platibandas? No caso de M'Boy, como no de
Sao Mignel, o5 templos restanrados continnam em conflito com as habita-
coes viginhas. A medida que se impde para ambos 0s casos € a retntegragao
total do conjunto wrbanistice que constituia o curro’ defensive. Q patrinonio
artistico de Sao Panlo estd a merecer medidas mais aniplas de pmz‘aﬁﬂ.ﬁ

Para estabelecer um contraponto, examinemos o parecer de Lucto
Costa sobre o projeto submetido pelo Prefeito Henrique Dodsworth ao

SPHAN, que tratava da remodelagdo do entorno da Igreja de N.S. Gloria.
Quanto ao tratamento da encosta e das ramipas e escadas de acesso ao ontet-
ro na parte a ser inicialmente aberta, deve-sel..] evitar qualguer tratamen-
to arquiteténico que pretenda sinular, numa contrafagdo, o estilo antigo

“anténtico” da igreja, tais como volutas, coruchéos, etc., on n108iv0s conzfle-
mentares maiores de intengdo “decorativa’, como, por exemplo, pérgolas ou
Jontes no chamado “estilo colonial’, pois que a beleza da paisagem ¢ a
pureza da arquitetura da igreja dispensam semelbantes acessorios, senipre
grofescos, mormente na vizinbanga de nionuuientos sszz‘.{gﬂ.nlg

Epilogo

A produgio textual associada ao movimento neocolonial se esgota
- com a morte de José Marianno, em 1946. O seu tradicionalismo ¢
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conservadorismo, assim como o de Ricardo Severo, apoiavam-se em uma
no¢ao de identidade nacional fundamentada na crenca da superioridade do
portugués branco e da sua obra no Brasil. Entretanto, concluimos que a
diferenciacao que progressivamente se estabelece entre essas visdes e a que
se desenvolve no SPHAN ¢ mais sutil do que pode parecer. A distancia
ideologica, as visdes de mundo incompativeis com a dos intelectuais mo-
dernistas que se ligariam ao Ministro Capanema, nada disso impediu que
houvesse convergéncias em questdes relacionadas 2 documentacio 4 e pre-
SErvacao.,

Estas ainda despertariam, em 1973, um longo comentario de Lucio
Costa por ocasido das ameagas que pairavam sobre o Solar Monjope, a
antiga residéncia de José Marianno no Rio de Janeiro, ameacada pelo pro-
cesso de especulagio imobilidria. Projetada pelo proprietirio e inaugurada
em 1927, era um microcosmo de tudo o que o neocolonial proclamava,
com mumeros detalhes ornamentais e construtivos cuidadosamente re-
produzidos, e abrigava ainda uma extensa colecio de arte colonial brasilei-
ra.

Luacio Costaconsideravacontraditirio, para nio diger chocante, que se inst-
nue agora a conveniéncia do tombamento [ parecerd mesmo um desrespeito d memoria
de Rodrigo M.F. de Andrade|.]| Afinal [.)A tarefa inicial do Servico do Patriménio
Historico e Artistico Nacional consistin em desfager o equivoco que levon a essa psendo-
reconstitnigdo. Lucio, entretanto, afirma que do ponto de vista do patriménio
ambiental da cidade, a demolicdo deveria ser evitada, e tambémporgue repre-
senta o fruto de um apaixonado e generoso esforco pessoal que, conguanto equivocado,
merece a devida protegdo.'® A persisténcia da visdo sobre o “equivoco”
neocolonial era suavizada pela mengio até certo ponto compreensiva em
relagao ao “equivocado” com quem havia polemizado por tantos anos.
Mas sem a protegdo do IPHAN, a casa foi destruida, dela restando somen-
te um portao.

Do ponto de vista simbolico, a recusa em atribuir valor a evocacio
da arquitetura neocolonial do solar Monjope pode ser vista como a
reafirmacio da hegemonia da visio modernista sobre o patrimonio, cuja
malor evidéncia, em relagio as iniclativas pioneiras de preservacio e docu-
mentagio, € o relativo esquecimento que a historiografia recente impés a
produgao intelectual de Ricardo Severo e José Marianno.
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Solar Monjope, construido
por José Marianno, demolido
na década de 1970. Foto do
livro PESSOA, Jos¢. Lucio
Costa: documentos de trabalheRio
de Janeiro: IPHAN, 1999, p.
20().
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OURO PRETO ENTRE ANTIGOS E MODERNOS

A disputa em torno do Patrimonio Historico e Artistico

Nacional durante as décadas de 1930 e 1940

Aline Montenegro Magalhies *

Apresentagio

Emsuagenealogia da modernidade, Antonio Edmilson Rodrigues ana-
lisa a querela entre antigos e modernos como um fenémeno antigo e pre-
sente nos momentos de transtormacdes, que conferem a sociedade uma
autoconsciéncia do moderno. As disputas de posi¢ao que ocotrem desde o
século V, quando a Antigiidade romana se defronta com o impulso do
cristianismo, sao formas de encarar e lidar com o novo, as vezes rompendo
com tradicdes, outras recuperando-as como alicerce da construcio de iden-
tidade e manutengao do controle, na nova conjuntura social. Geralmente
os dois processos decorrem paralelamente. Por um lado, busca-se a tradi-
¢ao para conferir historicidade ao novo, por outro, rompe-se com ela no
sentido de melhor definir as mudangas em relagio a0 passado. O que pro-
voca disputas sdo as variadas escolhas colocadas em questio de modo a
tornar uma determinada idéia homogénea, responsivel pelas formas de
pensar que conduzirio a comunidade recém-transformada.

As disputas entre antigos e modernos®, objeto deste artigo, podem
ser percebidas na década de 1920, quando a sociedade brasileira vivia um
clima de insatisfagdo e autocritica. Por um lado, 0 modelo republicano
vigente mostrava seu fracasso; por outro, a comemoracio do Centendrio
da Independéncia do Brasil, em 1922, despertava uma série de
questionamentos em torno do que seria a verdadeira Nacdo Centeniria® O
“progresso’ chegava arrasando morros — como foi o caso do Morro do
Castelo no Rio de Janeiro — e demolindo corti¢os, procurando dar as gran-
des cidades, principalmente ao Distrito Federal, a aparéncia das metropo-
les européias.

* Historiadora pela Universidade Federal do Rio de Janeiro; Pesquisadora assis-
P q

tente do Centro de Referéncia Luso-brasileira do Museu Histérico Nacional —
CERLUB/MHN
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Foi nesse cendrio que a intelectualidade buscou identificar um pas-
sado auténtico para a nagio centenaria destgual e heterogénea. As come-
moracdes reivindicavam mais que as reformas de embelezamento, mas a
construcao de uma identidade nacional que ocultasse as diferengas e con-
ferisse a0 Brasil um rosto. O melhor caminho para a realizacao desse em-
preendimento foi a idealiza¢do de um passado comum a todos.

Em 1922, foram apresentadas duas definigoes antagonicas da nagao
brasileira. No Rio de Janeiro a nacido foi definida como sendo nobre e
civilizada, a partir da constru¢io do passado empreendida por Gustavo
Barroso na Instituicao que dirigia: o Museu Historico Nacional. Nesse
lugar de memoria — fundado pelo Presidente Epiticio Pessoa como um
dos pavilhdes da Exposigdo Comemorativa do Centenario, em 02 de agos-
to de 1922 —, o Estado Monarquico centralizador, o Exército € a Aristocra-
cia branca eram cultuados como responsaveis pela formacio da nacionali-
dade, mantendo a ordem e a unidade no pais. A chegada do Estado Portu-

- gués a sua colénia na América, em 1808, era considerada o marco de ori-
gem da nagio, sendo a continuacio da tradigdo portuguesa nos tropicos
valorizada por respaldar a idealizagdo de nobreza e civilidade que o Brasil
teria herdado dos europeus.

Em suma, nessa concepe¢io conservadora dos antigos, os visitantes
que circulassem pelas salas do Museu deveriam identificar-se com o passa-
do Monarquico que excluia pobres, negros e indios, assim como admirar o
estilo artistico neocolonial — que caracteriza a fachada do prédio que abriga
a Instituicio — como expressio genuina da nacionalidade.

Em Sio Paulo, configurava-se outra defini¢io da nagao com a reali-
zacio e repercussio da Semana de Arte Moderna que inaugurou o estilo
modernista na literatura, arquitetura e nas artes. Intelectuais como Mario
de Andrade, Carlos Drummond de Andrade e Manuel Bandeira, além de
romperem com estilos formais de expressao artistica, langando a autono-
mia ¢ liberdade como formas de representagio, definiam a nagdo como
sendo a mistura de etnias gerando uma cultura hibrida, porém rica em sua
esséncia. Ao contrario dos conservadores, os modernistas identificaram a
génese da nagio na colonia portuguesa, onde brancos, negros e indios de-
ram origem 2 populagao brasileira. Nessa perspectiva, o estilo artistico bar-
roco era valorizado como maior expressao da nacionalidade, assim como o
popular e folclérico foram inseridos na construgiao do passado nacional,

" justificando um presente heterogéneo e desigual por um lado, mas pot
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outro, plural e rico culturalmente. Mario de Andrade, por exemplo, escre-
veu um dicionario da musica brasileira no intuito de registar todos os esti-

los criados pela miscigenagao cultural, que autenticam a nacionalidade bra-
sileira’.

Antigos ¢ Modernos langaram suas propostas de definiciao da nacio
em 1922, mas foi a partir de 1930, com o Estado dirigido por Getulio
Vargas, que os dois grupos entraram em conflito na busca pela hegemonia
de suas concepedes dentro do aparclho estatal, haja vista fazer parte dos
projetos da nova administracdo a construcao simbdlica da nacionalidade.
Segundo Sonia Regina de Mendonga, o legitimidade do Estado inexiste sem
hegemonia, 1o entanto essa begenonia inexiste sem disputas e a imposicio de uma dada
representacao da sociedade, repousando ambos os conceitos na idéia de uma guerra de
posicées permanente que é sempre politica®E dentro dessa perspectiva que deve-
mos analisar como essas disputas aconteceram no campo da politica de
protegao ao Patrimonio Historico e Artistico ¢ Nacional, que respondia a
um determinado ideal de passado e nacionalidade.

A Cidade de Quro Preto, elevada a Monumento Nacional pelo De-
creto n. 22.928 de 12 de junho de 1933, foi vista, tanto pelos conservado-
res quanto pelos modernistas, como o bergo da nagio brasileira, logo, foi o
alvo principal das politicas preservacionistas executadas por ambos os gru-
pos. Cabe-nos aqui analisar o olhar de cada grupo para a cidade mineira,
assim como articular as diferentes concepgdes a um lugar comum. Para
tanto, 0 Guia de Quro Preto, escrito por Manuel Bandeira e publicado pelo
Servico do Patrimdonio Historico e Artistico Nacional em 1938 — um ano
apos a criacao do Servigo pelo Decreto n. 25, de 30 de novembro de 1937
—assim como o “Documentirio da acio do Museu Histérico Nacional na
defesa do Patriménio Tradicional do Brasil”, publicado em 1944 (o quinto
volume dos.Anais do Musen Histérico Nacional), constituem o nosso objeto
de analise, substanciando o estudo de dois olhares para Ouro Preto.

Refazendo um percurso

Segundo estudos da professora Maria Cecilia Londres da Fonseca, a
primeira alusdo a cidade de Ouro Preto como reliquia nacional foi registra-
daem 1916, na Revista do Brasil, em artigo escrito por Alceu Amoroso
Lima, intitulado “Pelo Passado Nacional™. O autor relata a profunda im-
pressdao que lhe deixara a viagem que fizera a Minas com Rodrigo Melo

- Franco de Andrade — que viria a ser o primeiro diretor do Servico do
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Patrimonio Historico e Artistico Nacional. Em 1920, na mesma revista,
Mirio de Andrade publicou textos sobre o mesmo assunto, seguido pot
Carlos Drummond de Andrade e Martins de Almeida. Esses intelectuais
que, em 1922, participaram da Semana de Arte Moderna, constituiram o
grupo que gerou e geriu 0 SPHAN, a partir de 1936, quando o Servigo
comegou a funcionar sob regime experimental.

No entanto, antes da criacao do SPHAN, outros intelectuais escre-
veram sobre Ouro Preto como reliquia do passado nacional a ser preserva-
do. Assim fez o conservador Gustavo Barroso em artigos publicados em
1928 no jornal Correio da Manha, como “Cidade Sagrada”, no qual demons-
tra a profunda emogio despertada pelo valor historico da cidade mineira e
a indignagio com a falta de preservagao desse monumento.

Esse anor de nossas coisas fez-me voltar varias veges a OQuro Preto epte-
gar sempre a necessidade de tornar aquela citdade uma como ci-
- dade sagrada do Brasil, defendendo dos insulfos de tempo e protegendo

das tolices dos homens a soberba floragdo dos seus monumento!

A Republica elevou Tiradentes a herdi nacional, aproximando sua
histdria na luta pela liberdade a vida de Jesus Cristo®. A comogio gerada
por essa construgao sagrada do Martir, em uma sociedade catolica, teve
papel fundamental na elevagdo de Ouro Preto a Monumento Nacional em
1933, afinal, foi o palco da Inconfidéncia Mineira. Contudo, a atengio dis-
pensada a cidade mineira através da imprensa nas décadas de 10 € 20, assim
como 2 luta de antigos e modernos para sua monumentalizagao também
contribuiram para a assinatura do Decreto n. 22.928.

Cidades historicas como Rio de Janeiro, Olinda e Salvador sofriam
grandes transformacoes em favor do “progresso”, destruindo resquicios
do passado, que em um momento de construgao simbalica do Estado
getulista € evocado como forma de cultivar uma identidade nacional. Nes-
se sentido, a antiga Vila Rica de Albuquerque ¢ descoberta como um te-
souro do passado a ser conservado, conforme consideragoes de Manuel
Bandeira:

De todas as nossas velhas cidades é ela [OuroPreto)talveg a #inica desti-
nada a ficar como religuia inaprecidvel do nosso passado. As duas oufras
gue se lhe irmanam nessa feicdo tradicionalista estae fadadas a uma renova-
cao sem cura: Baia e Olinda. Eng ambas é ainda bew Jorte a emocdo espe-
czal ligada aos vestigios dos séculos defuntos. Mas Olinda é cada veg mais
arvabalde do Recife. A capital acabard fatalmente por absorvé-la. Quanio
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a cidade de S alvador o progresso que a tudo renova, fard com ela o que ji vez,
com 0 1'elho Rio e o Velho Recife?

Intelectuais como Bandeira temiam que a modernidade arruinasse a
tradi¢do. Para evitar essa ruptura com o passado impulsionado pela acele-
ra¢io da historia, Ouro Preto passa a ser vista como lugar de memoéria da
nagao, justamente por ter sido esquecida por muitos anos, livrando-se de
reformas modernizantes, enfim, guardando auténticas reliquias que lem-
bram os tempos aureos da mineracio, do grito libertador de Tiradentes na
Inconfidéncia Mineira; acontecimentos histéricos do passado nacional a
serem cultuados por toda a sociedade.

Contudo, o estado de ruina em que se encontrava a cidade de Ouro
Preto fez com que muitos intelectuais lancassem iniciativas de restauracio
e conservagao da cidade, para que ela se tornasse uma cidade-museu digna
de receber seus visitantes. Foi nessa perspectiva que, em 1934, foi criada a
Inspetoria de Monumentos Nacionais, como um departamento do Museu
Historico Nacional. Segundo relatério de atividades emitido anualmente
pelo diretor Gustavo Barroso para o Ministro da Educacio e Satde, Fran-
cisco Campos, a inteng¢do de criar um 6rgio interno destinado a restaurar e
proteger o Patrimonio Historico e Artistico Nacional aparece em 1933, na
seguinte solicitacao:

Devo insistir na necessidade que reconbego presente, de regular 0 Governo a

- defesa do Patriménio Historico e artistico do pais. Enguanto néio tivermos
uma organizacao administrativa acauteladora daquele patriménio, ¢ em
harmonia com uma legislagdo adequada, meios de prevengio contra os assal-
tos que constantemente sofrem os monumentos historicos do Brasil, mal pro-
fegidos pelps poderes locais dos Estados ¢ municibios, continnaremos assistir
a devastagao da nossa riguega fradicional... No Brasil, néio me parece aconse-
Ibavel a criagdo de um organismo especial para tal fungio: 0 Musen Histo-
rico Nacional, sem Snus para os cofres federais poderia realigar agunela
tarefa com a atrionicdo que por decreto se lhe conferisse de Inspetoria de
Monunentos Nacionais!®

Antenc¢do de Barroso de criar um 6rgao de Protecio ao Patriménio
como um departamento do Museu Histérico Nacional vai além de suas
Inicrativas patridticas, exaltadas repetidas vezes em seus artigos e relatori-
os. O que esta implicito na sua solicitacido ao Ministro é mais uma tentativa
de legitimar a instituigao que dirigia como a Casa do Brasil, tnica guardia
do passado nacional que nunca obteve tal reconhecimento.
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Desde sua criacdo, o Museu Historico Nacional nao contou com
um forte apoio governamental, muito menos da sociedade. Em relatorio
emitido em 1923 para o Ministro da Justica e Negdcios Interiores, Gustavo
Barroso expde as dificuldades e inttigas que impediam o desenvolvimento
desse lugar de memoria em seu primeiro ano de atividade. Entre as princi-
pais queixas: a falta de verbas para a manutengio do espaco e a 0posigao ao.
Museu — ou a sua pessoa — explicita em artigos da Imprensa, nos quais se
costumava rotular a Institui¢io como mero “pretexto para empregos’, entre
outros adjetivos de conotagio pejorativa. Barroso lamenta a repercussao
desses entraves ao funcionamento do Museu:

Causon-nos tristega repercutissent elas, de certo modo no seio do Parlamento

Nacional, onde alids, caiu a emenda que antorigava o governo a suprimir

repartigies criadas on inauguradas depois do dia 10 de agosto de 1922,

visando por certo o Museu Historico, cujo desenvolvimento se entravon por
~ fim com o aperto das chaves orcamentdriast

Pelo exposto fica claro que o Museu Histérico Nacional ndo alcan-
cou a projecio sociocultural almejada por seu diretor e idealizador. Um
dos motivos que podem justificar a falta de prestigio da Instituigao consis-
te na falta de interesse do governo em manter o estabelecimento criado em
um momento de conturbag¢des politico-economicas. Outra razao para seu
insucesso pode ter sido a invencdo do passado excludente, no qual eram
exaltados o Estado, a Aristocracia branca e o Exército para construir uma
identidade nacional entre os brasileiros. Seu projeto, que tinha por referén-
cia a continuacio da tradicdo portuguesa nos tropicos, nao ganhou muito
espa¢o em um cenario intelectual no qual os modernistas tendiam a ascen-
der aos papéis principais.

A partir da andlise dos artigos dos Anais do Musex Histirico Nacional
construimos o perfil da histdria produzida e difundida no espago museal,
nio apenas através de suas paginas, mas, principalmente, no circuito das
exposi¢cdes. O Museu constituia-se em um “templo” onde os “santos’ que
fizeram a historia eram cultuados. D. Pedro I, D. Pedro 11, entre militares e
aristocratas, principalmente do Estado Monarquico (1822-1889), forma-
vam o pantheon Os objetos antes pertencentes a essas personalidades, de-
pois dotados de valor relicario e documental'?, construiam a personagem
historica a set conhecida e seguida como exemplo pelos visitantes do Mu-
seu, segundo a linha historiografica iluminista do projeto do Instituto His-
térico e Geografico Brasileiro, realizado por Francisco Adolpho de
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Varnhagen, no século XIX'’. Através das salas do Museu, Barroso buscava
conduzir a sociedade a0 modelo de civilizacio exposto.

O fundamental nessa construcdo do passado empreendida por
Gustavo Barroso no Museu Histérico Nacional foi a formacio de cole-
¢Oes de objetos auténticos, capazes de falar por si, segundo a concepgio
barroseana de objeto histérico. As vias de constatacio da autenticidade
dos objetos para que eles pudessem compor uma histéria do Brasil eram
definidas a partir da tradi¢cao antiquaria, que priotizava o valor de época’
dos fragmentos, constatando sua autenticidade através de estudos heraldi-
cos, genealogicos, arqueoldgicos e numismaticos. Uma vez atestada a au-
tenticidade dos objetos, estes passavam a ser considerados testemunhos
capazes de falar sobre o passado'.

Organizando os objetos nas salas de exposi¢io de modo a consti-
tuir uma narrativa, Gustavo Barroso pretendia fazer com que os visitantes
do Museu aprendessem a histéria do Brasil através dos sentidos vitais,
despertados a0 contato com os vestigios. Esse contato deveria provocar
emog¢des ¢ assim culttvar o amor pelo passado nas pessoas, transpottando-
as através de suas imagina¢des para viver um tempo idealizado, conforme
o proprio Barroso relata sua experiéncia em QCuro Preto:

Pela primeira veg cheguei a essa cidade numa noite linda de agostol.]
Parece-me que caminbe: devagar, procurando néo fazer ruido, como se tives-
se receio de acordar em cada viela torcicolosa e deserta as sombras das gera-
goes desaparecidas. A cada passo, a bistéria de Minas dava-me uma ligdo )

Percebe-se o cariter romantico de Barroso em sua narrativa. No entanto,
nio tol o passado barroseano o privilegiado na construciao simbdlica da
nacionalidade no periodo getulista, pelo menos no que tange as politicas
de protecao do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional.

Quando Barroso solicitou a criagido da Inspetoria de Monumentos
Nacionais como um departamento do Museu, tinha por objetivo legitimar
o passado nacional idealizado no espa¢o museal; expandir sua concepcio
de monumento — qual seja, vestigios dotados do valor de época capazes de
proporcionar uma expetiéncia (fragmentada) com tempos findos. Preten-
dia principalmente estender os dominios do Museu Histérico Nacional
pelo pais, no sentido de ser consagrado como a Casa do Brasil Podemos
observar tais intengoes no regulamento que cria a Inspetoria:

Art. 72 — Os imovers classificados como monumentos nacionais nao pode-
rao ser demolidos, reformados on fransformados sem a permisséo e fiscaliza-
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¢do do Musen Histérico Nacional[.JArt. 77 — O diretor geral do Musen
Historico Nacional poderd entabular acordos com quaisquer pessoas natu-
rais ou juridicas, antoridades eclesidsticas, instituigies cientificas, literdrias
o histéricas, administragbes estadnais ou municipais, ete., no sentido de ser
melbor conhecido, estudado e protegido o patriménio tradicional do Brasil...
Art. 79 — o diretor do Musen Histérico Nacional poderd impor mulias de.
508000 a 1:0008000 aos infratores deste regulamento.”

Nota-se que toda agao diante do patrimdnio histdtico e artistico
nacional é centralizada nas mios de uma unica pessoa: o diretor Gustavo
Barroso. Percebe-se também que ele é mais atento aos bens patrimoniais
tridimensionais que aos iméveis, talvez pelo desejo de entiquecer o acervo
museolégico da instituigio que dirigia. Encontramos no regulamento da
Inspetoria meios de esse interesse barroseano ser atendido:

Art. 76 — Os objetos apreendidos por infracdo destes dispostiivos passarao
a fazer parte do patriménio nacionalno Museu Historico Nacional
[.]Art. 80 — As pessoas e corporagies gue possuirem objetos e relignias
artisticas ou histéricas sio obrigadas a fornecer a relagio dos mesmos ao
Musen Histérico Nacional e nio poderio negocid-los sem prévia consulta a
este, que terd preferéncia.’

Apesar de a Inspetoria tet sido projetada pot Barroso para atuar em
todo o territério nacional, sua prioridade foi a execugio de obras de restau-
racio e conservagio de monumentos da cidade de Ouro Preto. O centro
historico mineiro se apresentou como um ponto de partida para que seu
trabalho fosse reconhecido e expandido por todo o pais. Contudo, nio foi
o que aconteceu. A Inspetoria funcionou apenas quatro anos € sua atuagao
restringiu-se a algins monumentos ouropretanos, mais especificamente
pontes, chafarizes, capelas e Igrejas, priorizados a partir da concepgao de
passado nacional batroseana, qual seja, pot terem sido construgoes auten-
ticas do Estado Portugués, capazes de falar sobre esse passado e da agao
civilizadora européia.

Em 1937, foi criado o Servico do Patrimédnio Histérico e Artistico
Nacional, absorvendo as atribuigées da Inspetoria, contudo, lancando nova
direcio para o projeto do Estado de protegio e revitalizagio do Patrimoénio
Nacional. Seu regulamento mostra nio apenas a maior abrangéncia do con-
ceito de bens patrimoniais da uniio — que no regulamento da Inspetoria
nio é definido —, como maior atuagdo do Servico nas atividades de conset-
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vacao, trazendo um capitulo especifico sobre a politica de tombamento,

que coloca em jogo o direito de propriedade privada do bem mével e prin-

cipalmente imovel.
Art. 1% Constiini o patriménio bistorico e artistico nacional o conjunto dos
bens moveLs e imoveis existentes no pais ¢ cuja conservagdo seja de interesse
prblico, gue por seu excepcional valor argueoldgico ou etnografico, bibliogra-
Jico on artistico. § 1°. Os bens a que se refere o presente artigo 56 serdo
considerados parte integrante do patrimonio histérico e artistico nacional,
depois de inscritos separada on agrupadamente num dos quatro Livros do
Tombo, de gue trata o art. 4 desta lei”

Gustavo Barroso foi alijado desse projeto de protecio do Patrimonio
Nacional abragado e executado pelos modernistas que dirigiram o SPHAN
¢ contavam com total apoio do Presidente Getulio Vargas e de seu Minis-
tro da Educagio e Satde, Gustavo Capanema. Apesar de fazer parte do
Conselho Consultivo do Servigo, por ser diretor do Museu Historico Na-
clonal, Barroso nunca publicou na revista do SPHAN, nem mesmo pelo
viés de sua atuagdo na area de museologia, uma das vertentes da acdo do
6rgao®. Segundo Maria Cecilia Londres da Fonseca, Barroso era uma das
vozes discordantes do SPHAN que, junto com Oswaldo Teixeira, diretor
do Museu Nacional de Belas Artes, € Alcindo Sodré, desde 1940 diretor do
Museu Impenal de Petrdpolis, se expressava, sobretudo com dendincias quanto a
supostas irregularidades na gestdo dos recursos pablicos. Essa era a face mais visivel e
combativa de um ponto de vista conservador que falava em nome de uma cultura de
aparéniia sem maiores coMIPromissos com 0 vigor e a pesquisa, nemi com a anlenticidade
do que devia ser protegide®

Realmente, Barroso devia contestar a utilizacio dos recursos publi-
cos pelo SPHAN, pots fazia questdo de enfatizar em seus artigos e relatd-
rios que seus trabalhos contavam mais com seu amor a Pitria € ao seu
passado que com verbas governamentais. Talvez o diretor do Museu His-
torico quisesse ser visto como o herdi da prote¢io ao passado nacional,
por considerar seu trabalho mais louvavel que o de qualquer outra institui-
¢ao fomentada com incentivos financeiros da Unido. Seria uma resposta 2
falta de apoio?

Da diretoria do Musen partin a idéia de defender os nossos monumentos
nactonais; por ela durante anos seguidos se ateu o seu diretor ¢, depois de fer
criado o 6rgdo encarregado dessa defesa, de 1934 a 1937 o dirigiu granai-
tamente, nao recebendo dos cofres publicos nem sequer passa-
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gens para ir fiscalizar em Minas Gerais as obras a seu cargo.”™

Observa-se que Gustavo Barroso reivindica pata si o pioneitismo
na iniciativa de prote¢io ao Patriménio Histérico e Artistico Nacional.
Transcrevendo no Decumentdrioseus artigos publicados em 1925, salienta:

V/é-s5¢ bem por esses artigos que, num momento e que ninguém se lembra-
va de proteger a tradigdo monumental brasileira, isso era uma preocupacao
constante do Diretor do Musex Histérico Nacional®

Como vimos anteriormente, os intelectuais que participaram da Se-
mana de Arte Moderna, em 1922, foram os primeiros a reclamar por uma
politica preservacionista do patriménio, com Amoroso Lima em 1916, se-
cuido por Mério de Andrade e Catlos Drummond de Andrade. Barroso s6
comeca a falar sobre o assunto em 1928, mas € o primeiro a propor for-
malmente ao Estado a criacio de um érgio de ac¢éio, aproveitando sua fun-
¢io institucional no Museu Histérico Nacional.

~ No que tange as considera¢des de Londres da Fonseca, discorda-
mos quando diz que as vozes discordantes do SPHAN talavam em nome
de uma cultura de aparéncia, sem maiores compromissos com o t1gor e a
pesquisa, nem com a autenticidade do que devia ser preservado. Pelo con-
trario, Barroso se debrucava em estudos sistematicos para constatar a au-
tenticidade dos bens e restaura-los seguindo rigorosamente seus formatos
originais. Porém, os critérios barroseanos de pesquisa seguiam a pratica
antiquaria que, nessa época, estava relegada pelas Ciéncias historica, artisti-
ca e arquitetdnica, depois de ter sido reinventada, servindo de base para a
constituicio dessas areas do conhecimento, principalmente a histéria®.
Ievando-se em consideragio que os critérios artisticos e arquitetonicos
dos modernistas nio reconheciam os critérios historicos barroseanos, ba-
seados na tradicdo antiquéria, podemos inferir sobre a talta de critérios
atribuidas s iniciativas do diretor do Museu Histérico Nacional.

A divergéncia entre antigos e modernos na concepgio de passado ¢
rigor cientifico adotado para estabelecer o que devia e 6 que ndo devia ser
preservado gerou conflitos, que apesar de silenciados pela hegemonia mo-
dernista no aparelho de Estado através do SPHAN, podem ser analisados
em alguns veiculos de informagio, como jornais e periédicos. Marcia Ro-
meiro Chuva, em sua tese de doutorado sobre o SPHAN, dedica um capi-
tulo a luta de representagOes entre conservadores e modernistas em torno
do patrimoénio nacional que desse conta dos marcos fundadores da nacio
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brasileira. Cita alguns palcos desses conflitos, como paginas dos.4nais do

Musen Histdrico Nacional, escritas por Barroso para atacar o Servico do

Patrimonio®:
|..|yd ive ocasiao de ver, alids com tristega, num estudo que publicon na
bela Revista do Servico do Patriminio Histérico e Artistico Nacional, a
nota redacional de que a Diretoria do mesmo se exccluia de gualguer respon-
sabilidade dos concertos emitidos. Também me vi forcado nos Anais do
Musen Historico Nacional a refutar seus patridticos, mas infundados pro-
positos da criagio dum pseudo estilo em mobilidrio— D. Maria I, utdpico ¢
ucrénico como diria o divino Platdo a seus discipulos num banguete filosdfi-
co, 1570 € fora do espago e do temipo®®

Nesse artigo, Gustavo Barroso faz criticas contundentes e as vezes
1ironicas 20s trabalhos de José de Almeida Santos publicados na Revista do
Servigo do Patriminio Histdrico e Artistico Nacionale naAcripole. Citatrechos
dos trabalhos e os desconstrdi, como uma forma de responder as dentinci-
as de supostos equivocos relativos aos objetos expostos no Museu Hist6-
rico Nactonal feitas por Santos, ao que Barroso se justifica da seguinte
torma, propondo um desafio de inteligéncia ao destinatario de suas pala-
vras:

Entre ontras coisas refere-se o critico a um lampiao brasonado falso. Ele
nunca pertencen as colegoes do Musen. Esteve alpuns dias em exposigao a

~ pedido de seu dono ¢ a direcdo retirou logo que se evidenciou ndo ser verda-
deiro. [.JEnfim ld dig 0 nosso bomem: ‘se se fiesse um exame acurado nas
etiguetas do Musen poder-se-ia encontrar, supomos, muitos equivocos, pro-
vavelmente mais sérios.’ Faga o articulista o exame ¢ e irei fazgendo tam-
bém o meu no estilo deste. 1V eremos quem ganba a parada®

Ouro Preto velha vs. Quro Preto bela

Nosso objetivo aqui € analisar Ouro Preto como centro das aten-
GOes preservacionistas e palco dos conflitos entre antigos e modernos.
Entocaremos os diferentes olhares e ages, no sentido de protegé-la e
revitaliza-la, haja vista a cidade mineira ter sido o principal alvo das duas
iniclativas propostas.

A postura antiquaria de Gustavo Barroso para Ouro Preto caracte-
rizou-se pelo forte amor cultivado pelas antigiiidades. O valor afetivo atri-
buido as edificagdes dos séculos XVII e XVIII, por terem resistido ao
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tempo, tornava-se ainda maior quando articulado a0 sentumento patriotico
e 2 idéia da cidade mineira ter sido o berco da nacionalidade.
Ambiente de ruina e decadéncia apreseniant os chafarizes e pontes. Seria
lenta e comovedora dissertacdo mostrar, com impressionantes detalbes, a
sitnacio desses ornatos que tanto embelegam o quadro cldssico da cidade
[.][seuatual estado} ¢ obra material e lucrativa, a anséncia do sentido
pelas coisas belas, a negligéneia pelo que éverdadeiramente nosso™

O valor de época dos monumentos em ruinas conferia-lhes autenti-
cidade, assim como provocava as emog¢des em Barroso, que ansiava por
recuperar esse vestigio do passado. No entanto, as edificagdes antigas que
mais lhe interessaram foram as pontes, chafarizes, igrejas e prédios admi-
nistrativos.

As escolhas barroseanas se justificam por sua concepgao de passa-
do e nacionalidade, considerando histdrico apenas o que diz respeito ao
Estado, aos grandes homens, principalmente militares ¢ a heranga euro-
péia. Nesse sentido, inferimos que os monumentos revitalizados pela agao
da Inspetoria em Quro Preto, assim foram agraciados por representarem a
continuacio da tradicio portuguesa nos tropicos, que conferira a nagao
brasileira nobreza e civilidade. As outras edifica¢des nao correspondiam
ao ideal de passado barroseano, nio podendo servir como documento para
a hist6ria que se pretendia escrever a partir dos vestigios da cidade colonal.

Analisando o “Documentario da acao do Museu Histérico Nacto-
nal na defesa do Patrimdénio Tradicional do Brasil”, constatamos que a
Ouro Preto vista por Gustavo Barroso se constituia em um museu com-
posto por colegcdes de monumentos urbanos passiveis de se tornarem do-
cumentos para a historia que se pretendia escrever. A transformagio de
monumento em documento € realizada a partir dos procedimentos anali-
sados pelo historiadot Jacques Le Gotf:o objeto é recolhido pela memiria e
transformado em documento pela historia tradicional. Na bistoria tudo comega com o
gesto de por de parte, de reunir e transformar em documento certos objetos distribuidos de
outro moda”

Dessa forma, Gustavo Barroso ampliava sua visdo de antiquario do
museu para a cidade-monumento/documento Ouro Preto. Especialista no
estudo de colecSes de objetos tridimensionais, procedendo de modo a con-
ferir-lhes autenticidade e valor documental, o diretor do Museu Historico
agiu igualmente na cidade histérica mineira: reuniu 0s monumentos
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edificados em uma cole¢io de documentos capazes de falar sobre a origem

da nacao brasileira.
Sou um velho amigo de Ouro Preto. Antes de pisar o solo sagrado daquela
velba metrapole de Minas, sonhava com o prestigio de sua histéria e o mis-
tério de sua lenda. E guando, ao organisar o Musen Histérico Nacional,
oihava o mostrudrio sob cuja tampa de cristal lusiam as dobras e dobrées de
onro de let do reinadoe do faustoso D. Jodo V', men espirito se perdia nas
bramas dos tempos idos e diante dele desfilavanm as legides de dsperos, deste-
mitdos bandeirantes, garimpeiros e faiscadores, que, rompendo os sertdes invios,
cacando o indigena, escravigando o negro, sequiosos de aventura e de rigue-
za, fundaram nas covoadas da serra do Itacolomi a celebrada Vila Rica de
Albuguergue™

Percebe-se nas palavras de Gustavo Barroso que existe, em sua con-
cep¢ao de museu, a possibilidade de dar vida ao passado. Ha um esforco
imaginativo de viver um tempo que nio existe, despertado pelos vestigios
antigos. Era através desse comportamento antiquario em relagio aos frag-
mentos dotados de valor de época — sejam eles tridimensionais ou edificados
—que Barroso buscava despertar o sentimento patridtico e o gosto pela
historia nos visitantes do Museu Historico ou da cidade-museu Quro Pre-
to.

Segundo o “Documentirio”, as obras de conservacao e revitalizacio
realizadas pela Inspetoria contaram com a supervisio do Engenheiro
Epaminondas de Macedo, que mais tarde viria a integrar o SPHAN, e com
a colaboracao gratuita e dedicada do artista e profundo conbecedor de nossas coisas José
Wasth Rodrigues’, um dos representantes do movimento neocolonial, que
desenbou as grades destinadas ao pro-ndos ou galilé da igreja do Rosdrio® A escolha
do neocolonial como estilo a ser empregado nas reformas se apresenta
COMOo outro trago conservador na agao da Inspetoria em relagio a prote-
¢io do Patriménio de Ouro Preto™.

Os modernistas integrados no SPHAN, que ap6s 1937 assumiram
as obras de conservacgao e revitalizagio de Ouro Preto, nio otharam com
bons olhos as reformas neocoloniais realizadas pela Inspetoria, conforme
critica teita por Manuel Bandeira em seu Guia de Quro Preto

Ha enr algumas dessas casas novas a intengéo de retomar o estilo das velhas.
Mas falta a essa arquiteinra de arremedo o principal em tudo, que é ¢
carater. Essa maneira arrebitada e enfeitadinba que batizaram de estilo
neo-colonial, fomon a velha construgdo portugués uma meia diia de deta-
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thes de ornato, desprezando por completo a ligao de forga, de trangiitla dig-
nidade que ¢ a caracteristica do colonial legitimo™

Deparamo-nos aqui com um contlito em torno da autenticidade
das edificagbes ouropretanas e com os critérios de conservagio. Enquanto
para Barroso o auténtico era conferido aos monumentos erguidos pelo
Estado Portugués; para os modernistas todas as casas, prédios e igrejas
que compunham a paisagem histérica da cidade eram auténticos. No en-
tanto, os critérios barroseanos estabelecidos para definir o que devenia ¢ o
que ndo deveria ser conservado eram oriundos de uma perspectiva histori-
ca herdada dos antiquarios. Os modernisas nao se preocupavam com o
aspecto historico, mas sim com o artistico, afinal, viam no estilo colonial
das construgGes ouropretanas a esséncia da brasilidade.

A definicao de nagao tanto para antigos quanto para modernos fol
fator determinante para as iniciativas de preservagao na cidade de Ouro
 Preto. Como os modernistas agregaram todos os setores da sociedade em
sud idealiza¢ido de nagao, tanto casinhas e ruas quanto os edificios adminis-
trativos e as paisagens foram alvos da politica de prote¢io ao patriméonio.
Em seu guia de Ouro Preto, Manuel Bandeira publica gravuras dos prédios
institucionais, das casas simples e das paisagens, descrevendo minuciosa-
mente fachadas e aspectos arquitetonicos da #rbzs. O carater de suas descri-
cOes revela a forte atuagio de arquitetos como Lucio Costa e Oscar
Niemeyer nas agdes preservacionistas empreendidas pelo SPHAN. A aten-
¢do barroseana restrita as construgdes instituctonais se adequa perfeita-
mente a sua ldealizacdo aristocratica da nagao.

Fazendo um contraponto entre a Ouro Preto modernista e a Ouro
Preto conservadora, a impressao que fica é que na primeira ha uma socie-
dade hibrida vivendo na cidade e na segunda nao ha pessoas, mas colegio
de prédios antigos que possuem sua razao de existéncia em um tempo ja
falecido: dos vice-reis e da aristocracia portugueses. Barroso nao mencio-
na a vivéncia de pessoas simples nem a existéncia de edificagdes comuns.
No entanto, o que devemos levar em constderagao € que os modernistas
ni0 IMmprimiam em suas iniciativas uma preocupagao histérica, mas sim
estética, conforme estudos de Lia Motta:

As primeiras agoes do Patriménio nos centros tombados tratavam a cidade
como expressao estética, entendida segundo critérios estilisticos, de valores
que ndo levavam em consideracdo sua caracleristica documental, sua trajeto-
ria e seus diversos componentes como expressao cultural e parte de um todo
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Fachada lateral da Casa dos Contos, chanmiiné e vaso com carranca, restanrados sob a direcao do

Dr. Gustaro Barroso. Por cima do telhado, o edificio moderio aue se vé é o hotel construido pelo
: 7

Servico do Patrivionio Histirico e Artistico Nacional(llustracao e texto:Anais do Musen

Historico Nacionalvol. 5, 1944).

A unica vez em que a palavra “moderno™ aparcce em todo o volume 5 dos Anais

¢ nesta legenda, caracterizando o estilo arquitetonico do Hotel de Ouro Preto.

soctalmente construido. Fsta abord, 10en resulton niuma pratica de conserva-
- & - ] J ] .

cao orentada para a manutencao dos comjuntos tombados como objetos idea-

Xf:’,:".-:.-’rfm‘. distanciando-se das r'uﬂ:’f.!{:jc:H."f‘rf,f reals Hn’]ﬁ}? .Fc'FT‘fi’;‘f}H r’ffff/m’/:f’ f.r?Jr",-'

de bem >

Pelo exposto, nota-se que o SPHAN estava mais preocupado em
conservar ¢ ditundir um estilo artistico, o colonial ¢ barroco, que trazer a
tona a historicidade da cidade, com a sociedade mineradora e os aconteci-
mentos de 1789, Em carta enviada para o diretor do SPHAN, Rodrigo
Melo Franco de Andrade, Licio Costa escreve sobre a proposta de cons-
trucao de um hotel em estilo modernista em melo a tantas construcoes
antigas, declarando sua definicio da Ouro Preto:

De excepeional pureza de linhas, e de muito equilibrio plastico, |Ouro
Pretolé, na verdade, nmaobradeartee, como tal, nao devera estranhar
a viinhanca de ontras obras de arte, embora diferentes, porque a boa arquni-

tetnra de wm determinado periodo vai sempre bemr com a de qualquer perio-
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do anterior— o que ndo combina com coisa nenbuma é a falta de arquitetn-

Fﬂ.m

Partindo dessas consideragdes de Lucio Costa, parece-nos que os
modernistas também viam Quro Preto como um museu, nao um museu
de historia, mas de arte nacional. Inserindo um prédio modernista na at-
quitetura colonial, significava historicizar o estilo consagrado a partir de
1922. Os visitantes desse museu urbano deveriam acompanhar uma evolu-
cio artistica de qualidade e bom gosto, que teve seu inicio na época coloni-
al. Dessa forma, as pessoas que circulavam pela cidade teriam condigoes
de admirar o passado e o futuro, haja vista que as obras modernistas pre-
tendiam antecipar o futuro “melhotr” da nagdo. Perspectiva essa oposta a
dos conservadores que acreditavam em um passado sempre methor que o
futuro, incondicionalmente. Um dado que pode traduzir melhor esse amor
pelo passado cultuado pelos antigos, como Barroso, ¢ que, em seu
Documentdrio,apalavra “progresso” e suas variantes nao existem, a0 passo
que a palavra “tradigao” € constante.

Considerag¢des finais — a vitoria e 0s ressentimentos

A iniciativa modernista foi vitoriosa junto ao Estado na condugio
da politica de preservagao do Patriménio Historico e Artistico Nacional.
As reformas que foram implementadas em Ouro Preto com vias a conser-
var e revitalizar o centro histérico intentaram dar as construgoes antigas
seu estilo original, com isso, algumas obras realizadas pela Inspetoria fo-
ram refeitas para dar a cidade seu valor estético de obra de arte colonial. Os
ressentimentos de Gustavo Barroso foram demonstrados nas paginas de
seulDocumeniaria

[quando a Inspetoria de Monumentos Nacionais foi extinta em 1937,
siltimo ano em que trabalhon, entregon ao orgdo que lbe suceden, o Servigo
do Patriménio Histérico e Artistico Nacional, a cidade de Ouro Preto
inteiramente restanrada nas suas igrejas, capelas, pontes e chafariges, todos
eles jorrando novamente dgua como nos tempos coloniais. Essa dgua depois
desaparecen da maioria deles, misteriosamente, bem como as placas que
assinalavam a antoria das recomposices efetnuadas, como por exemplo a

ponte dos Contos on de 5. José e a do chafariz do Passo de Antonio Dias?
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Percebe-se protunda magoa no relato de Gustavo Barroso. O Dire-
tor do Museu Historico Nacional ndo aceitou a atitude do SPHAN desti-
nada a apagar a memoria da sua agio a frente da Inspetoria nas reformas
de Ouro Preto, através da retirada das placas. Barroso continua:

Infelizmente ndo pode a Inspetoria de Monumentos Nacionais terminar as
obras de reparo da Matrig do Pilar, embora ja as bouvesse planejado, ad-
guirido grande parte do material necessdrio e as iniciado™®

A condenagao da Inspetoria a inatividade foi um golpe terrivel para
Gustavo Barroso, que, como podemos observar, ainda tinha muitos pla-
nos de agao na preservaciao do Patrimonio, ndo s6 em Quro Preto, mas em
todo o Brasil. Aindano Docymentdrieo, Barroso reclama da falta de alusio ao
seu nome no que se refere as obras de restauragio e conservacio de Mo-
NuMEentos Curopretanos:

No Guia de Ouro Preto, organizado, pablicado e distribuide pelo Servigo
do Patriménio Historico e Artistico Nacional, que suceden a Inspetoria de
Monumentos Nacionais dirigida pelo Musen Histérico Nacional, léemr-se
as seguinles noticias sobre os monumentos ouropretanos: ‘Capela do Padre
Faria: restawrada em 1936-1937 pela Inspetoria de Monumentos Nacio-
nats e sob a direcao de Epaminondas de Macedo... Sao Francisco de Assis:
restanrada em 1937 pelo Engenbeiro Epaminondas de Macedo, por inicia-
tiva da Inspetoria de Monnmentos Nacionais... |.) Essas noticias, apesar
de incompletas e de atribuivem somente ao Engenheiro Epaminondas de
Macedo, sem nenbnma referéncia a guem de fato planejara e dirigira as
obras, confirmant 6 vulto dos trabalhos realizados pela Inspetoria de Monn-
mentos, dirigida pelo Dr. Gustavo Barroso e fruto unicamente de seus esfor-

(08 pessoais’”’

Talvez o nome de Epaminondas de Macedo fosse o mais indicado
para sair no Guia de Quro Prefoporque o engenheiro foi integrado ao corpo
de técnicos do SPHAN, o que causou profunda migoa em Gustavo Bar-
roso. O Diretor do Museu Historico Nacional, assim como outros conser-
vadores, além de alijado da politica preservacionista engendrada pelo
SPHAN, foi condenado ao esquecimento dentro do processo de legitimacio
da hegemonia modernista na politica estatal de Protecio ao Patrimonio
Histérico e Artistico Nacional.

Apesar de todas as lutas e diferengas, podemos encontrar um ponto
em comum entre o olhar dos modernistas e dos conservadores para Ouro
Preto: apropriando trés defini¢des da cidade feitas por Carl Shorske em
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seu ensaio entitulado A idéia de cidade no pensamento enropen: de Voltaire a
Spengler, quais sejam: cidade como virtude, cidade como vicio, cidade para
além do bem e do mal. Tanto para os antigos quanto para os modernos a
cidade historica mineira era vista como lugar da virtude, pois seria a partir
dela que os projetos de construgio da identidade nacional seriam concreti-
zados, ambos na perspectiva de que a cidade-museu poderia ensinar a soct-
edade brasiletra a amar o seu pais.

Os modernos acreditavam que o contato com o estilo artistico co-
lonial que compunha a Ouro Preto-museu de arte despertaria nos brasilel-
ros seu orgulho patriotico. Afinal, a beleza dos tragos e a qualidade das
producdes coloniais conferiam um rosto belo para o pafs. Nao podemos
esquecer que o estilo modernista se enquadra nesse cenario, de forma
historicizada, quando o Grande Hotel de Ouro Preto € construido a partir
dos riscos do arquiteto Oscar Niemeyer.

Os antigos pretendiam inspirar 0 amor a patria, a partir da vivencia
- fragmentada com o passado que as colegbes de monumentos urbanos po-
deriam proporcionar. A Ouro Preto-museu de histéria deveria ensinar a
sociedade a amar o passado, mesmo que excludente e a incentivatia para o
seguimento dos exemplos construidos pela tradigao. Afinal, o futuro so
seria melhor se repetisse o passado idealizado e construido por Gustavo
Barroso.

Pela via da histéria, da memoria ou da arte, a cidade de Ouro Preto
ficurou o lugar ideal, na visio dos conservadores e modernistas, paraa
construcio de uma identidade nacional. Sua virtude estava no carater reli-
cario de suas paisagens ¢ edifica¢bes, assim como no fato de ter sido palco
do acontecimento mais exaltado pela Republica: a Inconfidéncia mineira.
Antigos e modernos lutaram pela hegemonia de suas idéias em face da
politica estatal de Protegio ao Patrimonio Histérico e Artistico Nacional.
Vimos como Ouro Preto constituiu-se em uma das arenas desses confli-
tos. Venceu o grupo que melhor soube exercer sua intelectualidade organi-
ca, assim como coincidir suas idéias com o projeto do governo getulista,

Notas

1. RODRIGUES, Antonio Fdmilson M., FALCON, Francisco José Calazans. Tewrpos
modernos: ensaios de bistiria cultural Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 2000, p. 241-83.

2. s “antipos” sio definidos pelo grupo de eruditos que cultuava os valores tradicionais
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A PAREDE DA MEMORIA

Algumas observagdes sobre nobreza, memotria e perenidade no Museu

Historico Nactonal

Jose Bittencourt *

O engenheiro Manoel da Motta Maia morreu ha muito tempo. Seu
pai, mogo fidalgo e médico particular do imperador Pedro 11, hd mais tem-
po ainda. A memoria desses dois homens, membros da aristocracia do
Segundo Reinado, niao logrou fazer-se tradicio. Sio dois mortos ilustres e
antigos, que nunca mercceram o tonico vivificador de uma festa. Assim,
estio condenados a permanecer membros de uma distante aristocracia que,
sem melos institucionais de reproduzir-se, nao desapareceu, mas, de certa
forma, extinguiu-se. Mas o mundo atual guarda ainda alguns monumentos
tanto aos Motta Maia quanto ao resto dessa aristocracia. Monumentos
que, entretanto, nao deram muito certo, pois nao evocam, imediatamente,
desde as profundas da morte, a lembranca dos homenageados,

Os museus existem, na atualidade, para preservar, educar e divertir,
caso Interpretemos telegraficamente uma das detini¢cdes do orgio interna-
cional que os congrega. Mas, como os monumentos, também existem para
homenagear. Sao campos nos quais, por meio do milagre da plena visibili-
dade, pessoas de hoje comungam com o passado, ainda que este nio thes
pertenca.

Geralmente as pessoas respondem, de alguma forma, a proposta de
um museu. Respondem interagindo, e interagir pode ser simplesmente vi-
sitar, ou doar objetos. Tratados no museu por especialistas em festejar
memor1as, 0s objetos musealizados se redinem para formar monumentos
muito praticos: caso a homenagem nao sirva mais, simplesmente se 0s
mudam de lugar. Podem ser retirados da vista ou levados a compor outros
MOonuMentos.

Os museus, a0 menos em sua versio moderna, surgiram no século
XVIIL De la para ci, percorreram longa trajetdria, e conquistaram lugar de

* Historiador. Doutor em Histéria, Universidade Federal Fluminense. Cootdena-

dor do Centro de Referéncia Luso-Brasileira, Museu Histdrico Nacional (Rio de
- Janeiro / R]).
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destaque no instrumental das sociedades. Muito visitados ¢ apreciados, 0s
bons museus nunca ficam vazios. Sao também muito estudados, porque
podem oferecer algumas pistas para o entendimento de alguns aspectos da
constituicio do instrumental de mematia social das coletividades huma-
nas.

E este 0 objetivo deste ensaio: refletir sobre a logica de constituigdo
de alguns recortes dos acervos muscoldgicos existentes no Rio de Janeiro
e, a partir dai, abordar um de seus mais dramaticos aspectos: a luta inces-
sante entre lembranga e esquecimento, que, em nossa opinido, nao passa
de mais uma faceta da luta eterna entre a agregacio da vida e a dissolugio
da morte.

Memoéria e conservacao da memaoria

Desde o tempo dos antigos gregos, Mnemosine, uma das divinda-
des primordiais, filha de Gea e Cronos, uma das nove Musas', cuidava
ciosamente das memorias dos homens e lhes oferecia um antidoto para o
esquecimento. A memdria é tratada, desde Platdo e Aristoteles, tendo o
esquecimento como contraponto: conservagio do passado, reminiscéncia.
Sao como dols aspectos da mesma questio.

Esses dois pensadores gregos refletem sobre possiveis técnicas de
conservar a memoria, geralmente chamadas mnemotécnicas. Tratavam-se de
exercicios destinados a facilitar o acesso aos conteudos conservados pela
memoria, baseados em dois aspectos fundamentais — a lembranca de ima-
gens € o recurso a uma organizagio, que permitiria recuperar ordenada-
mente os conteudos.

Dos antigos gregos até nossos dias, a questio da memoria passou
por incontaveis metamorfoses, mas é ¢ sempre associada a algum suporte
—a oralidade, a escrita, o ex-voto, os obituirios. A problematica dos supor-
tes impde a questio do acesso e da recuperagio dos conteudos de memo-
ria.

De qualquer maneira, o problema da memoria parece ter sempre
estado em pauta, pela vertente dalembranga. E ndo de hoje: Alberto Mag-
no, doutor da Igreja, trata da memoria em diversas obras, além de dedicar
bastante atencio a como surge o tema em Aristoteles; Tomas de Aquino
trata da questao em sua Summa Theologie—ambos parecem preocupados
com as formas possiveis de recuperagio da memoria.
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Nao ¢ estranho que dois dos malores sabios da Igreja dediquem
tanta atengao a memoria. A ars memoriatol uma pritica que configurava
certa percepgio da realidade’. Tratava-se de, através da percepcio e de seu
aptisionamento, reconstruir ou, mais além, reconceber o conjunto das per-
cepgoes. Temos ai um dado de grande interesse. Se através do aprisiona-
mento € possivel reconceber a memoria, entdo ela €, seguramente, uma
espécie de estrutura do presente. Dialéticos por exceléncia, lembranca e
esquecimento tornam possivel operar a realidade, como sucessao de feno-
menos ao alcance dos sentidos e fora do alcance destes, duas categorias
que se cruzam o tempo todo.

Lembranga nao existe sem esquectmento. A capacidade de reter
perceptos se tornaria inutil se eles nio fossem selecionados de alguma
forma. E o que prop&e David Lowenthal, pelas palavras de Jorge Luis
Borges:

Ele lembrava as formas das nuvens ao sul, na madrugada do dia 30 de
abril de 1882, ¢ podia compard-las, em sua lembranga, com o5 grios mar-
moreos do desento da capa de couro de um livro, gue havia visto apenas nma
veg, € comt as linbas de espuma desenbhadas por um barco a remos subindo o
110 Negro, na véspera da batalba de Quebracho [...] Funes ndo apenas
lembrava cada folha, de cada drvore, de cada bosque, mas mesmo de cada
uma das veges em que o5 tinha percebido ou imaginado|..] Minhame-
modria, senhor, é como uma colegio de refugos.’

Uma colegdo de refugos porque alguma coisa sobre a qual nio se
pode executar uma escolha € alguma coisa que nio tem serventia. .45 mend-
r2a5 devern ser continunamente descartadas e fundidas; somente 6 esquecimento nos capa-
cita a classificar, e dar ao caos alguma ordem.

Lowenthal fala da memoria individual. Seria cémodo para nés in-
corporar, imediatamente, o paradigma halbwachsiano de que foda memiéria ¢
ao mesmo tempo individual, coletiva e social. Desde que Halbwachs o formulou,
tal paradigma € admitido pela maior parte dos tedricos que refletiram so-
bre o tema. Certamente os niveis interagem, mas vemos na formulacio um
problema: lembranca e esquecimento podem, em termos conceituais, ser
considerados da mesma maneira nos trés niveis? Pode o conceito esquecer,
quando considerado do ponto de vista de grupos humanos amplos {socie-
dades ou coletividades), subsumir o conceeito esguecer, quando considerado
do ponto de vista do individuo? O que uma sociedade lembra ou esquece
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pode, necessariamente, ser igualado ao que um individuo lembrara ou es-
quecerar

Os caminhos para abordar esse problema sao dois, e um € mais
simples que o outro. O mais complicado seria examinar questdes relativas
a construcio da idéia de memodria, o que implicaria nos determos em cer-
tos pontos da anatomia e da fisiologia neurolégicas que se tornatiam talvez
um tanto macantes. O segundo seria examinar a questio da memaoria como
uma estrutura conceitual formada por camadas — quanto mais nos aproxi-
massemos das camadas mais altas, maits teriamos elementos cuja
palpabilidade conferiria certa concretude ao conjunto.

Mas o que pode set “palpavel” quando transitamos por uma estru-
tura de tal forma abstrata? Do ponto de vista estritamente individual, os
perceptos retidos de diversas formas. Deve-se entretanto admitir que ao
menos parte de tais conteudos possui qualidades de comunicagido, quer
dizer, destinam-se a operar em redes de relagdes. O processo de percep-
¢ao, tido como um dos pilares da estruturagio psicologica do ser humano,
pode ser entendido como um processo de comunicagao, ou $¢ja, a trans-
missio de um efeito de um lugar para outro sem que seja necessario trans-
porte de material’. Quanto ao conteudo, aquilo que € transmitido, sera
usado pelo receptor de alguma forma, o que se constitui em outra relagao.
Tratamos aqui do conceito de “informagao”. Na defini¢do mais simples,
trata-se de qualquer colocagio dotada de significado verbal reconhecivel.
As sociedades, desde tempos muito remotos, sempre foram estruturas que
tém na informacio um de seus alicerces. Toda sociedade, independente-
mente do grau de desenvolvimento cultural ou tecnologico, gera informa-
¢oes, quer dizer, gera elementos externos a0 homem que, colocados em
relacio com um individuo ou grupo, sao capazes de provocar alteragoes
compottamentais, por inclusiao ou exclusio em um conjunto’. O ser hu-
mano, entendido como ser social, € um repositorio de informagdes. Quan-
do usamos a palavra “repositorio”, nio queremos dar a entender que 0s
homens sejam pura e simplesmente conformados pelas informag¢des pro-
duzidas em seu meio. Eles interagem com tais elementos, tanto que estes
sdo capazes de produzir alteragbes comportamentais.

As informacdes, como a memoria, nao tem materialidade propria.
Elas dependem, apds o ato de sua produgio, de suportes, que permitirao
sua difusdo e estocagem. Visto dessa forma, os homens sao ao mesmo
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tempo produtores e vetores de informagdes. Eles as produzem ¢ as trans-
portam, assim Como as usam.

Nas sociedades modernas, a produgio de informacées acontece em
um ritmo trenético, a ponto de alguns teéricos, como por exemplo Francois
Lyottard, e outros menos considerados, como Alvin Toffler’, afirmarem
que uma caracteristica essencial das formag¢oes capitalistas avancadas é aquela
que aponta a informagao nao mais como exclusivamente elemento com-
ponente de um bem de valor, mas ela mesmo um bem de valor. Produzir
informacoes era um ato visto, até hd pouco tempo, como parte do proces-
50 de geragdo de bens; atualmente, situa-se no mesmo plano que a produ-
cao de bens. Isso ndo quer dizer que nas sociedades clissica, renascentista
ou vitoriana, por exemplo, tal ritmo fosse menos intenso. O problema
parece situar-se nao na intensidade da producgio de informacdes, mas na
capacidade de que as sociedades tém de estoca-las e recupera-las, quando
necessario. Nessa direcio...

- Existe ontro aspecto em que a analogia com a meméria individual é itil

Com efeito, esta se detém, geralmente, na ferceira geragio, naguilo gue con-
lam 05 avos, o8 pais dos pais, as velhas amas-de leite. Também ¢ regida pelo
critério da importdncia. Toda memiria € seletiva, e devido ao fato de que a
ragdo pela gual retemos algo nos escapa, na maioria das veges, enxerganos
al #ma falba em nossos conbecimentos, ¢ nio a manifestacio de um compor-
tamento aleatdrio e sem propisito. | mas a memiria do grupo nunca esta

Subconscientemente motivada, no sentido de ser on de parecer ser automdtica
e incontrolada ., como tantas veges parece ser a meméria individual A
memadria do grupo || nao ¢ ontra coisa gue a transmissio, a muitos, da
memoria individual de um homem ou de varios poucos homens, repetida um
sem-nimero de vezes. O ato da transmissdo | portanto, da conservagio
da memdria ndo ¢ espontineo e inconsciente, mas deliberado, destinado a
servir a um propdsite conhecido do homem que o realizal.|A menos que
tal agdo consciente e deliberada tenbha Ingar, a memoria do evento desapare-
cerd com 0 passar do tenipo; a menos que as memorias individuais possant
permanecer latentes durante décadas, reaparecendo sem gue disto participe
agao consciente oy aviso.”

Mas, se a memoria individual se sustenta até a terceira geracio de
uma inhagem, se muito, entio o destino inexoravel dos homens mais afas-
tados, que ndo mereceram a distingdo de uma lipide, busto piiblico ou
festa, € o esquecimento?
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Ao lado do esquecimento, havia por veges, para o5 indignos, a erradicagdo
dos livros de memoria. A excomunhbdo, nomeadamente, arrastava essa
damnatio memorie cristd. De um exconungado, o sinodo de Reisbach, em
798, declara: Oue depois da morte nio seja nada escrito em sua memidria.’

A consequéncia da excomunhio da meméria € a danagio do esque-
cimento. Pode-se até formular essa equagio de outra forma: a pena pela
cxcomunhio da memoria é a dissolugio da informagéo pela erradigao do
suporte — sua consequéncia é a danagio do esquecimento. b o csqueci-
mento é a morte radical. A morte na propria morte.

Talvez por esse motivo — essa ameaca perene de uma morte absolu-
ta —, formulem-se maneiras de evitar 0 esquecimento € s€ construam as
tradicdes como forma de consolidar a lembranga. Esta se torna, entao, a
luta para consolidar a informagéo, criando suportes que evitem sua disso-
lucio em algumas geracdes. Uma espécie de guerra de posigao contra o
esquecimento, na qual se criam artificios de todos os tipos, de modo a
garantir a lembranga e evitar a morte na motte.

| E se a memoria individual é assim fragil, a memoria coletiva, quando
encontra 0s meios para ampliar-se no espago € no tempo, captura as me-
mérias dos grupos e a meméria individual. Dessa forma, como interpreta
Gerard Namer'!, depois de Halbwachs, toda meméria pode ser pensada,
a0 mesmo tempo, como individual, coletiva e social, sendo que o terceiro
nivel abrange os outros dois. Abordar a meméria como fenoémeno social
foi a grande novidade da obra de Halbwachs, soc16logo situado na escola
francesa, continuador dos estudos de Durkheim. Mas, por outro lado, sea
memoria é social, a informacio também é. E essa constatagao apenas tor-
na mais importante o problema dos suportes, ou seja, a questao da
materialidade desses dois conceitos, quando objetivados. Os suportes tam-
hém sdo sociais — isso é uma tautologia. O que podemos pensar ¢ que fiem
memoria nem informacao existirlam sem os suportes.

Ora, ja ficou bem estabelecido que a memotia se dissolve, ou se
transforma radicalmente, em trés, talvez quatro geragdes. Durkheim dizia,
consoante uma tradicio iniciada por Auguste Comte, que os fatos socrats
(e a memoria seria um deles) consistem em coisas, ou seja, sao identificavels
por si; consistem em modos de agir, pensar € sentif eXteriores ao individuo
e capazes de coagi-lo a agir de determinada maneira. A memora soclal, para
Halbwachs, é um conceito em tudo calcado no conceito de fato social — é
uma “coisa”. Mas se for exato (¢ aparentemente €) que 0s registros indivi-
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duais se dissolvem apés algumas geracdes, entio os registros coletivos tam-
bém se esfumacam apos oitenta ou cem anos?

Tal linha de raciocinio ¢ aparentemente facil de contestar. Os antro-
pologos, ou mesmo historiadores da linha de Jacques Le Goff ou Pierre
Nora, trazem a cena as sociedades nas quais predomina a oralidade, ou
seja, nas quais os conteudos de meméria sio transmitidos de geracio a
geracao, sem necessidade de metos artificials. Nora introduz a nogéo, cer-
tamente calcada em pesquisas de antropdlogos, de “sociedade-memoria”,
que seriam as sociedades dotadas de um vasto “capital-memoria”, ou ainda
capazes de assegurar a conservac¢io e transmissio de valores'? Os conteu-
dos de memoria transitariam entre individuos e geracdes sem que houves-
se a necessidade de qualquer suporte que nio o préprio individuo.

Isso se ndo considerarmos, apenas inicialmente, os proprios indivi-
duos como suportes. Mas mesmo desconsiderando tal linha, que talvez
possa ser considerada demasiado simplista, podemos levar em conta que
mesmo nos ambientes em que predomina a oralidade, a transmissio se faz
segundo determinadas regras ou pressupostos. A oralidade é a capacidade
humana de expressar idéias e conteudos por meio de sons organizados por
regras dominadas tanto pelo emissor quanto pelo receptor. Aqui seria o
caso de pensar nio no individuo como suporte, mas na lingua®. Através
desta se transmitem os conteidos, que passam entio ao dominio social. A
recupera¢ao dos perceptos transita, pela via da lingua, entre o individuo e o
ogrupo.

Temos entdo um suporte — o individuo, que retém a informacio
“em primeira mao” — e um meto de transmissao, que possibilita que todo o
grupo compartilhe a informagio. Mas se memoria, informagio e suporte
sa0 aqui tratados como elementos ligados de maneira estreita, isso deveria
significar dizer que a dissolucio de um significa a perda do outro. Esten-
dendo tal raciocinio, podemos dizer que a dissolugio do suporte significaa
dissolugao tanto da informagio quanto da memoria. Mas, ainda seguindo
essalinha, é possivel interir que o suporte pode sobreviver a dissolucio da
informacio e da memoria. Basta que nos lembremos de achados arqueolé-
£1cos muito remotos, cuja funcio/significado esta perdida pela dissolucio
do referente, entendido como a realidade no qual o objeto um dia se inse-
riu. A fungio/significaciio de muitos objetos tirados da terra apds cente-
nas ou milhares de anos destina-se a permanecer um mistério. Eles perma-
necem, paradoxalmente, suportes de informacio/meméria, mas o proble-
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ma é que com a dissolucio da realidade/ referéncia a que diziam respeito,
tais conteudos se perderam. E sempre possivel recuperar tais contetdos,
mas apenas se for possivel recolocar o objeto em relagdo a outros conjun-
tos informacio/memdria. Aplica-se o postulado anterior também a lin-
gua: afinal, existem linguas sem falantes que sdo eventualmente decifradas,
caso seus suportes o sejam (a escrita hieroglifica e a/inear-J, do periodo
creto-micénico da histéria grega, por exemplo). Reconstituir a memoria
significa, nesses casos, reconstituir as informagaoes.

A memdria social, ainda que aceitemos a construgdo halbwachsiana
que a subordina os outros niveis mais estritos, depende de suportes para
que possa se reproduzir. A construgdo de tais suportes ¢, €m nosso enten-
der, uma operacio de memoria, tanto quanto lembranga e esquecimento
rambém o sdo. E, como operacio de memoria, a construgio de suportes €
um ato social, Interessa-nos observar como tal ato social se processa, ou
seja, como é construido um supotrte de memoria,

~ Nio todos os suportes de memoria. De alguns, talvez nem seja pos-
sivel examinar a construcio sem exercicios de grande complexidade. No
caso em tela, o processo ¢ mais simples. Surge como defesa intencional
contra o esquecimento, e implica atribuir qualidades a certos objetos. A
principal delas seria o que chamaremos, daqui por diante, a qualidade de
“objeto-memoéria”. Nio se trata de um conceito que estejamos criando,
mas tio-somente um desdobramento do conceito de “reliquia”, conforme
o formula Lowenthal:
As reliquias tangiveis sobrevivem em forma de acidentes da naturega ¢
artefatos bumanos. A consciéncia de tais reliquias envolve o conbecimento
adquirido através da memoria e da bistoria. Memdria e histdria assinalam
apenas certas coisas como religuias; o restante de tudo quanto nos cerca
Pparece simplesmente presente, ndo sugerindo nada passado. E a familiarida-
de didria despe do conterido de passado muitos objetos formalmente identii-
cados como religuias.’

Lowenthal considera uma qualidade essa capacidade de evocar o
passado, qualidade adquirida por uma tomada de consciéncia. E tal consci-
éncia transforma artefatos e acidentes naturais em suportes de memaoria.
Parece claro que esse autor também construiu seu conceito de reliquia a
partir de um desdobramento: o do conceito de religuia, conforme elabora-
do pela Igreja. Trata-se de um objeto que representa um personagem sa-
orado, ainda que nio se lhe assemelhe de forma alguma®. As reliquias reti-
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ram sua energia do fato de terem estado em contato com o, ou terem feito
parte do, corpo de uma pessoa sagrada. Evocam, pois, a santidade. As
reliquias, na versio imaginada por Lowenthal, o sio pela capacidade de
evocar o passado. A reliquia tem a capacidade de existir simultaneamente
no presente ¢ no passado, mas tal capacidade tem de ser reconhecida. O
sentimento do passado € funcdo da atmosfera, bem como do lugar. Outros
lugares, novos, frescos ou provisorios sugerem muito menos antigiidade. Paisagens recen-
tes conspicnamente carecem de monumentos e edificios antigos, s6tGos, pordes e musens,
que investem as coisas mais antigas com unmt palpavel passado humand®. Mascomoia
ficou claro que nem todo objeto evoca o passado, a reliquia, para sé-lo,
precisa set investida de uma informagio basica. Uma espécie de sinal que a
capacita como testemunho de um passado irremediavelmente invisivel'’,

IZ a visibilidade parcial assim adquirida pelo passado, se nio pode
reconstrulr 0 mundo, pode abrir caminho para as informagdes que, recu-
peradas, serao investidas na realidade. O conteudo da lembranca é uma
informagdo; a memoria é continente de informagdes — elementos capazes
de regular as relagSes do sujeito com a realidade objetiva, O par que estamos
tentando demonstrar — informag¢io/memoria — €, de fato, uma relacio,
capaz de recolocar o sujeito, ou o grupo de sujeitos, com respeito ao meio-
ambilente em que se encontram inseridos. A rede assim tramada é extrema-
mente complexa, pois nio se limita simplesmente ao par ao qual acabamos
de nos referir. Do ponto de vista do individuo, dos grupos e das socieda-
des, a realidade se apresenta sob a forma de um sistema simbélico, no qual
0s s1gnos que 0 compodem nunca sio plenos, quer dizer, nunca cumprem
plenamente a funcio de indicar ou representar alguma coisa. O simbolo
traz sempre um certo grau de ambiguidade, e € justamente af, segundo
afirmam alguns teéricos, que reside sua versatilidade'®, Mas os contetudos
inerentes a um sistema simbolico sido informacdes, e estas s0 menos am-
biguas, muito embora nem sempre sejam claras o suficiente para estabele-
cer uma relacao completamente desimpedida entre os dois {(ou mais) ter-
mos envolvidos.

Os nobres do Império do Brasil —uma categoria em extingio

deria preciso mais tempo e mais disposicio para estudar a nobreza
do Império do Brasil. Alguns outros trabalhos ja o fizeram'’. No ambito
limitado deste, basta constatar dois fatos que, proximamente, se lhe colo-
carao signiticativos.
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O primeiro € que a nobreza brasileira, de certa forma, nasceu com o
certificado da propria extingzo no bolso: o titulo nio era transmissivel aos
herdeiros. Atribuido pelo imperador sem que houvesse necessidade de des-
cendéncia nobre, a condicio mais importante era o desejo do monatca em
distinguir um cidadéo que prestava relevantes servigos. Os titularesz# n ca
tiveram uma Situagio definida, porgue jamais se estabeleceram leis que regulamentassem
a concessao de titnlo e definissem os deveres e direitos dos nobres. Nao houve, portanto,
Uria regra Para o agraciaments.

Politicamente, os titulos também nao contavam muito: quando foi
criada 2 Guarda Nacional, ser titular nio era condi¢io para receber paten-
te. Lacombe chega a afirmar que o préprio imperador nao dava o devido
valor a nobreza brasileira, e nio chegou a preocupar-se em dar-lhe um
lugar na sociedade imperial®.

A nobreza brasileira era, pois, apenas uma parte da aristocracia bra-
sileira, esta sim politica e economicamente determinante. Mas, como para

“subverter o velho trocadilho, se nem todo aristocrata era nobre, tambem
nem todo nobre era aristocrata. Os cuidadosos levantamentos teitos por
Tostes indicam, no Rio de Janeiro, por exemplo, a presenga, nas fileiras da
nobreza, de militares, funcionirios publicos, médicos, comerciantes, capi-
talistas e intelectuais®. Tais levantamentos indicam, seguramente, que a
nobreza brasileira era componente de importancia menor no cenario poli-
tico do Império do Brasil.

Mas qual a opiniio da nobreza brasileira sobre si propria? Lacombe
afirma, em seu artigo ja citado, que o povo do Brasil se quedava extasiado
diante da nobreza, e explica tal fato como resultado da miscigenagdo entre
O respeito inato do pove portugués pelas qualidades superiores da nobreac asqualida-
desliberais dos selvagens brasileiros,que teriam gerado, desde o inicio da colomni-
zacAo um espirito aristocrdaticd. Mas é mais provavel que Lacombe, em sua
curiosa analise, esteja refletindo duas questdes dentre aquelas que pavi-
mentaram a rota percorrida pelo corpo politico brasileiro em dire¢ao a
construcio do Estado imperial. A primeira é a necessidade de marcar a
singularidade do império americano. Segundo os construtores do Estado
imperial, a Monarquia constitufa uma cultura singular, uma flor exdtica na
América®. A segunda diz respeito a forma de inser¢ao de homens hivres e
pobres em uma sociedade escravocrata, conforme ja estudada por autores
tais como Antonio Candido, Maria Silvia de Carvalho Franco e Ilimar

~ Rohloff de Mattos. Citamos esse Gltimo autor.
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A exusténcia de trés minndos eral.]a existéncia da distinggo entre coisa ¢
pessoa. O povo e a plebe eram pessoas, distinguindo-se dos escravos por
serem levres. [} A marca da liberdade que distinguia ambos dos escravos
acrescentavani-se ontras, que cumpriam o papel de reafirmar as diferencas
na soctedade imperial, como o atributo racial, o grau de instrugéo, a propri-
edade de escravos e sobretudo os vinculos pessoais que cada qual conseguia
estabelecer. E, dessa forma, a sociedade imprimia-se nos individuos que a
compunian, distinguindo-os, hierarquizando-os e forcando-os a manter vin-
cnlos pessoars. Comro é possivel perceber nas comédias de Martins Pena,
Somente quando encontrava a quem proteger, podia alguem afirmar: “Agora
eu sou gente””

A nobreza brasileira seria, assim, um tipo de signo. Sua existéncia
nao se remetia a uma fungdo politica, esta exercida por proprietarios de
terras € escravos, mas a0 indicativo das qualidades de um corpo politico
cuja origem se remetia 2 Europa, mas cujas singularidades o distinguiam na
América das repuiblicas. I interessante observar que, apesar do assunto ter
s1do bastante discutido desde a Constituinte de 1823 até o periodo regencial,
a questdo da atribuigdo nunca foi plenamente regulamentada. A tnica coi-
sa com que todos parecem concordar é com o direito do monarca de atri-
buir titulos e da relagio dos titulos com os servigos prestados®.

A nobreza brasileira representa, pois, uma qualidade da Nagio, qual
seja, sua singularidade com relagio as outras nacdes americanas, e sua simi-
laridade com as antigas nagdes européias. Para aqueles que se pensavam
como "o corpo da nagio”, esse seria talvez mais um dos requisitos na
busca de uma posi¢ido no concerto das nacdes civilizadas. Ser nobre — ou
talvez seja melhor dizer “ser enobrecido” — significava estar acima da mas-
sa do povo e mais préximo do monarca, visto que #e Brasil nio havia sendo
monarca e povo; nao existia classe alguma intermedidrid’. Significava, enfim, uma
distingao a mais em uma sociedade na qual distingo significava desigunal-
dade.

A Republica terminou com a Monarquia e, por extensio, com a
nobreza. Como os titulos nio eram hereditarios, nio havia como se repro-
duzir a corporagio dos nobres, por nio haver a possibilidade da alegagio
de descendéncia. Durante algum tempo — uma ou duas geracées —, podia
ser que a lembranca de tal corporagio se mantivesse, mas ¢ depois?

O Império tinha sido a Nagdo da oposiciao livre/escravo; desde de
1888, tal oposi¢do ndo existia mais, mas foi substituida, com a Constitui-
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cio de 1891, por outra oposicio radical: letrados/iletrados. A nova ordem
constituia uma “nacio de letrados”, na qual o ser alfabetizado vinha a ser
condicio sine gua non para o pleno exercicio da cidadania. Ser letrado, mais
que uma condicio politica, significava um elemento de identidade social®.
Mas, de certa forma, tratava-se de uma condigdo niveladora. Ao contrario
do regime anterior, quando haviam formas de distin¢ao entre 0s iguals —
titulos de nobreza, patentes da Guarda Nacional, posigoes de fidalguia —, |
na Republica sé havia governo e povo, sem uma categoria intermediaria.

Mas, por outro lado, dentre a massa de letrados (a maior parte dos
quais participante, de uma forma ou de outra, do regime anterior extinto
em 1889), havia diversas maneiras de criar uma identidade propria, singu-
lar, entre a multidio de cidadios ativos da nova versdo. Mobilizar (chame-
mos assim) tal “identidade distintiva” implicava mobilizar a memoria.

Carlo Guinzburg, no decorrer do belo artigo “Sinais-raizes de um
paradigma indiciario” explica uma formulagao denominada por ele

- paradigma indicidrio,quer dizer,uma possibibdade de identificagdo externa a
partir da investigacio de indicios,de signas culturalmente condicionados,de minde-
vas materiais”. Diz Ginzbutg: 1 imos, portanto, delinear-se uma analogia enire os
métodos de Morelli, Holmes e Freud [.JNos trés casos, pistas talvez infinitesimars
permitem captar uma realidade mais profunda, de ontra forma inatingivel. Pistas: mats
precisamente, sintomas (no caso de Freud), indicios (no caso de herlock Holmes),
signos pictdricos (no caso de Morell)”

Ora, no caso em que estamos interessados, 0s procedimentos nao
sio cientificos nem sistematicos, mas trata-se também de reunir indicios
que permitam identificar claramente um grupo dentro de um grupo maior.,
Os sinais indicativos do grupo-dentro-do-grupo sdo “miudezas materi-
ais”, que também sio signos culturalmente condicionados.

Sdo objetos materiais. Reliquias cuidadosamente conservadas ou,
em alguns casos, salvas mesmo da dissolucao®. Tais indicios, existentes
a0s milhares, uma vez reunidos, permitiriam tanto ao grupo mais amplo
quanto ao resto da sociedade reconhecer as caracteristicas identitarias par-
ticulares ao dito grupo. Permitiriam, entim, socializar uma massa de me-
mdéria que, de outra maneira, acabaria esquecida “‘em trés geragdes”, cOmMO
observou Finley no texto ao qual nos referimos.

Os museus constituem excelente lugar para a reuniao de tais indici-
os, pois neles a visibilidade pode ser muito alta. Um outro mouvo provavel
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¢ a possibilidade de construcdo, através dos indicios reunidos, de um dis-
curso que explhicasse o papel da nobreza na formacio social brasileira.

1922: o presente pede socorro ao passado

O projeto da geragio de 1889 muito rapidamente comecou a dar
sinais de esgotamento. O discurso da Nacdo republicana —a construcio de
uma ordem politica como ruptura e, 20 mesmo tempo, COmMo manutencio
da ordem social —, incorporava segmentos sociais nio muito diversifica-
dos: militares, cafeicultores paulistas, burocratas republicanos e algumas
oligarquias regionais subordinadas™. Mas em 1922, passados mais de trinta
anos desde a proclamagio da Republica, a complexidade da sociedade bra-
sileira ja nao correspondia ao quadro existente em 1889. Tal diversificacio
colocava em cenas atores novos, ansiosos por participar do drama politico.
Os excluidos da “republica dos iguais” continuavam existindo, como exis-
tiam em 1839; mas a estes tinham se juntado setores médios urbanos bas-
tante consclentes, uma classe operaria combativa e setores da buroctacia
que ndo se acanhavam em colocar duvidas sobre a legitimidade do poder
estabelecido.

Tratava-se de uma situacao complicada, visto que o sistema nio ti-
nha sido planejado para conter uma variedade muito grande de persona-
gens principals. A oligarquia vitoriosa em 1889 e seus aliados conquistados
a0 longo do caminho nio souberam responder aos desafios que se levan-
tavam. Em 1919, a Nagéo republicana encontrava-se préxima da desarti-
culacio.

Havia certa consciencia entre as classes dominantes em torno da
necessidade de tomar providéncias que salvassem o sistema, preservando,
dessa forma, a ordem estabelecida e seus esquemas de poder. Sé que tais
providéncias nio significavam propor mudancas: nenhuma modernizacdo
na democracia vigente, incorporando setores sociais mais amplos. Ao con-
trario. Por volta de 1920, a eleicdo de Epitacio Pessoa para a presidéncia
tinha colocado um remendo na crise iniciada com a morte de Rodrigues
Alves e o impedimento do vice Delfim Moreira®™. Epiticio pretendia ser
uma espécie de salvador da situagio, € sua proposta passava por uma re-
constru¢do do discurso da Nagiao republicana através de uma ampla
rearticulagao dos principios conservadores que embasavam o acordo de
divisao do poder entre os diversos segmentos da classe dominante. Isso
passava, por um lado, por um reforgo do discurso do progresso como
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realizacio republicana, e por outro, por uma releitura do passado
mondrquico como paradigma da ordem e da estabilidade.

Um dos principais aspectos desse “programa de agao™, talvez sua
metonimia, foi a realizac¢do da gigantesca Exposicao Internacional Come-
morativa do Centenirio da Independéncia. Nao pretendemos discuti-la,
mas o que impotta assinalar é o entusiasmo com que alguns setores da
soctedade embarcaram no projeto. Mais uma vez, partes consideraveis da
cidade do Rio de Janeiro foram aplainadas até o chao para dar lugara um
novo projeto urbanistico. O casario colonial do Morro do Castelo ¢
adjacéncias desapareceu. O proprio morro também desapareceu, no
curtissimo espaco de sete meses, entre fim de 1921 e o inicio de 1922...
Aproximadamente quarenta prédios foram construidos; outros tantos, Orl-
ginarios do periodo colonial, foram reformados e maquiados, esconden-
do-lhes a origem lusitana-colonial**. Mas fazer da capital federal sede de
uma exposicao universal valia o esforgo. Tratavam-se as exposi¢oes de ver-
dadeirasarenas pacificas onde engenbo e arte deveriam substituir o poder de fogo das
arvias no embate moderno pela preeminéncia mundial”. AExposicaodo Centena-
rio funcionaria como apoteose e como metafora: apoteose do regime en-
curralado e metifora do poder proprietario, capaz de derrubar uma cidade

*. E significativo que o surgimento do

para implantar o progresso-ordem
museu de historia nacional se tenha dado no contexto de tal acontecimen-
[EOR

A idéia ndo era nova. Museus, no Brasil, sempre tinham existido, ou
melhor, quase desde que tinham passado a existir na Europa. Museus enci-
clopédicos, no estilo do Museu Britanico, e museus de histéria da nagao,
como o Museu de Versalhes, misturavam-se sob a forma de instituigcoes
como o Museu Nacional (fundado em 1818) e 0 Museu do Instituto His-
torico e Geografico Brasileiro (fundado em meados da década de 40). O
objetivo desses museus, que existiram sempre as voltas com as mais diver-
sas dificuldades, era construir uma espécie de metonimia do Estado-nagio
brasileiro.

Parece complicado, mas nao é. O Museu Nacional apareceu para
functonar como uma espécie de centro de referéncia de historia natural,
por ordem direta de D. Jodo V1. Sua missao era reunir amostras de tudo
quanto pudesse contribuir para o desenvolvimento das artes ¢ industrias
no pais, conforme rezava o decreto de fundacio. O interessante € que,

desde logo, as autoridades reais comegaram a enviar a0 museu especimes
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que, aparentemente, visavam a representar a existéncia, na América, de um
Estado: objetos pertencentes as colegdes reais, e até mesmo objetos pesso-
als € brinquedos do herdeiro do trono. Com a independéncia, parece que
se chegou a pensar em fazer do Museu um simulacro do Museu Napoleio,
gigantesca galeria de arte existente em Paris. Parece que, ao reunir em um
recinto fechado os itens representativos das capacidades econdmicas (in-
clusive dados relativos as populagdes) e do estado de civilizagio do espaco
que entdo sofria a intervengao do poder colonizador e, pouco depois, se
tornaria um novo Estado-nacgao, as autoridades pretendiam representar,
como em uma miniatura, o Estado-nagao em seus principais aspectos. In-
clusive aquele que temos considerado como principal: a meméria como
clemento fundador da tradigdo. Assim, os objetos pessoais da familia real
teriam como finalidade apontar para a existéncia do Estado no papel de
organizador da nagio®’.

- O Museu Historico Nacional herdou essa voca¢io para metonimia
que pode ser observada no Museu Nacional do século XIX. Mas ao con-
trario do outro, nunca teve em seu projeto a pretensio de funcionar como
centro de reteréncia cientifica: a ambicao de seus fundadores era criar um
centro de refereéncia de memoria do Estado-nacio. Essa idéia surge nas
entrechinhas do texto de Adolfo Dumans, secretario do Museu nos anos 40,
e espécie de porta-voz de Gustavo Barroso, fundador e diretor do Museu:

O Musen Histérico Nacional|.|surgiu em uma fase em que se comemora-
va o primeiro centenario de nossa emancipacdo politica. As festas da Inde-
pendénca levaram o governo a convicedo de que constituia lacuna imperdod-
vel a falta de nm departamento oficial que|.] marcasse episddios de
nossas glérias do passado?®
() Museu Histdrico Nacional surge, pots, como centro de referéncia
da memoria do Estado-nagio, referéncia que remetia os contemporineos
para um passado no qual a crise ndo ameacava a ordem e a estabilidade. A
memoria fol reunida e cristalizada no espaco, dando concretude a um dis-
curso didatico no melhor estilo das exposicées internacionais®. Nesse sen-
tido, Dumans (alias, Gustavo Barroso) nao poderia ser mais claro:
Aznda era tempo duma acdo salvadora, de se realiar a fundacio dum
verdadeiro Musen Histdrico no qual se pudesse reunir para ensinar o povo a
amar 0 passado, os objetos de toda sorte que ele representa®
Uma outra forma de entender tal processo é pensar nele como um
pedido de socorro do presente ao passado. O presente, desconjuntado

223



pela desarticulacio, olha com saudade para um passado entio perdido na
invisibilidade — extinto. F nao era apenas o passado monarquico, mas tam-
bém o passado da Nag¢io republicana. Nesse sentido, € sintomatica a histo-
ria contada por um jornal da época da fundag¢iao do MHN, posteriormente
repetida pelos Anais. Sob o titulo “Um valioso presente para o Museu
Ristérico”, reportavao Jornal do Commercioo caso de um tenente veterano
da Guerra do Paraguai que, tendo vindo ao Rio de Janeiro para assistir as
solenidades do centenario, achara por bem trazer uma bandetra do Impé-
rio que, segundo contou, fora por ele encontrada no palicio presidencial
de Assuncio, servindo de tapete em frente a mesa de Solano Lopes. Reco-
lhida pelo veterano, a bandeira fora por ele conservada durante muitos
anos, até que teve aidéia de presented-la ao “Marechal da Vitoria” (o conde
d’Eu). S6 que, uma vez no Rio de Janeiro, e tomando conhectmento da
impossibilidade de fazer o que pretendia originalmente (o conde ja estava
morto...), o tenente deixou o troféu na redacao do jornal, que o colocou a
- disposi¢io do recém-inaugurado Museu Histérico®. E importante obser-
var o detalhe de que a bandeira se encontrava encerrada em uma caixa de
madeira com a inscricio “A memdria de D. Pedro II — o valor e a constan-
cia (1869)”. Ora, se a histdria € ou ndo verdadeira, nao importa. O que se
torna significativo é o fato de que a inscrig¢ao revela os principlos que o
Estado em crise buscava — valor e constancia. Valor, a coragem de tentar
sobreviver em meio a crise; constancia, a perpetuacao do poder no tempo
—ainda que encerrado em uma caixa (caixao?..) de madeira. Os Anais do
Musen Histérico Nacional recontando o fato anos depois, acrescentaram o
detalhe de que o veterano, durante muito tempo, regressava anualmente ao
Museu Histérico, dirigindo-se diretamente ao lugar em que a bandeira fica-
va exposta, onde se colocava em posicao de sentido, em atitude de respeitosa
sandacda

Anualmente, pots, o passado surgia do nada, vindo prestar homena-
gem ao presente cristalizador da tradigio. E, cumprida sua missio, voltava
para o nada, deixando aos vivos uma reliquia, como para provar sua exis-
tencia.

A vida que a morte lhes da

Conforme prometi-lhe [...] envio-lhe com esta, o fardao de grande gala ¢ o
chapéu armado com os guats men pai [...] Conde da Motta Maia |[...] se
apresentava no Pagco [...] Venho gnardando enr carinboso cuidado essas
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lembrancas de men Saudoso Pai, e ofertando-as ao Musen Histirico— |...]
convencido que estou de que, procedendo d'esta forma, mais honrarei a me-
moria d’aquele que, desde a minha meninice me ensinon a muito amar a
nossa guerida patrial’’

Se D. Pedro 11 foi arrancado da tumba em socorro de um presente
que se estilhagava, nao o foi sozinho. Logo teve o concurso de um exército
de seguidores, que o tinham sido em vida, e agora pareciam querer honrar
o “valor” e a “constancia” também na morte. Mas ndao tomaram uma tal
atitude por conta propria, e o Museu Histérico da Ponta do Calabouco
nao se transformou em um solar assombrado. Ao contririo, suas salas
podem ser tomadas como um dramatico testemunho da capacidade de
permanencia da memoria.,

O texto citado acima remete-nos de volta ac engenheiro Manoel da
Motta Mata. Trata-se da carta através da qual encaminhou ao Museu os
objetos pessoais de seu pai, médico de D. Pedro 11, que o acompanhou a0
exilio (onde Manoel também esteve, durante quase dez anos). O documen-
to em questdo é o mais antigo testemunho de doagio de objetos conserva-
do no Museu Histérico Nacional. Primeiro, mas nio unico: levantamento
feito a0 longo da documentagio relativa aos quinze primeiros anos de exis-
teéncia da institui¢do revela a ocorréncia de grande quantidade de doacdes
de objetos com um perfil semelhante aquela primeira feita por Motta Maia.
Outro exemplo € o brevissimo bilhete enviado, em 6 de maio de 1922, a
Pandia Caldgeras, pelaidosa baronesade ljuhy: 1. E* pode contar com a minba
solidariedade quanto ao desting gue d mesma pretende dar®

“A mesma” era um objeto, cujo registro perdeu-se (nio temos como
saber do que se tratava). Mas certamente referia-se a boa senhoraa um
item que avivava a memoria do velho bario, ja entio de ha muito morto, e
O aproxumava de uma estrutura — o Estado imperial — que o transcendia. O
Museu se transforma em um deposito de indicios, no sentido percebido
por Ginzburg para os “investigadores” Morelli, Sherlock Holmes e Freud:
pequenos sinals capazes de identificar o autor, por contiguidade.

Uma miriade de sinais, a mator parte deles quase patética, pela pe-
quenez: uma bengala, um clarim de prata, um quadro (devidamente auto-
grafado pelo imperador D. Pedro I1); uma barretina da Guarda Nacional; a
farda de um oficial naval, combatente na Guerra do Paraguai; uma espada
com “certificado de autenticidade”. Dificilmente as doa¢des excedem um
ou dois objetos, muito embora algumas montem a trinta ou quarenta itens,
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e umas poucas, a centenas deles*. Mas, grandes ou pequenas, as doagoes
deixam transparecer duas intengdes: primeiro, a tentativa do doador nao
apenas em preservar 2 memoria do antepassado, sinalizando sua participa-
cio em uma elite que se caracterizava pela dominancia politica, mas igual-
mente pela cultura, erudi¢io e bom gosto; segundo, a intengao de perpetu-
ar 4 propria memoria,

Vejamos a primeira questio. Os objetos constituiam evidencias in-
contestaveis das qualidades de uma elite extinta. A esse respeito, escrevia
um dos conservadores, em 1940:

Hd uma separagio de séculos entre a Enropa e nds. Séculos gue poliram
nomes de familia. No entanto, nenbum principe ou joverm fidalgo, vindo ao
Brasil durante o periodo imperial, sain dagui constrangido por falta de
civilidade ou de ambiente duma verdadeira Corte. Bem ao contrériol E de
surpreender, gue dentro das condigies locais, milhares de légnas maritimas
da velha Enropa, aqui tivesse brotado e se desenvolvido uma distingao que
ponco distava daguela terra de origem do insigne visitante®

Quer dizer: a nobreza brasileira, estofo da “verdadeira Corte™ que
se encontrava aqui, identificava-se pelas qualidades (civilidade e ambiente)
de uma classe superior. Mas visto que tudo isso (Corte, nobreza, distin¢ao)
ia estava relegado as profundas da invisibilidade, apenas os objetos poderi-
am testemunhar os fatos. Algumas paginas adiante, afirma Rusins, enfati-
camente.As carruagens ntilizadas pelos nossos Imperantes atestam o que vimos afir-
mando. E nio ¢ imaginacio enriquecida por uma fantasia exaltada. Sao documentos
c0ev08.

Os testemunhos permitem reconhecer nos possuidores, ou scja, tes-
temunham, uma série de qualidades. Mas seriam qualidades imediatamente
reconheciveis? Parece que os doadores acreditassem nisso, uma vez que a
autenticacio do objeto nunca vai além de uma carta de proprio punho:
E stes dlbuns mostram o trabalho de meu pai, engenbeiro Oscar Trompovsky, que par-
ticipon da construcio do sistema de abastecimento de dgna do Rio de Janeiro, em 18897

O que nio significa que o Museu confie muito no testemunho do
doador. A conservadora Sigrid Barros, escrevendo sobre o papel cultural
dos museus, coloca os trabalhos de pesquisa como uma das principais ta-
refas dessas instituicoes*. Pesquisa era, de fato, uma das atividades mais
intensas desenvolvidas pelos antigos conservadores, ndo s6 do Museu His-
torico Nacional, mas de todos os outros grandes museus — basta que ob-
servemos a enorme massa de producio bibliografica contida nas publica-
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¢Oes dessas instituicoes. A medida da importancia desse trabalho é dada
por Gustavo Barroso, fundador do MHN. No livro que talvez tenha sido o
primeiro manual técnico sobre museus publicado em lingua portuguesa,
escrevia ele o seguinte:
A parte mats tmportante ¢ mais difici!|..| da Técnica de Museus, é a
classificagdo dos objetos de qualguer espécie, gue tenham de constituir suas
colecoes .| Para bem se classificarem as pegas|.] mister se fag grande
cabedal de conbecimentos especializados|.| Sem essa base serd impossivel
identificar com acerto e propriedade os objetos, entender o que se pode cha-
miar sua linguagen, propria ou simbilica, catalogd-los, aferir seu valor e até
arruma-los bem?

Se 0 museu se transforma em um depdsito de indicios, cabe aos
especialistas imnvestigar tais indicios. Isso parece significar que a aceitagao
dos objetos nado era imediata, e que o testemunho do doador precisava ser
corroborado, em nivels crescentes, pelo testemunho czen#Zfico (a Museologia
¢ um estudo cientifico, como diz Batroso, na pagina 6 do mesmo livro) da
institnicio. Trata-se de colocar o testemunho individual em um conjunto —
o dos testemunhos —, e em um contexto —aquele a0 qual o objeto esteve
mnsendo.

Portanto, o par informac¢iao/memodria, ao qual nos referimos anteri-
ormente, € recolocado pela correta identificacio, classificacdo e exposicao
do testemunho. O processo desenvolvido nao inaugura cariter de suporte
de memdria no objeto — este ja aporta no museu com tal qualidade. Os
documentos de doagao que colocamos em destaque sublinham essa con-
clusdo, e poderiamos referir outros. O que o trabalho desenvolvido pelos
especlalistas faz € devolver o suporte de memoria a um contexto: historiciza-
lo. Isso significa coloca-lo em sintonia com o discurso histérico construido
pelo museu: um discurso que buscava recuperar a tradigao, entendida como
a glorificagdo do passado.

No Museu Historico Nacional o cnlto a tradicao implicon no culto a “pes-
soas exeniplares”, capazes de personificar esta tradigao. O Museu Historico
Nacional tendia a restanrar, conservar e legitimar o papel do Império e da
nobrega brasileira no processo de formagdo da nacionalidade|] O cnlto a
uma “pessoa exemplar’, tanto no caso do imperador guanto no de outras
pessoas elettas como tal, estruturava-se através dos objetos a ela relaciona-

dos.20
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O trabalho desenvolvido pelos especialistas-conservadores é, por-
tanto, muito semelhante ao que hoje feito pelos especialistas em cultura
matetial, que procuram reinserir suportes que passaram por processo de
dissolucio de informacio em um contexto historico. A diferenga mais
marcante (além das complicadas técnicas que os arqueodlogos e
paleontdlogos utilizam) € que os conservadores trabalhavam com o refe-
rente j4 em tela — o discurso histérico no qual os objetos deveriam ser
inseridos. Nesse contexto, cabia 2o museu identificar e classificar correta-
mente 0 objeto-suporte de memoria, o que equivalia apor-lhe uma infor-
macao basica: agui estd um homem | mulher que foi gente. O resto se segue, pois
os museus devem “provocar o publico”, segundo o mesmo Barroso, no
livro citado.

A vida dindmica dos museus deve ser pautada por este principio: instrur
sedusundo. Com suas referéncias, visitas parciais, exposigoes comemorativas,

ela é, em s5i, na verdade, veiculo de étima propaganda [...].”"

Propaganda ndo s6 das “pessoas exemplares”, das quais tala Abreu,
mas da estrutura da qual fizeram parte. Nas entrelinhas (todo discurso as
tem...), a mobilizagdo para o ideal do passado como fonte do presente,
materializacao dos desejos de ordem, a concretizag¢do da ilusiao de perent-
dade. Quase uma outra vida, s6 possivel ap6s a morte.

Troca de presentes —a garantia da vida apos a vida

‘Temos visto, até o momento, a mobilizacio e reconstrugao de uma
massa de memoria, a¢do sittada em um contexto politico mais amplo. Tal
reconstrucio implica uma atitude individual, buscando a conservagio de
memoria individual, e na atuagio de uma instituiciao especializada, que se
constitui na reinsercio da informac¢ao do qual o objeto € suporte, em um
contexto maior, qual seja, o discurso institucional. Mas tal atitude pode se
ampliar. Pode buscar potencializar as possibilidades do suporte de memo-
ria encaminhado aoc museu. A memoria se desdobra pelo desdobramento
das informacdes apostas pelo museu ao objeto.

Agradego a doagdo do farddo de grande gala e do chapéu armado que perten-
ceram ao Dr. Claudio Velho da Motia Maia, Conde da Motta Maia e com
05 quais se apresentava no Pago Imperial. Eles jd estao devidamente expos-
fos junto com ontras religuias do passado da Pdtria, devidamente creditada

a doagio 2
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Regina de Abreu aponta para o fato de que a doagio da viuva Miguel
Calmon constituia uma “troca de presentes”. Escreve a autora que..,

i) doagdo generosa de Alice da Porcitinenla nao conseguia ocultar a troca
embutida no processo, onde a reciprocidade constituia a regra basica|.]
Tratava-se de urt fendmeno de “troca de presentes”, onde inicialmente Bar-
1050 oferecen a primeira didiva: a dadiva de associar a memiria de Miguel
Calmon ¢ seu cld a nma instituicao de Gmbito nacional[.)Em outras
palavras, Barroso oferecia a dadiva de associar, definitivamente, a memiria
individual de Calmon e seu cld a uma construgio histérica da nagio>3

Pois se no caso Calmon o Museu tomara a iniciativa de oferecer a
perpetuacio, no caso dos doadores “menores” a reciprocidade também
existia, mas 2 iniciativa partia do doador. Este oferecia o legado de seu
antepassado, legado que “provava’” a importincia do mesmo e sua proxi-
midade ao Imperador (que o legitimava, em dltima instincia). Mas o mu-
seu lhe oferecia, em troca, dadivas de alto valor. Ja examinamos a recupera-
¢d0 da informagio e a perpetuagio da memdria do antepassado. Qutra
dadiva € a perpetuagio da meméria do préprio doador.

As etiquetas, que podem ser consideradas como “bancos de infor-
magao”, trazem dados sistematizados. Entre esses, a procedéncia do obje-
to. A procedéncia é a chancela do doador, e o aproxima, por contiguidade,
da estrutura do qual seu antepassado fizera parte.

Se trata de informacgio chancelada por uma instituicio oficial. E,
além da etiqueta, havia também a carta de agradecimento, documento ofi-
clal que seguia sempre uma férmula curiosamente estereotipada. A gradece-
mos a deagao dolespecificagio do objeto doadot] gue pertencen aolidentifica-
¢ao do possuidor] e gue serd exposta, devidamente creditadaou registradal a
or:gem. Com pequenas varia¢oes de estilo, dezenas de documentos com
esse teor estao guardados no arquivo permanente do Museu Histérico
Nacional. Eles correspondem a uma espécie de “atestado” de que a me-
moria do doador também ficara a salvo da dissolucio.

Parece que a instituigdo, representada por seu diretor, também tinha
certa consciencia dessa capacidade. Quando faltavam objetos relativos a
alguma figura de relevo dentro da ordem imperial, o préprio museu tratava
de sair atras da doagdo, ¢ néo se acanhava em oferecer ao potencial doador
a dadiva da perenidade — para o antepassado ilustre e para o préprio.

Honrado pelo governo federal com a direciio do Musen Histérico Nacional
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a ponco criado com fim de conservar as reliquias pdtrias, e no propdsito de
agrupar sob a égide da veneracio brasilerra indo quanto diga respeito aos
grandes lances da nossa histéria — relembrando nomes ¢ atos de valor de
nossa gente, estou recorrendo aos gue podem auxiliar esse empreendimento,
gue visa transmitir aos vindonros, com a lembranca das glorias nacionais, o
respeito ¢ a admiracdo pelos vultos que nobremente concorreram para a

grandesa do Brasi!,

Avulta, entre eles, o nome do Almiranie Barroso, sobre quem esse estabele-
cimento nada posiui gue possa expor|.|rogando a finega de auxiliar o
Musen Historico com qualguer objeto que haja pertencido aquele tlustre
antepassado de V. Ex.2%

Nio se registra, na documentagio pesquisada, nenhum caso em que
a doacio seja negada. Afinal, trata-se de um verdadeiro canto de sereia,
dificil de resistir: a entrada no museu, para o doador e seu antepassado, cra
quase como uma garantia de perenidade, defesa contra a dissolugao da
informacio e da memoria. O objeto (“dadiva”, como costumavam ser re-
feridos) tornava-se quase uma espécie de lapide do possuidor —e, em um
futuro mais ou menos distante, do doador. Mas a vida tem muitas facetas,
e a morte é uma delas. No caso do homem vai-se o suporte, fica a memo-
ria. Garantir 2 memoria é garantir uma outra vida apos a vida.

Conclusao

A histdria que acabamos de desfiar, por incrivel que possa parecer,
pode ser remetida, talvez de maneira um tanto torcida, a proposi¢ao bibli-
ca: aquele que cré em mim, mesmo morto, viverd. Nesse caso, “aquele que
pode ser lembrado, mesmo morto, vivera”.

Tenho a honra de oferecer ao Musen Histirico[.)as fardas de Conselheiro
d’Estado que pertenceram e foram nsadas por meu Pai — o Conselheiro Dr. José da
Silva CostaF da meméria que estamos falando. E a meméria o espago
onde sio conservadas as informagdes que realmente contam, aquelas que
permitem, ao individuo e ao grupo, delimitar-se. Mas a informagao nao ¢
perene. Ela se dissolve, em um espago de tempo mais ou menos curto. E
que pior castigo pode haver, para quem viveu, que o esquecimentor A
morte é inevitavel, ela é parte da vida, como ja disse alguém. Mas o esque-
cimento é o fim definitivo, a morte na morte. O fim absoluto. A tragédia.
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Os museus 840 uma invengao que permite, de certa forma, modifi-
car tal destino, vencer-lhe, a0 menos parcialmente, a inexorabilidade. Dar a
vida uma continuidade que, mesmo residual (os objetos nioc emulam seu
possurdor extinto, apenas o denotam), compensa e dd seguimento ao que,
de outra forma, seria tio-somente ruptura. Os museus ndo sio as unicas
“maquinas de rememorar”’, a sociedade esta cheia delas™. Mas sio talvez as
unicas em que o individuo pode entrar e negociar a propria perenidade.

Colocar objetos em um museu ¢, pois, como pendurar quadros em
uma parede. Vistos, eles forcam a lembranca, ou 20 menos forcam a uma
interrogacao, que ¢ melhor que o total esquecimento. Os museus sio luga-
res de memoria, lugares de lembrancga. Lembrancga que aflora e que aponta
para o passado, nio como ele foi, mas como ele é lembrado, e, assim,
reconstruido. E esta a sua parte na negociagio — executar um trabalho que
estd alem das forgas do possuidor do objeto, seja ele gerador ou doador.
Suas eXposigao, O MEeSMO suas reservas técnicas, garantirdo a conserva-
¢do da memoria de forma ndo inteiramente aleatéria. E isso serd feito pela
operacio dos suportes de memoria, tratados como suportes de informa-
coes,

E essa trajetoria comeca pela aposiciao, ao objeto, de uma informa-
¢ao bisica. Aquela que pode ser resumida na expressio (alids, tomada de
empréstimo a Mattos): aqui estd uma pessoa — homem ou mulher, nio
importa — que fol gente.

A partir dai, o museu comega um trabalho de sedugio do publico,
que busca conduzi-lo a concluses nao-aleatodrias, conduzindo-o pelo dis-
curso da institui¢ao. Este pode ser lido através da disposi¢io dos itens
materials, com relagao as informacées que o observador traz. As informa-
¢Oes contidas pelo museu constituem um conjunto que atuard como
retroalimentacao do sistema que informa o visitante e que € por este pro-
cessado a cada momento. O equilibrio do sistema é perenemente desfeito
e refeito, é essa a base da interacdo entre visitante e instituicao. Restabele-
ce-se cada vez que o observador/visitante incorpora ou refuga uma nova
informacgao, refazendo seus proprios conteiidos — sejam culturais ou
afetivos. Processamento dos novos conteidos de informacio. E dessa for-
ma que um tercelro elemento, o visitante, € introduzido na negociagio
entre doador e museu.
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E assim faz-se, ainda que parcialmente, a possibilidade da perenida-

de, materializada na memoria. Memoria de tiguras e fatos, perdidos no

passado, mas visivels. Como quadros pendurados em uma parede.
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Francois comboin, dessin. 1897,
Colecio Sophia Jobim Magno de Carvalho
Acervo Museu Histérico Nacional
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APRESENTACAO

Vera LLucia LLima *

As roupas sao inevitavess. Sao nada menos que a mo-
bilia da mente tornada visivel,

James Laver, Style in costume

I'alar sobre Indumentaria ¢ tentar fornecer uma visao panoramica
da importancia que o traje assume ao longo do tempo ¢ da maneira que a
cultura predominante em cada momento a influencia. Atuando como um
sistema de signo de distin¢ao social e como um elemento paradigmatico
que esclarece a respeito do cotidiano “de wma maneira geral as ronpas parecem
consequentemente preencher um certo nimero de funcoes sociais, estéticas e psicologicas
L[ =stas funcoes estao presentes tanto no vestudrio antigo como no moderno.,

O acervo de Indumentaria do Museu Historico Nacional esta loca-
lizado na Reserva Técnica, com todo o tratamento adequado para sua pre-
servagao tanto no que diz respeito a seu manuselo quanto a seu acondicio-
namento. Devido a sua importancia, recebe a visita de pesquisadores de
todo o pais ¢ consultas do exterior, pois, com cerca de 1500 pegas, consti-
tul-se em uma colecio bastante eclética:

Uniformes militares auténticos (alguns extremamente raros, como a
)aqueta do Corpo de Cagadores a Cavalo do Primeiro Reinado); sobrecasacas
¢ tunicas azul ferrete que vestiram muitos de nossos herois na Guerra do
Paraguai ¢ os tao familiares exemplares em verde oliva. Para complementar
a estetica de muitas pegas, chapéus bicornios, dragonas, fiadores, talins e
faixas militares reluzem ao lado dos bordados correspondentes a cada pa-
tente.

Fardamentos daqueles que serviram aos Imperadores no Paco Im-

perial, cuja riqueza das bordaduras douradas e insignias pertinentes ao car-

¥ Museologa. Pesquisadora do Museu Historico Nacional, Rio de Janeiro / R].
Curadora da Colecao de Indumentaria do Museu Historico Nacional.
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go ocupado cstabelecia o szatussocial na Corte. Dessa maneira, temos casa-
cas de Camaristas ou Gentis-Homens, Veadores e Médicos.

Os trajes etnograficos da Cole¢do Sophia Jobim Magno de Carva-
lho, mulher empreendedora que, ao fazer o primeiro Museu de Indumentaria
em sua casa em Santa Teresa, mostrou que estava muito a frente de seu
tempo, ao trabalhar com a memoria e a perenidade. E composta por rou-
pas folcloricas de varias partes do mundo que, reunidas, do “Traje de Luces”™
do toureiro espanhol as simbélicas tunicas imperiais de seda chinesa, reve-
lam, em uma profusio de cores tipicas e materiais, as diferencas e igualda-
des dessa nossa aldeia global.

Os trajes infantis e os sociais estio ligados diretamente a Moda.
Demonstram como a aparéncia foi construida pelas mudangas do vestua-
rio nio somente pelos tecidos e cores. O universo infantil esta representa-
do pelas longas camisolas de batizado, pelas camisinhas de pagio, toucas,
vestidos.de primeira comunhio, macacées, mantas, babadores, trajes de

" marinheiro e inimeros vestidos. 'T'odas as pe¢as comprovam o €smero com
que foram produzidas através dos anos, dos mais antigos e tradicionais,
feitos 2 mio, aos modernos, de confeccao industrial.

Os trajes sociais correspondem, através das praticas sociais, dos con-
ceitos culturats, dos ritos de passagem, da intimidade e do lazer, ao estilo
de vida de uma determinada época

Também alguns nomes ligados 2 Moda nacional e internacional es-
tio aqui representados: Guy Laroche, Valentino, Courreges, Lanvin, Lows
Féraud, Mena Fiala, Denner, Gerson, José Augusto Bicalho, José Ronaldo,
Lucilia Lopes, Guilherme Guimaries, Camilo Paclielo. A nossa idéia € contar
com novas doacdes que completem trajes de todos os estilistas brasileiros
que ainda nio fazem parte da colegio.

No acervo, temos vestidos bordados a prata do estilo império; um
vestido de baile da Baronesa de Loreto; o conjunto de luto, para dormit, da
Baronesa da Estrela, por ocasido da morte de D. Pedro I1; as calgolas aber-
tas; vestidos de noiva; pelerines da Belle Epoque; a capa de baile e o vestido
branco francés para jogat ténis nos anos 20 do século passado, que convi-
vem harmoniosamente ao lado de vestidos caracteristicos de todas as dé-
cadas desse mesmo século; de calcas jeans; de botas clubber; de tamancos
de madeira; de fraques e smokings; de inimeras camisolas; de trajes femi-

. ninos e masculinos para banho de mar; de espartilhos; de bolsas; de luvas
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¢ leques; de bengalas e cartolas, além de indmeros chapéus. Todas as pecas
foram ¢ continuam sendo adquiridas através de doacoes, e esse trabalho é
desenvolvido a partir de critérios preestabelecidos sobre o que é realmente
representativo de cada ¢poca, pots ainda possuimos alguns periodos
esparsos. Quando tivermos preenchido todas as lacunas, pretendemos ser,
juntamente com o Arquivo Historico ¢ a Biblioteca (devido 2 importancia
do material que possuem), um Centro de Referéncia de Moda. Além disso,
procuramos divulgar nosso acervo participando de seminarios e receben-
do a visita de todas as pessoas interessadas no assunto, desde o publico em
geral a profissionais e inumeros estudantes das diversas Universidades de
Moda.

Dessa maneira, para participar da publicagio de mais um exemplar
dos Anais do Musen Histirico Nacional, convidel trés excelentes profissionais
que tem consciéncia da importancia da memdoria e 0 compromisso com a
historia e seu tempo. Um vestido de noiva do século XIX, um casaco de
veludo da Belle Epoque e um fai//enrda Casa Canada foram enriquecidos
com as pesquisas de Elizabeth Filipecks, Silvia Helena Soares e Cristina de
Seixas. Elizabeth, graduada em Belas Artes, é professora de Indumentaria
¢ Cenogratia da Universidade Federal do Rio de Janeiro e da UNI-RIO.
Como figurinista da TV Globo, é conhecida no Brasil e no exterior através
das inimeras novelas e mini-séries para as quais desenhou figurinos, além
dos trabalhos que fez para 6peras, cinema ¢ teatro. Silvia Helena, graduada
em Historia e Jornalismo, € Mestre em Teoria da Comunicacio e Cultura.
Com Especializagio em Moda na Inglaterra, é professora da Histdria da
Moda da Escola de Moda Candido Mendes e da Universidade Estacio de
Sa, nas quais contribui intensamente para a formagio de novos profissio-
nais na area de Estilo e Moda. Cristina Seixas também € jornalista, ativida-
de que compartilha com intensa atuagio como estilista e produtora cultu-
ral. Sua solida tormagao intelectual a levou a PUC do Rio de Janeiro, onde
leciona no curso de Producio de Moda. E também membro do Conselho
Superior de Moda do Fstado do Rio de Janeiro.

A cnatividade e competéncia dessas trés profissionais ndo precisatia
de apresentagio, mas fazé-la € para mim um prazer. Quanto ao acerto do

tema ¢ de minhas observacoes sobre os textos, deixo ao critério do leitor.
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Notas

1.EMBACHER, AirtorLModa e identidade: a construgio de unr estilo proprio Sio Paulo:
Anhembi Morumbi, 1999, p. 15,

Pds-escrito do Editor

Cerca de um ano atras, tive a feliz idéia de pedir a colega Vera Lima
auxilio para montar uma das se¢ées do volume 33 dos.Anais do Muses
Histérico Nacional Aidéia era abrir um recorte no acervo do Muscu e pedir
para que especialistas escrevessem sobre os temas daf decorrentes. Como
sempre, Vera, ela mesma uma especialista em seumwetzer, saju-se muito bem
na tarefa e se mais nao fez, foi por culpa minha. 56 que, pouco tempo
atris, fui surpreendido por um texto que me foi apresentado
despretenciosamente por uma especialista que, tendo militado na industria
da Moda durante muito tempo, acabou enveredando pelos estudos de ge-
nero e, atualmente, desenvolve pesquisas na COPPE-UFR], em torno da
figura da mulher na primeira metade do século. Trata-se de Heloisa Ribei-
ro. Seu texto, que nem pretendia ser artigo, examinava um dos principais
acervos sob guarda do MHN - a colegdo Sophia Jobim Magno. A persona-
lidade dessa personagem fascinante vaza da documentagio preservada no
Arquivo Histérico. Sendo tal colecio uma importante fonte para a Historia
da Moda e da Indumentiria, atividades que Sophia cultivou ac longo de
anos de sua vida, ndo tive duvidas em usar a prerrogativa do editor € acres-
centar o texto a fila competentemente elaborada por Vera. Acho que ¢la
me desculpard — e este volume s6 tera a ganhar.

José Bittencourt
E ditor dos Anais do Musen Histérico Nacional
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EM TORNO DE UM VESTIDO DE NOIVA...

Beth Filipecki*

O 1impacto visual desse vestido de noiva atinge nossa emoc¢ao por
sua diminuta proporcao. Essa efémera escultura, tio zelosamente guarda-
da durante toda a vida de sua proprietaria, remete-nos simbolicamente a
um passado ainda mais remoto, tempo de inocéncia e pureza, virtudes que
se revelam na menina mitificada no rito solene da primeira comunhio.
Toda a existéncia feminina decorria entre dois véus, o da comungante € o
da esposa, donzela que sobe ao altar ainda menina, recatada, educada den-
tro de padroes austeros e que sabia falar francés, tocar piano e cantar mas,
sobretudo, bordar. Era assim que se preparava o enxoval como forma de
aprendizado para a futura vida de casada.

Doado em 1996 ao Museu Historico Nacional pelos Doutores Hé-
lio Saul Ramos Barreto e Ruy Carlos Ramos Barreto, o vestido de noiva de
sua avo materna Dona Maria Eugénia de Faria, filha do comendador An-
tonio F'rancisco de Faria, que no dia 4 de abril de 1883, as 17h30, na Matriz
de Nossa Senhora da Conceicao da Gavea, casou-se com o entio Alferes e
tuturo General Joaquim Lourenco da Silva Ramos.

A notva residia nas terras que hoje pertencem a Pontificia Universi-
dade Catolica do Rio de Janeiro, quando na época ja existia o famoso Solar

sranjean de Montigny.,

Nada se sabe sobre sua idade, mas o noivo tinha 31 anos por oca-
stao do casamento e, através de uma fotografia datada de 1877, pode-se
imaginar que ja havia um principio de “namoro”, visto que oferecia for-
malmente uma toto a tamilia de Dona Maria Eugénia.

A principal caracteristica desse traje de Noiva € seu corte primoroso
em duas pecas, habitual e de regra nos anos 80 do século XIX, evidente

Inspiracao nos trajes de corte racional, cujo estilo seco e singelo evidencia-

* Bacharel em Belas Artes. Professora de Indumentaria e Cenogratia, UFR] e

UNIRIO (Rio de

anciro / R]). Figurinista da Rede Globo de Televisio.
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va 0s novos tempos que aqui chegavam através de pranchas coloridas que
as revistas femininas da época publicavam. A moda era ditada por Charles
Worth, inglés radicado em Paris, criador da Alta Costura. Era ele quem
vestia a Imperatriz Maria Fugénia, sua corte e a alta burguesia europeia.

Podemos observar que a pega é um primor de elegancia, repleta de
informagdes que confirmam o devido respeito s normas que demarcam o
traje ritual. Era comum usi-lo posteriormente em ocasiOes especials, Como
Operas ou bailes.

O corpete é de seda pérola, justo, com pingas, mangas compridas e
justas franzidas nas extremidades superior e no cotovelo, aberto na frente
terminando em bico. O abotoamento se faz com uma fileira de botoes de
pérolas falsas irisadas em aberturas caseadas que marcam uma vertical que
nio é agressiva nem rigotosa e contém uma evocagio lirica e simbolica.

Seu interior ¢ barbatanado, decote justo ao pescogo, com ¢Os alto
‘do mesmo cetim ouarnecido de viés de musselina pérola. Costas cortada
em panos, com recorte perfeitamente linear e geométrico, servindo suas
linhas de composicao sé e apenas para a fungio de cobrir um corpo justo
e se adequar 4 colocagio de uma anquinha (Tournoure-Bustle) com mola
retratil, uma vez que o desenho da saia acompanha a moda, respeitando o
volume traseiro exagerando a silhueta.

Costura de ombros e laterais projetadas para o eixo central das cos-
tas. |

A pequena cauda do corpete se prolonga ao centro em pontas mai-
otes, fazendo um desenho dinimico e original.

A sala de base é lisa na frente, cortada em trés panos, de largura
estreita, como era comutn na época. A parte de tras € franzida e recebe um
forro consistente para a anquinha. A cauda tem uma forragio especial,
reforcada a partir da metade das costas, base entretelada e forrada de algo-
dio pespontado 4 mio, com barbatanas na bainha traseira, formando uma
leve escultura.

A frente e as costas da saia recebem, na altura da barra, decoragao
de folhos de seda, contudo, é s6 na frente que vemos referéncias das apli-
cacOes de pequenos wignetsde flor de laranjeira.

Aplicado a essa saia, temos a tradicional sobressaia do periodo
eclético, com pregas sobrepostas assimetricamente, direcionando o olhat

no movimento crescente de abertura da lateral direita para a esquerda.
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Traje nupcial, 1884, SIGA 42007

As laterais da sobressala sao contornadas por aplicacoes da mesma
renda que percorre, em forma de f7¢/u, o peito do corpete, no qual um
tragmento do raminho de tlor de laranjeira esta aplicado na altura do cora-
cao.

Em um vestido de noiva, é perceptivel a grande importancia simbo-
lica expressada através de elementos fortemente codificados.

Nada substitui a sublimidade de um casamento na Igreja. Entrar
vestida de noiva, ao som do 6reido, em uma nuvem de incenso, em meio a
todos os amigos, emocionados ¢ sorridentes, tal era o sonho de sua infan-
cia ¢ tal sera a lembranca de toda a sua vida. Ela nao esquece nada, nem as
tle ITCS, NCIT1 OS CLr1( ¥S, NCEI O Ssuave canto dos menine )5S NO COro, Ncém a voz
débil do velho padre, nem o anel colocado em seu dedo trémulo, nem 2
estola posta em sua cabeg¢a, nem a bengao sagrada, nem, atras da porta da

sacristia, o caloroso abraco de sua mae.



Ao cobrir o corpo como uma segunda pele, o traje sinaliza uma
representa¢io da aparéncia marcada pelo imperativo de uma época e de
uma sociedade burguesa, com um certo numeros de valores ideologicos e
posicdes sociais pautadas pela imitagio da aristocracia.

O voto conjugal foi secularizado a partir de 1790, com a Revolugio
Francesa. A uniio legalizada nio mais consistia na troca do “Sim” perante
o padre, que desempenhava o papel de testemunha desse mutuo consent-
mento. A partir dai, a autoridade publica assumiu uma participagao na tor-
macio da familia. Com o decorrer do século XIX, o religioso sobrevive
nos simbolos: o altat, a deusa, o olhar do Ser Supremo, mas o ideal burgués
do bom marido estava ligado 2 dignidade de sua profissdo e sua masculini-
dade estava baseada na sua capacidade de atender as necessidades dos seus.
A feminilidade de uma esposa se fundava na dependéncia. Caso tivesse
alouma ocupagio, a mulher perderia qualquer distingo. “Mulheres do Lar”
forum qﬁadrﬂ bem definido em torno desse santuario de dores, alegrias e
reflexdes. Todos deveriam reconhecer a importincia de uma vida famihar
estavel e de um lar bem organizado. Esse foi o discurso da burguesia mun-
do afora, e o contrato de casamento, uma caracteristica burguesa. Apenas
os despossuidos se casavam sem contrato, sob o regime de comunhao
legal, administrado apenas pelo marido.

O enxoval, terminado durante o noivado, demarcado inicialmente
com a primeira letra do nome de familia do marido, e depois da esposa,
representava 5% do seu dote. Segundo consta, a grande diferenga entre um
enxoval tico e um enxoval modesto se caracterizava nas rendas, peles, rou-
pas de casa e na delicadeza das pegas intimas. Té-las brancas era sinal de
riqueza.

Ainda no Terceiro Império Francés, o enxoval era exposto junto
com a corbelha e os presentes oferecidos a noiva até a véspera do casa-
mento. No dia da assinatura do contrato, o noivo enviaria a futura mulher
a corbelha, isto é, uma certa quantidade de presentes rituais que antiga-
mente eram colocados dentro de um cesto de palha tran¢ada em cetim
branco. Depois disso, passaram a ser enviados dentro. de uma pequena
cdbmoda, mais tarde ainda, bastavam as caixinhas de jo1as € as embalagens

dos préprios fornecedores.
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Enquanto o enxoval fica exposto no quarto da moca, a corbelha fica
no pequeno salao. Os periodicos de moda sugerem modelos de corbelhas
saidas tal e qual dos ateliés parisienses, e descrevem todo seu conteudo,
desde luvas, penhoartes, leques, frascos de perfumes, jdias, e por fim um
Missal para a cerimonia de casamento.

O vestido de noiva segue fielmente as flutuacées e alteracdes da
moda nos seus aspectos mais estruturais e formais, mantendo-se sempre
comprido, € 0 véu, tapando o rosto, teve variagOes entre mais longos e
curtos

I desde os tempos imemoriais que se realizam festas de casamento.
Llas representam um dos principais acontecimentos comunitarios, pre-
sentes em todas as culturas e civilizacoes.

Os poderosos Zeus e Hera, além do semideus Destino, apadrinha-
VA O casamento grego, uma cerimonta na qual se unia o contrato matri-
monial com a Mitologia. Os noivos usavam togas alvas. Em Roma, a cor
do amor era o amarelo e recebiam guirlandas de flores, em um ritual cheio
de simbolismo.

Os casamentos constituem uma festa coletiva de exaltacio da Fami-
lia através da unido entre os esposos que sio, afinal, perpetuadores da es-
pecie. A sua contribuicio é fundamental para o futuro e para o progresso
fisico e espiritual da sociedade.

A notva assume um lugar destacado no acontecimento e, tanto nas
cerimonias religiosas quanto nas civis, que podem ou nio se realizar no
mesmo dia, o vestido de casamento transmite essa idealizacio da figura da
mulher como mae da humanidade.

Em nosso pais, o traje de noiva € sinalizado por um cariter
tendencialmente suntuoso e dignificante, mas nem sempre o vestido foi
branco ou pérola, tendo-se preferido cores, nomeadamente o vermelho,
durante a Idade Média. Na época barroca, usaram-se as sedas lavradas, os
bordados ¢ os laminados de ouro e prata. E no fim do século passado que
se destaca o branco como cor essencial a essa festividade.

Deve-se ao neoclassicismo, entio vigente, o gosto de estar vestida
como uma deusa, tendo-se acrescentado o véu, determinando simbolo de

pureza, € a grinalda, consagragao celeste através da coroacio do desejo de

fecundidade.
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A cor vai se impor no casamento burgués durante o século seguinte,
mas é fundamentalmente depois de 1880 que se instala o uso do branco,
ligado a pureza e a inocéncia que se desejava para a jovem que ia contralr o
matrimonio.

A cerimédnia, no fim do século, perde a intimidade que a caracteriza-
va e se transforma em verdadeiro desfile de moda.

Os anéis que se trocam reciprocamente expressam a idéia da alian-
ca de destinos. O ramo é uma aquisi¢do do comego do século XX que
chega por influéncia francesa, muito embora se usasse a flor de laranjeira
nos cabelos desde 1800.

No fim do século XIX, a silhueta floral revela um ascendéncia
estilistica, com uma linha mais ondulante e o uso do buqué se generaliza
como elemento essencial e emblematico do conjunto nupcial.

Na primeira década do século XX, o costureiro frances Poiret reage
contra a forma rigida € incémoda do espartilho, criando um estilo mais
espﬁntﬁnem, inspirado na linha do Império, surgindo assim as novas deu-
sas do Ocidente. A seguir, contagiado pela magia das ninicas persas, recria
nos trajes de noiva de entdo o luxo asiatico, adaptado as texturas e aos
gostos octdentais e europeus.

E interessante verificar que nos anos 20 se procurou a conciliagio
entre o vestido curto e a cauda comprida, optando-se por um véu de corte
retangular, de aspecto monacal e sem rendas. O tamanho do vestido, mes-
mo assim, nao prejudica o aparato que se deseja para a 0casiao.

No anos 30 o uso do branco se generaliza em todas as classes soci-
ais. Madeleine Vionnet ctia uma verdadeira revolucido na arte do corte,
através do uso da diagonal. Essa nova silhueta, muito cénica e sofisticada,
devolveu a mulher sua feminilidade. Apos a guerra de 39-45, a tendéncia
expressa-se marcadamente na elaboragdo de um casamento € de um vest-
do de linha romantica. As noivas comecam também a usar vestidos curtos
e sem véu, com detalhes coloridos. Qutra opgio é vestir de negro para
contrariar, em sinal inverso, a candura e a inocéncia do branco.

Os Anos Dourados (50 e 60) correspondiam ao imenso desejo de
viver a vida. O fim das hostilidades da Segunda Guerra culminaram com o

ideal da paz universal.
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O cinema e seus idolos povoaram o imaginario dos jovens de todo
mundo, o casamento de Grace Kelly em 1953 € seu aparato cénico sio
repetidos pelas jovens de entao. O vestido de renda e tule foi copiado a
vontade.

Essa imposigao social € novamente contestada nos anos 60 e 70,
epoca na qual os modelos anticonformistas se combinam com a tradicio
do branco, do toucado com flor de laranjeira e do bougnerde flores.

As décadas de 80 e 90 foram marcadas pelo espirito de competicio.
Todos os problemas e decisGes de carater social, econdmico e cultural tive-
ram repercussoes a nivel internacional, pois as novas tecnologias de comu-
nicagao transtormaram o mundo em uma sé aldeia global.

Hoje em dia, esta claramente absorvida a idéia de transformar a
notva em uma rainha, fato confirmado com a divulgacio de festas e casa-
mentos reais que colocaram a noiva no dominio da fantasia e do imagina-
rio. (Quantas copias do majestoso vestido de Lady Di foram feitas mundo
afora?)

O certo ¢ que, no decorrer desses duzentos anos de memdria afetiva,
o traje de noiva demarcou espacos em diferentes épocas, demonstrando
ser um objeto cultural, que age de uma certa maneira de fora para dentro,
mas tambeém algo que revela a alma, através do corpo, em uma projecio de
dentro para fora. E, ja que de imaginirio se trata, queremos também evo-
car os componentes da iconogratia de uma época, dotada de funcées mul-
tiplas, que detém uma linguagem nio menos eloqiiente que a palavra. O
traje se comporta como uma institui¢io, na histéria completa dos povos,
uma forma de vestir nao morre facilmente: quando adquire direito de cida-
dania sobre um dado tempo ¢ espago, exprime qualquer coisa de muito
mais protundo que uma simples fantasia artificial.
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A MODA NO MUSEU
Retlexoes sobre momentos a partir da “leitura”

de um modelo

Cristina Araujo de Seixas *

() acesso ao acervo de moda do Museu Historico Nacional revela
pegas primorosas que contam historia, fazendo-nos passear no tempo e
no espaco, ao longo dos anos, no Brasil e no mundo.

Fo1 essaa sensacao que tive quando, ao ser convidada para escrever
cste artigo, solicitel uma visita a Reserva Técnica do Museu, fato que me
possibilitou constatar e apreciar o alto padrio técnico, a organizacio ¢ a
dedicagao ao trabalho da equipe daquele departamento, sob a direcio da
muscologa e estilista Vera Lima, com o ensejo de torna-lo um grande cen-
tro de preservagao e pesquisa de moda, voltado para leigos e profissionais
do meio.

intre camisolas rendadas do século XIX, pecas raras como a inica
Jaqueta, no pais, do “Servico de Oficial de Cacadores a Cavalo” do Primei-
ro Reinado, e vestidos antigos e contemporaneos, assinados por mestres
da alta costura nacional e internacional, decidi escrever a respeito de uma
peca do acervo cuja etiqueta reporta a um estabelecimento de fundamental

importancia para a historia da moda brasileira: a Casa Canada.

O modelo
Doado ao MHN em 1998 pela Sra. Maria Licia Cabral Tello Veloso,

tendo pertencido a sua mae, Sra. Sophia de Campos Cabral Tello, o costu-
me de la cinza’', da década de 1960, representa, por enquanto, o Unico
: ; - . — " . # #

indumento do Museu confeccionado pelos Estudios Canada®, em uma época
na qual a Casajalangara o prét-a-porterbrasileiro, em colecoes conhecidas
como Pefite Collection, o lancamento de pequenas colecoes de roupas, com

cerca de seis reprodugoes para cada modelo’.

Tlornalista, estilista e produtora cultural. Professora do curso “Producio de Moda™
da PUC-Rio (Rio de Janeiro / R]). Membro do Conselho Superior de Moda do

Fstado do Rio de Janeiro.
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BENEDETTINI, Edoardo. Foto
do modelo analisado. Acervo do
MHN. Rio de Janeiro, 18 de junho
de 2001. Fig A.

O conjunto em questao (fig. A) ¢ composto de saia justa ¢ casaquinho
curto, com mangas “tres-quartos’' (uma das caracteristicas do inicio da-
quela década); abotoamento frontal duplo feito por seis botoes e forrado
em tafeta, no mesmo tom;a gola e a lapela indicando “detalhes predomi-
nantes dos modelos de inverno’™. E interessante lembrar que, na ¢poca,
mesmo tratando-se de uma pega “feita em série”’, o acabamento tinha o
requinte de uma roupa mais sofisticada, como a bainha feita “a mao”.

Fsses detalhes ¢ a semelhanca do modelo com as fotogratias
publicadas em alguns orgaos de imprensa da época revelam a possibilidade
de o modelo ter sido criado para o destile de inverno de 1964. A respeito
desse evento, ha-se nos jomais: Nesse znverno, os duas pecasestarao no rigor da
moda, assim como os etemos taillenrs serao como sempre, presenca elegante|.)as saias
estao no limite dos joelhos, enguanto os casacos aparecem na altura da cintura’

FEm um acervo de moda brasileiro, nao poderia faltar uma pega da

‘Casa Canada, que, como ja falel anteriormente, representou um marco na
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moda nacional, e a ela dedico as proximas secdes, um elo entre o costume
e seu lugar de origem’.

A Casa Canada

Fundada pelo russo Jacob Peliks e localizada na rua Goncalves Dias,
a Canada foi a primeira casa de peles do Brasil. Em 1934, foi transferida
para a rua Sete de Setembro, quando também passou a vender roupas im-
portadas, tecidos, feltros, palhas e flotes, fornecendo a ateliés e chapeleiros.
A apresentagdo dos casacos de pele, vestidos por mogas especialmente
treinadas, caracterizando os primeiros desfiles do pais, foi idéia da entio
diretora da se¢io, Mena Fiala, criando um atendimento diferenciado. A
procura cada vez maior pelos produtos da casa e a idéia de vender vestidos
de luxo, confeccionados pelo estabelecimento, fizeram com que, em julho
de 1944°, fosse inaugurada a filial “Canada de Luxe”, no nimero 138 da
avenida Rio Branco, esquina com a rua da Assembléia. A loja viria a se
tornar um dos grandes centros de moda do Brasil.

" Parametro de sofisticagio e requinte, concebida nos moldes das gran-
des maisonsparisienses, a casa teve na direcio de Dona Mena a mio
condutora que lhe deu caracteristicas proprias: com ela foi instituida (e
respeitada) a “hora marcada” e 2 data de entrega. Os desfiles se iniciavam
pontualmente, sendo que a entrada de qualquer pessoa atrasada era impe-
dida: Eu gueria que tivesse 0 mesmo brilho de Paris. Entdo eu fagia o possivel[.] a
enlrega era no dia e na hora exata|..)aqui se dizia que o Brasil era o “pais de
amanha’ .| “vou mostrar que nds temos o pais do hoje”

Esse método e essa organizagao permitiam a Casa Canada entregar
pontualmente quatro ou cinco modelos encomendados por cada cliente,
em ocasioes como o Sweepstake, o “Grande Prémio Brasil”, no Jockey Club.
Desfiles eram especialmente marcados tendo o evento em vista, sendo
amplamente divulgados pela imprensa, em notas como esta: Numa interpre-
tagao da alta costura francesa a Casa Canadd apresentou sua colegao Sweepstakel. ]

Os Estudios Canada

Um dos recursos da “Casa Canada de Luxe” era adquirir vestidos
em Paris'', dos quais fazia uma ou duas cépias. Era um trabalho meticulo-
50, Inictado com o desmonte da pega para que os segredos de sua estrutura
interna fossem estudados e desvendados, processo que resultou no apet-
teicoamento da mao-de-obra local, cujo embasamento era quase sempre a
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prépria experiéncia, tornando-se os Estidios Canada verdadeiros labora-
torios de costura e formadores de excelentes profissionats.

Dona Mena, em uma referéncia as décadas de 1940 e 1950, ressalta-
va também o preparo da industria téxtil no Brasil, capaz de reproduzir,
encomendados pela propria Casa, tecidos exatamente iguais aos originais:
[J#ds ddvamos as amostras a fébricas de Petrdpolis e de Sao Paulo, ¢ elas fagiam
excatamente ignall.Jo tecids exatamente igual. 1 océ niio sabia qual era o modelo, qual
era a copiat

Copiar nio significava falsificar, mesmo porque, a0 vender 0s mo-
delos, a cliente era informada qual a copia e qual o original, sendo este
acompanhado da etiqueta parisiense e de suas identificagdes, garantindo-
lhe a procedéncia. Era a maneira de satisfazer as clientes que podiam exibir
“quase exclusivamente” as criagbes Dior, Fath, Balenciaga, Grés e outros,
sem por isso massificar aquele modelo, o qual a Canada tinha o cuidado de
vender a pessoas de diferentes regides do pais. A alta costura cra restrita e
- pouquissimas pessoas tinham acesso a ela, devido a seu alto custo final.
Eram roupas feitas sob medida, com acabamento primoroso e elaborado.

Mas nem tudo era copiado. Havia também criagdo local, inspirada
nos modelos europeus, as vezes adaptados ao clima do Rio de Janeiro e do
Brasil. Dona Mena ja dizia, em junho de 1956, referindo-se a moda e a
elegincia da mulher brasileira, que Inspirar-se na Franga ou na Italia nao quer
diger que ndo se tenba espirito criador. Sabios, cientistas, artistas e literatos nao buscan
sabedoria nos quatro cantos do mundod’

Vestir uma roupa da Casa Canadd dava status. Assim se referia Dona
Mena 4 verdadeira disputa pelos modelos langados a cada estagdo, em des-
files que tornaram a Casa Canadd o grande centro de moda do Brasil e, na
época, o espelho do g/amonre do luxo. Parimetro de sofisticagdo e requunte,
baseado no padrio francés, verdadeira “dala de visitas do Brasil”, o tamo-
so saldo em “L” reunia, em torno de sua decoragio cinza e grena, 0s nomes
mais expressivos da sociedade brasileira.

Se na Casa Canadi, em um primeiro momento, havia a duplicagao
de um produto, representando o ponto alto da elegincia e da sofisticagio,
em um segundo momento aparecia a interpreta¢ao e a cr1agao, com um
estilo adequado ao lugar, desenvolvendo uma arte e uma atitude nacional e
lancando também, mais tarde, a colecio Bontique ou Petite Collection, consi-
derado o primeiro prét-g-porterbrasileiro’, colegbes mais acessivels que,
entretanto, nio perdiam o charme e a qualidade da etiqueta, como pode-
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mos ler em dois artigos de diferentes décadas, apresentados em sua grafia
original:
Seguindo 0 exenmiplo das grandes casas paristenses a Canadd de I uxo inan-
gorod, no Rio, perante uma requintada asststéncia, este genero de desfile,
Jato que movimenton a nossa sociedade em torno do acontecimento inédito.
Apesar dos precos muito accessivers a elegincia nao foi diminuida, nem
menos cnidados eram o5 acabamentos, dos tailleurs, de grande linba, dos
vestidos de tarde e de noite, sem falarmos nos deliciosos ensembles praia
[
O segundo artigo procura aproveitar a oportunidade do Natal:
O bom gosto e o cnidado da Casa Canadd em adaptar tudo é época foi
novamente comprovado quando da apresentagao do desfile “Sugestoes para o
Natal”, na semana passada. A felicidade na selecio de modelos informais e
sobrefndo accessiveis foi digna de nota, pois quando se fala em Casa Cana-
da, logo nos vem a mente o gabarito dos modelos ¢ seus precos que, nem
sempre, estdo ao alcance. Esta colegdo porém ¢ verdadeiramente encantadora
e ferninina ¢ a flor ¢ quase um leit motiv, além de ter sugestoes cujos precos
540 do alcance de tidas as bolsas.’®
No proximo topico, abordarei o perfil de Dona Mena Fiala, nome
reconhecido e respeitado no meio, responsavel por algumas das grandes
inovagoes no campo da moda, a que dedicou setenta anos de vida, 35 dos
quais voltados exclusivamente para a Casa Canada. Também destacarei al-
gumas das homenagens que recebeu ao longo de sua vida profissional.

Mena Fiala —1908-2001

Considerada a decana da moda no Brasil, meio em que atuou por
mals de setenta anos, Mena Fiala (fig. B) tornou-se um de seus nomes mais
cxpressivos. Destacando-se como profissional exigente e extremamente
competente, tinha entre suas principais caracteristicas a vontade de encon-
trar novos caminhos e opgdes para o desenvolvimento da moda brasileira.

Diretora da Casa Canada durante 35 anos, foi responsivel pela in-
trodugiao dos desfiles de moda no pafs, escolhendo e treinando as primei-
ras manequins do Brasil. Também foi dela a idéia de fazer o lancamento
das cole¢Oes com prévia para a imprensa, além de se preocupar sempre em
qualificar e valorizar a mio-de-obra nacional.

Com o techamento do estabelecimento em 1967, D. Mena conti-
nuou no mundo da moda, junto com sua irma, Candida Gluzsmann, que
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exercia a funcio de diretora técnica dos Estudios Canada. Passando a aten-
der em seu préprio atelié, lancou a etiqueta “Mena e Candida”. Um dos
destaques das irmas fol a criagdo da técnica de bordado. Usada principal-
mente nos magnificos vestidos de noiva, introduzia bordados a fio de ouro,
de prata e pedrarias, traduzindo um trabalho paciente e minucioso e tor-
nando as criacoes verdadeiras pegas exclusivas de uma belissima colegao.
Mena Fiala tornou-se nome marcante no cenario fashzonnacional,
a0 atender importantes nomes ligados 4 politica, a sociedade e a0 mundo
intelectual e artistico. Seu pioneirismo ajudou a abrir o caminho para a
moda brasileira e tanto trabalho e dedicacido valeram-lhe diversas homena-
gens, entre as quais destaca-se o titulo de “Cidadd Benemérita do Estado
do Rio de Janeiro”, titulo também outorgado a sua irma Candida Gluzmann,
pela Assembléia Legislativa, em 29 de novembro de 1983, como introdutoras
da alta costura no Brasil. Outra importante homenagem fot o prémio, em
posicio Hors-Cancours, de “Destaque Multifabril”. Este foi conferido as
irmas pela industria textil Mu/tifabril, em 1985, por terem contribuido de
maneira brilhante e original para o reconhecimento da moda como uma
arte brasileira, apresentando, entte outros motivos, o langamento do pri-
meiro prét-a-porterbrasileiro e a valorizag¢io do tecido € da mio-de-obra
nacionais'’. Mas as homenagens nio param af: em 1993, foi eleita presiden-

te do “Instituto Zuzu Angel de Moda”'® ¢, no ano seguinte, escolhida

“Mulher do Ano da Moda” pelo Conselho Nacional de Mulheres do Bra-
sil'?. A partir de 1995, Dona Mena foi indicada titular da cadeira de Moda
da Academia Brasileira de Moda™ e, finalmente, em 19 de junho de 2000,
tornou-se Presidente de Honra do Conselho Superior de Moda do Estado
do Rio de Janeiro®.

Entre 16 de outubro e 24 de novembro de 1996, o Museu Historico
Nacional abrigou a maior exposigio de moda ja realizada no Rio de Janei-
ro, apresentando modelos criados por um anico profissional. Totalmente
dedicada 2 Dona Mena, teve por titulo “Mena Fiala, um nome na historia
da moda”, e pode-se dizer que foi um dos mais belos eventos do género ja
realizados na cidade. Foram 65 modelos de noiva e 15 vestidos pertencen-
tes a primeiras damas do Brasil que, por meio de suas descrigdes, do vasto
acervo fotogrifico e da projecdo de um video-documentirio, reuniram re-
gistros histdricos e sociais de setenta anos do pais.
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BENEDETTINI, Edoardo. Foto de ID. Mena. Acervo da Interfashion.

Rio de Janeiro, 10 de fevereiro de 20000

L'm dos modelos de noiva EXPOSTOS to1 criado especialmente para
ser doado ao Museu. apos o encerramento do evento, um testemunho da
capacidade criadora da estilista que marcou cpoca e esttlo, tornando-se um

exemplo, um estimulo, verdadeiro simbolo de carater e Pr vtissionalismo.

Notas

. BRASIL., Muscu Historico Nacional, Reserva T'éenica. atalogo Geral. SIG A
UDA5000 (sara), SIGA O35001 (faillenr— casaco)

Como eram conhectdos os ateliés da Casa Canada.

. QUEIROZ, Fernanda, O wmundo da moda vol. 8. Sio Paulo: SENAL 1998,

LA costura var a pequena colecan™, O Jarnal suplemento Jomal da Mulher. Rio de
lanciro, 1963, Mostra a tendencia a ¢sse comprimento ja lancada em 1963: “Mangas
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5. “Sugestdes de Natal da Canada”, Correio da Manhd, suplemento Correio Feminino.
Rio de Janeiro, 08 de dezembro de 1963.

6. “O inverno na passarela”, Didrio de Notitias, suplemento Revista Feminina. Rio de
Janeiro, 19064.

7. Esse trabalho é parte da pesquisa de dissertagio desenvolvida no ambito do
Mestrado em Design da Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro. Cf.
SEIXAS,C. A.deA guestio da copia e da interpretagao, no contexto do processo da producdo
de nroda da Casa Canadé Dissertacio de Mestrado em Design. Pontificia Universidade
Cawlica do Rio de Janeiro, Departamento de Artes, 2001.

8. Em 1942, foi inaugurada a primeira filial em Sdo Paulo que, por problemas
administrativos locais, teve breve existéncia.

9. Depoimento de D. Mena & autora em 1° de agosto de 1997.

10. “Canadé no Sweepstake”, Jornal do Brasif suplemento Revista de Domingo. Rio
de Janeiro, 25 de julho de 1965.

11. Candida Gluzsmann, irmi de Dona Mena e diretora técnica dos Estidios Canada,
chegava a viajar de trés a quatro vezes, a cada ano, para assistir os langamentos
europeus e selecionat ¢s modelos a serem importados.

12. Depoimento de D. Mena a autora em 08 de abril de 1997.
13. Depoimento a revita Rig, junho de 1950.

14. CATALOGOQ, Prémio Multi Moda ’85. Rio de Janeiro, 1985. O termo, usado
geralmente em francés pelos especialistas dos ramos de moda e confecgio, refere-se
i roupa “pronta para usar”, produzida em regime industrial ou semi-industrial.

15.“A coleciio Bontique’,O Jernal, suplemento Segunda Secgio. Rio de Janeiro, 1950.

16. “Sugestdes de Natal da Casa Canada”, Correio da Manha, suplemento Correlo
Feminino. Rio de Janeiro, 8 de dezembro de 1963.

17.CATALOGQ, Prémio Multi Moda '85. Op. cit.

18.BRASIL, Museu Historico Nacional. Mena Fiala, um nome na bistéria da moda,
Catalogo da exposigio ocorrida no Museu Historico Nacional. Rio de Janeiro, 1990.

19. Idem.
20. Ibid.

21, Carta de Sergio Dutra, Presidente do Conselho Superior de Moda. Rio de Janeiro,
2000,



PAris, 40 GRAUS

Silvia Helena Soares ™

O fim do século XIX ¢ o inicio do século XX tém no mundo uma
intensa representacao simbolica. No Brasil, no entanto, a libertacao dos es-
cravos ¢ o fim do Império apontavam para a grande chance de o pais langar-
se na modernidade. Assim, a Republica, ¢ com ela os primeiros anos do
novo seculo, possuia um significado, um compromisso mesmo de projetar a
nacao em um espaco internacional. Industrializar, apagar as marcas da colo-
nizacao e de uma historia colonial rural e, mais que 1sso, construir um passa-
do distante da cultura ibérica parecia fundamental. Nesse sentido, a reforma
urbana da capital urgia como um projeto imediato.

A visao da Baia de Guanabara fazia o estrangeiro compara-la ao para-
iso. No entanto, a chegada no porto e o primeiro contato com a cidade do
Rio de Janeiro descreviam com horrora sujeira, as moscas ¢ o pavor de encontrar
algnm animal peconbentaol anda por fora e podre por dentro|.|era preciso modificar o
espago social, transformando o Rio de Janetro em wma capital digna de ser comparada a
mator e melhor de todas as cidades. O antuncio do Presidente Rodrigues Alves a
respeito da inauguracao das retormas no Rio de Janeiro elucida esse discur-
so:A capital da Repriblica nao pode continnar a ser apontada como sede de vida dificil,
quando tem fartos elementos para construir o mais notavel centro de atracao de bragos, de
atividades e de capitais nesta parte do mundo.

[Engenheiro, estudante na I'ranca, admirador de Haussman, conhece-
dor protundo da reforma de Paris, eis o homem certo para uma empreitada
digna de um super-heror Pereira Passos se destaca na historia da cidade do
Rio de Janeiro ao dar inicio a grande Retforma Urbana. Designado Preteito
em 1902, seu objetivo era transformar a capital em um cenario parisiense.
Apagar as marcas ibéricas ¢ construlr uma memaoria européia — francesa,
inglesa — significavam remodelar o espacgo, livrando-o de qualquer lembranga
de seu passado negro, indigena e portuguces. Associado aos ideais de Oswaldo

Cruz, ja renomado médico ¢ cientista, a reforma urbana se casa com o

*Jornalista. Mestre em Teoria da Comunicacoa ¢ Cultura (UFR]). Pos-graduada

em Historia da Moda. Professora universitaria e consultora.



sanitarismo em um projeto autoritdrio que simultaneamente livrava a cidade
dos ratos e da febre amarela, dos corticos com condi¢io de vida insalubre e
da populacio que neles residia. Tracos e manifestagdes da cultura populat
que demonstravam claramente o perfil hibrido da formagio cultural brasiler-
ra deveriam ser extirpados da capital. Vendedores ambulantes, quiosques, o
carnaval e o entrudo eram os alvos da ira do Prefeito Percira Passos, que
propunha regras urbanas e sociais para limpar e urbanizar a “Cidade Maravi-
thosa’ Perezra Passos atacon também algumas tradigoes cariocas. Protbiu a venda ambu-
lante de alimentos, o ato de cuspir no chdio dos bondes, o comércio de leite em que as vacas
erant levadas de porta em porta, a criacdo de porcos dentro dos limites nrbanos, a exposigao
da carne na porta dos agougues, a perambulagao de cies vadios, o descuido com a pintura
das fachadas, a realizagdo do entrudo e os cordes sem antorigagdo no Carnaval, assim
como uma série de outros costumes‘birbaros’ e‘incultod’>

A abertura da Avenida Central é um emblema do projeto da retorma
urbana. Uma avenida larga que cortasse a cidade em seu coragio e estabele-
. cesse uma ponte entre o centro cultural e social do Rio de Janeiro e a perife-
ria. Lugar onde iriam residir os entdo habitantes desapropriados das casas de
comodos demolidas. A nova avenida deixava claro quem deveria ou nao
participar desse também novo espago de convivéncia e progresso: a Be/le
Epogunecarioca recriava Patis, mesmo que fosse sob os 40 graus constantes
na capital... Mas isso era um mero detalhe.

A avenida havia sido plangjada com objetivos que ultrapassavarm em wiuito as
necessidades estritamente vidrias— ela foi concebida como uma proclamagao.
Quando, em 1910, seus edificios ficaram prontos, e o conceito da avenida se
completon, uma magnifica paisagem urbana passou a embelezar 0 Rio. A
capital Federal possuia agora um bulevar verdadeiramente cvilizado — duas
muralbas paralelas de edificios gue refletiam o maximo de bom gosto existente
— ¢ um monumento ao progresso do pais. [\As fachadas e as forvas que elas
representavam ¢ incentivayvam haviam sido 1do cuidadosamente planejadas
guanto o tragado da avenida’

E se as demoliches e as obras alargavam as ruas e construiam bonlevards
em face do calorlocal, a roupa e a moda do periodo ndo poderiam destoar da
inspiragio européia.

O Centro da Cidade e a Cineldndia excibiam a circulacao de senhoras trajan-
do biusas de renda com golas altas muitas veges sustentadas por pequenas
barbatanas, casacos de veludo, saias longas em formato sino, nao raro
complementadas por nma pequena cauda|Jo chapéu pangueca recoberto de
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plumas completava a silhueta digna de umi cendrio parisiense. Os espartithos
continnavam a moldar o corpo feminino dividido em uma espécie de arquitetu-
ra que nao sofrera reforma algumal.|O busto exra projetado para frente, ent
compensacao os quadris iam para trds e as mulheres de entdao exibiam uma
curvatura em “s” tal gual as damas ilustres de Paris ou L ondres. A Belle
E boque tropical se fazia ler também no impecavel vestudrio masculino— casa-
¢cos e calgas de 1d, camisas da mais pura casemira inglesa, coletes de seda
francesa. O priprio Prefeifo Pereira Passos nao deixava sen escritorio no Cen-
1ro ou mesmo supervisionava as obras da cidade sen vestir seu casaco de /g
inglesal.). Masol.] projeto social que querendo fager do centro da cidade o
espago exclusive das elites, aplicande contra os pobres medidas de segregacdo, 56
conseguiu acentuar cenograficamente o contraste entre a miséria e opuléncia..!

Em torno de 1906, a Reforma Urbana se concluia. A Cinelandia exi-
bia construgdes de estilo francés e de uma maneira geral o Centro da Cidade
havia reformulado varios conjuntos arquitetonicos do perfodo Imperial, ten-
tando depurar a chamada arquitetura Colonial. A rua do Ouvidor mostrava
erm suas vitrines artigos com o selo de “legitimos importados”, e mesmo as
modistas que costuravam copiando os figurinos da Europa muitas vezes
garantiam o sucesso forjando uma falsa nacionalidade ou sotaque francés.
As confeitarias e as casas de cha davam ao passeio das senhoras um certo
“charme civilizado”, uma vez que o progresso € a idéia de civilizagao estavam
diretamente conectados ao sonho de ser e possuir um passado europeu ba-
seado na imagem da Franca e da Inglaterra.

Esse passava a ser o momento da consolidagiao do novo modelo cul-
tural brasileiro, que enterrava de vez o antigo modelo ibérico, como se possi-
vel fosse apagar a historia reconstruindo-a com base em um passado simbo-
lico erguido com os ares dessa Be//e E pogueque, por mals que se tentasse
ocultar era, felizmente, fervilhante de cores e temperatura tropicais.

Se em 1906 se comemorava o fim da reforma, muito do que se consa-
grava ao publico naquele ano ainda nio estava concluido, mas era necessario
inaugurar antes que expirassem os mandatos do governo e da prefeitura.
Além disso, aquele também fo1 um ano de calamidades. Com as chuvas,
inundagées fizeram desabar areas deterioradas do Centro da cidade e o mes-
mo aconteceu em algumas localidades dos subuirbios Os #éiimoes festejos se desen-
rolam debaixo dos olbos de numa populacdo sofrida e abalada, de acordo com um protocols
conbecido, gue cada veg mais acentua o contraste entre o aparato oficial e a realidade

urbana?
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No acervo de Indumentaria do MHN, podemos destacar uma pega
que nos serviria nio somente como uma amostra da silhueta do periodo,
mas como um emblema da visualidade que os modos e as modas importa-
dos da Europa faziam notar no Rio de Janeiro, O Casaco confeccionado em
veludo azul-marinho com bordados florais no mesmo tom, pertencente a
Colecio Sofia Jobim, é uma pega aproptiada para ser usada com o espartlho
em formato de “s”, que marca com exatiddo o perfodo da Paris instalada na
capital brasileira no inicio do século XX. Sem levar em consideracao as altas
temperaturas da cidade e, da mesma forma, sem preocupagio relevante com
o conforto, essa peca ilustra com precisio a orientagdo da “logica da moda’.
Um tipo de racionalidade construida por valotes simbdlicos atribuidos ao
objeto concreto, fazendo com que ele seja consumido, adqumdu e utilizado
nao apenas em sua materialidade, mas em sua abstracio. E exatamente o
carater simbdlico da roupa e da moda que nesse periodo projetariam os
habitantes da capital para um lugar equivalente a0 “primeiro mundo”. Isso
. nfo significa dizer que o contraste visual entre as diversas camadas 50C1a18
que habitavam a cidade desaparecia; a moda deflagrava com mais nitidez as
diferencas que em algum momento se acreditou pudessem ser aplacadas
através de um projeto urbano de construgio de um cenério apropriado a um
fipurino europew. O Rio é a cidade dos contrastes. Sai-se da Avenida Rio Branco e cai-
se e vielas dos tempos coloniais, Véem-se nas nossas ruas senhoras ricamente vestiaas,
bomens no rigor da moda e misturados a eles, na mais franca promiscuidade, indivianos
imundos, decamisas e meias deshotadas, esfarrapados e descalcos®

O contraste e a confusio de modelos culturais diversos aportados na
entdo capital brasileira fazem da cidade palco e também platéia das idetas e
dos ideais de mudanca. Representagao simbolica do novo em seu espago
fisico e cultural, faz da moda um signo visual participante desse formato a
ser incorporado em uma cartografia urbana na qual, felizmente, o sentido
nio se completa e é interrompido a cada instante pela mistura, pelo passado
e pelo proprio presente em reinterpretagoes que escapam a métrica da copia
ou da pura e simples transcri¢do do padrao europeu.

Notas

1. “O) manifesto inaugural a Nagao”, Correio da Manha, ?1902.
2. NEEDELL, Jefrey D. Belle Fpogue tropical. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1993.
3. Idem, p. 60.
4 BRENNA Giovanna Rosso del (org.). O Rio de Janeiro de Pereira Passos. Rio de
Janeiro: Index: PUC/R]: Shell, 1985, p. 9.
5. 1dem, p. 8.
G 1 an-Fon, 71914
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MOSAICO DE CAMINHOS

Tempo e drama na Cole¢ao Sophia Jobim

Heloisa Ribeiro*

Em 1968, morria Maria Sofia Pinheiro Machado Jobim. Deixava
um testamento ¢ uma incumbeéncia a seu irmao, o jornalista Danton Jobim:
reunir e entregar a0 Museu Historico Nacional todos os seus objetos, pat-
ticulares e profissionais. A historia de uma vida e de muitos sonhos, frag-
mentados, que constituem um verdadeiro mosaico de caminhos que essa
mulher trilhou. O desafio de construir esse mosaico ¢ tarefa que, durante
muito tempo, deve ter parecido secundaria aos pesquisadores e historiado-
res que visitavam os arquivos da instituicao, visto ter inspirado tao poucos
trabalhos. Nao nos propomos a empreender tal tarefa, nesse momento,
mas apenas refletir sobre se o pouco interesse que tal empreitada desper-
tou, durante tanto tempo, nao estaria ligado a propria condicao de mulher
da doadora. Uma vez que, como diz a historiadora Michelle Perrot, as mu-
lheres foram, durante muito tempo, deixadas na sombra da histirid.

A trajetoria das mulheres, e principalmente das mulheres brasileiras,
parece ter se constituido, durante muito tempo, um dominio limitrofe ao
saber reconhecido e legitimado cientificamente pela visio masculina. So-
mente por volta da década de 60 do século XX vai ocorrer uma verdadeira
transformacao do ideario dominante, no momento em que ocorria um
periodo de intensa mobilizacao sociopolitica em diferentes partes. A
rearticulacao do movimento feminista, na década de 70, vai incentivar a
formacao de grupos de reflexao sobre os temas relacionados a mulher e a
organizacao de movimentos sociais ¢ politicos de espectro mais amplo e
abrangente na referida tematica. Esses movimentos chegaram as universi-
dades européias e norte-americanas, de onde se expandiram paraa Ameéri-
ca Latina, devido principalmente a presenca de exiladas politicas® no seu

quadro de estudantes e pesquisadoras.

* Pedagoga, Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Mestranda em Enge-
nharia de Produciao, Coordenacio de Programas de Pos-Graduacio em Enge-

nharia, COPPE/UFR] (Rio de Janeiro / R]).



A legitimidade do movimento foi reconhecida pela ONU, em 1975,
quando da determinag¢io do Ano Internacional da Mulher e da convoca-
cio da I Conferéncia Mundial sobre a Mulher (Cidade do México, 1975). A
partir dai, na década de 80, pode-se perceber a expansio tematica € O r€co-
nhecimento no mundo académico, pela produc¢io intensiva de estudos ¢
teses tendo como alvo a mulher; além da formagiao de grupos permanen-
tes de discussio sobre as principais questoes, diretamente ligadas ao uni-
verso feminino, tanto no nivel biolégico quanto no sociopolitico. No Bra-
sil, surgiram diversos nucleos de estudos sobre a mulher. Foram fundadas
as delegacias de policia para atendimento especializado e a televisao inves-
tiu em uma programagao tematica, com abordagem bastante inovadora
para as caracteristicas da sociedade’. Foram formados, também, os Conse-
lhos de Direitos da Mulher e surgiram diversas ONGs, que trabalharam
com as condi¢des femininas na vida brasileira.

Na década de 90, ocorreu a consolidagdo tematica possibilitando
" uma expansio ainda maior dos limites e da abrangéncia das discussdes,
estudos e publicagdes. As questdes relativas 2 mulher tomavam a caracte-
ristica de enfoque na drea de género!, privilegiando a questio relacional.
No Brasil, o periodo foi especialmente fértil ao debate, com a primeira
participacio de uma delegacio na III Conferéncia Internacional sobre a
Mulher (Nairobi, 1985). A etapa seguinte foi marcada por intensas pesqui-
sas e produgio académica, com levantamentos da realidade s6cio-econo-
mico-cultural das mulheres brasileiras, principalmente nas classes popula-
res, e apresenta¢io de propostas de intervengio em diversas areas.

Em 1995, o Brasil foi convidado pela ONU a participar da elabora-
¢io de uma proposta de a¢do internacional, tendo por base o diagnostico
que vinha sendo construido sobre a situagdo das mulheres brasileiras. Esse
estudo serviria de modelo para os paises em desenvolvimento, tanto no
nivel da metodologia quanto na proposigio de agdes especificas de apoio
as demandas femininas. A proposta foi apresentada na I'V Conferéncia
Internacional sobre a Mulher (Beijin, 1995).

De todas as reflexdes que vém sendo produzidas desde aquela data
nos meios académicos e em diversas outras areas da sociedade, fica eviden-
te que, ainda hoje,as mulberes estdo submetidas a um sistema de excclusdo social que
vigora na maior parte das sociedades contempordneas. De onde se percebe o mu-
. to que ainda temos a caminhar até o reconhecimento pleno de que ser
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minlber e ser homem sio categorias socialmente construidas e resultam de wma intrincada
rede de significacies® que definem, culturalmente, a identidade sexual e os es-
pagos delimitados para seu exercicio. A partir dai, talvez, o interesse por
reconstrulr uma historia feminina tio rica de possibilidades — como a apre-
sentada pela Colegiao Sophia Jobim — possa despertar mais e mais interesse
e alguém se disponha ao desafio de construir o mosaico de Sophia.

Separando algumas pecas

Tantas e tao diferentes sio as nossas realidades. Tantas e tio dife-
rentes sio as mulheres que nasceram e viveram nessa imensidio de terras
que se chama Brasil, sem que nunca tivesse chegado até nés o eco de suas
palavras ou o contetdo de seus sonhos. E tdo diferentes eram os sonhos e
as mulheres que os sonharam que precisariamos de muitas existéncias para
conhece-los e de outras tantas para entendé-los. Muitas dessas mulheres
empreenderam caminhos diferentes umas das outras, ainda que esses ca-
minhos tivessem em comum o mesmo destino. Porque construir o Brasil
foi tarefa das mais dificeis, na qual se irmanavam os homens e exclufam as
mulheres. Isoladas no meio de imensas propriedades rurais, pouco havia
para as mulheres aspirarem além de viver 2 sombra de seus homens. Mes-
mo que descontentes em algumas situagdes, nio existia outra opgio de
vida, nem mesmo um modelo diferente a setr sonhado.

A precaria instrugao a que tinham acesso, quando tinham, nio lhes
permitia consumir leituras além do pequeno livro missal ou de um rudi-
mentar catecismo. A educagao era um luxo raro e caro, acessivel a poucos,
restrita 2 quem dela pudesse retirar valor futuro. Sendo assim, apenas aos
meninos era facultado tal acesso. A estrada a ser trilhada pela mulher era
curta e estreita demais para justificar um investimento tdo valioso. Suas
horas deveriam ser de preparacio para as tarefas domésticas, primeira-
mente executadas na casa dos pais, para posteriormente servir e conduzir,
de torma conveniente, 20 seu marido e sua casa.

Desde cedo ficou delimitado o papel a ser camprido, com rigidez de
imites, por homens e mulheres na sociedade brasileita. Senhor ou escravo,
martdo ou mulher, cada caminho trazia implicita e explicitamente suas re-
gras € as devidas punicoes por quebra-las ou contesta-las. Desde a tenra
idade cabia a educagio, formal ou informal, manté-las presentes no cotidi-
ano das criang¢as, moldando-lhes o cariter e a personalidade para a perpe-

263



tuacio da estratégia de sobrevivéncia implantada pela politica de domina-
cio colonial. Baseando-se em critérios de respeito e subserviéncia, a estru-
tura familiar reproduzia os moldes gerados pelo modelo absolutista da Corte
portuguesa.

A situacao das mulheres somente comegou a sofrer transformagoes
a partit da adogio do estilo urbano de viver, que atingiu a sociedade brasi-
leira no século XIX . As facilidades que passaram a existir no fornecimen-
to de géneros diversos e produtos manufaturados concederam licenga para
que o tempo feminino se tornasse mais flexivel 2 incorporagio de ativida-
des diversificadas. A modernizacio como um conceito novo a ser difundi-
do e a educacio como um valor a ser conquistado contribuiram para que o
processo de transformagdo que atingia a sociedade se estendesse e absor-
vesse até mesmo o intocado e distante universo feminino.

O convivio diario com uma realidade cultural mais elaborada, pro-
porcionada pela presenga da Corte portuguesa fol, inegavelmente, o ele-
‘mento catalisador dessa transformacio. Ainda que a postura tradicionalis-
ta das familias locais protelasse a incorpora¢io aos seus habitos cotidianos
de muitas das novas atitudes que se apresentavam, com o passar do tempo
e 0 iIncremento da convivéncia os comportamentos tidos como inovado-
res foram sendo agregados 4 vida, permeando uma nova realidade. A ex-
clusio do elemento feminino do convivio social cedeu lugar a necessidade
de preparo e adequacio para o pleno desempenho do papel que estaria
reservado em um futuro proximo.

No comeco do século XX, a transicio de menina a moga, e depois
mulher, passou a ser alvo de cuidados nido apenas da familia, mas de inte-
resse do préprio grupo, uma vez que agregava normas de comportamento,
valores e qualidades intrinsecas a formagdo feminina. O desenvolvimento
de um padrio de comportamento compativel com a vocagio, considerada
natural, para constituir e cuidar de uma familia era a principal meta a ser
alcancada. O trabalho doméstico e os sentimentos nobres e altruisticos
deveriam se tornar companheiros de vida dessa mulher, norteando os va-
lores que regulariam a construgio de seu aprendizado de género e as for-
mas de expressio que se lhes ofereceram® a partir de entio. Essas condt-
¢Oes aparecem de forma bastante evidente na Colegao Sophia, seja direta-
mente nas suas palavras em didrio particular, seja na composigao da bibli-
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oteca, na qual, ao lado de volumes técnicos, aparecem obras de interesse
doméstico.

Em reportagem do jotnal Correso da Manha', a casa de Sophia é des-
crita pela jornalista Dayse Porto comoum Zar onde se gnarda as tradicoes dos
nossos velhos habitos, tdo fidalgos e generosos. O artigo continua, enfatizando que
a bagagem inlelectual e artistica|.Jndo lhe dimtinui suas fabulosas prendas domésticas
O cuidado meticuloso com a casa é observado pela jornalista tanto nos
maovels franceses quanto nos objetos de arte que compdem a decoracio. O
preciosismo da feminilidade da dona da casa é destacado através do con-
junto formado pelos méveis da “copa” — desenhados pela propria Sophia
— e da “pequena biblioteca™ que ali se localizava, na qual estavam reunidos
livros de culinaria, receitas exdticas € uma colecao de menus internacio-
nais.

O homenr ama na mulher o prestigio social gue ela lhe empresta com sua linda
casa, a sua elegdncia, o seu refinamento, a sua bela mesa ) Partindo do pressupos-
to de que na historia de cada mulher ha um pouco da histéria de todas as
outras que foram suas companheiras em espacos paralelos, podemos ten-
tar juntar pedacos de palavras individuais e de histérias coletivas, na tenta-
tiva de reconstruir um retrato, a0 mesmo tempo individual e coletivo, que
nos faga recontar uma historia de vida. Na qual, sejam pelas semelhangas
ou diferengas, estaria um pouco de todas as mulheres, de nés mesmas e do
nosso passado, que de alguma forma, ainda hoje, permeiam a nossa reali-
dade € os nossos sonhos. Porque uma realidade nada mais é que o somatério
daquilo que um dia ja foi o sonho de alguém.

Dessa forma, podemos tentar reconstruir um tempo no qual a vida
feminina era um bem em posse de homens, pais ou maridos, cujo cuidado
e tutela exigiam resguardo constante em face dos petigos que o mundo
exterior podia representar. No qual o desempenho social feminino poderia
se constitulr em uma mais-valia para o homem. Tempo no qual pairava
sobre todas as cabegas femininas a desconfianc¢a constante quanto a seu
comportamento, seu carater € conduta. Quem sabe heranga dos tempos
biblicos, no qual o comportamento feminino destacava-se como merece-
dor de cautela e vigilia, visto por em risco a harmonia da terra, gracas a
seus arroubos de impeto descontrolado.

Assim sendo, era preciso observi-la desde a mais tenra idade, e prin-
cipalmente no momento do despertar da sexualidade os cuidados se inten-
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sificavam. Mulher-moca ameacava a familia, despertava sentimentos
conspurcos nos homens, inveja nas matronas e necessitava vigilia constan-
te contra as possibilidades de pecado. Mulher-moga assustava pats, maes e
a Igreja, devendo ser rapidamente transferida de categoria, de tutela e de
casa. Mulher-moca precisava de marido para redobrar os cuidados, dar-lhe
encargos na nova casa, deixd-la prenhe e ocupada a cuidar de muitos fi-
lhos'!. A menina precisava ser transformada em matrona, de carnes abun-
dantes e parideiras, para ocupar essa imensidio de terras brasileiras e nao
intetferir na ordem, oficial e sagrada, que fora estabelecida pelos homens
para a familia. Da jovem mulher esperava-se que cumprisse, conveniente-
mente, seu destino, ou seja, o casamento, € que logo traduzisse essa uniao
em prole.
O marido ama na esposa em primeiro fugar a companbeira de sexn go30
sensual. Muito mais materialista do que a mulber, ele vé nela, como un
- macho, a sua fémea. A mulber, mais espiritualisia, se resigna a ser mide
quando o casamento fracassa’’

As palavras do diario de Sophia parecem ecoar desde um passado
longinquo, reproduzindo uma heranca de submissio e recolhimento. Nem
mesmo as flexibilizacdes'? que a sociedade brasileira concede a mulher por
volta da década de 30 do século XX parecem contribuir para amenizat o
determinismo que acompanhava sua condi¢ao biolégica. O rigido modelo
familiar que se impunha na sociedade, principalmente entre a burguesia,
nio concebia outro padrio de comportamento feminino, sob pena de ver

alterada sua respeitabihidade.

Construam firme o sen lar. | Que os vendavais desta Vida | Ndo consi-
gam abalar. | A Familia... nio se esquecam | E mais do gue tradigio: /
Onalguer coisa in-dis-so-li-vel! | No fundo do coracao!|.J"

Fora do casamento e da maternidade, a perspectiva de vida e a sexu-
alidade da mulher eram vistas como fora de controle’” — o que poderia se
traduzir como prostitui¢io — ou quando muito, “deficiéncia”. A muther
que nio conseguisse realizar seu destino biologico, o casamento e a mater-
nidade, era tida como deficiente. No comec¢o do século XX, apesar do
aumento da escolarizacio feminina, o futuro e o destino a ser cumprido
pelas mulheres ainda eram regidos pela precariedade dessas opgoes. Fo-
ram, entretanto, essas mulheres “deficientes” aos padrées vigentes que re-
. alizaram uma das majores conquistas: a possibilidade € a licenga para o
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trabalho externo. Principalmente porque a elas nio se ligavam os estereo-
tipos da sexualtdade. Nao havia sedugao em sua figura para causar trans-
tornos ou ameacas; nao havia um homem a tutela-la, assim, nao estaria
comprometida a ordem familiar. Essa mulher, a sua vida e os seus modos
neutros, mas nem por 1sso livres do controle e da vigilancia moral e social,
poderia circular por ambientes profissionais, sem contudo reverter as re-
gras que submetiam as demais'.

A escola parecia oterecer as condi¢oes ideais para absorver essa fi1-
gura e realizar a comunhdo de dois interesses: mao-de-obra para lecionar e
complemento para a expectativa tamiliar, transtormando alunos em filhos,
o ambiente de trabalho em uma segunda casa. A pequena remuneragio
deveria ser o suficiente para as suas proprias despesas, desde que inserida
dentro de algum ambiente tamiliar, uma vez que o trabalho externo nao
estava assoclado a independéncia fisica, a ponto de leva-la para longe da
tutela dos parentes. O totulo de paria fol, entdo, substituido pela abnega-

¢do de educar, o que passou a ser visto como uma espécie de sacerdocio,

contribuindo para manter sua conduta sob rigido controle moral.

Q homem, em geral, nao sabe que a alma da muther — feita para ¢ miilagre
da maternidade — € um sublime relicirio de dedicagdo e afetividade. E ague-
la que — comio en — nunca teve a alegria simples de fager dormir, em sens
bracos, um [itho pequenino, tem reservas inesgotaveis de amor e carinbo gue
0 NOmEn COMmum nao compreende.

Newz de leve quero arranbar a sna senstbilidade. Nao eston me queixcando
de V'océ, meu querido, que para me consolar da maternidade frusirada, me
permite alternar o Lar com a Escola, onde eu posse adotar, como mens, o5

filhos alheios.V

Existia ainda o refor¢o do preconceito quanto a permanecer soltei-
ra para aquela jovem que se dedicasse com mais fervor aos estudos, exce-
dendo os limites preestabelecidos e afastando-se do objetivo matrimontal.
Sem os seus proprios filhos, sem a sua propria casa, sem um marido, nao
lhe restariam muitas opg¢oes de futuro. Uma muther incompleta, a se ded:-
car a pessoas e espacos que nao lhe pertenciam, nos quats circulava sob
concessao parcial da sociedade, nos quais qualquer suspeita de sua conduta
a excluma de vez do convivio. Uma mulher a viver de sonhos, nos livros e
nas cozinhas, nas preces ¢ nas quermesses; sem rendas, sem rodas na saia,
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sem decotes, sem promessas de romance sussurradas ao fim da missa;
guardando o seu véu branco a demonstrar eterna castidade.

No caso de Sophia, a dedica¢do a0 magistério era vista COmo uma
concessio generosa do marido que permitia a reparti¢ao de seu tempo
entre a casa e a escola ¢, ainda mais, a participagao efetiva em causas

assistenciais para amenizar a frustragao da maternidade.

Entio como que para compensar o vazio que pudesse existir num lar onae

Jalton o riso de uma crianga, den-nos a capacidade de poder prolongar esse
lar, em uma comunidade maior do que a da nossa familia, féra dos nossos
interésses materiais. |.)fazemos obra social da maternidade.™

A vertente assistencialista nos caminhos de Sophia passa pelo Clube
Soroptimista’’, fundado na cidade do Rio de Janeiro em 1947, tendo como
sede sua propria casa, no bairro de Santa Teresa. Foi a primeira filial do
Movimento na América Latina e a Sra. Sophia, a segunda presidente eleita,
mantendo a posi¢io por quatro mandatos consecutivos. Empregares nieus
melbores esforgos para promover, sustentar e defender éstes ideats, para maior harmonia
10 lar, na sociedade, nos negécios, pela patria e por Deus?

A filial Rio de Janeiro do Clube Soroptimista se compunha de mu-
lheres dos segmentos mais altos da sociedade carioca, fluentes na lingua
inglesa, brancas e de educacio refinada, o que permitia e facilitava o inter-
cambio com as filiais internacionais. Nomes como o de Bertha Lutz, Maria
Lenke e Anésia Pinheiro Machado constavam entre as fundadoras, que
totalizavam inicialmente vinte mulheres™.

As diversas atividades e a¢oes propostas pelo Clube visavam, princi-
palmente, 2 proporcionar treinamento e qualificagao para que as mulheres
exercessematividades rendosas que possam ser realizadas dentro do lar, a fim de nao
precisar afastar a mulher profissional de sua verdadeira missio de mae”. Aindaque o
Clube pregasse a emancipagio da mulher, essa ndo era vista como dissociada
da maternidade e da dedica¢io ao lar. Segundo o pensamento de Sophia,
compartilhado pela demais integrantes do Clube e representativo da sua
época, o trabalho feminino nao poderia interferir na vida da familia, na
criacdio e educagio dos filhos, nem tampouco na administragao dos assun-
tos domésticos.

Tendo em vista essa perspectiva, Sophia Jobim fundou o Liceu Im-
pério, uma escola profissional feminina que enfatizava o ensino das artes e
. das “prendas domésticas” em seu curriculo. Profissionalizar a mulher para
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torna-la “economicamente util”, ainda que o trabalho domiciliar nio fosse
estavel e nao proporcionasse garantias. Entretanto, camprir-se-ia a sua
missao primordial de esposa, mie e dona de casa, inserida em um novo
modelo de independéncia relativa no qual trabalhar e estudar seriam com-
plementos a preencher seu papel natural de companheira e inspiradora dos
homens®.

Todas essas atividades, entretanto, parecem nio preencher a “defici-
¢ncia’”’ no modelo feminino para o qual Sophia fora educada. A sombra da
maternidade ndo concretizada parece persegui-la, o que parece patente no
desabafo[..]| 0 men desamparo, sem filbos, que en nunca os evitei e sempre pedi a
Deus. Sufoco o men sofrimento num mar de estudos intermindveis gue me acabard

Jazendo uma pequena sibia o uma grande lonca®

Sophia parte, entdo, para uma série de cursos no exterior, aprovei-
tando as constantes viagens internacionais do marido. Cursos de arte, his-
toria € indumentaria que, mais tarde, lhe facultario o exercicio da profissio

-de figurinista de cinema e teatro®. Aproveita também sua posicio como
representante do Clube Soroptimista do Rio de Janeiro para participar de
conferéncias e congressos internacionais sobre a condicio da mulher. Dois
desses congressos, em que participou como representante do Brasil, desta-
cam-se: a Convengao para a suspensio do trafico com pessoas e da explo-
ragao da prostituicdo de outros, realizada em 1949, ¢ o “Congresso de
Colombo” (Ceildo, atual Sri Lanka), em 1955, no qual foi tratado um as-
sunto especialmente mobilizador 4 época: a participacao feminina no mer-
cado de trabalho e as novas necessidades educacionais, reivindicando a
patticipacao de mulheres nas equipes deliberatorias de projetos educacio-
nais da UNESCO e a igualdade na educacio.

Infelizmente os relatértos de participacio nessas reunides nio cons-
tam do acervo da referida colegdo, o que nos impossibilita analisar a posi-
¢ao tanto pessoal de Sophia quanto seu posicionamento como represen-
tante do Brasil. Conquanto por essa época escrevesse para a revista Ilustra-
¢do Brastleira, paraaRevista da Semanae paraosjorais Noite Hustradae Didrio
Carioca, € possivel que em seus artigos para esses periddicos se encontrem
alguns comentarios ou referéncias a sua participacio.

O trenesi de atividades que envolve a vida de Sophia se completa
com a fundagido do Primeiro Museu de Indumentiria Histérica e
Antigiiidades, em sua propria casa, no ano de 1960. Inaugurado com re-

269



presentantes de varias esferas da sociedade, do governo a intelectualidade
representativa do pensamento conservador, o Museu vai se tornar mais
um espaco de circulacio social, com suas inumeras festas, que propria-
mente uma instituicio de preservacio de memoria. O acervo era formado
basicamente por pecas de decoracio, arte ou artesanato, recolhidas ao lon-
oo de suas viagens e que compunham o ambiente da sua sala de visitas ¢
biblioteca; além de trajes folcloricos de diferentes paises, formando um
conjunto no qual o exotismo das formas e cores predomina sobre 2
pertinéncia a uma escrita museografica.

Em uma primeira observagio, a fundagio e o funcionamento do
Museu de Indumentaria Historica e Antigliidades parece mais uma estrate-
gia de manutencio da posigio de destaque social de Sophia que um servigo
cultural a cidade de Rio de Janeiro. Reproduzindo uma pritica comum as
familias burguesas do século XIX, no qualas casas mais ricas se abriam para
uma espécie de apreciagio priblica por parte de um circuly restrito, reforgaanossa
perspectiva de que o referido Museu funcionava —a0 menos inconsciente-
mente — como resposta aos abalos de prestigio que vinha sofrendo ha
algum tempo. Conduta bastante adequada a sua educagao nos moldes tra-
dicionais burgueses, em que a mulher deveria contribuir para a manuten-
¢do do prestigio social, como esposa modelar e perfeita anfitria, alem do
capital simbdlico representado por sua formagao cultural. Fatos que se
conjugavam petfeitamente em um Museu que funcionava dentro de casa,
em uma sala de visitas.

Pelos relatos de seu didtio, é possivel observar a sensagdo de insatis-
facio, ou talvez inadequacgio, de sua formagio aos novos modelos de soci-
edadc e feminilidade que vinham rapidamente se estabelecendo na transi-

cdo dos anos 50 para os 60 do século XX.
Positivamente, ndo somos desta terra. Nascemos com uma nobrea e uma
dignidade que nos pédeclevar a nma condigdo superior, bem mais aita do
que agrele em gue somos obrigados a viver na vida quotidiana. Entdo, para
Jfugirmos d realidade gue nos parece intolerdvel, inventamos qualguer consa
gue espalbe um ponco de alegria e bom humor 4 nossa roda”

A partir dai, podemos notar um trago melancoélico em suas palavras.
Um sentimento de esvaziamento, seja pelas proprias perdas individuais,
seja pela perda do szatns da cidade do Rio de Janeiro em fungio da transfe-
réncia da capital federal para a cidade de Brasilia. Acreditamos que a ordem
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de techamento da filial Rio do Clube Soroptimista, em junho de 1957,
tenha sido mais um elemento nesse processo de isolamento social do qual
Sophia se ressentia, ressentimento que parece emergir em suas poesias.
Nas menhas longas horas solitdrias [ Olbande um céu azul | Que néo tem fim... [
Sinto o inenso universo [ Tdo vagio... como 6 vacuo [ Que tenho dentro de mim |.]
28

Alguma coisa parece ter se rompido na alma dessa mulher, como se
a vida estivesse em ponto de mutagio, efetuando uma transposicao de en-
caminhamentos para a qual ela ndo se considerava preparada. Ou talvez
nio soubesse como abdicar de seus valores mais caros. Sophia refletia so-

bre seu drama em poesias um tanto despretensiosas, como esta, intitulada

“Alma forter!”

Eu tinba uma alma ignal as outras almas | Sensivel, delicada e vulnerdvel
[ Capaz de entio vibrar como um viokino | A misica de um verso ou frase
amavel.

Esta min'alma fragil e carinbosa... | Eu quisfage-la um dia, rija e forte!
Tranguei-a para o Amor e para o sonbo. Dispug-me a Governar a minha
sorte!

Num barco airoso, ative, fui-me embora | Levando aquela alma prisionei-
ra [ A extranhosmares, pela vida afora...

Arté que um dia... | Dona do mundo, com a fortuna i porta | Tive sanda-
des da minba pobre alma... | Fui liberta-ta... ¢ encontrei-amorta®

As palavras de Sophia parecem contrastar a trajetdria de uma vida
com os sonhos de sua mocidade, levando-nos a pensar o quanto o cami-
nho das mulheres no cumprimento de seu destino produz mais perdas do
que normalmente se da com os homens. O quanto o controle social sobre
suas emog¢oes, expectativas ¢ realizagoes produz modelos nos quais nem
sempte cabe integralmente sua alma, como transparece no trecho: [...] po-
nho esperancas na minba pripria capacidade criadora, | porque Deus me feg artista,
pelo menos dentro d'alma’™

Procuramos reunir neste trabalho alguns fragmentos de palavras e
sonhos que chegaram até nos através da Colecdo Sophia Jobim. Entretan-
to, nesse momento, apenas mapeamos de torma geral a trajetoria de sua
autora. A construc¢ao da referida cole¢ao e a motivagio para a sua consti-
tuigao compdem uma segunda etapa de trabalhos. Quem sabe alguns frag-
mentos de palavras ou idéias possam acabar despertando interesse para
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Sophia Jobim, fotografia, década de 40. Museu Historico Nacinal.

posterior ampliacao dos estudos, na qual seja possivel reconstituir a verda-
deira dimensao de cada peca, de cada palavra de seu diario, resgatados no
tempo e no siléncio, que se tez quando se apagaram seu SOrriso € seu
pranto. No maximo, agora, podemos capturar alguns fragmentos dessa
existéncia em rastros mais evidentes, para tentar recompor um pedacgo desse

Mosalco.
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RESUMOS

Museu Historico Nacional, 1931
O nascimento de uma nova musengraﬁa no Brasil?
José Bittecourt

Tomando como ponto de partida a “Exposicao comemorativa da abdica-
¢ao de D. Pedro I, 1831-1931” o autor tece alguns comentarios sobre a
auséncia, no Brasil, de pesquisas que tenham como tema as exposigbes
museoldgicas e a museografia. Usando como base o conceito de
“museabilidade™, ou seja, o modo como se estrutura € desenvolve o pro-
cesso de comunicagdo em museus, apresenta a referida exposi¢dao como
inovadora, pot tet adotado o processo de curadoria e por romper com a
visao historiografica até entao adotada no Museu Historico Nacional, o
que entende como uma forma de alterar o processo de comunica¢io que a
exposi¢ao estabelecia com o publico.

O cavalete e a paleta

Arte e pratica de colecionar no Brasil
Paulo Knauss

A partir do estudo de colegoes de arte de propriedade de brasileiros, o
trabalho pretende situar as praticas de colecionar objetos de arte no Brasil,
antes da consagracao da arte modernista. Trata-se de um colecionismo
marcado pelo regime da arte académica e assoctado a preferéncia pela arte
estrangeira, que se definia como modelo para a institucionalizagio e
legitimacao da arte nacional. Ao se caracterizar como medida da civiliza-
¢a0, a arte torna-se fato politico, contundindo a histéria daimagem com a
historia da afirmacido do poder simbdlico.

Pereira Passos colecionador
Maria Isabel Ribeiro Lenzi

Este trabalho pretende analisar a face de colecionador de Francisco Pereira
Passos, que se caracterizou por colecionar obras essencialmente consagra-
das pelo salao, sobretudo o de Paris. O artigo mostra o destino da cole¢do
Pereira Passos, que fo1 desconstruida em um leildo em 1958, e o estorgo da
familia para construir a memaoria de Pereira Passos.
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Certeza da forma, fracasso do estilo
A paixao pela atualidade do colecionador Castro Maya
Vera Beatriz Siquetra

O presente estudo reflete sobre a institucionalizagio da arte moderna no
Brasil, a partir do estudo da colegao do industrial carioca Raymundo Ottoni
de Castro Maya. No cruzamento de olhar publico e privacidade do gosto,
esse colecionador busca, em sua atuacio, constituir a modernidade como
uma tradicao.

Colecionadores e artistas — co-autores?
Roberto de Magalhaes Veipa

O objetivo deste texto € tracar um paralelo entre o colecionador, na selegio
e fruicio da obra, e 0 artista, na sua elaboracio, a partir da experiéncia sensi-
vel de ambos.

- Uma memoria a cores
A trajetoria artistica do pintor Antonio Parreiras vista por sua colegdo no
Museu Antonto Parteiras

Valéra Salgueiro

O trabalho observa a criacdo do Museu Antonio Parreiras e de seu acervo,
considerando-o Jocu sprivilegiado da memoria de um artista. Caracteriza-se a
cole¢io de pintura e de desenho de Anténio Parreiras (Niterdi, 1360-1937)
em sua variedade de géneros, embora assumindo-o como essencialmente
um pintor paisagista. Considerando sua trajetoria artistica marcada por gran-
de reconhecimento profissional, procura-se focalizar o artista como colecio-
nador de si préprio, entendendo sua pratica colecionista como um esforgo
pessoal de enquadramento de memoria.

Da coleta a colegdo
Caminhos da arte na obra de Arthur Bispo do Rosario
Sonia Materno e Dulce Seixas Cardoso

O trabalho tem como objeto a obra de arte bruta de Arthur Bispo do Rosa-
rio, associada as imagens do inconsciente. Ao relacionar colegio, arte € lou-
cura, através da linguagem, procura definir a especificidade da obra do artista
pela passagem da coleta a cole¢ao como processo de produgao de sentido.
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A Africa de dois museus cariocas
Roberto Conduru

Nesse texto, sdo analisadas as exposi¢des de objetos produzidos na Africa
em dois museus nacionais localizados no Rio de Janeiro — Museu Nacional
da UFR] e Museu Nacional de Belas Artes do IPHAN —, observando os
modos de exibigdo das pegas sob a dominancia dos enquadramentos esté-
ticos e antropoldgicos com vistas a consolidacdo da idéia de Africa como
uma unidade continental, a unificacio da histéria da humanidade, 2 afirma-

¢do da identidade nacional brasileira e a construcao da histéria da arte no
Brasil.

O “colecionismo ilustrado” na génese dos museus contempotineos
Cicero Antonio Fonseca de Almeida

O autor procura estabelecer uma arqueologia do surgimento dos museus
modernos, relacionando a origem dessas instituicées com a pratica do
colecionismo, que se consolidou como uma das expressées da Ilustracdo, a
partir do s¢culo XVIII. Prop6e que as colegdes dos primeiros museus tive-
ram importante papel como forma de representagio do mundo que era
abordado intelectual e politicamente pelos pensadores ilustrados.

Colecgio e cidade

Imagens urbanas e pratica de colecionar
Marcelo Abreu

Trata-se de compreender a imagindria urbana como o conjunto das escul-
turas publicas que se acumulam na cidade como um colecio urbana. A
analise dos acervos do Rio de Janeiro e de Niterdi permitiu associar pro-
cesso de promogao de esculturas publicas a pratica de colecionar. Neste
quadro, o colecionismo integra-se ao processo de consagragio social dos

grupos de poder.

1972: o presente recruta o passado
O Muscu Histérico Nacional e as comemoracdes em torno do

Sesquicentenario da Independéncia
Talita Veloso Cerveira

O artigo procura recuperar um episédio recente, embora quase esquecido:
as comemorag¢oes do Sesquicentendrio da Indenpendéncia pelo regime
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militar instaurado em 1964, Centrando-se nos eventos ocorridos no Mu-
seu Historico Nacional, a autora procura examinar como a memoria €
mobilizada visando a legitimacio do governo e de seus objetivos. Mostra
também como as comemoracdes apresentavam o momento vivido pelo
pais como culmindncia de um processo histérico que havia criado pais e
povo como um todo uno e indissouvel.

O movimento neocolonial e a preservagio do patrimonio
Carlos Kessel

O artigo procura resgatar ¢ analisar as reflexdes e iniciativas dos principais
protagonistas do movimento neocolonial no Brasil, Ricardo Severo ¢ Jose
Marianno Filho, em relacdo 4 questio da preservagao do patrimoénio. Sao
destacadas as atividades de documentagio e os projetos de protegao, assim
como os pontos de contato e divergéncia entre a visio “Neocolonial” do
patriménio e a que s¢ corporificou a partir da criagao do SPHAN.

Ouro Preto entre antigos e modernos: a disputa em torno do Pattimonto
Historico e Artistico Nacional durante as décadas de 1930 e 1940
Aline Montenegro Magalhaes

O artigo analisa a luta entre antigos e modernos pelo controle do passado
nacional, expressa na politica de protecdo ao Patriménio Historico e Artis-
tico do Brasil. Os “antigos” sao representados por Gustavo Barroso, dire-
tor do Museu Histérico Nacional e criador da Inspetoria de Monumentos
Nacionais, que funcionou como departamento do Muscu de 19342 1937,
os “modernos” constituem o grupo que gerou e geriu 0 SPHAN, a partir
de 1937, ano de sua criacio. Ouro Preto, elevada a monumento nacional
em 1933, serd a arena desse conflito. O estudo se dedica a construgio dos
diversos olhares dirigidos a cidade historica mineira, que resultaram em
intervencoes distintas e voltadas para a construgio de passados idealiza-
dos, também contemplados no artigo.

A parede da memaoria: algumas observagdes sobre nobreza, memoriae
perenidade no Museu Histérico Nacional
José Bittencourt

A construcio do acervo do Museu Historico Nacional, instituicao de me-
- mdria criada em 1922, na cidade do Rio de Janeiro, deu-se paulatinamente.
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Na formacio desse corpo de “objetos-memoria”, tiveram grande impor-
tancia as doagdes. O artigo procura examinar a relacio estabelecida entre o
Museu e seus doadores, as estratégias de atracio mitua e os objetivos bus-
cados por ambos os lados. Como principal sugestio, estd a proposta de
que os doadores buscavam alcancgar a perenidade, bem como a associacio
a uIm corpo que, embora tivesse importancia politica apenas relativa, incor-
porava megavels simbolos de distincdo social, que se potencializaram com
o fim do Império do Brasil ~ a nobreza imperial.

Em torno de um vestido de noiva...
Beth Filipecki

O objetivo deste trabalho é escrever sobre um vestido de noiva do século
X1X, doacervo do MHN. Serdo abordadas todas as caracteristicas desse
traje, de acordo com a Moda da época em que foi utilizado; as festas de
casamento e a simbologia do ritual até os dias atuais, no que diz respeito as
cores, a0s veéus e as aliancas.

A moda no museu
Reflexdes sobre momentos, a partir da “leitura” de um modelo
Cristina Araujo de Seixas

O proposito deste trabalho ¢é escrever a respeito de uma peca do acervo de
moda do MHN, cuja etiqueta reporta a um estabelecimento de fundamen-
tal importincia para a histéria da moda brasileira, a Casa Canada, a qual
serdo dedicados alguns capitulos, um elo entre o conjunto analisado e seu
lugar de origem. Serio abordados tépicos como o sistema de reprodugio/
interpretacao de modelos estrangeiros e a introducio do prét-a-porterbrasi-
leiro, dando destaque também ao perfil da estilista Mena Fiala, diretora da
Canadd durante 35 anos e uma das grandes responsiveis pelo reconheci-
mento ¢ desenvolvimento da moda nacional.

Paris, 40 graus

Silvia Helena Soares

A autora procuta observar como a Be/le Epogueparisiense reflete-se
na moda, e como os padrdes europeus sio importados e lidos pelos
consumidores cariocas, gerando uma espécie de pastiche do que era
produzido nos grandes centros.
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Mosaico de caminhos

Tempo ¢ drama na cole¢ao Sophia Jobim
Heloisa Ribeiro

A historia de Sophia pode scr expressa através das realizagdes e dos so-
nhos. O tempo pode nos mostrar, parte de ambos: os fragmentos dos
sonhos, através das palavras, e as realizagées, nos objetos que compoem a
Colecio Sophia Jobim, do Museu Histérico Nacional. O caminho percor-
rido construiu uma historia pessoal — da mulher Maria Sofia — que se entre-
lacou na historia coletiva de parte das mulheres brasileiras. Essa trajetosia
individual pode traduzir, em um momento, toda a influéncia de um passa-
do. A histéria de Sophia é caracteristica de um determinado grupo de mu-
theres que, no inicio do século XX, aceitaram o desatio da participagao
social balizado pelos rigidos padrdes da moral conservadora. Nao ¢ uma
histéria de rupturas, mas de adaptagoes, ante um novo modelo de socieda-
de e de mulher.
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ABSTRACTS

José Bittencourt
The National Historical Museum, 1931
The birth of a new museography in Brasil?

At the outset, “the comemorative exhibition of the abdication of D. Pedro
[- 1831 -1931”, for the author to comment then on the absence of sctentific
research, in Brazil, focused on museology and museography.

Based on how the comunication process is structured and develloped in
museums, the menctioned exhibition is presented as innovative, a result of
the adoption of a curatorial process and a rupture with the historiographic
approach current then at the MHN and understood as a way of altering
the comunication process that the exhibition established with the public.

Paulo IKnauss
The easel and the palette
The Art and Pratice of Collecting in Brazil.

Studying art collections owned by brazilians, the author intends to situate
the art objects collecting pratice before the consecration of the modernist
art.

A practice marked by an academic art regime and associated to the
predilection for foreign art, defined as the model (pattern) for
institutionalization and legitimation of the national art.

Characterized as an element of measure for a civilizatory process, art
becomes a political fact, entangling the image‘s history with the history of
asssertion of symbolic power,

Maria Isabel Ribeiro Lanzi
The Collector Peretra Passos

The work is intended to analyse Francisco Pereira Passos collector’s facet
characterized for mainly collecting artworks consecrated in salons, specially
the Paris Salon.

The article will point out the route taken by the collection dispersed at an

auction in 1958 and the efforts undertaken by the family to build the Pe-
reira Passos memory.
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Vera Siqueira.
Certainty in form, failure of style.
The passion for actuality of collector Castro Maa.

In this article some ponderations are made, over the establishment of
Modern Art in Brazil, based in studies of Raimundo Ottoni de Castro
Maya‘s colilection.

Intersecting the public eye and private taste this collector will through his
acts try to constitute modernity as a tradition.

Roberto Veiga
Collectors and Artists: co-authors?

The author‘s aim is to draw a parallcl between the collector - who selects
and usufructs the art works - and the artist - who creates - based on their
perceptions or sensitive experiences.

" Valéria Salguctro

A Memory in Colours.

The artistic trajectory of painter Antonio Parreiras through his collection
at the Antonio Parreira Museum.

The article will consider the creation of the Museum Antonio Parrelras
and it's collection as the privilegied “locus” for the memory of an arust.
The collection of paintings and designs is characterized for it's variety,
although he is essencialy assumed as a paisagistic painter.

Considering his artistic trajectory marked by great profes sional renown,
the focus is directed to the artist as a collector of his own work refering to
his collectionist pratice as a personnal effort to memory framing.

Sonia Materno e Dulce Seixas Cardoso
From collecting to collection.
The routes of Art in the work of Arthur Bispo do Rosario.

The subject here is the coarse art work of Arthur B. do Rosario associated
to the images of the unconscious.

Relating collection, art and madness the author tryes to define the
uniqueness of the artist‘s work through the passage from collecting to
collection as a process of sense production.
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Roberto Conduru
The Africa of two “carioca”museums

In this article the author analyses the exhibitions of objects produced in
Africa and displayed in two national museums in Rio de Janeiro: the Mu-
seu Nacional /UFR] and the Museu Nacional de Belas Artes- IPHAN-
considering the way the pieces are displayed according to aesthetical and
antropologic patterns, in regard to strenghtening the idea of Africa as a
continental unit, the unification of humankind‘s history, the assertion of
the braziban national identity and the building of the history of art in
Brazil.

Cicero Anténio Fonseca de Almeida
The “Illustrated collectionism” in contemporary museums genesis

Hustrated collectionism in contemporary museum‘s genesis,

The author tries to establish an archaeology of the emergence of moderm
museums relating the origin of these institutions to the collecting pratice,
one of the expressions of the illustration starting on the XVIII century.
He will suggest that the earliest museums collections had an important
role, as the expresston of the world as politically and intelectually approached
by the illustrated scholars.

Marcelo Abreu

Collection and City

Urban images and collecting pratice

The idea is to understand the urban imaginary, as the public sculptures
spread out in the city, like an urban collection. Analysing these objects in
Rio de Janeiro and Niteroi enabled to associate the promotion of the public
sculptures to the collecting pratice.

In this framework the collecting exercise is integretad to the process of
social consacrating of the groups withholding power.

Jose Neves

The wall of memory

Some observations on mobility, memory and perpetuity in the National
Historical Museum.

The gathering of the MHN collection, a memory institution created In

1922 in R.J. was gradual. The shaping of this body of “memory-
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objects”donations had and important role. The article is intended to exa-
mine the relation between the museum and it's donors, the strategies of
mutual atraction and the goals looked for on both sides.

As a main suggestion, the idea that the donors were looking to achieve
perpetuity as well as to be associated to a group-although holding only a
relative political influence - that incorporated the symbols of social
distinction, made stronger with the fall of the empire in Brazil-the impenal

nobility.

Carlos Kessel
The neo colonial movement and patrimony preservation

The author intends to retrieve and analyse the inidatives and thoughts of
the leading people involved in the neocolonial movement in Brazil - Ricardo
Severo and Jose mariano Filho- regarding patrimony preservation questions
Documentation activities and protection projects will be accentuated as
‘well as the diverging and converging aspects between the neocolonial
approach to patrimony and the approach that emerged with the creation

of SPHAN.

Aline Montenegro
Ouro Preto between the olden and the modern

The dispute over the National Historical and Artistic Patrimony during
the decades 1930 and 1940,

The article will analyse the dispute between olden and modern over the
control of the nation‘s past, as expressed in the protection policy of the
Historical and Artistic Patrimony of Brasil. The “olden” represented by
Gustavo Barroso, direction of the National Historical Museum and creator
of the National Monuments Inspectorship-that from 1934 t01937, was a
Department of the Museum. The modern were the one’s that created and
managed the SPHAN, since it‘s creation in 1937. Ouro Preto, declared a
National Monumentin 1933, was the conflict arena.

The author will assemble and analyse how the several regards turned to
this historical town in Minas Gerais, resulted in different intervenctions
aiming to build the idealized pasts, also examined in this work.
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TaliraVeloso

1972: The present recruites the past.

The National Historical Museum and the celebrations for the 150 years of
Brazilian Independence.

The article brings up an eptsode, that although rather recent, is almost
forgotten: the celebrations of the 150 vears of Brazil‘s Independence,
promoted by the military regime, ruling since 1964.

Focusing in the events at the National Historical Museum, the author will
examine how memory 18 induced in order to legitimize the ruling
government and it's goals. The author will also analyse how the
comemorations presented that particular moment in the nation‘s life as
the apex of an historical process that had created nation and people as an
indissoluble whole.

Beth Filipecki
Around a wedding gown

‘The article 1s about a XIX century wedding gown - belonging to the National
Historical Museum’s collection - and all the special details concerning the
garment. The fashion aspects will be examined as well as the wedding
patties and the ritual simbology fr till our current days, including colors,
rings and veils.

Cristina Scixas
Fashion at the museum-musing over moments, from “reading a
model”

A tag hanging from an item of the National Historical Museum*s fashion
collection will take us to a commercial establishment - a very important
one in the history of brazilian fashion, the Casa Canada, to wich some
chapters will be dedicated, a link between the ensenble here being examined
and its place of origin.

The topics including portraying and interpreting foreign models and the
introduction of brazilian “Preta Porter”, also stress the profile os stylist
Mena Fiala, head of the Casa Canada for 35 years, and one of the leading
figures in the process of devellopment and acknowledgement of brazilian
wortld tashion.
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Silvia Helena
Paris 40° degrees

The article examines how the parisian Belle Epoque reflects on
fashion and how the european patterns are imported and
interpreted by the “carioca’consumers, creating a kind of
“pastiche”of what was produced 1n the big centers.

Heloisa Ribeiro

A mosaic of routes

Some considerations brought up by a collection.

The history of Sophia can be expressed through the achievements
and the dreams.

Time will show some of both: scraps of the dreams, through the
words and the achievements, to be seen in the items of the Sophia
Jobim collection at the National Historical Museum.

The personal history-of the woman Maria Sophia- follows a route
that becomes intertwined to the collective history of a portion of
the brazilian women.

The individual trajectory will show in a single moment all the
influence of the past.

The history of Sophia is common to a certain group of women that
in the beginning of the XX century accepted the chalenge to be
socially engaged in a world framed by conservative strict moral
codes.

It is not a history of ruptures but rather of adjustements to a new
model of society and womanhood
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Beco dos Tambores, pnrr;lri;l do Museu

Historico Nacional, ¢, 1940,

'ste volume dos Anais do Musecu Histo-
rico Nacional, de numero 33, fo1 com-
POSLO ¢ IMPresso na cidade do Rio de Ja-
neiro, em outubro de 2001, 5017 do Des-
cobrimento do Brasil, 1797 da Indepen-
déncia, 1127 da Proclamacao da Repu-
blica. 79” da criacao do Museu Historico
Nacional, 61° do lancamento do Volume
| dos Anais do Musecu Historico Nacio-
nal e 70° da inauguracao da “Exposicao
comemorativa do Centenario da Abdica-
caode D. Pedro 1 —1831-1931".
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