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Apresentagao

Vera Lucia Bottrel Tostes

ste volume dos Anais do Muses Historico Nacional, que, mais uma vez,

temos a satisfagdo de apresentar ao publico, tem uma interessante

caracteristica. O publico leitor desta publicagio bem sabe que, de-
pols de ser publicada ao longo de 35 anos — embora sem periodicidade
regular — e de passar por um periodo de 20 anos de hibernacio, 2 mesma
reapareceu em 1995, Os dois volumes que marcaram o relancamento, de
nameros 27 € 28, se caracterizaram como um experimento institucional. Até
que ponto terta 0 Museu Historico Nacional félego para publicar anualmente
um veiculo clentifico a altura da nova face que a instituicio mostrava a seus
diversos publicos, desde o bem sucedido “processo de revitalizacio”, con-
cluido em 1995. Os volumes citados nos mostraram que tal possibilidade nio
constituia uma quimera. Assim, em 1997, marcando os 75 anos de fundacio
do Museu, a revista passou por uma grande reestruturacio. Essa reestruturacio
teve alguns aspectos mais visiveis. (O primeiro foi a ctiagdo do Conselho Edi-
tot1al, que, mais do que necessidade técnica, era uma forma de marcar a
ligacdo da insttui¢do com outras agéncias de produgio cientifica: os mem-
bros sdo destacados profissionais atuantes nio s6 no campo museal como
em algumas das principais universidades do pais. Outro aspecto foi a defini-
¢do do conteudo, que passou a discutir e disseminar 0 campo e os projetos
do Museu. Diversos outros poderiam ser levantados, entretanto iremos nos

ater a um deles: o estabelecimento das “alusdes™.

Embora bastante simples — uma frase posicionada logo abaixo do
titulo, na pagina de rosto —, as alusdes foram instituidas como forma de
marcar um importante aspecto dos museus: a comemoracio como trabalho
da memoria. Fazendo essas alusbes a cada numero, pretendemos chamar a

atengao para algo que deve ser lembrado.

Geralmente, buscamos aludir a algum fato que esteja fazendo ani-

versarto “redondo™: em 2001, por exemplo, aludimos aos 70 anos da pri-



meira exposicio temporaria em museu de hist6ria no Brasil, que tinha tido
lugar no Museu Histérico Nacional; em 2002, como néo poderia deixar de
set, aos 80 anos do Museu Histérico Nacional; em 2003, aos 70 anos do

infcio da segunda gestio de Gustavo Barroso no Museu. Eram todos datas
e fatos diretamente ligados 2 histdria desta instituigdo e que podiam clara-
mente ser identificados como marcos em sua trajetoria. Assim, o ano de
2004 apresentava um problema, embota agradavel problema: dois tatos
que podiam ser claramente identificados como matcos para 0 Museu fe-

chavam numeros redondos.

O primeiro coloca-se nos 70 anos da criagio da Inspetotia de Monu-
mentos Nacionais. Essa instituicio, que pode ser seguramente classificada
como divisio do Museu Histérico Nacional, foi criada em 1934 e teve dura-
cio efémera. Foi, entretanto, a primeira agéncia oficial que tinha como objeti-
vo definido a protecio do patriménio cultural edificado do Brasil. O atual
IPHAN, érgio ao qual o MHN se encontra ligado, tem parte de suas origens
plantadas nessa hoje desconhecida reparticio, que, um dia, fol patte integrante

de nossa instituicao.

O segundo é o préprio apatecimento deste volume dos Anats, 0
décimo desde o relancamento, em 1995. Totalmente consolidada em tet-
mos de formato e conteudo, a publica¢io institucional do Museu Historico
Nacional vem se tornando referéncia, em nosso pais, no que diz respeito

20 campo museal.

Optamos, pois, por uma solugio que premia os dois fatos: a alusao
seta mesmo ao aniversitio da Inspetoria de Monumentos Nacionais, dada a
sua importincia para o Museu, o que pesquisas recentes tém apontado. Por
sinal, 20 longo do ano, um ciclo de debates reuniu especialistas que discutiram
diversos aspectos da Inspetoria, o qual deverd ser publicado no proximo
volume. O surgimento do décimo volume da segunda fase do Axais mereceu
um dossié em que diversos aspectos da publicagdo serdo examinados por
especialistas. Temos convicgdo de que essa solugio sublinha o COMPIomisso
do Museu com a comemoragio, mas baseada no mais rigoroso trabalho

ctentifico.



Um terceiro evento, este ndo muito agradivel, marcou o ano de 2004:
a morte prematura de nosso colaborador, professor Afonso Carlos Marques
dos Santos. Historiador de renome, o professor Afonso ponteou na cena
intelectual carioca e brasileira ao longo dos ultimos trinta anos. Membro do
Consetho de Histona deste Museu, do qual foi colaborador fregiiente e entu-
stasmado 20 longo de anos, sdo diversas as marcas deixadas por ele em nos-
sas exposi¢oes e atividades. Os Anais do Musen Histérico Nacional tinham-no
como membro ttular de seu Conselho Editorial e, escrevendo textos sempre
fluentes e brilhantes, como colaborador assiduo. Por este motivo, este volume
36 (2004), é a ele dedicado. E, por toda sua contribuicio com o Museu, é
para nos uma honra anunciar sua entronizacdo como “membro perpétuo”
do Conselho Editorial dos Anais do Musen Histérico Nacional Esta merecida
homenagem, esperamos, contribuird um pouco para marcar a memoria de
um dos mais ativos ¢ criativos produtores de conhecimento com que tivemos

a satistacdo de trabalhar e conviver.



A curta trajetoria de uma politica
de preservagiao patrimonial

A Inspetoria de Monumentos Nacionais, 1934-19357

Aline Montenegro Magalhaes



Resumo

A curta trajetdria de uma politica de preservagao
A Inspetoria de Monumentos Nacionais, 1934-1937

Aline Montenegro Magalhies

A Inspetoria de Monumentos Nacionais foi criada em 1934, como departamento do
Museu Histérico Nacional. Sua criagio fo1 fruto de uma politica de definigdo da na-
¢do, engendrada pelo governo de Genilio Vargas, que parta da identificacio do pas-
sado brasileira. Suprimida em 1937, ao ser subsutuida pelo Servigo do Patrimédnio
Historico e Artistico Nacional, a Inspetonia havia realizado trabalhos de restauragio e
preservacao em monumentos da cidade de Ouro Preto (MG), especificamente pon-
tes, templos e chafarizes. Esta dissertacio traz uma analise sobre as atividades da
Inspetoria, buscando compreendé-las como produto de uma pratica colecionista,
voltada para salvar os vestigios do passado, a fim de legiumar a escrita da historia que,
desde 1922, vinha sendo produzida nas salas do Museu Histérico Nacional, entao
dirigido por Gustavo Barroso (1888-1959).

Y,



ma politica de presetvagio de patriménio pode ser definida de
diversas maneiras. Antes de mais nada, € um conjunto de agOes que
visa salvar referéncias. Pensada dessa forma, qualquer politica de

preservagio € estratégica, pois, salvando referéncias do desaparecimento, salva

identidades. E quanto mais amplas e abrangentes sejam tais identidades, mais

importante podera ser considerada tal politica.

As identidades, tanto pessoais quanto coletivas, apSiam-se em repre-
sentacoes, € estas podem ser definidas como a expressdo de significagGes.
Essas representacdes vivem na consciéncia dos individuos e algumas tém a
qualidade de servir para o cruzamento de experiéncias. As individuais sO
fazem sentido para a propria pessoa e extinguem-se com ela, na
inexorabilidade da motrte. As coletivas, pot outro lado, interpretadas na di-
mensio pessoal, adquirem significados que se extinguem com o desapareci-
mento do individuo, mas permanecem depois dele, pois parte de seus signi-
ficados sdo de proptriedade coletiva e fazem sentido para grupos inteiros ¢
para geracdes desses grupos. Tornam-se referenciais que permitem aos indi-
viduos se reconhecerem como pertencentes a algum dos diversos campos

que estruturam o espago social,

Tais referenciais podem set fracos ou fortes, dependendo da atitude
dos grupos sociais diante deles. O sentido que lhes deu origem petmanece —
certamente, modifica-se e recebe agregacdes, na dindmica das sociedades e
do tempo social, mas estd sempte colado a algum suporte. S30 tais suportes

que, espalhados pelo espago social, precisam ser protegidos e preservados.

Eles podem assumir as mais diversas formas, algumas, inclusive, sem uma
expressao material consistente, mas é preciso frisar que tais suportes sac

sempre coletivos e que a leitura que prevalecer serd sempre a coletiva.

A preservacio de tais referenciais implica, necessariamente, em uma
politica. Nas. primeiras décadas do século XX, no Brasil, havia certa consci-
énicia da necessidade de se preservarem referenciais do passado, mas qual-
qu_ér acio objetiva itia de encontro aos preceitos radicalmente liberais im-
plantadc;s no pais com a Republica de 1889, A modernidade dos republica-

nos, opondo-se 4 tradicdo que passou a ser vista como atraso, constituia
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forte fator de atrito. Ndo era incomum que se propusesse a pura e simples

eliminagio dos referenciais da antiga ordem.

A Republica de 1889 foi eliminada pelo golpe de 1930. A proposta
politica embutida neste movimento trazia, dentre outras novidades, a possi-
bilidade de um maior controle do Estado sobre diversos aspectos da dindmi-
ca politica da sociedade. Mas, para que tal pudesse acontecer, era necessario
que 2 autonomia dos estados — supremo sacrario dos valores de boa parte

das clites econémicas e politicas regionais — fosse limitada.

O que se passou a propor, ap6s 1930, foi uma nova forma de

modernidade, alternativa a outra que estava sendo carcomida por diversas e

sucessivas crises. E neste ambiente que aponta a figura de Gustavo Dodt

Barroso, como figura de proa de uma possivel politica. Bacharel, erudito
generalista, tipico prc-du'tﬂ da “republica das letras”, Barroso era egresso de
uma regiao periférica da formagio politica — o Ceard — , que, decadente
desde a segunda metade do século anterior, ainda mantinha certa capacidade

de influ€ncia junto ao governo central.

Nascido no ocaso da monarquia, em uma familia da pequena aristo-
cracia cearense (0 pal era um engenheiro que havia passado parte da vida na
Corte), com raizes préximas na Europa conservadora (a mie era descenden-
te uma familia alemd), suas referéncias eram as da politica da “ordem” e da
economia escravista. Toda a formacio de Barroso deu-se nesse ambiente. A
chegada da Republica, se bem que alterasse o regime politico central e pro-
movesse uma reacomodagao local de forgas, ndo chegou a promover mu-
dangas revolucionarias na estrutura de poder. Mas, por outro lado, as novas
clites almejavam uma modernidade de raiz liberal, que colocava em questio
algumas das matrizes mais caras ao grupo ao qual Barroso se ligava — as da

ordem conservadora e da tradigido aristocratica.

Vendo seus referenciais serem destruidos pela modernidade, Barroso
empenhou-se em salvar o passado. Sva atitude apontava para uma possibili-
dade de reviver um tempo considerado ideal, dentro de uma perspectiva

romantica de lidar com épocas mortas. O que importava para este intelectual
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era viver na autenticidade de um passado que lhe despertava amort, saudade e
desejo. Foi essa a perspectiva que criou 0 Museu Hist6rico Nacional e que, a

partit de 1934, orientaria a Inspetoria de Monumentos Nacionais.

Naio ¢é possivel pensar na Inspetoria fora do organograma do Museu
Histérico Nacional. Apesar de sua abrangéncia ultrapassar os muros do con-
junto arquiteténico da Ponta do Calabougo, foi criada como um departa-
mento do Museu, sendo sua legislacdo parte do regulamento institucional.
De outra parte, a relacio que o diretor Gustavo Barroso tinha com o passa-
do, assim como as suas concepgoes de histétia nacional, foram as bases que
moveram tanto o colecionismo nas salas de exposigio, quanto o colecionismo
de edificagSes histéricas em Ouro Preto. Entretanto, o estudo sobre as inici-
ativas colecionistas “entre a Casa do Brasil e a Cidade Sagrada™ aponta para
o fato de que Barroso pretendia trazer o passado para o presente sob duas
formas de colecionismo um tanto antagénicas: a primeira, o colecionismo
museolégico, cujo conceito pode set encontrado na definigdo de Pomian
sobre colecies; a segunda, 2 ser desenvolvida no espago urbano da antiga Vila
Rica, que expressava um esfor¢o para ressuscitar o passado como efetiva-

mente tera sido.?

Ao selecionar 0s monumentos para serem restaurados € conservados
pela Inspetoria de Monumentos Nacionais, Barroso estava constituindo uma
colecio de monumentos urbanos. Os chafarizes, as pontes € os templos fo-
ram preservados sem que fossem levadas em conta as paisagens que os Cit-
cundavam, como o caso do chafariz da Gldria, selecionado para ser restau-
rado, enquanto uma casa proxima encontrava-se em ruinas e fora dos planos
de restauracio da Inspetoria. A colecio de monumentos formada por Bar-
roso privilegiava as partes — as edificagdes —, em detrimento do todo — a
paisagemn da qual as edificagbes faziam parte —, como se cada edificagdo
escolhida, ao ser restaurada, pudesse trazer o passado de volta. Entretanto
ndo € possivel classificar essa colegio como colegio museoldgica, com trata-
mento similar 4s que compunham o acervo do Museu Histérico Nacional,

tais como as cole¢oes formadas no Ambito das atividades da Inspetotia —
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por exemplo, a de iconografias sobre os monumentos, formada por obras
de Norfini, Nobauer e José Wasth Rodrigues, e a de fragmentos de edificacdes,
como os itens de Arte Sacra retirados da Igreja das Mercés.

O estudo feito sobre o tratamento dado por Barroso as colecoes do
Museu e as cole¢des de monumentos ouropretanos colocou em questio o
conceito de colegido de Pomian, que parte de algumas condi¢des. A primei-
ra diz que os objetos acumulados devem estar fora do circuito de ativida-
des ccondmicas, isto é, destituidos de seu valor de uso, de sua utilidade
original. As outras condigdes dizem respeito ao lugar onde se acurnulam e
a prote¢ao dos objetos de colegdo. As cole¢Ses sio guardadas em lugares
fechados, preparados para a exposi¢do 20 olhar e sdo protegidas a fim de
que se garanta sua exclusio do circuito das atividades econémicas. A pré-
pria acumulagiao resulta de um processo de investimento de sentido ou

significado aos objetos reunidos.’

As cole¢Ges adquiridas para o acervo do Museu Histérico Nacional se
enquadram perfeitamente nesta definicio de Pomian, mas a colecio de mo-
numentos urbanos nio deve ser entendida da mesma forma. Segundo Abreu,
seria possivel compreender as colegdes de monumentos urbanos a partir do
conceito do autor, uma vez que a cidade, apesar de nio ser um local fechado,

¢ preparada para guardar as imagens urbanas®

Entretanto, ainda que possuindo os critérios atribuidos a uma cole-
¢ao, existe um aspecto no conjunto de monumentos preservados em Quro
Preto que se opde a definicdo de Pomian: diz respeito ao valor de uso, 4
sua utilidade original. Mesmo nio tendo um valor econdmico, as edificaces
preservadas pela Inspetoria tinham a sua fungio original restabelecida pe-
las intervengdes realizadas. Nessa perspectiva, Barroso nio estava trans-
tormando QOuro Preto em um museu, isolando os monumentos para que
fossem visitados e visualizados apenas, como em uma exposicio no MHN.
O que estava em jogo cra a possibilidade de utilizacao dos artefatos urba-
nos, como no tempo em que eles foram criados. Ouro Preto se apresenta-

va para Barroso como um lugar onde seria possivel reviver o passado efe-
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tivamente como ele teria sido. Devolver agua aos chafarizes por meio da
reconstitui¢io total da rede original de encanamentos; restituir as pontes
as conversadeiras, para as pessoas se sentarem e conversarem, exatamente
como faziam no século XVIII, enfim, destruindo tudo o que de moderno
fora inserido postetiormente na paisagem urbana foi a forma que Batroso

encontrou de ressuscitar o passado.

Partindo dessas consideragdes, infere-se que Barroso ndo fez um tra-
batho de conservador, ou musedlogo, em Quro Preto. Agiu como um taxi-
dermista, que se utiliza dos fragmentos do passado morto para lhes dar vida,

por meio das intervengoes realizadas.

Stephen Bann utilizou o conceito de taxidermia para analisar a

historiografia produzida por Ranke® no século XIX. Por meio de sua natra-
 tiva, Ranke tentou recuperat a idéia de vida no passado que era desctito, no
sentido de dar a dimensdo de como efetivamente esse passado teria aconte-
cido. Dar o sentido de vida ao passado que ja estava morto, a partir da pos-
sibilidade de imaginagio que sua escrita permitia fo1 visto por Bann como
um trabalho de taxidermista, que, vivenciando o luto pela morte do passado

como experiéncia, altera a realidade para que o passado possa parecer vivo.”

Partindo desse conceito, € possivel inferir que Barroso, vivenciando o
luto pela morte do passado como experiéncia, interfere na realidade, 20 pre-

servar os vestigios materiais ¢ devolvé-los a sua fungio original. Desta for-

ma, faz parecer vivo 0 que ndo existia mais: o passado. E, nessa trajetoria,

tenta criar uma politica de Estado.

Sua relacdo afetiva com o passado, 0 que moveu os esforgos
colecionistas entre Quro Preto e 0 Museu Histérico Nacional, ndo tot su-
ficiente para manté-lo i frente das politicas de preservagio do patrimonio,
e, em 1937, a criacio do Servico do Patriménio Histérico e Artistico Naci-
onal, o SPHAN, significou o fim da Inspetoria. Embora autores como
Lauro Cavalcanti’ atribuam a derrota de Barroso no embate com os mo-
dernistas a falta de qualidade do trabalho que realizava nesse campo, nao

s3o totalmente explicitas as razdes de seu afastamento dos projetos do
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Estado de protecio dos monumentos nacionais. E possivel destacar al-
guns fatores que podem ter contribuido para tanto, entre eles a queda de
seu prestigio apds o fracasso do Golpe Integralista e o distanciamento em
relagao ao grupo de intelectuais modernistas ligados ao Ministro da Edu-
cagio e Saude, Gustavo Capanema, que posteriormente dirigiu o SPHAN.
Esses podem ter sido os motivos que o levaram ao isolamento no Museu
Historico Nacional e 2 introspeccgio, buscando redimensionar a sua vida a
partir da escrita de suas memorias da infincia e juventude. De outra patte,
Barroso, como um homem de letras da Republica Velha, vinha sofrendo
signiﬁcatinﬁ perda de prestigio desde a implantacio da Republica de Vargﬁs.
Sua rede de relagdes politicas viu-se diminnida por conta do falecimento

de algumas autoridades, como Pinheiro Machado, e pela falta de influéncia

de outros politicos junto ao Estado varguista, como o ex-presidente Epitacio

Pessoa.

Olutra razao que pode ter contribuido para a derrota de Barroso na
disputa pelas liderancas da politicas do Estado para a prescrvacio do
patrimdonio encontra-se na sua concepcio de patrimoénio nacional, marcada
por um valor de tradi¢ao bastante excludente, que também perdia espago
no campo das politicas de construcio simbdlica da nacio. Barroso enten-
dia patrimonio nacional como uma espécie de heranga familiar, que deve-
ria scr passada de geragao para geracdo. Por essa razio, ele se sentia res-
ponsavel por guardar e proteger o patrimonio, uma vez que se sentia parte
dessa familia. O sentido de perpetuagdo das familias tradicionais ~ para
Barroso, aquelas que se constituiram como os primeiros povoadores da
colonia e mantiveram seu prestigio ao longo dos anos —, por meio de seus
descendentes € de seus vestigios materials, era 0 que motivava a agio
preservacionista de Gustavo Bartoso, que concebia a nacio como uma

grande arvore genealdgica, por onde percorria um sé sangue.

Apesar das frustracoes e da derrota nos embates com os “moder-
nos’, nao se deve esquecer o prestigio que Barroso alcangou. Apos a der-

rota de 1937, em torno da qual ele criou um ressentimento que nunca
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ultrapassaria totalmente, o diretor do Museu Histérico tratou de recuar e
reforgar suz posicio. Conduzindo com pulso firme e inegavel energia tan-
to o Museu Histérico Nacional quanto o Curso de Museus ¢ mantendo
ativa catreira literdria, conseguiria, ao longo dos vinte anos seguintes, con-
solidar uma carreira de erudito, totalmente voltada para a conservag¢io e o

estudo do passado nacional.

Buscando acumular reliquias pata o c#/o da sandade, Barroso formou
colecSes de vestigios do passado, a partir das quais ainda € possivel conhecet
monumentos que nio existem mais, como a Sé da Bahia, pintada por Alfredo
Notfini, cuja pia de dgua benta faz parte do acervo do Museuy, e o Solar
Megaipe, também pintado por Norfini. Como o SPHAN acabou
reformulando diversas vezes as intervencdes realizadas pelos agentes da Ins-
petoria em Ouro Preto até descaracterizi-las completamente, €sse patrimonio,
guardado no Museu Histérico Nacional, constitui a principal “heranca™ que

ainda resta dos tempos da Inspetoria.

Notas

1, Sobre essc assunto, cf. WILLIAMS, D. Culture wars in Bragit the first Vargas regime,
1930-1945. Durham (USA), Duke Univ. Press, 2001, Cap. 1; MAGALBAES, A. M.
“Colecionando reliquias... : um estudo sobre a Inspetoria de Monumentos Nacionais
— 1934 a 1937.” Rio dc Janciro: UFRJ: IFCS: Programa de P6s-Graduagio em Histo-
ria Social, 2004.

2. Cf. POMIAN, K. Coleccio. Int ROMANO, Ruggicro (dir.) Endclopédia Einandr (1.
Memoria-Histéria). Lisboa: Imprensa Nacional/Casa da Moeda, 1983. P. 51-80).

3. POMINAN K apud ABREU, Marcelo. Colegio e cidade. Imagens urbanas € prati-
cas de colecionar. Anais do Masex Histdrico Nacional. Volume 33. Rio de Janeiro: Museu
Historico Nacional, 2001, P. 142 e 143,

4. ABREU, Marcelo. Op. cz. P 143,

5. Referimo-nos, neste ponto, a Leopold von Ranke (1795-1871). Este historiador
alemio deu inicio a uma escola historiogrifica ¢ a uma pratica de Histéria fundadas a
partir de um criterioso exame de fontes, tornando-se base de um método que, ainda
hoje, tem forte influéncia nos trabalhos dessa disciptina.
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6. BANN, Stephen. The Clothing of Clio. A study of the representation of history in
nineteenth-century Britain and France. Cambridge: Cambridge University Press, 1984,
P 22

7. Cf. CAVALCANTIL, Lauro. As preccapagies do belo. Rio de Janeiro: Taurus, 1995
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Apresentagao
Lia Silvia Peres Fernandes

o ser convidada para coordenar um dos dossiés desta edigdo

dos Anrais do MHN — e aproveito para agradecer aos editores

pela oportunidade —, ficou acertado que os textos deveriam
ser elaborados sob um ponto de vista técnico. Num primeiro momento, aven-
tei a possibilidade de reunir artigos que abordassem alguns dos diferentes
processos do tratamento do acetvo, da maneira como sio realizados no Mu-
seu Historico Nacional, ou, dito de outra forma, de acordo com os critérios
estabelecidos pela Museologia para as diversas técnicas que se desenvolvem
NnoS museus. |

De inicio, sem duvida, deveria ser abordada a metodologia utilizada
para registrar um objeto por ocastdo de sua coleta, o primeiro passo para a
formacio das cole¢Ges. Avaliagio da pertinéncia da entrada do objeto, avalia-
¢do pecuniaria, métodos de preenchimento dos documentos de registro, ficha
catalogrifica com todos os campos de preenchimento analisados, critérios de
indexacdo, numeragio, armazenagem etc. sio algumas das attvidades que po-
deriam ser descritas. Entretanto, com certeza, essas etapas podem ser encon-
tradas em manuais que abordam tratamento técnico de acervo. Sendo assim, a
coleta deveria ser analisada de outra forma.

O artigo “Brinquedos: por uma politica de aquusigao™, de Angela Car-
doso Guedes, possibilita reflexio sobre a questdo da coleta de uma categonia
de objetos pouco usuais nos museus — 0os brinquedos infants —, a comegar
pela questio da importancia da preservagio desses itens, ou melhor, da neces-
sidade, ou pertinéncia, de incotpora-los. Também ratifica a relevincia de se
catalogar, pesquisar ¢ indexar cada brinquedo que dé entrada no acervo, como
unica forma de preserva-lo, a qualquer tempo, como suporte de informagao.
Se um dado item ndo ¢ originalmente classificado como brinquedo, no futuro
poderd se tornar um “corpo estranho” no conjunto do acetvo, sem poder
transmitir qualquer informagio relevante sobre o segmento social que o origt-

nou. Além disso, com embasamento nos estudos desenvolvidos para a elabo-
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racdo de sua tese de doutoramento em Ciéncia da Informagio, 2 autora do
artigo enfatiza que uma sociedade pode ter seus habitos estudados em pro-
fundidade a partr de brinquedos e brincadeiras infants.

No ambito geral das atvidades técnicas desenvolvidas em qualquet museu,
a pesquisa € uma das mais importantes. Cada objeto do acervo sé tera seu historico
— ou mesmo seu significado — preservado se for convenientemente classificado,
estudado, indexado. E a partir da pesquisa que um determinado objeto mostra
adequado-se, ou nio, para transtmitir informagoes sobre um dado tema e, assim,
COMPpOt eXposicoes e constar em pubiicacdes, entre outros exemplos.

Por meio do texto “Trabalhando com a Memornia”, de Joao Luiz
Domingues Barbosa, podem-se observar algumas etapas de uma pesquisa
na qual os pesquisadores procuraram estabelecer conexdes entre as reminis-
céncias individuais dos habitantes da cidade de Araruama e a histéria da
propria cidade. Inicialmente, foram selecionados moradores que represen-
tavam diferentes segmentos socials, mas que tinham em comum a faixa etaria
— 50 foram entrevistados moradores com mais de 60 anos, Embora tenham
sido ouvidos homens e mulhetes, o artigo indica que tanto as entrevistas
quantos os seus produtos foram separados por género. Além da selecio dos
entrevistados, houve a preocupacio em deixd-los 4 vontade, realizando as
entrevistas em suas residéncias e, sobretudo, procurando nio inibi-los. Como
resultado de um ano de trabalho, foram editados trés livros enfocando
Araruama e sua historia e, posteriormente, 2 pesquisa serviu como base
para a dissertacdo de mestrado em Sociologia do autor do artigo, que con-
clui seu texto lembrando que a juncao de vartos pequenos trabalhos, como
a pesquisa realizada junto a comunidade de Araruama, termina por compor
o “grande mosaico da preservagio’’.

E exatamente a preservagio, uma das mais constantes preocupacdes com
relagiao ao acervo do MHN, o objeto do artigo seguinte. Cada item é armazena-
do na Reserva Técnica de acordo comn suas especificidades €, em trabalho anual
permanente, cada objeto € periodicamente higienizado. Sao realizadas frequen-
tes pesquisas de materiais para as embalagens, em especial para as colegOes de
indumentaria € acessorios, como leques e chapéus e, sempre que possivel, seus
suportes sdo trocados por outros de fabricagido mats recente, desde que sejam

mais adequados.
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Todo o acervo em exposicio é permanentemente higienizado de forma
escalonada, e qualquer objeto que apresente sinais de deterioragdo é imediata-
mente enviado para o setotr competente, para fins de tratamento. Com essas
rotinas, que priotizam a preserva¢io/conservagio dos objetos, objetiva-se adiat
a0 maximo 2 necessidade de restaurd-los. Mas, apesar de todos os empenhos,
nem sempre a restauragzo pode ser evitada. |

O texto “Restauragio de Pintura: memotia em pratica”, escrito “a qua-
tro méos” por mim e pelo restaurador Luiz Fernando de Catvalho Abreu,
enfoca uma das restauragoes realizadas no Museu Histérico Nacional que nao
péde ser evitada. Trata-se do painel Alkgoria da Indistria, um Sleo sobre tela do
artista plastico Carlos Oswald, otriginalmente (1922} fixado ao teto da Biblio-
teca e que, em 1994, rasgou-se e caiu, Durante um ano ¢ meio, O patnel € a
moldura que o circunscreve passaram por tratamento estrutural e estético.

Em termos de restauro, embora existam técnicas gerais que norteiam as dife-

rentes intervencdes, cada caso é um caso. B necessdrio respeitar as
especificidades de cada objeto antes de definir que critérios serdo utilizados
em seu tratamento. Sendo assim, no que se refere 2o painel em questao, os
problemas foram sendo resolvidos 4 medida em que se apresentaram, € consi-
deramos que as metodologias utilizadas durante o processo merecem divulga-
¢ao. O préprio painel, pintado em 1922, para as comemoragdes do Censerndrio
da Independéncia — a partir de téenica desenvolvida pelo artista para adequagao
a0 clima brasileiro —, possibilita comparagdes quanto ao tema, sobretudo quan-
do lembramos que, nesse mesmo ano, Sio Paulo abriu espago para a Semana de
Arte Moderna. A Gltima fase da restauracio do painel foi sua recolocagao no
espaco de origem, o teto do saldo que atualmente abriga 2 Biblioteca do MHN,
devolvendo-o, portanto, ao publico.

Outra atividade muscoldgica que envolve técnicas diferenciadas € 2 ex-
posicdo. Aqui também cada caso é um caso, dependente do carater - perma-
nente, temporario — da exposi¢do, do tipo de acervo envolvido, da mensagem
que se pretende passar, do publico alvo e até dos recursos fmanceiros disponi-
veis, entre outros itens que definem os critérios a adotar. No caso das exposi-
cdes do Museu Histérico Nacional, especialmente nas que abordam aspectos
da histéria do Brasil, cada objeto pode ser utilizado como suporte de informa-

¢io para diferentes discursos, desde o evocativo até o politico.
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No artigo “Refletindo sobre os critérios para 2 montagem de exposi-
coes...”’, que tem como subtitulo “A experiéncia do Ecomuseu do Quarteirio
Cultural do Matadouro de Santa Cruz”, Paula Assuncido dos Santos, que de-
senvolveu pesquisas sobre o tema para sua dissertagdio de mestrado em
Museologia, aponta, de inicto, os diferentes critérios que condicionam a mon-
tagem de uma exposigdo. Ela cita exemplos de fatores que nem sempre sio
percebidos pelo publico, como a necessidade de um determinado grau de ilu-
minagao ou um percentual correto de umidade relativa, entre outros. A seguir,
e como o proprio subtitulo do artigo indica, as reflexdes da autora giram em
torno dos ecomuseus e de suas multiplas possibilidades, a partir das primeiras
experiéncias, ainda na Europa, passando a abordar o Ecomuseu de Santa Cruz
e as trocas entre este ¢ a comunidade na qual se localiza. Um trecho do artigo
lembra que, mesmo “escapando a predominancia do conceito de desenvolvi-
mento territorial”, “novas abordagens alinham museus e estruturas tradicto-
nais ao trabaltho com o desenvolvimento comunitario”, numa clara aproxima-
¢do entre 2 museologia tradicional e a nova, sobretudo no que se refere a
promocio do exercicio da cidadania.

A partir das reflexdes sobre diferentes técnicas que os quatro artigos
permitem, pode-se agora dar enfase a0 aspecto que se tornou realmente tm-

portante para 0s muscus, tradicionais ou nio: 0 homem e seu desenvolvimen-

to, tanto material quanto cultural. E um pequeno trecho da tese de
doutoramento em Ciénctas Sociais de Mario de Souza Chagas, intitulada “Ima-
ginacao Museal: Museu, Memoria e Poder em Gustavo Barroso, GGtiberto Freyre
e Darcy Ribeiro™, parece perfeito para exemplificar essa preocupagio: “Traba-
lhar com museus deixou de ser apenas um exercicio de retirar de vez em quan-
do a poeira das coisas, de elaborar de vez em quando etiquetas 6bvias, de
registrar disciplinada e docilmente a acromegalia das colegbes e de contar —
ora pelo modo euforico, ora pelo deprimido — o numero de visitantes. Traba-
lhar em museus passou a significar também ter interesse na vida social e poli-
tica: das pessoas, das colegdes, dos patriménios culturais ¢ naturais € dos espa-
Gos ¢, pot essa vereda, passou a2 ser um exercicio explicito de operar com
relagdes de memoria e poder por meio da mediacio das coisas concretas” (p.
271).
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. Brinquedos: por uma politica de aquisig¢ao

Angela Cardoso Guedes

A Barbara Spadaccini,ex-curadora da colegio de brinquedos
do Musée des Arts Décoratifs de Paris
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Nota biografica

Angela Cardoso Guedes é graduada em Comunicacio Social, obteve o grau de Mestre
em Ciéncia da Informacao pelo Instituto Brasilciro de Informacio Cientifica e
Tecnologica, da ECO/UFR] (Escola da Comunicacdo da Universidade Federal do
Rio de Janeiro), onde atualmente é doutoranda. Sempre atuou em instituicdes cultu-
rais €, desde 1990, é assessora de comunicacio do Museu Histérico Nacional., O brin-
quedo como fonte de informagio muscoldgica é o tema de sua pesquisa de

doutoramento, sob a otientacdo da Prof* Dra. Lena Vania Pinheiro Ribeiro.

Resumo
Bringuedos: por uma politica de aguisicao
Angela Cardoso Guedes

A partit de uma abordagem da fungio cultural e social do brinquedo, o artigo trata da
formagio de colegdes de brinquedos em museus dedicados 4 histéria nacional, como
o Museu Historico Nacional € o Muscu Paulista. S2o abordados os critérios para a
sele¢do das pegas e para o desenvolvimente de uma politica de aquisigio que permi-
tarr1 uma reflexdo sobre 2 infincia no Brasil, da Colénia i atualidade. Qutro tema
discutido é 2 necessidade da integracic das colecdes existentes 0o museu, entre as
quais as etnograficas, as de indumentaria, as de armaria ¢ as de arte sacra, visando a
recuperagao eficiente e eficaz de informagGes acerca da crianga que, ao lado dos brin-
quedos, complementem o contexto do universo infantil.

Palavras-chave;
colecoes, Museu Historico Nacional, Museu Paulista, binquedos, infincia
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uem nio se rende 20 encanto de uma boneca, de um trenzinho, de
uma bolinha de gude ou de um pifo? Quem nunca brincou de mios
dadas numa gostosa “ciranda, cirandinha”? Qual adulto no se re-
corda histérias da infincia, das cantigas de toda, das aventuras de Julio
Verne, Sherlock Homes ou Robinson Crusoé? E dos personagens do Tico
Tico e do Saci Pereré? Quem nio tem lembranga daquele brinquedo da intan-
cia, mesmo se ele foi apenas um objeto de contemplagio na prateleira da loja

da esquina?

Criancas de todas as épocas,; de todas as classes sociais € nas mais diti-
ceis circunstincias histdricas brincaram, brincam e sempre brincario, porque
o lidico faz parte do ser humano, é o motor da grande aventura em busca do

conhecimento.

A crianga pode utilizar qualquer coisa e usar a imaginaco para lhe dar
forma e contetido; transformando-a no mais admiravel brinquedo: ossinhos
de animais sio soldados prontos a entrar em agdo; um pneu furado, um veleiro
a singrar mares... Tudo ¢ brinquedo e a vida, uma brincadeira permanente,
destinada a explorat, descobrir, inventar, compreendet, percebet, empreendet,

imaginar e sonhar.,

Por meio do brinquedo e da brincadeira, a crianga abre ilimitadas pers-

pectivas, exercita plenamente a sua criatividade, desenvolve lagos de afeto.

Passa anel, cabo de guerra, pipa, barmbolé, cabra-cega, corrupio, cam-
balhota, escravos de 6, ciranda, amarelinha, bola de gude, pido, corda de pu-
lat. Ao resgatarmos brinquedos e brincadeiras tio presentes no cotidiano do
Brasil ¢ que foram sendo esquecidos ao longo dos anos, sobtetudo nas gran-

des cidades, resgatamos um pouco de nossa propria histotia.

Brincadeiras que nos lembram um tempo em que as casas tinham quin-
tais e as ruas, tranquilas e arborizadas, pertenciam is criangas. Jogos de uma
época em que as novidades chegavam i porta de casa trazidas pelos mascates,
pelos ambulantes, pelos “turcos”, tais como tecidos, comidas ¢ brinquedos |
brilhantes e novos, que vinham de paises distantes € eram ansiosamente espe-
rados. Divertimentos coletivos que reuniam 2 garotada das redondezas apos a

escola, regida por severas normas ¢ com pouco tempo dedicado a0 recreio.
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Até a década de 1950, era comum as crianc¢as fazerem seus proprios
brinquedos ou esperarem por quase um ano para ganhar aquilo que tanto
desejavam, geralmente no dia do aniversario ou no Natal. Muitas vezes, eles
cram comprados em lojinhas do bairro, cujo proprietario conhecia a maioria

das criangas pelo nome.

Os adultos identificavam-se plenamente com os brinquedos de seus
filhos. Seus pais, € eles proprios, ja haviam brincado com similares. Joguinhos
de ferramentas e blocos do “pequeno engenheiro” indicavam ac menino uma
profissio a seguir; bonecas, casinhas e panelinhas mostravam i menina como
era set uma boa dona de casa € uma zelosa mie de familia. Brincar com o
trenzinho elétrico, por exemplo, auxiliou a reaproximagio entre pais que

retornavam dos combates da 11 Guerra Mundial e seus filhos.

No inicio do século XXI, vivemos num mundo no qual as casas cedem
lugar a edificios com unidades sempre mais compactas ¢ as grandes cidades
dispdem cada vez menos de espagos 20 ar livre, amplos e seguros, onde as
criangas possam soltar pipas sem o perigo dos fios de eletricidade, pular ama-
relinha sem ser atropeladas, passear de bicicleta sem ser assaltadas. Confina-
das em apartamentos, playgrounds e condominios, as criangas de maior podet
aquisitivo tém a agenda lotada de compromissos, pouca atividade fisica e brin-

quedos solitarios, como os jogos elettonicos e o computador.

Hoje, criangas do mundo inteiro, sobretudo dos paises mais desenvol-
vidos, tém acesso as grandes lojas de departamentos ¢ dos shoppings centers e A
uma enorme variedade de brinquedos, langados um apos o outro, incessante-
mente, A Barbie Aeromoga langada hoje ja estd “fora de moda” no dia seguin-

te, quando € superada pela Barbie Veterinaria e seu Ciozinho.

Nesse contexto, parece logico que os animais de estimagio sejam subs-
tituidos por pequenos bichinhos virtuais, como o japonés Tamagotchi, que
revela uma nova tendéncia de brinquedos eletrdnicos a partir da década de
1990: a robotizagdo de bonecos representando humanos e animais, para interagir
com as criangas. Programado para comer, dormir, fazer a licao e receber cari-
nho na hora certa, o Tamagotchi Dinki Dino, quando bem tratado pelo dono,

cresce, ganha novas formas e até envelhece e morre.
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Geralmente indecifrivel para um adulto, o Tamagotchi ndo € a excegao
no ramo dos brinquedos. Cada vez ¢ mais dificil para os pais reconhecerem os
jogos de seus filhos nesses hibridos de homens e miquinas, que deixam as
telas dos desenhos animados, dos filmes ou dos videogames para frequenta-

Tein a N10SSd CAas4d.

Pelo breve exposto, ja podemos observar a preciosa fonte de informa-
¢do constituida por um brinquedo acerca da sociedade que o gerou € que o
utiliza. O brinquedo estd diretamente vinculado ao olhar que langamos sobre
a crianca e sua educacdo, ao conceito de familia ao longo dos tempos ¢ a
memoéria afetiva. A histéria do brinquedo relaciona-se, ainda, a historia das

técnicas e da moda.

Trata-se, portanto, de importante objeto a ser recolhido pelos museus,
pesquisado, preservado e divulgado para as futuras geragdes. Os museus
etnogrificos ji o fazem muito bem, ao recolherem as miniaturas utilizadas
pelas criancas das mais diversas culturas. Os de arte popular e folcl6ticos tam-
bém, preservando, inclusive, o patrimonio imaterial representado pelas brin-
cadeiras. J4 os museus de arte decorativa tém especial interesse naqueles obje-
tos que representam verdadeiras obras de arte: bonecas de porcelana, rica-
mente trajadas, e suas impressionantes casinhas e preciosas miniaturas, alem

de tabuleiros de xadrez em marfim, com pegas delicadamente esculpidas etc.

Um grande desafio é selecionar os brinquedos que mntegrarao o acervo
de um museu dedicado 2 histdria nacional. Ou seja, objetos que sejam signi-
ficativos para a trajetdria do pals, para a histéria das técnicas e da moda, que
representem o universo infantil e, 20 mesmo tempo, as tendéncias da propria
sociedade brasileira. No Brasil, essa questio ainda é pouco debatida. Nossos
museus nio dispéem, ainda, de uma politica definida — e definitiva — para a

aquisi¢io de brinquedos.

De meu conhecimento, apenas dois museus de histéria — o Museu
Paulista, da Universidade de Sdao Paulo, € 0 Museu Histérico Nacional — de-
senvolvem a¢des para a coleta de brinquedos. O Museu Paulista vem, desde
1994, recolhendo, sobretudo, o brinquedo industrializado brasileiro produzi-
do até a década de 1950 e o Museu Histérico Nacional, desde 1996, os brin-
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quedos representauvos da industria nacional até a atualidade, tanto aqueles
cuja importancia esta no fato de ilustrarem a cultura dos diversos segmentos
soclais, assim como os diretamente ligados a nossa historia ou literatura.

A incorporagiao dos brinquedos ao acervo do Museu Histdrico Nacio-
nal ainda ndo é, no entanto, resultado de um amplo debate — ou consenso —
de seus técnicos, sendo mais o resultado de agdes individuais do que de uma
politica institucional, embora a recomendagio para a coleta deste tipo de obje-
to conste do relatdrio final da Comissdo de Interna de Politica de Aquisicido

claborado pela Institui¢zo em 1992},

Faz-se necessario ampliar o debate. Qual é exatamente o papel da in-
fancia no contexto de um museu dedicado a histéria nacional? Ao analisar o
circuito permanente de exposigdes do Museu Histérico Nacional em artigo
anterior’, verificamos que em virios momentos poderia ter sido abordada a
presenca da crianga, que, no entanto, esti totalmente ausente do discurso
museografico da instituicdo. Onde, afinal, estdo representados os grumetes
das naus portuguesas, os manés gostosos, os leva-pancadas, o moleque com-
panheiro, os principes e princesas, os aprendizes martnheiros que combate-
ram na Guerra do Paraguai, os pequenos operarios das primeiras fabricas ou

os agricultores das lavouras?

Acredttamos que, ao surgitem colecoes de brinquedos e de outros
objetos relacionados a mfincia num namero cada vez mator de museus,
estaremos dando voz e espago a um segmento social antetiormente niao
priorizado e, quem sabe, poderemos refletir melhor sobre a situagio da in-

fincia em nosso pais.

Se as criancas constituem cada vez mais uma classe de consumidores
exigentes, influenciando a compra de uma infinidade de produtos, como brin-
quedos, produtos alimenticios, produtos de higiene, roupas, eletrodomésticos
etc., grande parcela dessa populagio ainda vive 2 margem da sociedade, sem
possibilidade de acesso a escola e 2 brincadeira, integrando muitas vezes for-
¢as de trabalho em condigées desumanas, as quais geram a delinqUéncia infanto-
juvenil, presente no pais desde a época da colénia. E preciso ndo esquecer que
cerca de 250 mulhdes de criancas ainda estio trabalhando em situagao ilegal

em todo o planeta, inclusive no Brasil.
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Ressaltamos ainda que a coleta de brinquedos deve-se somar a coleta
de outros itens que possibilitem a formagio de um conjunto capaz de transmi-
tit informagdes e proporcionar a reflexao acerca da infincia no Brasil nas
diferentes épocas e contextos. Nesse sentido, 0 Museu Histdrico Nacional
vem coletando a indumentdria infantil, desde a roupa do cotidiano as roupas
utilizadas nos titos de passagem, como o batismo e a primeira comunhio,
assim como os uniformes escolares, entre outros objetos € documentos relaci-

onados 4 crianca.

Cada geragio de criangas é influenciada pelo contexto cultural de sua
época. No passado, era mais evidente a influéncia dos classicos da literatuta.
A partir do século XX, o cinema, as histérias em quadrinhos, as séries de
televisio e, mais recentemente, 0s jogos de computador, muitos dos quais
. baseados na literatura, marcam o universo infantil. Muitos brinquedos sut-
gem a partir dessas midias € por meio deles € possivel se reconstituir o cotidi-

ano de uma geracio.

No contexto brasileiro € inegavel a influéncia de Monteito Lobato, gran-
de divulgador de nossas raizes e de nosso folclore. O fascinio exercido pelos
personagens do Sitio do Picapau Amarelo sobre criangas e adultos foi reco-
nhecido pelo préprio Museu Histérico Nacional, que, de novembro de 1998
a fevereiro de 1999, abrigou a exposicio O Mundo Encantado de Monteiro Lovato
promovida pelo Banco do Brasil e pela Odebrecht, tornando-se uma das

2

mais visitadas exposicoes do Museu na década de 1990,

O relangamento do Sitio do Picapau Amarelo, em 2001, pela Rede Glo-

bo, deu origem a uma série de brinquedos representando os personagens de

Lobato. Esses brinquedos — fantoches, “agarradinhos”, miniaturas e outros
bonecos — ji foram incorporados ao acervo do Museu Historico Nacional.
Vale ressaltar que o Saci Pereré e 2 Cuca, de otigem africana e portuguesa,
respectivamente, s20 personagens que representam o medo, tendo atormenta-

do geracdes de criangas no petriodo colonial/impertal.

Outro autor nacional dedicado 4 literatura infantil é Mauricio de Souza,
que ctiou em 1970, originalmente para as revistas em quadrinhos, a Turma da
Moénica. A petsonagem protagonista, juntamente com Cebolinha, Magali, Chico

Bento, Pelezinho, Jeremias, entre outros, passou dos quadrinhos para o teatro,
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0 cinema, a televisio, a filatelia, a internet, o parque tematico e, finaimente,
para o0 museu. Um dos maiores sucessos de publico do Museu Nacional de
Belas Artes, no Rio de Janeiro, relacionados a exposi¢oes com acervo brasilel-
ro o1 a Histdrra e Quadroes — Pinturas de Maurieio de Souza, realizada em 2002.
Foram 40 pintutas do artista, que, utilizando os personagens da Turma da

Monica, fez uma releitura de obras famosas de artistas consagrados.

E particularmente interessante a andlise do segmento “Mauricio e a
arte no Brasil”, baseado em obras de Pedro Americo, Almetda Jinior, I
Cavalcanti, Anita Mataldi ¢ Portinar , que aproxima as criangas brasileiras de
nossa realidade, de nossa arte. Assim, o Mes#go e o Lavrador de Café, de Candido
Portinar1 (1903-1962), ambos de 1934, transformam-se no Primo Mestzco de
Jeremias, de 2001, e no Chico Lavrador de Café, de 1989. A monumental tela a
Oleo de Pedro Américo (1843-1905) Independéncia on Morte, icone da histdria do
Brasil e pertencente ao acervo do Museu Paulista da Universidade de Sao
Paulo, originou a parodia de Mauricio de Souza Independénera da Turma, de 2001,
na qual o Cebolinha pega da Mdnica seu inseparavel companheiro, o famoso
coclhinho Sanszo. Alids, esse quadro de Mauricio de Souza foi transformado
em jogo de quebra-cabecas, ji incorporado 2o acervo do Museu Historico
Nacional, ao lado de “dedoches” (fantoches de dedo) e bonecos

“agarradinhos” da Turma da Ménica.

-

E importante trazer a tona que, ao incluir em seu acervo esses “dedoches™
da Turma da Monica, além dos fantoches do Sitio do Picapau Amarelo, o
Museu Historico Nacional preserva, ainda, uma das mais antigas tradicoes da
humanidade, uma vez em que as martonetes, com corpo de madeira e cabega
de marfim, ja serviam de divertimento para os farads do Egito. Se na Atenas
do século V a.C. o teatro de marionetes apresentava as grandes tragédias gre-
gas, durante a Idade Média as marionetes foram usadas para a evangelizacio
dos fiéis e representagdo dos autos religiosos. No entanto, a Igreja passou a
censurar o teatro de marionetes quando surgiram as pecas coHmicas, com temas
profanos. Ao deixar de ser um diverimento das classes mais abastadas e ao
perder sua fung¢io religiosa, o teatro de marionetes chega as ruas, parques ¢
feiras e, com os mais variados temas, diverte as classes mais populares, trans-

formando-se, posteriormente, em brinquedo de crianga,
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Mas, se por um lado ¢é indicada a coleta de brinquedos relacionados 2
literatura e a outras midias de impacto sobre as ctiangas, por outro lado, surge
uma dificuldade: a enorme variedade de exemplares lan¢ados a cada dia ¢, a0
mesmo tempo, a rapida obsolescéncia de grande parte desses, sobretudo da-
queles relacionados a modismos, que pouco sobrevivem ao periodo do langa-
mento dos filmes, dos desenhos animados e dos videogames que os origina-
ram. Muitas vezes é impossivel saber a priori 0 impacto que determinado btin-
quedo terd no universo infantil. No entanto, se ele ndo for recolhido naquele

momento, saira de linha e raramente sera encontrado.

Outro fenémeno do século XX foi a produgio de “brinquedos-brin-
des”, sobretudo por cadeias de restaurantes fas? food. No entanto, em tempos
anteriores j4 havia a idéia do brinquedo-brinde. O préprio Museu Historico
Nacional possui em sua cole¢do uma miniatura de locomotiva em metal dou-
rada, que havia sido enviada pela Imperatriz Teresa Cristina as filhas do Barao
de Cotegipe — vale ressaltar que, na ocasiio, 2 miniatura vinha presa 2 um

conjunto de bombons.

No Brasil, que museus vém efetivamente recolhendo os brinquedos-
brindes, produzidos por industrias, casas de comércio, institnigSes, estatas,
etc.? O Museu Histérico Nacional optou por recolher aqueles que, de certa
forma, contribuem para a compreensio do momento historico em que foram
produzidos. Foram, assim, incorporados ao acervo, por exemplo, as miniatu-
ras, feitas pela Coca-Cola, de jogadores da Selecao Brasileira de Futebol que
representou o Brasil no campeonato de 1998, realizado na Franga; a caravela
em miniatura lancada pela rede de lanchonetes Mc Donald’s, para marcar os
500 anos do descobrimento do Brasil, em 2000; e os bichos de peldcia repre-
sentando animais brasileiros em petigo de extingio e protegidos com o apoio

da Petrobras, produzidos em 2004,

Outra dificuldade na sele¢io dos brinquedos para as colegoes
musedlogicas refere-se i existéneia de inimeros exemplares diferentes do
mesmo produto. Como selecionar, por exemplo, entre os varios modelos lan-

cados anualmente, as Barbies que integraric uma colegao muscologia?

Lancada em 1959 na Feira Internacional de Brinquedos de Nova lorque,

a boneca Barbie chocou o publico americano, acostumado 2s bonecas de fei-
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cOes infantis. No entanto, ao longo dos seus 43 anos de existéncia, ela con-
quistou ¢ mundo. J4 foi vendido aproximadamente um bilhiao de exemplares
e estima-se que a cada 10 segundos uma Barbie seja comprada em algum dos

150 paises em que esta disponivel.

FEmbora seja alvo constante de criticas, muitas das quais por estimular
padrbes estéticos incompativeis com a anatomia humana, a Barbte faz parte
indubitavelmente do universo feminino infantil. Por diversas razdes — historia
da moda, historia das técnicas, histéria da induastria de brinquedos, influéncia
direta sobre meninas de praticamente todo o mundo ocidental —, a Barbie nio
pode estar ausente de uma cole¢io museoldgica de brinquedos. Quantos e

quais modelos selecionar: essa € a questao.

No caso do Museu Histérico Nacional, foi incorporado um dos ulti-
mos modelos da Barbie ainda produzidos nno Brasil pela Estrela, exemplificando,
portanto, a industria nacional. Por representarem temas nacionais, outras duas
Barbies foram incorporadas: a Barbie Selecio Olimpica Brasieira (2000) e a
Barbie Rio de Janeiro (2003). A Estrela, sob licenga da Mattel, fabricou a Barbie
no pafs nas décadas de 1980 e 1990. De certa maneira, este periodo coincide
com a paralisacio da produgdo de outra boneca genuinamente nactonal, a

Suslt, criada em 1962.

Assim como a Barbie americana, a Susi nacional era uma boneca do
tipo “manequim”, com vasto guarda-roupa, que incluia vestidos de festa, baby
dolls de jérsei e mesma JAxgerie. Segundo o estilo hippie da época, usou calgas
boca de 5ino na década de 1970 e roupas brilhantes para usar nas discotecas da
década de 1980. Ainda na década de 1970, ganha um namorado: o Beto. Até
entio, as Barbies sofriam com o alto custo ¢ as restrigdes da importagao. Ape-
sar do sucesso de venda ao longo de 23 anos de existéncia — dez milhdes de
unidades distribuidas no pafs — a Susi deixa de ser tabricada em 1985 e a
Lstrela passa a produzir no Brasil a Barbie. A partir de 1997, no entanto, a

Estrela deixa de fabricar a Barbie e, coincidentemente ou nio, relanga a Susi.

Entre as duas bonecas, o Museu Historico Nacional optou por recolher

os modelos da Susi, mais relacionados 2os temas nacionais, possuindo atual-
mente exemplares que contribuem para transmitir relevantes informacgées so-

bre o Brasil do final do século XX ¢ inicio do XXI: a2 Susi Coragio, primeiro
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modelo do relancamento em 1997, a Susi Olodum, primeira boneca fasbion
negra do pais, a Susi India, comemorativa dos 500 anos do descobrimento do
Brasil, 2 Susi Fashion Week, comemotrativa da S3o Paulo Fashton Week, 2 Susti
Aeromoca, comemorativa dos 75 anos da Varig, a Sust Inventando Moda, da
campanha contra o cdncer de mama, e o Beto Ecologia, da campanha pela
preservagdo da tartaruga marinha, Outras duas Susis, a Susi Noiva e a Sust
Princesa Encantada, representam “aspira¢des” da menina, incentivadas pelos
brinquedos e pela educaczo.

Ainda sobre uma politica de aquisi¢io de brinquedos em museus histo-
ricos, sugerimos que a cole¢do de brinquedos propriamente dita sejam relaci-
onados os brinquedos etnograficos ou folcléricos existentes no acervo desses
museus. No Museu Histdrico Nacional, por exemplo, as mintaturas de arcos
e flechas e outros utensilios usados pelas criangas de diversas nagoes indige-
nas nio estdo indexados nem referenciados como brinquedos, o que, pelo
menos em teoria, inviabilizaria a presenca do indto em qualquer exposicao
temética sobre brinquedos, uma vez que essa informacio nao seria recuperada

por meto das fichas catalograficas.

Ressaltamos que as miniaturas de objetos indigenas existentes
correspondem nitidamente a fungdo dos brinquedos nas comunidades indige-

nas, tal como dizia o texto de uma exposicio temporiria no Museu do Indio,

em julho de 2001:

“Os bringuedos das criangas das ribos indigenas brasileiras podem fager
Dparte do universo masculing o feminino: bonecas, mintatnras de cestinbos
¢ panelinbas para as meninas; bolas, miniaturas de remos, barquinbos,
animais € canoas para o5 meninos. As brincadeiras indigenas caracteri-
RaAM-5€ POr J0gos e atividades gue, muitas veges, imilam a vida adulta,
transformando cenas do cotidiano, como pescarias, cacadas ¢ afageres do-
mésticos, em pura atividade bidica. E coman ver meninos carregando mi-
niaturas de arcos e flechar e meninas transportando pequenos cestos de

mrga”a.

Segundo o Diciondrio do Arfesanato Indigena, a categoria “Utensilios Lidicos

Infantis™
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“compreende a vasta gama de bringuedos sodialigadores — miniaturas de
arcos, flechas, bawncos, panclas, cestos efc. — que ensinam ai criangas de
cada sexo a se famiflarizarem com o palrimionio de cultura malerial de
cada Irtbo e a se exercitaren: nas larefas que serdo chamadas a desermpe-
nhar grandp adultas. E, ainda, objetos fabricados por adultes, ou criangas
mais velhas, para lager e prager cotidiano. Agui inventarianios apenas
estes sftimos, de uso Hidico ¢ soctalizador: bola de borracha, bringuedo
avidozinho, bringuedo boneco buriti Bordro, bringuedo boneco buriti
Timbira, brinquedo boneco cabaga Bordro, bringuedo boneco de madetra,
bringuedo boneco de pano, bringuedo de barro, bringnedo em dobraduras,
bringuedo mascara de arvand, bringuedo trangads, bringueds frangado
pega-moga, cama de gato, corrupiv, fipura de cera, fignra de embira, peleca,

pido nog de tucum, utensilio lidico infantil de caracéis’” *

O importante € ressaltar que, por meio das miniaturas etnogrificas do
Musecu Histérico Nacional, feitas, por exemplo, em madeira, palha e tecido, é
possivel conhecer melhor o cotidiano das criangas das tribos indigenas Bororo,

Xavante, Guarani, Kayapo, Karaja, Manbikwara e Kanela.

Além disso, ao integrar as cole¢des, podemos observar o uso do mes-
mo brinquedo por diferentes sociedades, como € o caso do chocalho, presente
na vida do homem desde as épocas mais remotas. Feitos com frutas secas e
pedacos de argila, tinham a funcio religiosa de proteger os recém-nascidos ¢
os doentes, de afastar a morte ¢ 0s maus espititos. A exemplo do ocorrido
com as marionetes, também os chocalhos detxam as mios dos sacerdotes tribais
e chegam as criancas do século XXI — vale dizer que € comum que um objeto,

a0 perder sua fungio orginal, transforme-se num brinquedo de crianga.

Com a integracio das colecdes, o chocalho feito com frutos e semen-
tes, usado pelos indios, une-se aos outros dois exemplares do Museu Histori-
co Nacional: um chocalho industrializado, barato e de uso popular, feito de
plastico tesistente pela Elka, e o gato-chocalho, brinquedo sofisticado e 1m-
portado. Lado a lado, chocalhos e outros brinquedos indigenas, assim como
os jogos de encaixar e animais de borracha da crianca moderna, cumprem a
mesma fungio: introduzir o bebé, de forma gradativa, prazerosa ¢ eficiente, ao

seu untverso socio-historico-cultural,
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Qutro exemplo interessante sobre a necessidade de integragdo das co-
lecbes de um museu histérico para uma melhot compreensdo do universo
infantil podem ser os brinquedos sacros. Existem no acervo do Museu Histo-
tico Nacional miniaturas de cerca de cinco centimetros de altura, feitas em
metal prateado, representando imagens sacras € objetos de rituais da Igreja
Catélica. E dificil entendermos atualmente 2 fungio diditica — que um dia
foram usados como forma de catequese ¢ evangelizagio — desses brinquedos.

E dificil até mesmo visualizar uma crianga brincando de padre ou montando

um pequeno altar com seus atributos ou uma procisséo.

Gilberto Freyre, no entanto, recolhe depoimento que indica o uso des-
ses brinquedos pelas criancas: “Affreds Severo dos Santos Pereira, nascido na provin-
" ¢ia do Ceard, 1878. Curso primdrio, secunddrio e militar. Quis ser padre, tendo sido seu

bringuede predileto de menino simulacros de missa ( ...), com célice de folbas de flandres™.

Em relacio aos brinquedos sacros, ndo podemos deixar de pensar no
trabalho desenvolvido pela entao funcioniria do Museu Histdrico Nactonal
Lucila Morais Santos, a respeito da colegzo de esculturas religiosas em marfim
pertencente ao acervo do Museu. Duas curiosas esculturas do menino jesus —
uma, cingalo-portuguesa, do século XVII, provavelmente a figuracdo do Me-
nino Jesus Salvador do Munde Bendizente, e a outra, indo-portuguesa, tam-
bém do século XVII, representando um Menino — chamaram a atengido da

pesquisadora, conforme texto de catalogo de exposicao:

“Que modely teria inspirado este Menino Jesus? Provaveimente a Jignra-
¢do do Menino Jesus Salvador dos Mundo Bendiente - aquele que abengoa
comt a mao direita e sustém o orbe (globs terrestre) sobre a palma da mio
esquerda. A maneira conio foi interpretado afaston-o do medelo canénico,
suprineiy gualquer significado simbolico da escultura, gualguer lestnra coe-
rente com o5 projelos da catequese. Qutros exemplares gevam indagagies
sobre a orientagdo dos frabalbos nas oficinas orientars ¢ fagem lembrar a
le prowiulgada pelo Senado de Goa proibinde ndo cristdos de escuipirery
imagens cristds. Observe-se a escultura do Menino Jesus, deitado @ noda
indiana, na consagrada posicao em que Buda morren. Afastadas da sua
clareza diddtica e melhor entendidas como bringuedos, enfeites ou troféus,
exemplifican: o que s¢ consignon reconbecer sobre o titulo de ‘evaporacao de

sentidos™C.
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Com a denominacio “evaporagio de sentidos”, Lucila refor¢a a idéia
de que, desprovidos de sua funcio original, muitos objetos, inclusive os de
culto, podem se tornar brinquedos. No entanto, devido a auséncia de integragio
dos acervos, € improvivel que o “Menino Jesus deitado a moda de Buda™ seja
exposto algum dia ao lado de outros brinquedos.

Lucila destaca ainda que, 2 partit do pensamento renovador de Sio
Francisco de Assis, inicia-se o culto 20 Menino Jesus, com a pintura em igrejas

dos presépios a ele consagrados:

“No final do século X111, o pintor italiano Giotto de Bondone registron o
Presépio de Greccio’ na capela-mior da Igreja de Sao Francisco de Assis,
na ltdfia. (..) O tema fornon-se tradigio entre os pintores de reidbulos dos
séenlos XIV e X177 ¢, no final deste periods, 0 Menino Jesus aparece
desnude, de acordo também com v renovado gosts pela nudey preco-roma-
na. Gragas d comyugagdo do pensariente dos bumanista e do esforco da
Igreja pela cristianigugdo dos costumes, a iconggrafia crista festemunbon
constante evolugdo na representagio do Menino Jesus. A medida que o
sentimento da inféancia foi ocupande e desdobrando leituras na cultura oci-
dental, mulfiplicaram-se as obras centradas na figuragio do Menino. A

produgao renascentista consagron-the obras-primas.”

A pesquisadora ressalta que em Portugal, marcado pela religiosidade ¢
pela festa, o culto ao Menino Jesus revestiu-se de particular destaque. Invoca-
do sob os mais diversos titulos, integrou a vida quotidiana de cada familia
portuguesa nio 50 no continente, como em todas as colénias de além-mar.
“Evoluindo do Presépio, 0 Menino Jesus comegon a ser representado na primeiva e na segun-
da infancias. No séenlo XVIL, consagraram-se, entre outras, versoes infanto-juvenis do

Cristo Pantocrator bizantino: Jesns Bendigents, Jesus Bendizente Salvador, Jesus Bendizents
Salvador do Mundo™.

Interessante observar que, gradualmente e de forma ludica, os presépi-
os foram chegando ao interior das casas, tornando-se a sua montagem para as
criangas uma das principais atragées do periodo natalino. Mais ainda, gragas a
uma freira carmelita francesa, irmd Margarida do Santissimo Sacramento, foi

tirmada outra tradig¢do do século XVIII, cuja popularidade extrapolou o espa-
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co dos conventos, alcangando igrejas, capelas e oratérios particulares: vestir o

menino jesus.

“Estas esculturas, usualmente despidas, criaram uma rova ocupagao enire
redigiosas e devotas: preparar o enxoval do Menino Jesus, com roupa bran-
ca, caniisola, mantas, rendas, pedrarias e aderegos com o5 Guars ostumava

ser exibide e venerado. Estas imagens chegaram ae Brasil integrando a

colonigagao portyguesa ¢ das formas mais variadas. O melbor testemunio
do significado que tiveram & a quantidade encontrada emr museus (disper-

sas) e em colegdes particulares.””

Um dos brinquedos sacros que sobreviveu até nossos dias foi a Arca de
Noé e seus pates de animais. O Museu Histérico Nacional possui um exem-
plar desse brinquedo, que, embora da década de 1990, segue o design onginal
do inicio do século XX. Com seus animais de madeira, 2 Arca de Noé era
considerada um respeitivel brinquedo para entreter as criangas aos domingos,

devido is suas conexdes biblicas'’.

Ao compreendermos o contexto religioso vigente até o final do século
XIX, compreendemos também a existéncia dos brinquedos sacros no acervo
do Museu Histérico Nacional. Nesse sentido, portanto, ¢ fundamental a
integracdo das cole¢des e das pesquisas em andamento para uma melhor com-

preensdo dos brinquedos no contexto museologico.

Em linhas getrais, uma politica de aquisicdo de brinquedos deve ainda
adequar a2 ampliagio da colec¢do ao espago e 4 verba disponivel para a aquisi-
¢ao, levando-se em consideracio que € sempre possivel a realtzacdo de campa-
nhas de doagio junto ao publico (2 maioria das pessoas tem a tendéncia de
doar brinquedos usados para obras de caridade ou até jogarem fora, desco-
nhecendo que eles podem ser tratados como objetos de museu, mesmo que
quebrados, pois essa é a sua marca da vivéncia infantil) e 4s indistrias (o que €
visto com simpatia quando percebem que também estio valorizando o seu

produto no momento em que ele é incorporado ao acervo do Museu).

Nesse sentido, destacamos a fiabrica Estrela, que vem sistematicamente

contribuindo para ampliar o acerve do Museu Histdrico Nacional, e brasilet-

ros como Otto Lyra Scharader, Gilda Fotd, Victotino Coutinho Chermont de
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Miranda, Eduardo Pessoa Xavier, Fernanda Botelho Portugal, Gabriel Guedes
Alves, Hélcio Saul Ramos Barreto, Maria Cristina Lemos Cardoso Guedes,
Mario Fiuza Duprat, Pedro Guedes Alves, Robson Mota Salles, Ruy Catlos
Barreto, Ana Bentes, Rogério Peres Fernandes, Guilherme Silva Caldeira de
Andrada e Armando Pereira que se “desapegaram’ de objetos tdo queridos

para compartilhar sua infancia com as futuras geragdes.
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Resumo

Trabalhande com a meméria
Joao Luiz Domingues Barbosa

Este texto tem como objetivo relatar um trabalho realizado pelo autor no Municipio de
Araruama-R], quando ocupou o cargo de Secretario Municipal de Cultura, Visando fazer
um levantamento, registro e preservacio da histdria da regido, elaborou ¢ desenvolveu,
junto 4 cquipe com a qual trabalhava, o “Projeto de Levantamento e Preservagdo da

Meméria Cultural € Ambiental do Municipio de Araruama”™, a fim de despertar nos
municipces o intercsse pelo local onde viviam. Esse trabalho teve como resultado a criagdao
do Centro Municipal de Memoria e a publicacio dos livros Ararwama: no tempo das bistrias
e Avaruama: menidria de mulheres, baseados em depoimentos de “membros da comunidade
com mais de 00 anos”, além de Ararwama: panvrama de uma cidade, feito a paror de dados
resultantes da compilacio de livros, jornais, revistas, relatdrios, correspondéncias, docu-
mecntos oficiais ¢ textos avulsos. Ao final do artigo, destaca o processo de produgio de
sua dissertacio de mestrado, “Naquele tempo, era uma familia s&: uma anilise sobre
familia e mudanga social no municipio de Araruama/R]”, defendida em agosto de 1996,
para o Curso de Mestrado do Programa de Pés-Graduagio em Sociologia do Instituro de
Filosofia e Ciéncias Sociais da Universidade do Rio de Janeiro JFCS/UFR]), com o obje-

uvo de proceder a analise do trabalho que havia realizado.,

Palavras-chave:

Araruama -RJ, Histdria, memoria, Centro Municipal de Memoria de Araruama.
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e, por um lado, o processo de escrita de um texto é doloroso — no que
se refere a jogar com as palavras numa lingua tic complexa como a
nossa —, por outro, sempre se constitui numa oportunidade de se expor
idéias e se relatar experiéncias. Quando fui convidado a escrever este artigo,
isso ocorreu muito em funcio da minha experiéncia com acervos. Optel, po-
rém, por pingar nesta minha trajetdria um momento que julgasse su7 generis e

bem diferente dos trabalhos que normalmente realizo.

Escolhi, assim, um trabalho que realizei no municipio de Araruama
R]), parte do “Projeto de Levantamento e Preservagio da Memoria Cultural
e Ambiental de Araruama”, quando, no periodo de 1989 a 1992, estive 4
frente da Divisdo de Cultura e, depois, da Secretaria Municipal de Cultura,
Inserido numa linha de trabalhos de memania e transformacgio social, busquel
o envolvimento de uma comunidade com a sua histéria e memdéria, em um
municipio que, até aquele momento, nunca tinha sido alvo de qualquer traba-

lho semelhante.

Este texto pretende ser muito mais um relato de experiéncia que busca
de alguma forma contribuir com estudos que venham a se realizar na area de
museologia e em outtas dreas afins do que um ensaio tedrico, apesar do dialo-

go que efetuamos com diversos autores em seu desenvolvimento.

Araruama — A histdria de uma cidade “sem memaria”

No ano de 1989, ocupei o cargo de Diretor da Divisio de Cultura da
Secretaria Municipal de Educagao e Cultura, na Prefeitura Municipal de
Araruama, a convite do Prefeito Municipal. Em virtude do trabalho que rea-
lizamos frente & Divisio e da minha ligacao pessoal com o Prefeito, consegui-
mos instaurar a Secretaria Municipal de Cultura no ano de 1991, na qual ocu-

pei o cargo de Secretario até o ano de 1992,

Araruama é um municipio do Estado do Rio de Janeiro situado na
baixada litorinea (mais conhecida como Regiao dos Lagos). Manteve at€ o
inicio do século passado um relacionamento bastante restrito a uma mesma
irea geografica, correspondente aos municipios com os quais faz limites, em

virtude, sobretudo, da precariedade de meios de comunicagao e de transporte
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com as capitais ¢ os grandes centros. A dificuldade de meios de comunicagao
e de transporte fazia com que as familias locais vivessem confinadas a area
habitacional, nao se locomovendo para além de suas fronteiras sem que fosse
extremamente necessario. Tratava-se, portanto, de um meio relativamente

“equilibrado”, de uma sociedade pequena e, até certo ponto, fechada.

A ascensido a situacio de balneario turistico, iniciada na década de 40 —
>
uando foi construida a estrada heando Niterdi a Campos ¢ inaupurado o
g
Parque Hotel de Araruama —, veio a criar a estrutura inicialmente necessana
ara atender a ““‘vocacio turistica” do municipio. Na década de 70, acelerou-se
2

o desenvolvimento urbano e o crescimento do mercado imobiliario, com ©

loteamento de grandes propriedades, como fazendas e salinas.

Dentre os marcos nas transformag¢oes que ocorreram no municiplo, a
inauguracio da Ponte Rio-Niteroi, em 1974, tem grande importancia, pois
facilitou a exploracdo de seu aspecto turistico e abriu as portas do municipio
para o contato — industrial, comercial, etc. — com outras regioes. O araruamense,
que apenas recebia o turista no verdo, comegou a conviver com ele em todos
os finais de semana; paulatinamente, um grande nimero de pessoas “de fora™
passou a optar pelo municipio como primetra moradia, transformando, uma

vez mals, as relacoes socials locats.

Apesar de ser conhecido por suas praias, 0 municiplo possul apenas
uma pequena parcela de seu territorio no litoral (70% de seu territorio apre-
senta-se em zona rural). B formado por quatro distritos: o ptimeiro, a sede, &
composto pela parte urbana; o segundo e o tercetro, Morro Grande e Sio
Vicente de Paulo, respectivamente, sdo basicamente rurais; enquanto o quat-

to distrito, Praia Seca, esta situado entre a lagoa e o mar.

Na ocasido em que ocupel o cargo de Secretario Municipal de Cultura,
eu e 4 equipe com a qual trabalhava elaboramos e desenvolvemos o *“Projeto
de Levantamento e Preservagio da Memoria Cultural e Ambiental do Muni-
cipio de Araruama’, cujo objetivo era levantar, registrar ¢ preservar a historia
do municipio, despertando nos municipes ¢ interesse pelo local onde viviam.,
Como resultado desse trabalho, tivemos a criaciao do Centro Municipal de

Memoria e a publicacao dos livros Araruama: no tfenipo das bistorias ¢ Ararnama:
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memdria de mulberes, além dos dados resultantes da compilagio de livros, jot-
nais, tevistas, relatérios, correspondéncias, documentos oficiais e textos avul-

sos que serviram de base para a edi¢do do livio Araruama: panerama de uma

cidade.

Um dos primeiros entraves que encontrel para a realiza¢ao do projeto
foi a caréncia de profissionais qualificados; nos municipios distantes da capi-
tal, os profissionais mais bem preparados, e de que se podia langar mao, eram
os professores estaduais, que, via de regra, nio possuiam tempo disponivel
para realizar tarefas a2lém das que jd executavam. Outro problema foi o fato de
a cidade ser literalmente fracionada em duas facgdes politicas, pois isso me
impedia de poder trabalhar com profissionais do “grupo adversirio”. Além
dessas, outra dificuldade encontrada foi o baixo saldrio pago pela Prefeitura,
inviabilizando a contratacio de profissionais especializados. Restava-me, como
dltima saida, os vinculos de amizade. Na ocasido, tive o privilégio de poder
dividit com técnicos de areas afins dois amigos, professores, com mestrado
em Literatura Brasileira, que participaram do projeto desde a sua génese. Re-
sidentes flutuantes no municipio, eles decidiram empreender comigo a “mis-

s30” de implantar e realizar o projeto. Iniciamos, entdo, o trabalho.

Essa vontade surgiu, na verdade, desde os tempos da graduagio no
curso de Museologia. Nesse periodo, sempre que se falava em trabalhar
com cultura regional, inconscientemente, eu voltava meu pensamento para
o lugar onde nasci e me criei. A novidade que para mim representou motrar
e estudar no Rio de Janeiro em momento nenhum fez com que eu me dis-
tanciasse da minha cidade natal. Por isso, aceitei de pronto o convite do
Prefeito, sem pensar nas dificuldades que teria que enfrentar. A constatagio
da quase inexisténcia de registros histéricos sobre o municipto toi o ponto
inicial para a elabora¢ao do projeto. “Araruama nio tem historia” era a frase
que mais ouviamos quando comecamos a divulga-lo. A cada tentativa de
implantacio, nos deparavamos, de uma forma ou de outra, com esse espirl-
to na comunidade. Criamos alguns sfogans, como “Araruama tem histotia.
Conte a sua”, numa tentativa de envolver a comunidade no trabalho, o que,

acreditavamos, aconteceria.
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Face as dificuldades inicialmente encontradas, decidimos, entdo, inves-
tit © nosso tempo, que era delimitado pela gestao politica, no que acreditava-
mos ter mais chance de dar certo. Iniciamos, entdo, o projeto “Memaoria nas
escolas”. Depois de participarmos de varias reunides com os professores
municipais ¢ estaduais, em que expunhamos incansavelmente o projeto, tive-
mos como resultado o engajamento de pouco mais de duas dezenas de pro-
fessores, na sua maioria sempre amigos de alguém da equipe. No magistério,
sentimos claramente, nutria-se um descrédito com relag2o aos projetos que se

vinculassem a uma politica cultural, tanto quanto a uma politica educacional.

Uma das partes do projeto de reconstrucdo da histdria que pretendia-
mos realizar era o levantamento da historia oral da regifio, por meio de entre-
vistas com “velhos” da comunidade, que, de certa forma, ajudaram a cons-
truir a historia da cidade. Tinhamos algo a aprender com eles, que sabiam
sobre a histéria do municipio mais do que nds. Tal convicgdo, passada para
eles, fez com que conseguissemos que nos falassem exatamente dentro da
proposta do projeto. Queriamos registrar a historia do municipio por meio do
patrimonio humano que a histéria de vida das pessoas que vivemn no munici-
pio representa. Nas palavras de Henri Pierre Jeudy (1990), queriamos regis-
trar as memorias, para reaviva-las. Dirigir nossa busca até reconstituir, pedago
por pedaco, toda a imensa soma de saber, a linguagem, os comportamentos
de uma soctedade ainda hoje viva. Apenas nos preocupavamaos em nao repro-
duzir um discurso instituido, procurando entrevistar pessoas das mais diver-
sas origens, para dar voz a diversos segmentos sociais. De um extremo a outro
do municipio, entrevistamos do salineiro ao colono da fazenda, nao privilegi-

ando nem os “vencidos”’, nem os “vitoriosos’.

A nossa maior preocupagdo era produzir um trabalho historico que
fosse util ac municipio. E esse, sem as fontes orals, certamente seria incom-
pleto, inacabado. A proposta do projeto era muito mais produzir fontes, do
que um material com 2 falsa conotagao de finalizado. Propusemos, na ver-
dade, o inicio de uma retomada historica. Além dos depoimentos orais,
trabalhamos com livros, jornais, revistas, documentos oficiais ¢ ainda com
textos avulsos na producio destas fontes, o que permitiu um confronto de

informacoes.
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O processo de selegido dos entrevistados para os depeimentos iniciou-
se com o levantamento de nomes de uma série de familias possiveis de serem
ouvidas. Decidimos vetat apenas pessoas que estivessem atuando politica-
mente em gqualquer uma das fac¢Ges. Em virtude do cargo politico que en
ocupava, muitos foram os nossos cuidados. Tinhamos sempre a preocupagao
de nio sermos for¢ados a realizar alguma entrevista que nio estivesse de acordo
com o proposito de nosso trabalho. Nunca fomos procurados, porém, por

nenhum politico com esse intuito,

Duas condicdes fizeram-se necessirias para a selegio dos entrevista-
dos: terem mais de 60 anos e, cﬁmplementarmente, vivido grande parte da
vida no municipio. Para compor o “livto dos homens”, realizamos dezotto
entrevistas, das quais apenas a primeira foi fornecida por uma mulher; nas
restantes, 2 presenca da figura feminina aparecia como complemento do dis-

curso masculino.

Na elabtjragﬁc- do “livto dos homens”, apesar de termos feito contato
apenas com o marido, a presenga da mulher fez-se notar, mesmo que ela
falasse pouco. No decorrer das entrevistas, passamos a identiftcar a presenga
do discurso feminino como pano de fundo, ja que ela passeava entre a cozi-
nha e a sala, confirmando e complementando o que o marido dizia. A partit
de tal constatagio, passamos a estudar a possibilidade de registrar a historia
do ponto de vista da mulher e resolvemos trabalhar na elaboragio de um
outro livro sob esse enfoque. Passamos, entdo, para o “livro das mulheres”,
em que registramos quinze entrevistas, todas fornecidas por mulheres,

enfocando diretamente o urnuverso feminino.

Na selecio dos entrevistados para o “livro dos homens™, buscamos
abarcar uma gama significativa da pluralidade das camadas sociais de que se
compde o municipio de Araruama. As entrevistas foram realizadas por meto
de um roteiro previamente estabelecido, visando alcancar uma certa untfor-
midade tematica dos depoimentos, de modo a viabilizar um possivel con-
traste entre eles. Ainda assim, nossa intencio sempre fot a de deixar fluirem
as reminiscéncias individuais, de acordo com o intetesse € as marcas mais
fortes que ficaram na memoria de cada depoente. Os entrevistados nao

acompanhavam o roteiro: o roteiro os acompanhava, funcionando, para nos,
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muito mais como um mapa a0 qual recorriamos ocasionalmente. Faziamos
perguntas bem simples e diretas, adaptando o nosso nivel lingiiistico a0 do
entrevistado e permitindo toda a espontaneidade possivel, fato que resul-
tou no registro de um discurso rico, a partir de termos e expressdes colo-

quiajs muito interessantes

Durante as entrevistas, deixdvamos o entrevistado falar da forma mais
livte possivel, tentando apenas manté-lo dentro de sua histéria de vida, de
onde procurivamos colher a histéria da cidade. A mesma metodologia em-
pregada no “livio dos homens” foi utilizada na realizagao das entrevistas para
o “livro das mulheres”. Nos dois livros, procuramos sempre trabalhar com
habitantes residentes em todos os distritos, de forma a manter um equilibrio

entre o numero de entrevistados e a localidade de suas origens.

E intéressante notar que tanto na elabora¢io do “livro dos homens”
quanto na do “livro das mulheres” a técnica era a mesma, mudando apenas o
entrevistado. No entanto, enquanto no “livro dos homens™ a mulher tfalou,
no “livro das mulheres” os maridos nem participaram das entrevistas — €
como se o que elas fossem contar nio tivesse a menot importancia, seja pot-
que aquele assunto nido lhes interessava, seja porque ndo fazia parte das lem-

brancas deles.

Para cada entrevistado escolhido, contavamos com uma pessoa que
viabilizava o contato. No distrito-sede e no quarto distrito, eu conhecia sem-
pre um membro da familia escolhida e por seu intermedio realizava-se o en-
contro. No segundo distrito, contamos com as relagdes pessoais de dois fun-
cionarios da Secretaria € no terceiro distrito, com um professor muito ben-

quisto pela comunidade.

Procuramos sempre apresentar a proposta do trabalho e a sua finalida-
de ao entrevistado e a seu acompanhante, independentemente do grau de
escolaridade ou de sua “situacio” no quadro social do municipio. Naquele
momento nio tinhamos em mente que a entrevista com figuras importantes
pudesse, de certa forma, conduzir a uma parcialidade. De maneira geral, po-
rém, o nivel intelectual dos entrevistados seguia um mesmo padrio, apenas

ocorrendo uma vatiacdao no nivel social.
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Sabiamos que a fonte oral, sendo viva, é parcial e, como nos fala
Mercedes Vilanova {1994), é, nesse sentido, politica porque, na confrontacio

do entrevistador com o entrevistado, podem-se buscar as diferencgas € tam-

bém a unidade. E esta dinimica do diidlogo é um dos aspectos mais
apaixonantes do trabalho com fontes orais. Aspdsta Camargo (1994) vai além
quando diz que a histéria oral é um documento que podemos usar como uma
noticia de jornal e, como técnica, possui uma legitimidade indiscutivel. Para
ela, é necessrio que trabalhemos com um conjunto de entrevistas, pois pode-
mos partir da idéia de que-eles s6 podem mentit no vatejo, na interpretagao
de um fato ou de outro, mas ndo podem mentir no que diz tespeito a sua
relacio com o mundo, com o seu trabalho, com a histéria e com os aconteci-

mentos dos quais participam,

No dia da entrevista, procuravamos, de manetra sutil, fazer com que
estivesse sempre presente a pessoa que fez o contato ou um parente do entre-
vistado, para aumentar a relagdo de confianga do intormante e para que nao
paitassem duvidas quanto 3 seriedade do trabalho, principalmente no caso
das familias da fac¢do politica oposta. Aparentemente, a presenga de uma
outra pessoa na entrevista nunca inibiu a franqueza dos entrevistados, nem
exerceu sobre eles uma pressio, no sentido de fornecer um testemunho soci-
almente aceitavel. Os “velhos” sabiam bem o que quetiam ¢ o que podiam
dizer e aproveitaram para contar o que lhes interessava, o que suas memaorias

registraram como mais importante.

N.B.: “(...) Ah! Vou contar uma historia a vocé. Ta gravando?
Fu tinha um gancho de pesca, matava muita taga de peixe, ©
que matava mais peixe cra eu. Entdo, o pai de Moacir, que se
chamava Cacete, mandou chamar o capitio do Porto de Cabao

Frio e trouxe uma policia ¢ arrancou meu gancho pra botar o
dele.”

“M.S.: (...} Até que fui eleito provedor da Casa de Caridade.
Nao encontrel nada na Casa de Caridade, encontrel umas ca-

mas. Isso nio esta sendo gravado — nao, ndo convém, nio.”

“O.F.: O senhor falou no hotel que pegou fogo, né? A popula-

¢ao sabe a causa do incéndio, como € que foi?
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M. D.: Desliga um pouco ai. {...)”

“D.J.: (..} Eu quero falar um pouco também sobre a Casa de
Caridade, o hospital. (...)”

Como ja dissemos, 2 presenca das esposas, nas entrevistas com os ho-
mens, sempre fez com que os relatos tivessem um desenvolvimento suz generis,
deixando entrever, por exemplo, a diferenca entre os papéis masculino ¢ fe-
minino. Da mesma forma, a entrevista feita com irmaos também nos forne-
ceu novas pistas, e foi a partir delas que primeiramente identificamos a singu-

laridade do discurso feminino.

Mesmo tendo o consentimento do entrevistado para gravar a entrevis-
ta, Procuramos sempre amenizar a presenca incomoda e ameagadora do gra-
vador — esse aparelho que nio permite a0 vento levar as palavtas —, registran-
do-as € transformando-as em documento. Ocupavamo-nos dele antes de dar
inicio a entrevista, ainda na sede da Secretaria de Cultura, quando verificiva-
mos todos os componentes necessarios, desde as fitas cassetes, estrategica-
mente posicionadas no inicio, até as pilhas e os adaptadores para romadas,
que sempre nos acompanhavam. Uma vez no local da entrevista, o
posicionavamos de maneira ptoxima o suficiente para ser manipulado por
nos e distante o suficiente para nao inibir o entrevistado. O local escolhido
pelos entrevistados para a realizagdo das entrevistas era semprce a casa deles,
em seu comodo predileto, em suas cadeiras preferidas. O ambiente familiar,

tao conhecido e dominado, detxava-os completamente a vontade.

A pesquisa, na visao de Lygia Sigaud (1971), representa, num certo sen-
tido, uma violéncia relativa, na medida em que exige das pessoas uma verbalizacio
de sua propria experiéncia. Na que ela mesma realizou, mostrou a dificuldade
que teve em obter do trabalhador um discurso sobre coisas que, para ele, fazem
parte da propria natureza do mundo e da vida social. Nao posso afirmar que
esta tenha sido uma constante no trabalho que realizamos, em funcio das
especificidades jd expostas. Porém, algumas vezes, éramos chamados em auxi-
lio: “Que mais? Da uma pausa ai pra mim — pensar (si)..”’, ou um breve “Entdo
O que mais?”’, como quem procura em seus guardados apenas o que lhe interes-

52, para mostrar ao visitante, Poderiamos ainda afirmar que esse tempo solicita-
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do era necessario para o entrevistado se certificar de que o seu discurso era
realmente aquilo que nos interessava, muitas vezes definiddo com um decisivo
“Mas, j& que vocés querem que en conte, eu vou contat...”, deixando-nos claro

que a partitr daquele momento a entrevista comegava.

Como nos diz Pollak (1990), uma entrevista destinada a recolher a his-
toria de uma vida necessita de uma relacdo de confianga, e o processo de
elaboracio das entrevistas, aliado & nossa relacio com as familias dos entre-
vistados, criou esta condicido. Naquela relacio social entre pessoas (nos e eles),
cujas converngoes procuramos respeitar, sempre fizemos por onde demons-
trar interesse pela informacido que passavam, permitindo-lhes falar tudo que
tinham a dizer a respeito daquele assunto que haviam eleito como importan-
te, sem interrompé-los, sempre encorajando-os. As pausas e siléncios, tipicos
de fim de assunto, eram aproveitados para, de posse do roteiro, fazer-se algu-
ma nova pergunta, incluindo o tépico que melhor se encaixava naquele mo-
mento, nao deixando cair o ritmo da entrevista. Nés os conviddvamos a falar,
dando-lhes todo o tempo que quisessem e permitindo que a entrevista fluisse
em qualquer direcio.

Muitas vezes, pedtam que desligissemos o gravador para falar sobre
algum assunto que nao podia ser publicado, ou ainda, apds gravar algum co-
mentario que, posteriormente, julgavam errado e nio quertam publicar, eles
apenas nos pediam que aquela patte nido fosse divulgada. Confiavam em nés,
sabiam que tinhamos consciéncia de “até onde podiamos ir”, ndo por traba-
lharmos com regras pré-determinadas, mas por conhecermos bem “o terreno
em que estavamos pisando” e, pela ptoptia experiéncia, com a implantagio
do projeto, aprendemos a perceber esses limites.

Quasc sempre, ao final da entrevista, éramos convidados a continuar
no recinto e, tomando um café ou um suco, ou simplesmente conversando,
o “papo” continuava, de maneira que o entrevistado se colocava como se
quisesse mais € mais falar e relembrar, € nds cuviamos, nao apenas por
simpatia e apreco em agradecimento ao que nos havia sido dado, mas tam-
bém pela riqueza daquelas memorias € pelo que para eles representava o ato

Jde recordat.
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A memdria coletiva desenvolve-se a partir de relacdes sociais, sejam fa-
miliares, escolares ou profissionais, por meio das quais ela “entretém a memoria
de seus membros, que acrescenta, unifica, diferencia, corrige e passa a limpo.
Vivendo no interior de um grupo, sofre as vicissitudes da evolugdo de seus
membros e depende de sua interagio”. Mas, de certa forma, a memoéria coletiva
individualiza-se, pois, por mais que se deva a ela, € o individuo que recorda e, 4
propor¢io que ele trabalha o que vai lembrar, interferindo no que lembra e

como lembra, faz com que se perpetue apenas o que tenha significado.

As dificuldades e bloqueios que eventualmente surgiram ao longo das
entrevistas sO raramente resultavam de brancos de memoria ou de esqueci-
mentos, quase sempre provindo de uma reflexdo sobre a real utilidade de falar
e transmitir o seu passado. A selecio do que pode ou nio ser dito sobre o
passado vai inscrever toda a memoria individual numa meméria coletiva. Um
passado que permanece mudo é, muitas vezes, menos o produto do esquec-
mento do que um trabalho de gestdo da memoria segundo as possibilidades
de comunicacio (Cf. POLLAK, 1989). O siléncio tem razoes bastante com-
plexas e, para poder relatar sua vida, seus sofrimentos, uma pessoa precisa,

antes de mais nada, encontrar uma escuta.

Discorrendo sobre o método dialdgico da relagao entre o entrevistador
e o entrevistado, que é carregada de cmotividade e subjetividade, Aspasia
Camargo (1994) afirma que tal fato, em vez de atrapalhar, ajuda a entender,
aproximando-nos de nosso objeto — o que pode, de certa maneira, permitit
que ele seja desvendado, e nio obscurecido. E o que di ao entrevistador a
certeza de que o que se esta colhendo € verdadeiro ou falso € a coeréncia
interna do discurso, que é enunciado segundo a légica da trajetoria do entre-

vistado, pois mesmo a mentira repeuda possul uma relativa impottincia.

Para Mercedes Vilanova (1994), ndo existe a entrevista perfeita, porque
nunca sabemos de antemio quais sdo as possibilidades do didlogo: “S6 o
sabemos quando, em um ponto qualquer, tocamos no invisivel, € a entrevista
se abre, desabrocha, (...) apontando os bloqueios da consciéncia, ou subli-

nhando o que mais dor”,
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Sentiamos que o ato de rememorar provocava nos entrevistados uma
espécie de “efeito catarse”, 0 mesmo de que fala Tinia Salem (1978), quando
talvez eles estivessem expurgando de suas memorias opressdes do passado.
Com muita freqiiéncia, as entrevistas acionavam emogdes fortes, levando-as 4
tona: alguns choraram, enquanto outros expressaram um intenso envolvimento
frente a alguns dos temas abordados. Todas as vezes em que a emogdo tomou
conta do entrevistado, de certa forma, tomou contz de nds também e, nesse
sentido, “‘se invadimos’ essas pessoas, fomos, concomitantemente, ‘invadi-

dos’ por elas”.

Muito antes de nos preocuparmos sobre se as fontes da histdria oral
eram ou nio fidedignas, procuramos nelas as questdes de real interesse: o
modo como falavam de sua vida, os fatos que destacavam, os que nio lhes
importavam, como falavam, tudo isso foi o que nos interessou. Parafraseando
E.cléa Bosi (1983), a veracidade do que nos contava o narrador nao nos preo-
cupou, pois, com certeza, seus erros e lapsos nos interessavam. Nosso olhar,
como o dela, estava no que foi lembrado, no que foi escolhido para se perpe-
tuar na histéria de sua vida, Para ela, o modo correto de saber a forma predo-
minante de memodria de um individuo € levi-lo a fazer a sua autobiografia,
pois apenas a narragio de sua propria vida € o testemunho mais eloquente

dos modos que esta pessoa tem de lembrar. E 2 sua memadna,

No decorrer das entrevistas, quem sabe estivéssemos sendo ingénuos
em partir do pressuposto de que a historia oral era uma pritica transtormadora,
por meio da qual dariamos de volta ao povo de Araruama a historia em suas
préptias palavras. Ainda assim, ndo pretendemos ser tio categoricos como
Paul Thompson (1992), que desenvolveu a idéia de que a fungio da historia
oral, a0 devolver a histéria ao povo, é democratizar a propria historia, Pelo
fato de set construida a partir de pessoas, trazendo para dentro da comunida-
de uma histdria extraida dela mesma, acreditamos que, nao necessariamente, a

histdria oral tenha que ser encarada como um instrumento de mudanga.

No dia 05 de feverciro de 1992, véspera do aniversario da cidade ¢

comemoracao do primeiro ano de criagio da Sccretaria de Cultura, além da
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data marcar um ano do inicio das gravagoes das entrevistas — consequente-
mente, da execugao pratica de parte do projeto —, foi langado o livro Araraama:

10 fermipo das bistorias.

A festa de langamento deu-se na Praca Antonio Raposo, ao ar livre.
Nas entrevistas, sempre ficou claro o quanto as testas fizeram parte da vida
dos entrevistados. Das 18 familias entrevistadas, 10 compareceram ou se fize-
ram representar. Quando terminou o evento e nos preparavamos para levar
para casa os entrevistados que nao dispunham de condugdo propra, despe-
dia-me do Sr. Lo, 94 anos, ex-colono de fazendas. Negro, cego, morador do
segundo distrito, puxou-me € agradeceu-me de uma maneira especial, dizen-
do que aquela havia sido a noite mais feliz de sua vida. Imediatamente apds a
realizacdo do lancamento do livro, criou-se na cidade um clima de burburinho,
grande demais para um municipio que se dizia sem historia. Os comentarios
eram, entio, a respeito das historias contadas, Eramos interpelados, receben-
do sugestoes como “Por que nao entrevistaram o senhor fulano que tinha
tanto a contar?”’ ou “No proximo livro, nao detxem de entrevistar ‘dona fula-

na™’, e assim por diante.

Enquanto trabathdavamos no lancamento daquele volume, realizavamos

as entrevistas para a elaboracao do ultimo livro do projeto. Tinhamos que

lancar o “livro das mulheres™ antes das eleigcdes de outubro, pois € de praxe
que, nas politicas dos municipios do interior, as ultimas realizagdes de cada
gestio se facam até as eleicOes — senio, corre-se o risco de nio serem feitas,
uma vez que ou acaba o dinheiro, ou as verbas, ou o interesse de se realizar
qualquer coisa que seja. A partir das eleigoes, vive-se apenas em funcio do
proximo mandato, que, dentro da tradigio do municipio, sempre € de oposi-
¢a0 ao corrente, sendo impossivel a garantia da continuidade do trabalho de
um governo. Assim, em 25 de setembro, as vésperas das eleigoes municipats,
com os animos mais do que politicamente exaltados, lancamos o terceiro e
alttimo volume, fechamento da primeira parte do projeto, Ararnama: memoria

de mulheres.

Na ocasido, as mulheres, como maes e matriarcas, urniam em torno de
st NA0 apenas toda a sua familia, mas também uma rede de convidados que 1a

desde os parentes proximos até os amigos. A condigao aglutinadora notada
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nesse lancamento, diferentemente do langamento do “livto dos homens”,
representou, para nds, mais uma diferenca entre o papel do homem e da

mulher nessa sociedade especifica.

Todas as familias das entrevistadas compareceram. Apenas duas se-
nhoras estiveram ausentes: uma, porque naquela noite encontrava-se doente,
e 4 outra, porque ndo mais comparecia a festas depois da morte do filho. Mas
as suas familias, sempre bem representadas numericamente, 14 se encontra-

vam. Era possivel ver na mesma mesa quatro geragdes de uma mesma familia,

Conclusao

Para Ruth Cardoso (1986), o objeto do conhecimento é aquilo que ne-
nhum dos dois conhece ¢ que, por isso mesmo, pode surpreender. “Logo, a
novidade esta na descoberta de alguma coisa que ndo fot compartithada, e nao,
como quer a nocdo usual de empatia, na comunhao”. Esses relatos foram im-
portantes, potque chamaram a minha aten¢do para outros processos € outros
esquemas interpretativos com os quais tinha familiaridade, mas que ndo imagi-

nava capazes de permear vivéncias concretas em momentos ja tao distantes.

No ano de 1994 ingressei no Curso de Mestrado do Programa de Pés-
Graduagio em Sociologia do Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais da Uni-
versidade do Rio de Janeiro, com o objetivo de proceder a analise do trabalho
que havia realizado. Em agosto de 1996 submeti ao corpo docente do Institu-
to a2 minha dissertacio de mestrado cujo titulo fot “INaquele tempo, era uma

familta s6: uma andlise sobre familia e mudanca social no municipio de
Araruama/R]”.

Se, como diz Guita Debert (1986), naquela ocasido consideramos os
relatos populares como um ponto de vista alternativo e subestimamaos as rela-
coes de poder nas quais aquelas camadas estavam inseridas, toi porque, ao
analisar o material produzido, procurel problematizar os dados fornectdos
pela memora: minha atencdo niao estava mais, tanto no passado, mas no que

essa fala sobre o passado vinha a interferir no presente.

Procurei, também, ter como objeto de reflexao sistematica minhas

relagGes no campo e a minha insergao naquela comundade, mostrando como
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me torno a0 mesmo tempo pesquisador ¢ objeto de pesquisa. Durante o
desenvolvimento da dissertacio, privilegiel ndo apenas a “familia” como uma
categoria construida pelos entrevistados, mas ainda sua analise como um gru-
po concreto, no sentido que lhe da Karl Manheim (1952), ou seja, como a
unido de um numero de individuos por meio de lagos naturalmente desenvol-
vidos ou conscientemente desejados, compartilhando maneiras valorativas de
agir e uma capacidade para uma agao conjunta. Considerando também a com-
posicdo da unidade doméstica, analisei ainda a diferenca que existe entre os
papéis do homem e da mulher, levando em conta a fungio que cada um exer-

ce dentro da estrutura familiar.

Utilizando a analise da genealogia social comentada, mostro como se
formam, no municipio, as redes de relagoes socials, elemento estruturante de
- poder simbdlico. Finalizo analisando a chegada do “novo”, a partir de entrevis-
tas realizadas com um “novo’” personagem politico do lugar e do depoimento
de um dos “velhos™, desviante em relagdo aos demais, procurando mostrar

como, na cidade, se desenvolve o jogo entre a “tradicio” e a “mudanga”.

IPaco, ainda, uma descrigao dos varios aspectos relacionados a “familia™,
vinculando o objeto estudado “naquele tempo™ a realidade do municipto quan-
do da realizacdo das entrevistas. Para tanto, parti do ponto de vista das catego-

rias de pensamento ¢ dos modelos de comportamento dos entrevistados.

O passado nunca esta morto, ele nem mesmo é passado, nos fala Hannah
Arendt (1988). E uma vez que o homem vive entre o passado e o futuro, esse
passado, em vez de puxar para trds, empurra para a frente, €, ao contrario do
que seria de esperar, ¢ o futuro que nos impele de volta ao passado. LLogo, a
maioria das representacoes do passado nos leva a uma certa visao do futuro,

bem como a maioria das visoes do futuro se apoia em referéncias do passado.

Dissertando sob o filme Blade Runner (1982}, Myriam Moraes Lins e
Barros (1989) afirma que o seu diretor, Ridley Scott, ao tematizar a memoria,
apresenta-a como o substrato inerente a proptia condi¢do humana. No filme,

os androides, por meio de falsas fotos de uma vida passada, comprovam a



veracidade de suas lembrancas, completando o plano perfeito que encobre a
sua condicio de ndo-humanos. Indecisos entre as memorias que lhe foram
implantadas e as suas ptoptias vivencias, os andréides reclamam a validez de
suas experiéncias e a injustica de uma vida de apenas quatro anos. Segundo a
autora, sio os retratos de familia que dao 2o homem do futuro o sentido de

pertencimento a um grupo, a uma historia, garantindo a sua humanidade.

Pequenos trabalhos como o de Araruama, lado a lado com outros pro-
jetos, vio compondo o grande mosaico da preservacio, realizando a missdo
de garantir sempre esse “sentido de pertencimento” e 2 “humanidade”, vitais

para a nossa sobrevivéncia.
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Restauracao de pintura:

memoria em pratica

Lia Silvia Peres Fernandes
Luiz Fernando de Carvalho Abreu
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Nota biografica

Lia Silvia Peres Fernandes formou-se em Museologia e, desde 1984, é funcionaria do
IPHAN (Institute do Patriménto Histético e Artistico Nacional). A partir de 1990
passou a trabalhar no Museu Histérico Nacional — a principio, como tesponsavel pelo
registro e controle do acervo e, a seguir, como chefe do Departamento de Acervo,
cargo que ocupa atualmente. E mestre em Histéria Social pelo IFCS (Instituto de
Filosofia e Ciéncias Sociais)/UFR].

Luiz Fernando de Carvalho Abreu € bacharel em Pintura pela Escola de Belas Artes
da UFR]J, com especializacio em restauragio. Funcionirio do IPHAN e lotado no
Museu Histdrico Nacional desde 1985, é o responsivel pela Oficina de Pintura do
Laboratério de Conservacio e Restauracio (LACOR) do MHN. Trabalhou no res-
tauro de pinturas de grandes proporcdes, como o Combate Naval do Riachuelo, de
Vitor Meireles, e O Ultimo Baile da Ilha Fiscal, de Pedto Américo.

Resumo

Restanragao de Pintura: Memidria em pritica
I.1a Silvia Peres Fernandes e iz Fernando de Carvalho Abreu

O artigo enfoca a restauracio de um dleo sobre tela do artista plastico Carlos Oswald,
que, em 1922, foi fixado em uma parte do teto do saldo atualmente ocupado pela
Biblioteca do Museu Historico Nacional, Circunscrita por uma moldura ocrogonal
em gesso dourado e policromado, parte dessa tela de 4x4 m rasgou-se, desprendeu-se
e caiu, em 1994, Por esse motivo, acabou sofrendo diterentes danos. Com o apoio
financeiro da VITAE, a restauracio foi desenvolvida no Laboratério de Conservagdo
e Restauragdo do Museu (LACOR), sob a responsabilidade da Oficina de Pintura.
Este texto trata dos problemas que foram surgindo durante o trabalho, com relagido
as técnicas aplicadas para as restauragOes estruturails e estéticas da tela,

Palavras-chave:
tEcnicas - CONServagao -~ preservacio - pintura.

60



om a apoio financeiro da VITAE - Apoio a Cultura, Educagio e Pro

moc¢ao Social, que permitiu a compra dos materials necessarios € a

contratacao de profissionais que atuaram como auxiliares, o Labora-
torio de Conservagao e Restaura¢ao do Museu Historico Nacional (LACOR),
por meio de sua Oficina de Pintura, recuperou totalmente, entre agosto de
1999 e dezembro de 2000, uma pintura de grandes proporgdes, elaborada pelo
artista plastico Carlos Oswald (foto 1).

Tendo em vista as dificuldades que se apresentaram devido as caracte-
risticas da obra — pintura a dleo sobre duas grandes partes de tela, a fixagao das
mesmas ao teto da Biblioteca do Museu, a moldura em gesso dourado e
policromado, que também fo1 danificada —, muitos desatios foram sendo ven-

cidos durante o desenvolvimento da restauragao, alguns a partir de pesquisas e

outros com a criatividade pertinente aos restauradores brasileiros.

Foto 1 — Alegoria da Industria. Oleo sobre telas (2), 1922, autoria de Carlos Oswald.

Obra apos restauragao estrutural e estética, antes da recolocagao no teto da Biblioteca

do MHN.
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Alem do tato de que sdo escassas, no Brasil, publicagoes abordando
restauracoes, de maneira geral, o trabalho realizado € de interesse para outros
tecnicos da drea, o que justifica que sua “memdria” seja inserida nos Anais do
MHN. Entretanto, € importante assinalar que este texto ndo fol escrito a partir
de padrées académicos, € sim quase como um relatério, abordando as etapas
desenvolvidas e objetivando, sobretudo, levar as informagcdes sobre uma res-

tauragdao, pouco usual, ao conhecimento de ourros profissionais.

O autor e 2 obra

Carlos Oswald, gravador, pintor e professor, nasceu em Florenca, na
[talia, em 1882, e morreu em Petrépolis, no Rio de Janeiro, em 1971, Como
pinfor, executou os painéis decorativos para o panteio dos imperadores do
Brasil, na Catedral de Petropolis, além de diversas telas, como .Ancian de Capote
Vermrelho e Supremo Fusforgs, ambas acervo do Muscu Nacional de Belas Artes,

local que o inclutu nas mostras Pintura Religiosa Brasileira (1943), Um Século da
Pintra Brasilsira (1952) e o Trabalbo na Arte (1958).

l.ectonou no Liceu de Artes ¢ Oficios, na Fundagao Gendlio Vargas e
na Biblioteca Nacional, todos no Rio de Janeiro, e, em 1957, publicou o livro

C.omo we forne: Jintor.

l'm 1922, para o Pavilhdo das Grandes Induastrias da Exposicio Come-
morativa do Centenario da Independéncia do Brasil, o artista elaborou uma
serie de tres patnéis, inttulados Alegorias du Indistria ¢ da Agricaltura, todos

pintados a dleo ¢ expostos no teto do salao que atualmente abriga a Bibliote-

ca do MHN. Eles sdo delimitados por moldutras em gesso e foram fixados ao
teto com o auxilio de estuque, madeira e trama metdlica. Em 1987, rodos os
trés painéis passaram por tratamento, ja que um incéndio no prédio vizinho
a0 Museu provocou ressecamento e descolamento de partes das camadas

PICtOrICas.

Apesar desse tratamento, cm 1994 o painel Alkgoria da Industria desco-
lou-se em parte, e esse descolamento ocasionou a queda da tela na porgao

correspondente, com danos em toda a extensio da obra. Com 2 queda, a rela
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rasgou-se de maneira irregular e esse rasgo, por sua vez, provocou perdas

significativas na camada pictorica (foto 2).
cias de cariter emergencial: as partes que s

Foram tomadas algumas providén-
ofreram a queda foram recolhidas e

encaminhadas a Oficina de Pintura, ap6s receberem faceamento, objetivando

impedir que ocorressem novas perdas da camada pictérica durante esse traje-

to. Em seguida, o que restou da tela foi retirado do teto,recebendo faceamento,

pois também corria o risco de queda. Por algum tempo a obra ficou deposita-

da sobre a mesa, no préprio LACOR, enquanto o MHN buscava patrocinio

para sua recuperagao.

Foto 2 — Demonstrativo parcial de um dos rasgos que a obra sofreu.

A restauragao da pintura e suas etapas

Somente em agosto de 1999, com o patrocinio da quinta edi¢ao do

Programa de Apoio a Museus da VITAE, foi finalmente iniciada a restauracio

do painel de Carlos Oswald. Assim, foi

pintura, que € formada por um quadrac

possivel tirar as medidas exatas da

o de 4x4 m, inscrito em moldura

octogonal em gesso policromado e com d

etalhes em folha de ouro.
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O tratamento estrutural comegou pelo dorso da obra, com a remocio
de todos os vestigios de massa e gesso ainda existentes. Usada originalmente
para fixar a tela ao teto, a massa foi possivelmente feita a base de 6leo, pois nio
apresentou qualquer reagao aos produtos quimicos habitualmente usados nes-
se tipo de tratamento. Sendo assim, toda a remocio foi feita com o uso de

bisturis e espatulas.

A seguir comegou a ser tratada a camada pictérica. De inicio os restau-
radores removeram o faceamento anteriormente aplicado, com o obijetivo de
proteger a obra durante o transporte da Biblioteca para o LACOR. Esse
faceamento havia sido feito com o uso de papel japonés e metilcelulose (foto
3). Durante essa etapa, ficou demonstrado que a pintura apresentava grandes
areas de perdas, além de descolamentos generalizados e bolhas coladas ao
papel japonés, estando em estado extremamente fragil (foto 4). Foi necessaria
a aplicacao de calor umido, e essa remogio precisou ser realizada de forma
bastante delicada, sobretudo porque a camada pictérica nio apresentava ver-

niz protetor.

Foto 3 — Retirada do faceamento protetor.
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Uma vez concluida a remog¢ao do faceamento, foi aplicada, com o
auxilio de seringas, resina Beva entre a camada pictoérica e o suporte, seguida
de aplicagao de calor em 4reas localizadas — tanto para maior aderéncia da

camada pictorica ao suporte quanto para a eliminacao de bolhas.

Foto 4 — Demonstrativo dos descolamentos, rasgos e perdas que a obra sofreu.

Apos planificagao, o tratamento passou a ser feito no dorso da obra.
Com a utilizagao de mistura preparada com resina epoxz e caolim, foram suturados
todos os rasgos, enquanto as areas com perdas receberam enxertos realizados
com tecido de linho cru, devidamente preparado. O linho foi recortado no
formato de cada uma das perdas do suporte, recebeu mistura de gelatina e
Beva e, a seguir, foi suturado no suporte original, com o uso de resina acrilica e
caolim. Uma vez secos, tanto as suturas quanto 0s enxertos passaram por pro-
cesso de raspagem (com o uso de bisturis), quando foram retirados todos os
excessos de resina e, posteriormente, foram mais uma vez planificados, com o
uso de placas de vidro e pesos. Para que esse trabalho nao afetasse a camada
pictorica, a mesma foi protegida com Zerfane nos locais que receberam suturas

€ ENXErtos.
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Devido as propor¢oes de uma das partes da tela, foi necessario que o
linho que viria a ser utilizado no reentelamento fosse cerzido, trabalho realiza-
do por prestador de servigo externo. Ja no LACOR, as pontas das linhas usa-
das no cerzido foram aparadas, e o tecido passou por diversas lavagens ate a
remogao completa da goma que continha. A seguir, o linho foi passado e
esticado em bastidor de madeira (foto 5), recebendo, entao, diversas aplica-
¢oes de gelatina, fungicida e Beva (aplicados com rolo de pele de carneiro), o
que objetivou nao apenas a conservagao do novo suporte, mas também a per-

feita aderéncia deste ao suporte original.

Foto 5 — Linho para o reentelamento, esticado em bastidor de madeira.
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O ultimo passo da restauragao estrutural foi o reentelamento. Devido
as dimensoes da obra em tratamento, foi necessaria a utilizacao de rolo de
madeira para o manuseio. A parte da tela foi apoiada no rolo; aos poucos, este
foi sendo deslocado e a tela, virada e devidamente apoiada sobre uma mesa’
confeccionada especialmente para esse fim. Posteriormente, o dorso recebeu
varias demaos de Beva aquecida. Apos a secagem completa desse produto, a
tela recebeu o suporte acessorio, ainda preso ao bastidor. O reentelamento
propriamente dito foi feito com aplicagio de calor em toda a extensao, fase
em que foi necessario o uso de “carrinho” para o acesso dos restauradores a
toda a tela em tratamento (foto 6). Concluida essa etapa, o bastidor foi retira-
do e a tela passou por minucioso exame, objetivando detectar a existéncia de
bolhas de ar ou deformagoes, corrigidas de forma localizada com a aplicagao
de espatula térmica.

Foto 6 — Uma das partes da obra ja reentelada, antes de passar pelo tratamento estético.

Concluido o tratamento estrutural foi iniciado o tratamento estético,
realizado individualmente nas duas partes da tela que formam a obra.” As

areas perdidas da camada pictorica receberam uma fina camada de massa acrilica,
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aplicada com espatula, que, apds completa secagem, foi nivelada com o uso
de bisturis e lixas, procedimento necessario para evitar deformagdes ou irre-
gularidades (foto 7). Sobre a camada de massa ja nivelada foram aplicados
inicialmente verniz acrilico (B72) e, posteriormente, uma base formada por
verniz e pigmento na cor predominante na pintura original, com a utiliza¢ao

de aerografo.

Foto 7 — Exemplo de area em fase de emassamento.

Tendo em vista que as perdas da camada pictorica atingiram areas mui-
to extensas, os restauradores optaram por fazer a recomposi¢ao cromatica
utilizando as técnicas do pontilhismo e do tracejado (fotos 8 € 9), que, além de
apresentarem resultado agradavel e harmonioso, evitam que o retoque seja
imitativo. Durante todo esse processo foram utilizadas as cores existentes na

pintura original.
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Fotos 8 e 9 —Tratamento da camada pictorica: tracejado e pontilhismo.
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A recuperagdo da moldura

A queda do painel ocasionou também perdas significativas na moldura
em gesso, com pinturas de elementos decorativos e douragoes, que circuns-
creve a obra. Foi necessaria, inicialmente, a consolidagao das partes originais
que ainda se encontravam no teto, o que foi feito com a aplicagao de adesivo

— cola a base de s#/icone — em toda a borda interna da moldura.

Paralelamente, os restauradores fizeram moldes, no local de origem,
dos desenhos que fazem parte dos elementos decorativos. A seguir, para faci-
litar 0 processo de recomposi¢ao, os desenhos de todas as perdas foram reba-
tidos para placas de polietileno (foto 10), objetivando leveza e limpeza, no to-
cante a0s encaixes entre o original em gesso e o material recomposto, bem

como maior comodidade na execucao do trabalho, que pode ser realizado

sobre mesa.

Foto 10 — Molde dos desenhos da moldura em gesso sendo rebatido para placa de
polietileno.
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O passo seguinte foi a colocagao de folhas de ouro, sobre as quais
foram feitas as recomposi¢oes dos elementos decorativos (foto 11). Uma vez

concluidas essas etapas, as partes em polzetileno foram fixadas ao teto.

e R

Foto 11 — Recomposi¢ao dos elementos decorativos sobre as partes que ja haviam
recebido aplicacao de folhas de ouro.

A recolocagdo das telas ao teto

Inicialmente, os restauradores fizeram testes com diferentes tipos de
adesivo, objetivando identificar qual oferecia melhor aderéncia, durabilidade,
facilidade de manipulagio, reversibilidade e resisténcia quanto ao peso — fato-
res importantes em vista do tamanho da obra. O adesivo escolhido apos essas
pesquisas foi a base de ¢poxz, com constituigao fluida, o que facilitou a utiliza-
cao. Quanto a reversibilidade, item basico em qualquer restauragao, ficou ga-
rantida pelo reentelamento, uma vez que ao suporte original foi fixado supor-

te acessOrio com produtos que permitem a reversao em caso de necessidade.
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Paralelamente, foram confeccionados pela propria equipe equipamen-
tos de apoio, como um cilindro de Zsgpor (foto 12), uma vez que o cilindro em
madeira anteriormente utilizado era pesado demais para essa etapa, que era
dar suporte as partes da tela. Neste cilindro foi enrolada, primeiramente, a
parte menor da tela e, em seguida, com o auxilio de um andaime, os restaura-
;

dores foram pouco a pouco desenrolando a obra e fixando-a a0 adesivo que

concomitantemente, 1a sendo aplicado ao teto.

Foto 12 — Cilindro de isopor utilizado no processo de fixagao das telas ao teto.

Mais a frente, a parte maior da tela passou pelo mesmo processo, ou
seja, foi enrolada no cilindro de isopor e fixada ao teto, em operacao bastante

delicada, pois a mesma deveria ser ajustada com a maior precisao possivel a
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parte menor (fotos 13 e 14). Convém lembrar que o pé direito do salao que
abriga a Biblioteca tem cerca de 6 metros. Finalizando o trabalho, foram feitas
as recomposigoes estéticas da emenda entre as duas partes da obra, dos limites
desta com a moldura e também dos limites entre a moldura original e as partes

recompostas.

Foto 13 — Fixagao das partes da obra ao teto da Biblioteca.
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Foto 14 — Fixacdo das partes da obra ao teto da Biblioteca.

Conclusiao

ApOs dezessete meses de trabalho foi possivel dizer que os restaurado-
res enfrentaram — e venceram — um grande desafio, sem em nenhum momen-
to deixarem de lado os critérios técnicos previamente estabelecidos para o

tratamento da obra.

Fizeram parte da equipe:

®* Luiz Fernando de Carvalho Abreu, restaurador do MHN e coordenador
dos trabalhos;

* Luiz Carlos Antunes Pimenta, restaurador do MHN:

* Carmem Lucia Araugjo de Carvalho, restauradora contratada durante a

primeira fase;
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* Marcela Tapia, restauradora contratada durante a segunda fase; e

* Maria Lucia Pereira, restauradora contratada durante a segunda fase.

Na etapa da fixacdo das telas ao teto, a equipe contou com a participa-
¢ao do restaurador Edilson José Siqueira, da Oficina de Madeira do MHN.

Devemos também registrar os agradecimentos do Museu a VITAE.
A fundagio disponibilizou os recursos financeiros que possibilitaram a re-
cuperac¢ao do painel Alegoria da Indistria, pintado pelo artista plastico Carlos
Oswald em 1922, no ambito das comemoragdes pelo centenario da Inde-
pendéncia do Brasil. Numa coincidéncia feliz, a obra foi totalmente recupe-

rada e devolvida ao publico em 2000, ano em que o pais comemorou os 500

anos do Descobrimento.

Foto 15 — Aspecto geral do trabalho concluido.
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Notas
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1. PONTUAL, Roberro. Drwvendris das Artes Plisticas no Brasil Rio de Janeiro: FHd.
Civilizagdo Brasileira S.A,, 1969, p. 397,

2. A mesa também passou por tratamento especial, uma vez gue o reentelamento s6
pode ser realizado sobre superficie em condigdes ideais, Seu tampa foi criterinsamente
lixado e nivelado, recebendo uma tina camada de massa acrilica para encobrir todas as
maperfeigoes € emendas, Em seguida, o tampo da mesa receben varias camadas de
papel jornal, formando uma drea macia ¢, finalmente, uma camada de papel siliconado.

3. Para melhor compreensio do processo de restauro, as anvidades foram descritas
como se a obra tivesse apenas uma tela como suporte. (3 artista, como ja indicado,
utilizou duas telas de tamanhos diferentes, e cada uma delas foi tratada individual-
mente, tendo sido concluido o restauro da parte menor e em seguida iniciado o traba-
lho corm a parte maror.



Refletindo sobre os critérios para

montagem de exposicoes...
A experiéncia do Ecomuseu do Quarteirao

Cultural do Mataouro de Santa Cruz (R])

Paula Assuncdao dos Santos

77



Nota biografica

Paula Assuncio € musedloga, graduada pela Universidade do Rio de Janeiro {UNIRIO)
em 1999. Trabalhou como freelancer no Museu da Republica ¢ no Museu Histérico Naci-
onal, coordenou a implantagio Centro de Memoria do Colégio Nova Friburgo e partici-
pou da cniagio e agido educativa de exposicOes no Rio de Janeiro € na Bahia, Em 2001,
ingressou no curso de mestrado em museologia da Reinwarde Academy (Amsterda). Sua
pesquisa, conduzida sob a supervisio de Peter van Mensch, tratou da dialética museologia/
desenvolvimento comumtirio € contou com a colaboragdo de profissionais ligados a es-
cola de pensamento da nova museologia, como Odalice Priosti (Ecomuseu de Santa Cruz),
Hugues de Varine (Franga) ¢ Mario Moutinho. Mora atualmente na Holanda, de onde
coopera com projetos no Brasil e Europa.

Resumo

Resurro do artige “Refletindo sobre os critérios para a montagem de exposigies.,.,
A experiencia do Ecomuseu do Quarteirio Cultural do Matadouro de Santa Cruz (R])

Paula Assuncio dos Santos

Baseando-se no argumento de que os critérios para 2 montagem de €Xposicoes Cons-
tituem ferramentas 2 servigo da missio dos muscus, o artigo analisa os critérios
utilizados para 2 montagem de exposigoes no Ecomuseu de Santa Cruz, 2 fim de revelar
a submussao da técnica de exposigdes a uma orlentagio politica malor do museu. O
ecomuseu em questio € uma iniciativa dedicada ao desenvolvimento comunitario ¢ sia
experiéncia ¢, assim, acessada sob o quadro maior do trabalho da museologia com o
desenvolvimento comunitanio, em particular o da nova museologia. O exemple de Santa
Cruz revela aspectos de interesse para qualquer museu, uma vez que langa uma luz sobre
a nccessidade de estruturas museoldgicas desenvolverem planos claros de atvwagdo na
sociedade, que conjuguem, em torno de um papel maior, todas as suas esferas — da missdo
i sala de exposigdo.

Palavras-chave:
museu, exposicao, museografia, ecornuseu, Ecomuseu de Santa Cruz, desenvolvimento
comunitario, nova museologia,
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io muitos os critérios que podem condicionar a montagem de uma

exposi¢ao. Em conjunto, eles abarcam um nimero de aspectos que se

estendem de questdes técnicas a decisGes de cardter politico presentes
no cotidiano de produtores culturais, dos museus ¢ de outras estruturas ou
processos museoldgicos. Uma ripida reflexdo jd revela tal variedade: exposi-
¢Ses podem ser montadas a partir de critérios pautados, por exemplo, na con-
servacio e seguranca do acervo, na prestagdo de servigos ao piblico, na visibi-
lidade do objeto, na simples aptresentagfio ou na comunica¢ido do discurso
expositivo. Em muitos casos revelam-se também os critérios referentes a uma
realizacdo mais completa da fungio da exposigao como instrumento. S3o cri-
térios pautados na relevancia da mensagem, nos objetivos e, em dltima instan-
cia, na propria finalidade da exposicdo em relagio a seu publico (por vezes

tido como visitante, usuirio ou consumidor).

Ao pensarmos nos mais diversos exemplos de exposigdo (de arte, his-
toria, interativas, exposicoes sem objetos, tempordrias, permanentes, educativas,
mega-exposicoes, virtuais, bigh ou lw fech, etc.), notamos que alguns desses
critérios alternam-se como forcas predominantes em seu processo de criagao.
Poderiamos dizer que a predomindncia de certos critérios acaba por definir,
em grande parte, conteudo e forma de uma exposigio, condicionando deci-
sbes como a selecio de objetos, roteiros narrativos, linguagem, permanéncta €
orau de input do publico, além de elementos e recursos museograficos, tais
como agenciamento espacial, climatizagio, luz, materiais, design, textos e re-

cursos audiovisuais.

E possivel, assim, visualizat uma exposi¢io cujos critérios predominan-
tes dizem respeito a conservagio e mostra do acervo, na qual elementos como
iluminacio, climatizagio ou mesmo linguagem encontram-sc submetidos ao
objeto e em detrimento do visttante {pouca luz, ar frio, uso de jargoes, etc). Da
mesma forma, é possivel imaginar muitos outros casos em que elementos de
uma exposi¢io, uma vez condicionados por critérios que pouco consideram o

fator phiblico, submetem-se, por exemplo, ao discurso do produtor (resultando
uma linguagem pouco acessivel) ou a atratividade dos recursos tecnologicos
(criando o risco de uma ostentagdo que se sobrepde 4 comunicagio de uma

mensagem). A submissdo a atratividade dos recursos tecnolégicos, por sua
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vez, pode obedecer a critérios pautados no publico, como no caso daqueles
referentes ao entretenimento, vindo possivelmente a resultar numa
superexposicao desses recursos como fins em si mesmos, como atragdes que
s¢ iImpoOem a propria exposigao. Alnda, exposigoes condicionadas por critéri-
os pautados no entretenimento, bem como outros enderecados ao publico
(critérios pautados na comunicagio do discurso, no valor/impacto social, cul-
tural ou educativo de uma exposigio, etc.), podem subverter, nos mais dife-
rentes nivels € das mais diferentes formas, as licoes que aprendemos como as
de uma “museografia correta”, sejam estas relativas a técnica, 2 configuragio

ou ate mesmo a0 processo de criagio de uma exposicio.

A partir dos exemplos acima, extraidos de uma verdadeira infinidade
de possibilidades, somos levados a perguntar: o que determina os critérios que
irio predominar na montagem de uma exposicio e, assim, (pré-) definir con-
teudo e forma, condicionando as decisGes, elementos e recursos a serem apli-

cados nesse processo criativo?

Evocando Mario Moutinho!, podemos responder objetivamente que
as exposi¢des sio ficis 20s seus donos: é o desejo dos produtores o fator
determinante na defini¢ao dos critérios que lhes dario forma e conteido. No
meio museologico, esse desejo traduz-se de forma genérica como a missio do
museu, conceito que, acima de tudo, pressupde um posicionamento politico
da organtzagido no meio em que ¢la se insere. Isto é, a missio de um museuy, o
papel que este propoe realtzar num determinado meio (tornado palpavel por
mei10 do estabelecimento de finalidades e objetivos), ou mesmo a falta de um
papel claro, determina, em altima analise, os ctitérios predominantes na mon-

tagem de uma exposicio.

O fato de tais critérios sujeitarem-se a essa orientacio maior do museu
(que se coloca antertor a questdes técnicas) lembra-nos de que exposicdes
estao longe de serem férmulas acabadas. Este € também um fato importantis-
simo para o entendimento da exposicao como um meto de comunicagio ¢
instrumento. Como nstrumento, a exposicio estd a servigo de seu dono e é
um melio através do qual algo pode ser alcancado. Esse “algo” ndo se relaciona

apenas 2 mostra do objeto ou 4 transmissao/comunica¢io da mensagem tan-
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givel presente no discurso expositivo. Relaciona-se, acima de tudo, a perpetu-
acio de escolhas politicas do museu e, conseqiientemente, ao impacto que
estas terio na sociedade, j4 que sdo escolhas que alimentam continuamente
nosso mundo, contribuindo para aquilo que aceitamos € entendemos como

arte, cultura, patriménio, consumidor e produtor cultural etc.

Desta forma, devemos ter em mente que os critérios a dar forma ¢
conteudo a uma exposigio serdo sempre ferramentas de orientagGes politicas
que se encontram no seio dos processos € estruturas museologicas e que, no
cotidiano, sio por vezes esquecidas ou ignoradas. Podetiamos dizer que, em
casos excepcionais, critérios que ndo trabalham para uma orientagao politica

sdo simplesmente ferramentas num vazio de otlentacio.

A experiéncia do Ecomuseu do Quarteirdo Cultural do Matadouro de
Santa Cruz exemplifica de forma contundente a subordinagio da téenica a
uma otientagdo politica mais ampla, ao definir critérios para a montagem de

exposicdes explicitamente com base no papel que ele propoe cumprir na socl-

edade, em suas finalidades e objetivos. O ecomuseu mostra ainda como 2a
utilizacio de diferentes critérios acaba por dar vida aos mais diversos tipos de
exposicio, inclusive aquelas que fogem 2o que o senso comum aprendeu 2

chamar de exposi¢ao.

O Ecomuseu de Santa Cruz é uma a¢ao dedicada ao desenvolvimento
comunitirio. Pertence a familia dos museus (e de outras iniciativas que pao
recebem essa denominagio) que, desde o fim dos anos 60, vém corroborando
novas formas de pensar e agir no campo museoldgico. Nas décadas de 70 e 80,
2 convergéncia dessas expetiéncias e de reflexdes sobre a dialética museologia/
desenvolvimento comunitirio deu forma 4 escola de pensamento da nova
museologia? e ao movimento internacional para uma nova museologia
(MINOM), cuja filosofia, fortalecida desde entdo, encontra-se no amago do
trabalho desenvolvido em Santa Cruz. Assim, compreender as agoes do
ecomusel, entre elas o uso e montagem de exposi¢oes, requer primelramente
que entendamos um pouco da trajetdria, conteudo e sfgniﬁcadc:s dz iniciativa

museoldgica voltada para o desenvolvimento comunitario.
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Museologia ¢ desenvolvimento comunitario

O fim dos anos 60 marcou o inicio da segunda revolugao dos musens (1960-
1980)’ e a inauguracio de transformagdes radicais no campo da museologia. O
reconhecimento do papel e responsabilidade social do museu, o crescimento
de um direcionamento politico e o desenvolvimento de uma orientagao social
critica que compreendia nio s6 o trabalho dos museus, mas também a profis-
s40 ¢ teoria museoldgicas, ditaram o tom de mudanga no “tradicionalmente
estavel e conservador mundo dos muscus™. Nesse contexto, questdes relati-
vas 20 desenvolvimento comunitirio passaram 2 ocupar posigao importante
na agenda da museologia, representando uma das vartas dire¢Ges a comparti-
lhar os esforcos para levar museus e museologia a realizagdo de suas responsa-

bilidades politicas e sociais.

Até o inicio dos anos 90, o trabalho concreto da museologia com o
desenvolvimento comunitirio confinou-se a atuagao dos praticantes identi-
ficados com 2 escola de pensamento da nova museologia®. Fundamentada
por experiéncias marcantes ¢ pela pronta influéncia do conceito de museu
integral®, a nova museologia alimentou-se das apreciagoes mais radicais so-
bre o papel dos museus como instituigoes socials e instrumentos de mu-
danca, estabelecendo uma dicotomia entre abordagens “novas’ e “tradicio-
nais”’. Iniciativas ligadas ao desenvolvimento comunitirio cresceram para
além dos museus tradicionais estabelecidos € caminharam em direcao a cri-
acio de novos museus — de fato museus € manifestagoes de um novo t1po.
Essas manifestacdes museologicas plurais representam novas formas de
museologia. Assumem diferentes facetas em scus contextos especificos,
porém convergem para uma mesma esséncia, fundamentada no comprome-
timento Com as pessoas, €m oposicao aos “principios sacrossantos da pro-
fissdo’"’ (a énfase nos objetos e cole¢des), no desenvolvimento social € no
principio da patticipag2o comunitaria,

Entre essas novas manifestacoes museolégicas, encontramos o
ecomuseu. A i1déia inicial de ecomuseu nasceu dos primelros experimentos em
parques naturais na Franca durante os anos 60. Tais experimentos abriram
caminho para o desenvolvimento dos “ccomuscus de descoberta’, institui-

cOes baseadas nos principios ecologicos ¢ entendidas como instrumentos de
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uma nova pedagogia do meio ambiente. Paralelamente, um outro tipo de
ecomuseu tomou forma no inicio dos anos 70: o “ecomuseu de desenvolvi-
mento”’, nascido da experiéncia do Ecomuseu de Le Creusot e do alargamen-

to do conceito inicial de ecomuseu em diregao aos objetivos de desenvolvi-

mento comunitario. Esses objetivos tiveram grande influéncia na formagao de
uma “filosofia original da ecomuseologia™, a qual postulava a aplicagiao da
museologia comunitaria {cuja principal finalidade é o desenvolvimento co-
munitirio) a um territorio especifico. Muitos ecomuseus foram influenciados
por essa “filosofia original”’, mas nem sempre assumiram o papel de recurso
para o desenvolvimento. Por outro lado, outtos responderam aos objetivos de
desenvolvimento, multiplicando formas diversas de interferéncia no tertito-
rio. As diferentes abordagens dos ecomuseus dedicados ao desenvolvimento
comunitirio, com suas convergéncias e divergéncias, retificam a heterogeneidade
que sempre caracterizou 2 ecomuseologia. Elas carregam, contudo, a mesma
esséncia compartilhada por outras iniciativas relacionadas a escola de pensa-
mento da nova museologia. Esse aspecto é muito importante quando levamos
em consideraciao que iniciativas diferentes, ou até mesmo discrepantes, sem-
pre dividiram o rétulo “ecomuseu”. Hugues de Varine, por exemplo, mostra
stia preferéncia pela substituicio do termo “ecomuseu’” por “museu comuni-
tario”, enfatizando, em vez da forma, a esséncia de certos ecomuseus como

processos € como instrumentos a servigo do desenvolvimento.

Iista é a idéia que chega com forga ao coracdo do movimento internaci-
onal para uma nova museologia nos anos 80 e reine sob a denomina¢ido de
“nova museologia” (ou “novas museclogias™) tendéncias como a
ecomuseologia, museologia comunitaria e museologia popular. Criado em 19385,
o MINOM procurou dar forma a uma convergéncia baseada na pluralidade.
Os primeiros esfor¢os caminharam no sentido de organizatr os principios ba-
sicos, objetivos € meios da nova museologia. A Declaragio de Quebec (1984)
ratificou o objetvo primeiro do desenvolvimento comuntitario e concebeu a
interferéncia museoldgica como um meio para gerar agao nas comunidades.
Ratificou-se também o principio da participa¢ido comunititia, segundo o qual
possuidotes de uma identidade cultural € conhecimentos devem ser os prota-

gonistas desta mesma culaura™. Criou-se o conceito do “novo museu”, que
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reuniu sob uma s visao diferentes expressdes museologicas, como o ecomuseu,
museu local, e museu comunitario. O “novo museu’ constitui o veiculo favo-
recido da a¢ao da nova museologia, fundamentada numa metodologia que se
baseia no uso do pattimdnio global de uma comunidade ¢ cujas formas de
acdo correspondem, em grande parte, ao alargamento das fungdes tradicio-
nais do museu (exposicio, inventirio, pesquisa, conservacao, etc.), bem como
da linguagem museologica. A defini¢do do “novo museu” da-se em contraponto
a0 museu tradictonal: enquanto o museu tradicional € uma instituigao, o novo
museu € essencialmente um processo cultural. O museu tradicional caracteri-
za-se por uma colegio, em um prédio, para um publico de visitantes. O novo
museu identifica-se com uma comunidade (populagiao), em um territorio, usan-
do o patrimonio comum como recurso de desenvolvimento'!. Por ser conce-
bido como um produto das aspiracoes, problemas e dinimitca de uma popula-
¢20, o trabalho do “novo musew” s6 ganha forma na pritica. Sio o0s contextos
especificos que determinam de que forma 2 filosotia da nova museologla sera

refletida na agao do museu, nos seus objetivos especificos e em sua metodologia.

Os anos que se seguiram 2 criacio do MINOM testemunharam a
extrapolacio do trabalho com o desenvolvimento comunitario para tora dos
limites da escola de pensamento da nova museologia e sua crescente populari-
dade no campo museoldgico como um todo. Do cenario complexo que se
instalou desde o inicio dos anos 90, um fato emerge certo: se ha 30 anos o
desenvolvimento comunitirio era visto como uma cscolha de radicats, hoje
cle é tido como necessidade. Vemos hojc um panorama heterogéneo ¢ marca-
do por uma aproximacio cntre museologia “nova’ e “tradicional”. MNovas
abordagens alinham museus e estruturas museologicas tradictonais ao traba-
lho com o desenvolvimento comunitario, revelando a adocao de idéias defen-
didas pela nova museologia, porém escapando a predominancia do concelto
de desenvolvimento tertitorial. Por outro lado, as abordagens trazidas pela
nova museologia ainda constituem as principais forgas a trabalhar pelo desen-
volvimento comunitirio. A construcdo de uma tradicio que, ao longo dos
anos, deu forma aos principios basicos da dialética museologia/desenvolvi-
mento comunitario segue um caminho ininterrupto. Esforcos continuos,

objetivando 2 clarificacio da idéia de uma museologia {ou muscologias) de
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desenvolvimento, resultaram na elaboracio do conceito de “museoclogias

12 o qual confirma a filosofia fundamental da

territoriais de desenvolvimento
nova museologia elaborada nos anos 70 e 80 e explicita a estratégia do desen-
volvimento territorial. Entre as outras atualiza¢bes no campo da nova
museologia também estd o fortalecimento do papel educativo da museologia
como recurso para o desenvolvimento. Fortalecimento este que tem sua maiot
expressio na multiplicagdo (especialmente no Brasil) de iniciativas comunita-
rias que se baseiam no uso do patriménio como recurso de desenvolvimento
e na educacio popular e educagao patrimonial como agoes globats para ©
desenvolvimento®. Entre elas, encontramos a experiéncia do ecomuseu de

Santa Cruz.

O Ecomuseu de Santa Cruz

O ecomuseu encontra suas origens em 1983, na criagio do Nucleo de
Orientacio e Pesquisa Historica de Santa Cruz (NOPH), bairto da zona oeste
do Rio de Janeiro. Produto de uma iniciativa comunitaria, o NOPH foi origi-
nariamente concebido para a pesquisa, preservacao e comunicacio da historia
de Santa Cruz e de seu patrimdnio construido. Com o tempo, o papel do
NQPH passou a incluir a conservagio e a promogio de outras evidencias
materiais e imateriats do patrimoénio cultural, Esse movimento também acom-
panhou a nog¢ido de bem estar comum', dotando gradualmente a Iniciativa
com um papel na mobilizacio da populagao e organizagoes locais em torno

dos esfor¢os para a resolugao problemas coletivos.

Em 1992, por ocasiio do primeiro Encontro Internacional de
Ecomusecus, organizado no Rio de Janeiro, notou-se que o movimento ofigi-
nado na comunidade de Santa Cruz tinha muito em comum com as experién-
cias reportadas no encontro. Como consequi€ncia, no mesmo ano o baitro
testemunhou a criagdo do Ecomuseu de Santa Cruz, o qual veto a se tornat

parte da estrutura cultural do municipio do Rio de Janeiro em 1995,

Para Odalice Priost", todo o processo que levou a criacio do NOPH e
culminou no ecomuseu nio significa nada além de uma resposta cultural 2
preciria situacdo na qual a regido se encontrava depois de décadas de abando-

no, ainda mais agravadas por intervencdes urbanas autoritarias conduzidas
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pelo governo. Priosti explica que desde os anos 60 2 zona oeste do Rio tor-
nou-se lar de diversas comunidades originadas da desarticulagdo de favelas
nas partes ricas da cidade. Usando como desculpa as oportunidades ofereci-
das pelo entio recentemente implantado Pélo Industrial na regido, vérios bait-
ros residenciais foram construidos para abrigar os novos habitantes. Tal inter-
vengio velo 2 gerar dristicas consequiéncias: milhares de pessoas foram alocadas
em areas de dificil acesso, a infra-estrutura nao conseguiu lidar com o cresci-
mento populacional e a industria local nio fot capaz de absorver a nova forga
de trabalho. O empobrecimento das novas comunidades, ¢ da regtdo como
um todo, acompanhou o crescimento de problemas sociais € a progressiva
degradacio da qualidade de vida. A desorganizacdo do espago fisico € da es-
trutura social (sentida principalmente na falta de coesio social) também trou-

xe impactos negativos para a identidade e patrimonio da comunidade.

Assim, devido a conflitos que podem ser vistos como de ordem politi-
ca e de coesio social, a resposta cultural 2 qual Priosti refere-se € essencial-
mente caracterizada por uma atitude de resisténcia. Segundo a autora, o pro-
cesso de criacio do ecomuseu representa uma resisteéncia 4 ordem iImposta, a
perda de identidade e de memdria da comunidade, ao abandono politico e
cultural da regido. Como reacio a uma attude passiva, tal resposta preve a
realizacio da autonomia da populagio, para que esta possa interferir de forma
responsavel e capaz na solugio de seus proprios problemas, estabelecendo um
didlogo com as autoridades publicas e ni3o sé atuando como objeto de dect-
sbes impostas pelo exterior. Essa autonomia compreende necessariamente 2
articulagdo social, o exercicio da cidadania, a2 apropriagac de espagos coletivos
(fisicos, politicos e espagos de expressao) e a tomada de responsabilidade pela
gestio de seu proprio patrimonio.

Representando uma evidéncia de tal processo de apropriagao ¢ autono-
mia, 0 ecomuseu € apresentado como um “instrumento de expressao, inclu-

1t por meio do qual a populagio de Santa Cruz pode

sa0 € desenvolvimento
exercitar a expressio de sua cultura viva, marcar seu lugar no contexto politico
e cultural da cidade do Rio e exercitar sua responsabilidade em relagao a soci-

edade ¢ ao patrimdnio comum.,
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Ao atuar como um mstrumento Comunitirio, 0 ecomuseu concentra

sua acio em objetivos como:

preservar a identidade € memaria locais;

investigar a historia local e a regido, assim como suas telagbes com
contextos mais amplos;

valotizar a cultura local (cultura viva, isto €, cultura cotidiana), como
forma de impor uma resisténcia a estandardizagdo (globalizagio);
estabelecer uma relacio afetiva e comunicativa entre a comunidade e
seu patrimonio/territorio (criar lagos identitarios);

criar condi¢des para 2 mobilizacio da comunidade, a fim de possibi-
litar a preservagao da identidade e memoria local;

articular a participagao (dialogo e cooperagao) dos diferentes setores
da comuntdade;

assistir iniciativas de desenvolvimento e participar das reivindicagdes
por melhorias sociats; e

manter a2 comuntdade aberta ao exterior.

A fim de atingir esses objetivos, o ecomuseu faz uso do patriménio

local como fio condutor de todas as agGes que executa. Na pratica, o patrimonio

constitid suporte € matéria-prima para 0 processo educativo que o ecomuseu

visa levar a cabo dentro da comunidade. Visto como a principal estratégia de

intervengdo e orientacdao de mudanga, esse processo refere-se a nogao de edu-

ca¢do patrimonial, nascida dos principios da pedagogia da libertagdo'’. Varine'™

explica que a pedagogia da libertacio envolve todos os atores do desenvolvi-

mento indistintamente. E a fonte de uma conscientizagao que pretende tornar

homens — ou grupos sociais — de objetos a sujeitos de suas vidas e de seu

futuro. Ao serem educados por meio da acio, eles tornam-se conscientes de

sua capacidade autdonoma de pensar ¢ ser, como individuos, integrantes de

uma comuriidade, atores de suas proprias vidas e atores de seu proprio desen-

volvimento. A educagao patrtmonial participa desses esforgos por meio da
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estratégia da gestio do patriménio comunitario. Educag¢do patrimonial pode

ser entendida como uma acdo de cariter global, integrada no processo de

desenvolvimento da comunidade, que visa incluir o maior numero possivel de
membros da comunidade, para que estes possam conhecer, controlar e utilizar
seu patriménio comum'’, Uma vez concebida como agio global, ela envolve
um nimero de agentes educativos (pais, idosos, trabalhadores sociais, profes-
sotes etc.) e instrumentos para executar tal mediagdo. Inspira-se no método de
compartilhamento de sabetes (no qual o educador possui o mesmo valor do
educando) e deve fornecer um mecanismo de comunicagio compreensivel,

com vistas a relacionar mensagens a cultura viva da populagao.

Atuando como instrumento mediador da educaciao patrimonial, o
ecomuseu pretende que, por meio de uma participagio ativa da populagao em
acSes que envolvem a gestdo de seu proprio patriménio, haja um controle
crescente sobre o territério e a tomada de decisOes; um fortalecimento de
auto-estima e autoconfianca, dos lacos identitarios da comunidade e do enten-
dimento sobre suas condicdes de existéncia. Pretende que haja o crescimento

de uma consciéncia critica ¢ a promogao da cidadania.

Os métodos utilizados para esses fins tém assumido diferentes formas
a0 longo da vida do ecomuseu e atendem a um desejo de renovagao e experi-
mentacio constantes. A escola é um parceiro privilegiado em projetos que
procuram envolver criangas € jovens na pesquisa, interpretagio € comunica-
¢do do patrimdnio. Esses projetos, uma constante no trabalho do ecomuseu,
trabalham no sentido de combinar diferentes atividades, tais como mnvestiga-
¢ao participativa, reinterpreta¢ao da historia, criagio e participagao em eXposl-
cOes, pecas teatrais, concursos etc. O ecomusen também coopera com organi-
zacoes e instituicoes da comunidade em projetos que visam Outros grupos-
alvo (adultos, familias, dreas periféricas etc.). Entre esses projetos encontram-
se 0 inventirio participativo, exposi¢des temporarias, oficinas, {oruns, pales-
tras sobre temas de interesse da comunidade e a criacdo do conselho de desen-
volvimento comunitario. Suas agdes contam com o suporte de pesquisa histd-
rica e manutengio de arquivo, biblioteca e acervo sobre a historia local. Estes
podem ser entendidos como bancos de dados que abastecem as diversas ativi-

dades do ecomuseu com informacio, documentos, objetos, etc. Além disso, o
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ecomuseu publica um boletim informativo com a participagio de membros da
comunidade, no qual comunica temas sobre a historia e patrimonio local, vida
comunitaria e aches para o desenvolvimento. Outros aspectos do trabalho do
ecomuseu referem-se a acdes pontuais visando o exterior da comunidade € as
relativas a uma interferéncia politica mator no dominio comunitario, COmo no
caso da mobilizacio da populagio contra decisdes impostas pot autoridades
publicas, bem como de campanhas pela revitalizagao de monumentos histéri-

cos e criacio de centros culturais e profissionalizantes.

No conjunto das agdes do ecomuseu, a exposi¢do vem atender dife-
rentes demandas, assumindo assim diferentes func¢des. Ela pode ser utilizada
como meio de comunicacio no interior da comunidade ou com o seu exterior
e, ainda, como um processo educativo em si mesmoe (quando o proptio pro-
cesso de criagdo da exposigio funciona como um processo de aprendiza-
gem). Assume também diferentes formas, alimentando a formulagdo de um
conceito bastante abrangente de exposigao, que vai do senttdo mais conven-
cional do termo (relativo i exposicido baseada na comunicacio visual) at€ a
idéia de uma exposicio cultural espontinea®. Nesta ultima, aspectos caracte-
risticos de qualquer exposi¢io (como a informagio, pesquisa, produgao, per-
cepcio e, no caso do ecomuseu, participagio) sio explorados por meio — e
para a vivéncia — da experiéncia expositiva. Uma festa junina, por exemplo,
vista como exposi¢do, explora a percepgiio ¢ transmissdo da informagio atra-
vés da visio, audicio, paladar, olfato, tato... e do espirito, uma vez que a popu-
lagio participa da vivéncia de sua propria cultura. Da mesma forma, outros
aspectos (como a pesquisa e produgio) trabalham no sentido de promover a
vivéncia dessa experiéncia expositiva.

No rol das exposi¢des criadas no ecomuseu®, encontramos exemplos
como um teatro a céu aberto sobre a historia local; exposigoes temporarias €
itinerantes com objetos (cedidos temporariamente pela comunidade) e infos-
macdes levadas a populacdo a partir de pesquisas; “exposi¢des em tendal”
(exposi¢des-relampago montadas em varais e suportes leves, que sio levadas
para pragas, ruas, escolas ¢ clubes, a fim de chamar a atengdo e criar curiosida-
de por elementos do patrimonio); festas juninas e saraus; exposicoes fotogra-

ficas sobre Santa Cruz; exposi¢des de artistas locais; exposi¢des criadas por
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estudantes ou como resultado de projetos educativos € de pesquisa escolar; e

exposigies sobre temas de interesse, como arte popular etc,

Considerando essa pluralidade de formas e significados, podemos afir-
mar que ha uma exploragao plena e consciente da funcio da exposicio como
instrumento a servico da missao, tinalidades e objetivos do ecomuseu. Do
mesmo modo, os critérios a determinar a forma e o contetido dos diferentes
tipos de exposi¢gdo montados sfo plenamente utilizados como ferramentas de

uma orientagio maior, Como veremos em seguida.

Critérios para a montagem de exposi¢des no ecomuseu de Santa Cruz

Uma analise da experiéncia do ecomuseu submetida aos fundamentos
gerals que caracterizam a a¢io museoldgica para o desenvolvimento comuni-
tario, em particular os da nova museologia, permite identificar os principais
critérios a condicionar a montagem de exposi¢des na iniciativa comunitaria de
Santa Cruz. Esses critérios podem ser divididos em dois grupos, determina-

dos, respectivamente, pelas finalidades (exemplo: o que o museu pretende

alcangar) e pelos objetivos do museu {exemplo: o que este propde fazer para

cumptrir suas finalidades).

Critérios determinados pelas finalidades do museu

De uma forma geral, as finalidades que caracterizam a atuacdo da
museologia na area do desenvolvimento comuanitario direcionam-se tanto para
o nivel individual e comunitirio, quanto para niveis mais abrangentes da soci-
edade (nacional, regional, internacional). No caso do ecomuseu, as finalidades
concentram-se na atuagao em nivel local, privilegiando a reahizacio de uma
“sintese dindmica” entre a populagio e seu pattiménio®. Assim, as finalidades
impoem duas condicbes (critérios), que, antes mesmo de se considerar a fun-
¢ao especifica de uma exposigio dentro do conjunto de ag¢des, acabam por

determinar a relevancia desta para o trabalho do ecomuseu. Fsses critérios

sS40

1- A exposigao deve contribair para a geragdo de dindmica culturalf comunitiria
Segundo o principio da participagdo comunitdria, essa dindmica

corresponde em ultima anilise 2 nogio de “empoderamento”® — entendida
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como o estado no qual individuos da comunidade (¢ a comunidade como um
todo) tém condigbes de visualizar, entendet e controlar a solugio de proble-
mas € 0 processo de desenvolvimento, tornando-se os principais atores na
construcio do seu futuro, e ndo apenas receptores passivos. A realizagdo do
“empoderamento” compreende um nimero de condi¢Ses que, no discurso
museolégico, aparecem traduzidos pot termos como construgdo de identida-
de; fortalecimento da auto-estima, da autoconfianca e confianga em outros;
conscientiza¢io; mobilizacio; promogio da iniciativa e determinagao, da ima-
gina¢io e criatividade; capacitagao; promogio da cooperagio, da consciéncia
comunitiria e coesdo social. A abertura da comunidade a reteréncias externas
e o favorecimento do intercimbio cultural tém também um papel crucial na
promocio do “empoderamento”. A montagem de exposigoes N0 ecomuseu

deve fortalecer algumas ou virias dessas condigdes.

2- A exposicdo deve contribuir para tornar os recursos do desenvolvimento acessi-
veis

Para 2 nova museologia, 0s principais recursos do desenvolvimento sao
os recursos enddgenos (recursos internos da comunidade), que correspondem
em grande parte 4 noc¢do de patrimonio. Tornar recursos acessivets signttica
especialmente colocar as pessoas em contato com o seu patrimonio, valotiza-
lo e preserva-lo, de forma que ele seja entendido, utilizado e transformado
pelos atores do desenvolvimento. Uma vez que recursos compreendem tam-

bém o aspecto humano, é possivel dizer que gerar dinimica comunitaria tam-

bém significa tornar os recursos humanos do desenvolvimento acessiveis.

Critérios determinados pelos objetivos do ecomuseu

Os critétios que partem dos objetivos do ecomuseu (isto €, do que o
ecomuseu propoe fazer para cumprir suas finalidades) definem muito da for-
ma e do conteudo das exposi¢oes, condicionando decisdes, técnica € recursos
museograficos. Definem também a idéia de pablico € produtor da exposigio.

Esses critérios encontram-se interligados e sao pautados:

91



1- No tipo de ac¢do que a exposi¢do visa consumar

Na realizacdo de seus objetivos, o ecomuseu executa diferentes tipos de

acido. Sozinhos ou combinados entre si; eles determinam o papel de uma ex-

posicao no conjunto de pratcas do ecomuseu. As agdes executadas pelo

ecomuscu sio semelhantes a outras iniciativas no campo da nova museologia

dedicadas ao desenvolvimento local, as quais podem ser classificadas como:

acOes educativas — visam a conscientiza¢io/mobilizagio;
acOes de animacio — visam catalisar energias a fim de gerar acdo, cons-
ttuindo um fator importante de mobilizagao comunitaria. Geralmen-

te sio combinadas as aces de educagio;

aches de comunicacio — visam a transmissio de conteudos, a instala-

¢do de uma linguagem comum e compreensivel entre beneficiarios,
atores e parceiros do desenvolvimento e, principalmente em combi-
nacio com acoes educativas, aproximar as pessoas dos recursos do

desenvolvimento. No exterior da comunidade, sao a¢des que visam
representar a comunidade e transmittr conteudos e valores;

acoes politicas — combinadas as agoes educativas, visam ©

“empoderamento”. No exterior da comunidade sao agOes relativas a

intervencio direta nos dominios politicos ¢ econdmicos da socieda-
de, em favor d2 comunidade;

acoes de preservacao e valorizacao do patrimonio — visam aproximar
as pessoas dos recursos do desenvolvimento, preservar e valorizar

recursos endogenos, bem como dotar outras agoes do ecomuseu com

suporte ¢ conteudo {uma vez que elas dependem do uso do

patrimonio).

Poderiamos dizer que o tipo de agdo € o proprio critério a determinar a

montagem de uma exposicin, |4 que conteudo, forma e técnica encontram-se

subordinados em alto grau ao tpo de a¢do {ou agdes) que a exposicao visa

consumar. Uma vez que o tipo de agao muda, alteram-se nao so6 esses elemen-

tos, como também os conceitos de produtor e publico, além do proprio signi-

ficado do processo de criacio da exposigao. Citemos o caso marcante de ex-
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posigdes que visam consumar a¢des educativas e de animag¢do por meio do
seu préprio processo de criagdo. Sdo casos em que o processo de montagem
da exposicio, por si mesmo, funciona como processo de educagio, meio de
comunicagio € suporte pata 2 animac¢io dos membros da comunidade envol-
vidos na agio. Nesse tipo de exposicgio, a experiéncia de aprender fazendo,
trabalhar coletivamente, executar tarefas, planejar, refletir, conceber idéias e
comunicar-se, além dos novos conhecimentos adquiridos sobte o tema
pesquisado, sao mais importantes do que o produto, isto €, o resultado tinal da
exposi¢io. Em geral, tais exposi¢des tratam de assuntos locais e ganham uma
forma final mais simples (muitos diriam mais amadora), uma vez que servem
o produtor, ¢ nido o publico. No cotidiano do ecomuseu, tal pratica encontra
exemplos nas exposicies montadas por estudantes do ensino primario e se-
cundario, nas festas juninas e nos saraus (quando as ag¢des educativas e de

animacio também se estendem 2 vivencia da exposigao).

No outro extremo, encontramos exemplos de exposigdes que visam
consumar principalmente a¢des de comunicagio, concentrando-se na trans-

missao de conteudos € na comunicagio de uma mensagem a um publico (in-

terno ou externo a comunidade). Estes exemplos ptivilegiam o resultado final
da exposi¢io e sua eficicia como meio de comunicagio, havendo uma maior
preocupacio em relacio a utilizagdo de recursos museograficos. Mesmo que a
montagem dessas exposicdes seja utilizada como processo de aprendizagem,
este € limitado pela necessidade de dar forma e conteido ao discurso expositvo.
Além dessas, muitas outras vatiantes poderiam ser citadas como resultado da
escolha de critérios baseados nos tipos de agdo consumadas pelas exposi¢oes

do ecomuseu.

2- No piiblico-alve ac qual a a¢do se destina

A definicio do publico-alvo ¢ também um critério crucial para a mon-
tagem de exposigoes no ecomuseu de Santa Cruz. Vale lembrar que definir
publico-alvo, num conjunto de a¢des que concebem exposi¢cdes como produ-
to e exposi¢des como processo, significa também definir usudrios, consumi-
dotres e produtores dessas exposi¢des. No trabalho da museologia com o de-

senvolvimento comuanitario, ha uma diferenciagao importante entre dois tipos
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de publico: aquele que corresponde aos proprios beneficiarios do desenvolvi-
mento (para o ecomuseu, os membros da comunidade) e o que ndo corresponde
aos beneficiarios do desenvolvimento {para o ecomuseu, o publico pertencen-
te 20 exterior da comunidade). No caso do ecomuseu, ba ainda, dentro do
dominio comunitario, outras subdivisOes que geralmente se referem a defini-
¢ao de grupos da comunidade como publico-alvo (entre eles destaca-se a es-
cola). O publico-alvo determina o tipo de inguagem utilizada em uma exposi-
¢ao — tanto a linguagem do discurso expositivo quanto a linguagem instituida
entre atores durante seu processo de criagio. Condiciona também a escolha
dos recursos museogrificos, a forma e, especialmente, o conteudo da exposi-

Ca0.

Consideragdes finais

E interessante notar como os critérios no ecomuseu de Santa Cruz abrem
espaco para a diversificacdo da t€cnica de exposicoes. Eles determinam a pos-
sibiltdade de as exposicoes assumirem diferentes funcoes e, com 158, as mais
diversas facetas, sob a condic@o de serem relevantes para as a¢gdes do ecomuseu
e de serem concebidas com um papel especifico dentro desse conjunto de
acoes, Essa subordinacao dos critérios as finalidades ¢ aos objetivos do
ecomuseu exemplifica ao extremo como a técnica de exposiches carrega o

resultado de escolhas pﬂ]jti{:as das estruturas e Processos museoldgicos.

Os critérios para 2 montagem de exposicoes No ecomuseu estao ntrin-
secamente ligados ao trabalho com o desenvolvimento comunitdrio e a tiloso-
t1a da nova museologta. Certamente nao funcionariam num museu tradicional.
Porém o fato de servirem como ferramentas reconhecidamente subordinadas
a uma orientagao politica € (ou deveria ser) um aspecto de enorme interesse
patra qualguer museu, uma vez que langa uma luz sobre a necessidade de estru-
turas museoldgicas desenvolverem planos claros de atuagio na soctedade, que
conjugem, em torno de um papel maior, todas as suas esferas — da missio a

sala de exposicao.
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Aptresentagao

José Neves Bittencourt

ogo que ingtressei no quadro técnico do Museu Histdrico Nacional,

uma das primeiras descobertas que fiz, dentre muitas que aconteciam

quase simultaneamente, foi uma sala repleta de velhas publicagdes,
empoeiradas, mas intocadas, muitas ainda nos pacotes originais, Eram edigdes
antigas dos Anais do Musen Histérico Nacional. A ptimeira vista, “livros” feios,
capa cinzenta (ndo sei o porqué, mas lembro-me das capas como cinzentas),
atarracados, em preto-e-branco — a antitese das bonitas publicagbes que, ja
naquela época, freqiientavam as estantes da biblioteca institucional e de outras
bibliotecas que povoavam minha vida de pesquisador iniciante.

Mas o passeio pelas paginas da revista revelava uma surpresa a cada
pagina virada. A primeira delas: quantos profissionais dedicados e competen-
tes tinham passado por aqueles cadernos... Quantas id€ias interessantes! Quanta
coisa curiosa, que, as vezes, encontrava-se quase 2o lado, nas reservas técnicas!

A curiosidade pelos .A#ais se instalou em mim e nunca mais me deixou.

Naquela época, a publicagdo estava suspensa. Por motvos que nao co-
nhecfamos bem, tinha desaparecido em 1975, deixando saudades.
Freqiientemente, recebiamos telefonemas, na Divisdo de Estudos e Pesquisas

do Museu, onde eu estava lotado, perguntando quando a série seria retomada.

E ja fazia, entio, dez anos desde o ulttmo volume.

Qual a razdo para tamanha empatia? Acho a resposta ficil de se arquite-
tar hoje em dia. Os Awnais do Musen Histérico Nacional ndo apenas aptesentavam
o mundo fascinante do Museu, mas abriam ao leitor perspectivas que, nas
proprias exposicdes, nio eram visiveis. O objeto musealizado néo revela, nas
vitrines, sua intimidade da forma como faz nas pdginas de uma publicagio,
seja revista ou catilogo. A leitura de qualquer publicagiao de museu aproxima o
visitante; permite aqueles que estavam distantes do Museu um “passcio’ tao
interessante quanto podia ser uma visita presencial.

Os Anais do Musex Histdrico Nacional tiveram seu primeiro volume langa-

do em 1940. Embora a revista institucional j fosse prevista desde a publica-
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¢ao do “Regulamento™ da instituicdo, custaria a aparecer, por problemas que
nio cabe levantar, neste momento. Uma vez lancados, o sucesso foi, ao que
parece, imediato, visto a originalidade das temdticas tratadas. Originalidade
que, de certa forma, nunca abandonou suas paginas, mesmo apos a crise ter se
implantado.

Essa crise da revista, que nunca seria bem explicitada, mas que € per-
ceptivel em diversos detalhes editoriais {por exemplo, a periodicidade irregular
e a aparente falta de sisternatiza¢do do plano de publicagdo sdo dois dos mais
perceptivels, dentre muitos outros), iria, lentamente, minando a publicacao.
De fato, 0s Anats podem ser pensados como uma espécie de espelho, no qual
se via a face do apoio que 0 Museu recebia das autoridades mantenedoras.
Contra esse pano de fundo, a aparente improvisacao e mesmo a aparéncia
tosca que salta aos olhos retletem o descaso que a instituigao mereceu durante
grande parte de sua existéncia funcional de oito décadas.

Descaso que acabarta por colocar a revista mnstitucional em estado de
“morte aparente” potr duas décadas. A decisio de relancar os Anais, tomada
em 1995 pela diretora do Museu, que ainda hoje ocupa o cargo, professora
Vera Lucia Bottrel Tostes, pode ser hoje dada como iniciativa tao corajosa
quanto estrategica. A sisternatcidade atribuida 2 nova série, que tem mantido
rigorosa periodicidade, com formato editorial adequado a divulgacio das li-
nhas e tematicas de interesse do Museu e uma cuidadosa divulgacao, € um dos
motivos que do sucesso que tem feito os Anais darem certo.

O volume que esta sendo lancado se reveste de grande importancia,
por representar a consolidagio do esforgo institucional e o sucesso alcangado:
é¢ o décimo desde o relancamento, em 1995. Depois de anos de pesquisa,
podemos dizer que o formato editorial de nossa revista estd estabelecido,
embora nido totalmente consolidado. As pesquisas desenvolvidas pelo Museu
Histérico Nacional e por seus colaboradores em todo Brasil encontram seu
veiculo adequado nos Anass. Por outro lado, a revista institucional &, ela mes-
ma, objeto das pesquisas da equipe que, desde 1997, encarrega-se da curadoria
editorial. O volume 36 (2004) &, nesta direcio, alusivo ao relancamento da
s¢rie, nove anos atras. E o dossié que agora € apresentado traz alguns artigos

que tém por objeto a nossa publicagao insatucional. Pesquisadores da equipe

100



encarregam-se de aplicar suas ferramentas analiticas sobre a série aberta em
1940, Aline Montenegro Magalhies, atual coordenadora do Centro de Refe-
réncia Luso-Brasileira, 2 4rea do Museu Historico Nacional atualmente res-
ponsivel pela elaboracio dos Anass' analisa alguns dos volumes da ptimetra
séric como “lugares de memdria”. A professora da Untversidade Federal
Fluminense Ana Maria Mauad, colaboradora j4 de alguns anos?, concordou
em nos emprestar a sua conhecida competéncia como especialista em analise
de discursos fotogrificos para examinar os usos da fotografia nos volumes da
revista. Nossas competentes auxiliares de pesquisa, Inés Gouveia e Rita de
Cassia Azevedo Ferreira, analisam, respectivamente, o lugar do discurso edu-
cacional na primeira série dos Anais € a abordagem da Guerra do Paraguat nas

paginas da revista entre 1940 e 1975. E, finalmente, ndo posso deixar de citar
2 mim mesmo: cumpri, afinal, um desejo de quase vinte anos, examinando 2
estrutura da primeira série dos Anais e tentando descobrir a razao de alguns de
seus descaminhos, bem como a proposta da retomada da publica¢ao, em 1975.

Acreditamos que a estrutura da publicacao esteja bem representada neste
dossié — assim como a estrutura da produgio do Museu Histérico Nacional
nos ultimos vinte anos. Os pesquisadores da instituicdo t€ém sempre lugar de
destaque em suas paginas. Juntamente com os técnicos da equipe, pesquisado-
res de renome, com atuagdo destacada nas instituigOes universitarias, tém sempre
sido chamados a colaborar, pois € desse intercimbio que tem brotado muutas
das boas idéias que surgem nas paginas da revista e nas atividades do Museu
Histérico Nacional. Finalmente, os pesquisadores iniciantes sempre tiveram
lugar pata seus trabalhos nas paginas da revista (quem quiser comprovar esse
fato, sem grande esforgo, pode ver mais detalhes sobre este tema no meu
artigo para este numero, “Um museu em tinta e papel: os Anais do Muses
Histgrico Nacional, 1940-1995”); esta é uma tradi¢ao que temos tido o prazer de
manter desde 1995.

Esperamos, enfim, que este dossié, “Anais, nova série — dez volumes de
sucesso”, agrade o interessado e desperte a curiosidade de todos os leitores da
publicagio do Museu Histérico Nactonal. Podemos adiantar, ainda sem entrar

em dctalhes, que teremos grandes novidades editoriais no proximo ano’. No
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principal, entretanto, continuaremos como sempre: tendo o prazer dc, a cada

fim de

INotas

102

ano, “folhear os Anais”.

1. A publicagdo dos Awnars do Musew Histirico Naconal é responsabilidade da diregdo
do Museu. Entretanto, desde 1997 a produgio editorial ¢ designada a um editor-
adjunto, que s¢ encarrega de fazer surgir o volume, entre os meses de outubro ¢

dezembro, a cada ano.

2. A professora doutora Ana Maga Mauad tem urn lugar especial na histaria recente
dos Aunais do Mauseu Histérico Nacional, que vale ser registrado. Em 2000, por ocasido da
preparagdo do volume 32, a Comissao Curadora dos Anazs chegou a temer o esgota-
mento da possibilidade dos membros em reunir textos originais. Foi quando, por
sugestdo dos professores Afonso Carlos Marques dos Santos e Roberto Condury,
membros do Conselho Editorial, adotou-se o formato de dossié. Estes seriam estu-
dos sobre um tema central, entregues a curadoria de um especialista de notorio saber,
que se encarregaria de convidar os autores a escrever artigos, recolhet os textos €
otganizar a fila de entrada deles. Por sugestio dos professores Conduru e Paulo Knauss
Mendonga, a primeira curadoria foi entregue a Ana Maria. Podemos dizer, com certe-
za, que os Anafs comecaram a partic de entiao a encontrar seu formato detiniavo. Aos
interessados, cf. MAUAD, Ana Maria, Apresentacdo. Arais do Musew Historico Nacional
(Vol. 32, 2000). Rio de Janeiro, Musen Histérico Nacional, 2000 (11-14); th, o indice

do volume, para os titulos, autores e ordem de entrada dos artigos.

3. Uma delas, por ja ter sido trazida a publico, pode ser adiantada: o langamento anual
de um “Tomo especial”, langado no inicio de cada ano e versando sobre attvidades do
Museu Histornico Nacional. Para 2004, cf. BRASIL, Museu Historico Nacional. Me-
moria compartilbada. O retrato nas colegdes do Musen Historico Nacional. Anais do
Musen Historico Nacional (Tomo especial, 2004). Ruo de Janeiro: Museu Historico Naci-
onal, 2004 (88 p., color., 1l.).



Para a perpétua memoria da verdade

Os Anais do Museu Historico Nacional

como lugar de memoria

Aline Montenegro Magalhaes
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Nota biografica

Aline Montenegro Magalhies é graduada em Histdénia pela Unuversidade Federal do
Rio de Janeiro ¢ Mestre em Histéria Social pelo PPGHIS/UFR]. Integra 2 equipe do
Centro de Referéncia Lusa-Brasileira do Museu Historico Nacional desde 2000, rea-
lizando pesquisas sobre politicas do patrimonio no Brasil, memona, colecionismo e
escrita da historia. E professora universitiria e autora da dissertagio de mestrado
“Colecionando reliquias... um estudo sobre a Inspetoria de Monumentos Nacionais

(1934-1937)”, defendida em maio de 2004,

Resumo
Para a perpétua memdria da veraade

Os Anais do Museu Histérico Nacional como lugar de memoria

Aline Montenegro Magalhaes

O artigo propde uma reflexdo sobre os Anats do Museu Histonico Nacional como
lugar de meméria da instituigio e, especialmente, do seu primeiro diretor, Gustavo
Barroso, que ocupou o cargo de 1922 2 1959, ficando afastado apenas entre dezem-
bro de 1930 e novembro de 1932, Sendo os Anais o principal érgio de divulgagio do
Museu e de seus acervos, nosso proposito € entender de que maneira suas paginas
representaram um espago de enaltecimento das reahizagbes de Barroso, tanto para o
desenvolvimento institucional, quanto para o culto das tradigoes nacionais, por meio
de projetos com 0s quais se envolveu ao longo de sua trajetona publica.

Palavras-chave:
Museu Historico Nacional, Inspetoria de Monumentos Nacionais (1934-1937), Ouro
Preto, colecoes.
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o analisarmos os artigos publicados nos Awnair do Musen Histirico Na-

ctonal, € possivel dividir a trajetéria da publicagdo em dois momentos.

O primeiro corresponde aos 25 volumes langados entre 1940 e 1975,
voltados, primordialmente, para a divulgacdo dos acervos do Museu, com base
em estudos realizados pelos conservadores da Casa. O segundo inicia-se em
1995, quando o principal projeto editorial do MHN volta 2 cena, depois de 20
anos de siléncio. Caracterizados pelo didlogo com outras institui¢des de pro-
du¢ao do conhecimento, os dltimos nimeros dos Anais constituem um espa-
¢o de intercambio académico e interdisciplinar, tendo como principal tematica
as reflexGes em torno de museus e lugares de memoria, sem deixar de abordar

as colegdes museoldgicas e a histdria da instituicio.

O objetivo do presente trabalho é compreender como alguns artigos
dos Anais publicados entre 1940 e 1975 constituiram-se como verdadeiros
lugares de memétia da institui¢do e, principalmente, do seu primeiro diretor,
Gustavo Barroso. Sendo os .4nais o principal érgio de divulgacio do Museu e
de seus acervos, nosso propésito é entender de que maneira suas paginas re-
presentaram um espago de enaltecimento das realizacdes de Barroso, tanto
pata o desenvolvimento institucional, quanto para o culto das tradicdes naci-
onais, por meio de projetos com os quais se envolveu ao longo de sua trajetd-
r1a publica.

Ja no primeiro volume dos A#nais, langado em 1940, dois artigos
enaltecem inictativas de Gustavo Barroso a frente do Museu. O primeiro foi
escrito por Adolpho Dumans e faz um retrospecto dos 19 anos de existéncia
do Museu Historico Nacional. O segundo, de autoria do préprio diretor, des-
creve a participagdo do Brasil na Exposicao dos Centenarios Portugueses — de

fundacio e restauragio da coroa — , realizada em Portugal, em 1940.

Quanto 2o artigo de Dumans, traga uma trajetéria do Museu Histdrico
Nactonal, enfatizando o periodo de 1930 a 1940, quando a instituicio foi
agraciada com incentivos diretos do Presidente Getilio Vargas e viu-se au-

mentada em espago ¢ atribuicHes.

“Até poucos anos atris 0 Museu Historico viveu esquecido do
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interesse governamental, quando a partir de 1930 adquiriu rit-
mo novo, com os cuidados que o Governo comecou a lhe dis-
pensar. Iniciou entdo a dinamica, a laboriosa e eficiente vida
que a concepeao moderna atribul aos museus. Sofreu transfor-

magdes, na sua organizacio € nas suas instalacdes,””

Dumans ainda destaca a criagao de dois novos departamentos do Mu-
seu Historico Nacional: o Curso de Museus, em 1932, e 2 Inspetoria de Monu-
mentos Naclonais, em 1934, Na parte em que trata do aumento do acervo
museolégico, lista as 106 didivas que o Presidente Getulio Vatgas ofereceu ao

Museu no periodo,

MNessa mesma direcao, Dumans dedica no terceiro volume dos .Anais,
publicado em 1942, mais um artigo a historia do Museu: “A idéia de ctiagido do
Museu Histérico Nacional™. O autor inicia o artigo atribuindo a idéia de cri-

acdo do Muscu a Gustavo Barroso:

“A criacao do Museu Historico Naclonal pelo Presidente
Epitacio Pessoa foi simples ato material. O ilustre homem de
estado recebeu a inspiracao dessa criagao daquele mesmo que
ele convidou para dirigi-la, o Dr. Gustavo Barroso. A este per-
tence, na verdade, a 1déia de fundacio dum Museu Historico no
nosso pais, destinado a guardar e a expor as reliquias do nosso
passado, cultuando a lembranga dos nossos grandes feitos e

dos nossos grandes homens.™

Para comprovar que a idéia de criagio do Museu realmente era de
Gustavo Barroso, Dumans transcreve dois artigos de autoria de Barroso, pu-
blicados no Jornal do Commeércio, em 1911 e 1912 — respectivamente, “Museu
Militar” e “O culto da saudade™.

O artigo “A exposicao histdrica do Brasil em Portugal ¢ seu catalogo”,
escrito por Gustavo Barroso, relata a participacio do Brasil nas comemora-
cOes dos centendrios portugueses - 500 anos da fundacio e 300 anos da res-
tauragiao da coroa portuguesa, com o fim da Unido Ibérica — em 1940. O
Brasil marcou sua participagao no evento com uma exposicio organizada por

Barroso e montada com parte do acervo do Museu Histdrico Nacional. Ele
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também produziu um catalogo da exposigio, que foi duramente criticado por
um jornalista brasileiro “quase desconhecido™, cujo nome nio é citado. Por
essa razdo, a maior parte do artigo do diretor foi uma resposta aos erros do

catalogo apontados pelo critico.

“(...) em um matutino, um jornalista quase desconhecido resol-
vew, a0 que parece, obedecendo a uma sugestio de quem prefe-
riu ficar na sombra e pour cause, arrazar [sic| o catalogo organi-
zado pelo diretor do Museu, sendo curioso que nem o jornalis-
ta nem aquele que o insuflou até hoje apresentaram aos meios

culturais do Brasil e de Portugal a menor prova do seu alto

valor, isto €, do alto valor que certamente pensam ter.””

Barroso responde a cada uma das criticas feitas pelo jornalista — que
teria sido ajudado por outra pessoa, segundo o autor, anénima — procurando
se justificar e apontar para a irrelevancia do que fora levantado. “Estas [criti-

cas] ndo merecem resposta séria”’, afirma.’

A primeira resposta € dirigida a acusacido de erro na ficha do catilogo,
no que se tefere i porta do Semindrio de Congonhas do Campo, Minas Ge-
rais. Segundo o autor do catalogo, a porta mantém em suas linhas arquiteturais
a influéncia chinesa, mas, de acordo com o jornalista, essa informacgao estaria
etrada, uma vez que a obra seria do século XIX e manteria, assim, caracteristi-
cas do Renascimento italiano. Barroso recorre a sua experiencia € a uma rica
bibliografia para contestar as afirmagoes do jornalista e tentar impor 0 seu

conhecimento:

“As linhas do pértico do Seminario de Congonhas, cujo estilo €
o battoco, bem como sua ornamentacio florida, revelam de
modo insofismavel a primeira inspecdo a influéncia chinesa. 86

mesmaos os ignorantes em matéria de arte ndo a enxergarao.”’

Todas as respostas de Barraso sao asperas e arrogantes. O mesmo tom
arrogante foi utilizado contra um visitante que riscou a etiqueta com a legenda
de um oratorio em exposi¢io. O visitante alegou que a informacao estava

errada e Gustavo Barroso fol incisivo ao reagir a essa atitude. Para provar que
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a informagio contida na legenda era correta, baseou-se em trabalho de pes-

quisa e bibliografia:

]

“Um visitante indelicado riscou a lapis as palavras ‘pedra-sabio
da etiqueta de um dos oratorios colonias que ficava exposto na
sala D. Jodo VI (...} Todo sapateiro tem a tola mania de querer
passar além do sapato. As etiquetas feitas por mim [Gustavo
Barroso] estio certissimas, As corrugendas do censor improvi-
sado, que nido trepidou em estragar o material do Museu Histo-
rico, sdo erros de palmatdria. Quando a Diretoria do Museu
classifica um objeto fa-lo com estudo e cuidado tais que esta

sempre armada para esmagar os criticos de ultima hora”®

O tom 4spero de o diretor reagir as criticas e enaltecer o seu trabalho
como sério e competente ¢, aos poucos, substituido pot um tom amargurado
de quem, apesar de todo empenho, nio tinha o scu valor reconhecido. O
“Documentirio da acio do Museu Histérico Nacional na defesa do patrimonto

tradicional do Brasil” (volume 5 dos Arais, publicado em 1948’ ¢ representa-

tivo dessa nova postura. Embora os artigos ndo tenham autor identificado, €
clara a intengdo de trazer a luz uma série de realizagdes de Barroso, tanto
dentro como fora do Museu Historico Nacional. Essa intengao ja aparece nas

primeiras linhas de apresentacdo do volume:

“TJa é tempo do Museu Historico Nacional documentar, para
conhecimento publico e perpétua memoria da verdade, sua
constante e devotada atenc¢io na defesa do patrimonio historl-

co e artistico do pais € no culto de sua tradicao™."

A maior parte do volume ¢ dedicada a um dossié completo das ativi-
dades da Inspetoria de Monumentos Nactonais, departamento que funcio-
nou no Museu Histérico Nacional de 1934 a 1937, voltado para a preserva-
¢ao do patrimdnio historico e artistico nacional. Como diretor do Museu,
Gustavo Barroso foi nomeado Inspetor de Monumentos e ficou responsa-
vel por obras de restauragao e conservagao do monumentos da cidade de

Ouro Preto, Minas Gerais. Embora o tempo de existencia da Inspetoria
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tenha sido curto, 33 monumentos ouropretanos, entre pontes, igrejas € cha-

farizes, foram restaurados.

A necessidade de (estar colocando) em evidéncia as realizagoes da Ins-
petoria mais de dez anos apos o encerramento de suas atividades justificava-se
pelo fato de o departamento ter sido esquecido depois que o Servigo do
Patrimonio Histérico e Artistico Nacional foi criado, em novembro de 1937.
O grupo que ficou a frente do SPHAN, formado por intelectuais modernis-
tas, partilhava 1déias e propostas diterentes das de Barroso. Enquanto os mo-
dernistas assumiam uma postura de vanguarda na busca da identidade nacio-
nal, 2 partir da valorizagdo estética do patriménio histérico e artistico, Barroso
fazia parte de uma ala mais conservadora, que se apegava 20s vestigios do
passado como forma de cultuar os homens ilustres e os grandes feitos da
nacio. Essa incompatibilidade de olhares e perspectivas sobre os monumen-
tos nacionais levou a uma disputa pela institucionaliza¢do da preservagio do
patrimoénio cultural brasileiro, da qual os modernistas, que acabaram por gerir
o SPHAN, sairam vencedores. Com a consolidagio do SPHAN, dirigido por

Rodrigo Melo Franco de Andrade, iniciou-se o processo de esquecimento da

Inspetoria. Esse processo € comentado pelo proprio Barroso, no quinto volu-

me dos Anais, como se fosse uma injustica.

“(...) quando a Inspetoria de Monumentos Nacionais fol extin-
ta em 1937, Glimo ano em que trabalhou, entregou ao orgio
que lhe sucedeu, o Servigo do Patrimonio Histonico e Artistico
Nacional, a cidade de Ouro Preto inteiramente restaurada nas
suas igrejas, capelas, pontes e chafarizes, todos eles jorrando
novamente dgua como nos tempos coloniais. Essa agua depois
desapareceu da maioria deles, misteriosamente, betn como as
placas que assinalavam 2 autoria das recomposigocs efetuadas,
como pot exemplo a ponte dos Contos ou de S. josé e a do

chafariz do Passo de Antdnio Dias.””!

Ja na introdugio do “Documentario” aparece a intengao de mostrar
que 2 Inspetoria de Monumentos Nacionais teria dado origem ao SPHAIN.

Essa afirmacio, no entanto, nao pode ser levada em consideragdo, uma vez
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que o orgao criado em 1937 nio deu continuidade aos trabalhos da Inspetoria,
seguindo novas orientagoes e direcionamentos para as atividades de preserva-
¢ao do patrimonio nacional. Além disso, na apresentagao do volume, em repe-
tidas vezes a0 longo do “Documentirio” e em outros artigos dos Anais men-
ciona-se a questao da gratuidade dos trabalhos prestados por Gustavo Barro-

sO — mais uma razio pela qual a Inspetoria ndo deveria ser esquecida,

“Da diretoria do Museu partiu a idéia de defender os nossos
monumentos nacionais; por ela durante anos seguidos se baten
o seu diretor ¢, depois de ter criado o érgio encarregado dessa
detesa, de 1934 a 1937 o dingin gratuilamente, ndo recebendo dos
cofres prblicos nem sequer passagens para ir fiscalizar ens Minas Gerais as
obras a seu cargo [grifo do autor]. Esse drgdo, intitulado Inspeto-
ria dos Monumentos Nacionais, teve no decurso de sua traba-
Ihosa existéncia a verba total de 200 mil cruzeiros (...). Foi1 essa
Inspetoria de Monumentos Nacionais que o Ministro Gustavo
Capanema transformou em Servigo do Patrimonio Histérico e

Artistico Nacional, ampliando seus quadros e atribuicdes.”'?

Para comprovar que a tdéia de preservacio do patriménio nacional re-
almente havta parttdo de Gustavo Barroso, foram transcritos trés artigos de
sua autorta, publicados no jornal Correie da Manha em 1928: “As igrejas de
Minas € a 5¢ Velha da Bahia”, “A cidade sagrada” e “A Casa de Marilia”. Os
artigos que versam sobre 0 mesmo tema, escritos anteriormente por outros
intelectuais — como Alceu Amoroso Lima, que, em 1916, publicou “Pelo pas-
sado nacional”, na Rewista do Brasi/ — foram ignorados, no sentido de conferir
pioneirismo 4s iniciativas de Barroso. Alizs, era prattca comum nos Anais a
reprodugio dos artigos que Barroso publicou na Imprensa para lhe conferir

autoria de 1dé1as, como a de criagao de um museu de histdtria nacional.

“Vé-se bem por esses artigos que, num momento em que fin-
guém se lembrava de proteger a tradigdo monumental brasilei-
ra, 1850 €ra uma preocupagao constante do Diretor do Museu

Historico Nacional.”??
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Essas foram as palavras publicadas apds 2 transcricdo dos artigos sobre
preservagio de monumentos, esctitos por Barroso e publicados no Correfo da
Manba. Desta forma, o dossié inicia a trajetdria de Gustavo Barroso na politica
de preservacio do Patrimdnio Nacional. Relata a experiéncia do ditetor do
Museu Histérico Nacional como Inspetor de monumentos, contratado pelo
Governo do Estado de Minas Gerais entre 1928 e 1930, periodo em que fisca-
lizou restauragtes em QOuro Preto; publica as correspondéncias relativas 20s

trabalhos de restauracio, trocadas entre Barroso e as autoridades de Ouro
Preto, tanto como Inspetor contratado pelo Presidente Antonio Carlos —
Governador de Minas Gerais na época — quanto como responsavel pela Ins-
petoria de Monumentos Nacionais. Publica ainda todos os orgamentos e rela-

torios elaborados por Epaminondas de Macedo.

Ao final do dossié sobre a Inspetoria ha um comentario sobre o Guia de
O#uro Preto, publicagio do SPHAN, de 2utoria de Manuel Bandeira, langado em
1938". Ele ¢ dirigido as noticias, publicadas no Guia, sobre os 33 monumen-
tos de Ouro Preto restaurados pela Inspetoria. Com relagio a Igreja de Nossa
Senhora da Piedade, por exemplo, o Guia diz: “em 1937, a Inspetorta de Mo-

numentos Nacionais cxecutou obras de conservagio, as quais foram dirigidas

pelo Engenheiro Epaminondas de Macedo”!. Mas o comentirio afirma que a
informac2o estaria incompleta por nio citar o nome de Gustavo Barroso como

responsavel pelas restauragdes:

“Essas noticias apesar de incompletas e de atribuirem [a res-
ponsabilidade pelas obras de restauracio dos monumentos de
Ouro Preto] somente ao Engenheiro Epaminondas de Macedo,
sem nenhuma referéncia a quem de fato planejara e dirigira as
obras, confirmam o vulto dos trabalhos realizados pela Inspe-
toria de Monumentos, dirigida pelo Dr. Gustavo Barroso e fru-
to unicamente dos seus esfor¢os pessoais, 0 que esta exaustiva

documentagao comprova de modo cabal e definitivo.”'

O quinto volume dos .Anais traz ainda outras realizagées de Gustavo
Barroso dentro e fora do Muscu Histérico Nacional. Entre as atividades que

meteceram destaque estZo a autotia dos projetos de criagio do Museu Imperi-
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al de Petrépolis e do Museu da Aeronautica; projetos de criagio de uma Or-
dem do Mérito Civil e de instituicio do uniforme militar do 1° Regimento de
Cavalaria do Exército, denominado “Dragdes da Independéncia”, além de

calendirio patribtico, de estandarte e de simbolos para a juventude brasileira.

Sem duvida, esse volume é inteiramente dedicado a4 memoria das “lou-
vaveis iniciativas” de Barroso, marcando um esforco de enaltecimento de suas
realizacGes, caracterizadas também por outras publicagbes da década de 40,
dentro e fora dos ~Anais do Museu Historico Nacional. Além do Documentario,
dois artigos dos Anais lembram as atividades da Inspetoria de Monumentos

Nacionais: “A Forca de Tiradentes”! ¢ “A defesa do nosso passado™'*, ambos

de autoria de Barroso. Ele também faz, no sétimo volume, uma alusdo 2 Ins-
petoria, ao publicar reprodugdes das aquarelas de Alfredo Norfini compradas
em 1934, no imbito das pesquisas sobre monumentos nacionais”. O
Documentdrio publica as reprodugdes das aquarelas e de desenhos a lapis e bico-
de-pena produzidos pelo pintor, que passou um ano viajando pelas cidades

histéricas brasileiras registrando monumentos artisticos ¢ historicos.

No volume 3 dos Awais, ha a reproduciio de um elogio teito ao Museu
Historico Nacional por autor que assina A.S.M, em artigo intitulado “O mu-
seu histérico do Brasil”.? Trata-se da transcrigao de uma matéria publicada no
Didrio de Coimbra, periddico portugués, em 1° de abril de 1943, na qual o autot
elogia as iniciativas de Gustavo Barroso, tecendo comentarios sobre o primel-

ro volume dos .4rais, que lhe fora enviado.

“() Brasil possui um Museu Histérico Nacional, que €, segundo
dizem os que viram, uma realiza¢io admiravel. O que € natural,

desde que se saiba quec seu diretor € o escritor eminente Dr.

Gustavo Barroso.”®

O ultimo artigo publicado nos Anais que procura langar luz sobre os
“orandes feitos” de Barroso foi publicado no décimo volume. Trata-se da
noticia sobre as celebracdes em torno do septuagésimo aniversario do diretor
do Museu Historico Nacional, realizadas em dezembro de 1958. A autora,

Nair de Morais Carvalho, transcreveu o discurso que elaborou e leu na ocasido
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da inauguracio do busto em homenagem a Barroso. O referido busto foi pro-
duzido por um funcionario do Museu, cuja historia foi contada por D. Nair no
seu discurso. Manuel Ferreira Gomes era um servente que n3o se adequava
20s trabalhos de limpeza que era obrigado a reahizar, Chamaram sua atengao
varias vezes, por indisciplina e “rebeldia”. Antes de tomar a dltima medida de
repreensio do funcionario, que seria a suspensio, Barroso convidou-o para

uma conversa. O servente justificou suas atitudes informando que ja tivera

posses e que chegara a cursar a Escola Nacional de Belas Artes. Sua tendéncia
artistica e criativa nao se adequava as obrigacoes de servente €, por €ssa razao,

-~ revoltava-se, nio se comportava como deveria. Ao falar sobre a chance que
Barroso dera a Gomes, transferindo-o para o departamento de restauragio de

esculturas, onde poderia desenvolver melhor seus talentos, Nair de Morais o
chama de “libertador de almas™:

“O Daretor compreendeu o que se passava naquela alma. (...} O
Sr. Manuel tornou-se acessivel, risonho, delicado, obediente, feliz!
{...) Funcionario relapso e tangido de outros servigos o Diretor
dera-lhe, com seu espirito de compreensio e humanidade, uma
oportunidade de redengdo, uma ressurreigio, uma nova vida.
Para mostrar sua gratidio ao chefe que o compreendera ¢
nobilitata, Manuel Ferrcira Gomes fez o seu busto. (...) Nzo
poderia deixar de contar semelhante histéria, exemplo da ma-
neira como, respeitando tendéncias, estimulando inclinagdes,
cultivando a liberdade das almas, dando mais forga ao espirito
gue vivifica do que 2 lei que mata, segundo a frase célebre, o
nosso Diretor, repetindo o que fez com esse servente varias
vezes, tem sabido criar em volta de st um corpo de colaborado-
res eficientes e devotados, que neste momento traduzem oS
seus sentimentos na homenagem deste bronze de significagao
peculiar. (...) Bastaria o que af fica dito para eternizar no Museu

a memorna de Gustavo Barroso”. %

Entretanto, Nair de Morais Carvalho nio parou por ai. For adiante com
seu discurso, lembrando as criacOes atribuidas a Barroso, como o Museu His-

torico Nacional, a Inspetoria de Monumentos Nacionais e o Curso de Mu-
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seus®, assim como sua producio literiria, Quando fala sobre 2 trajetéria pu-
blica do Diretor, assinala:

“Nascido pobre no ensolado [sic] Cears, o Dr. Gustavo Barro-
so abtiu 0 seu caminho vida afora sé e sem protetores. Traba-
lhou com talento e afinco, caminhou honestamente e, por en-
tre espinhos e escolhos, venceu ingratiddes € as incompreensoes,

deixa uma obra que s6 com a distincia do tempo sera devida-

mente avaliada’ .

As ingratidOes e incompreensfes ds quais a autora se refere dizem res-
peito ao insucesso de Barroso frente a algumas lutas politicas. Em relagio 2
hegemonia da memoria nacional que gostaria de controlar a partir do Museu -
Historico Nacional e, posteriormente, da Inspetoria de Monumentos Nacio-
nais, Barroso nio obteve o reconhecimento esperado. Na luta entre .Anfigos e
Modernos®, foi derrotado pelo projeto de construgio stmbdlica da na¢ido ela-
borado e levado a diante pelos intelectuais modernistas do SPHAN, vendo
suas iniciativas a frente da Inspetoria serem, 20s poucos, ignoradas, esqueci-
das. J4 sua militincia integralista culminou em prisoes e processos, por conta
da tentativa de golpe empreendida em 1938. Seu “Sonho Verde* de ascensio
politica por meio do movimento integralista acabou com o fracasso do golpe

¢ a cassacao dos envolvidos.

A década de 1940, para Barroso, caractetiza-se por uma tomada de cons-
ciéncia do insucesso de algumas de suas iniciativas, que podertam, caso fos-
sem bem sucedidas, garantir-lhe prestigio ¢ ascensio politica. Ficando isolado
na direciio do Museu Historico Nacional, voltou-se para os relatos sobre sua
vida e suas realizacoes, em busca do reconhecimento desejado. Para tanto,
utilizou os Anais como um de scus principais veiculos®’. Nos volumes langa-
dos 2 partir da década de 50, ja ndo se encontra mais esse estilo de artigo, o
que leva a crer que, enquanto esteve a frente da instituiao, Barroso conseguiu,
entre estudos sobre o acervo museoldgico e a histéria dos grandes homens,
imprimir nas paginas da publica¢do oficial do Museu Historico Nacional uma

parte consideravel de suas memonas.
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Resumo

Ver e Conbecer: o nso da fotografia nos Anais do Musen Historico Nacional
Ana Maria Mauad

O presente artigo analisa as fotografias publicadas nos Anair do Musen Fistérico Nacio-
nal durante os anos 1940-1998, a partir da sua relagio com a cultura visual do nove-
centos. Foram valorizados os anos 1940 e 1950, nos quais ha mator concentragao no
uso de imagens fotograficas nos ~1nais. Analisou-se a colegdo em termos de amostragem,
buscando indicar, na sua relagio com o texto escrito, o tipo de valor atribuido 2
imagem fotografica, quer como apoio 4 informagao, atestado de veracidade, referén-
cia ou indicio. Por fim, foram discutidas as estratégias adotadas no uso da imagem
fotografica, enfatizando a relagdo entre fotografia e conhecimento museogratico.
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Museu Histérico Nacional, Anais do Museu Histdrico Nacional (1940 - ), fotogratia.
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Introdugiao

fotogratia surgiu no século XIX como resultado da feliz conjugagao

do engenho, da técnica e da oportunidade. Niépce e Daguerre, dois

omes que se ligaram por interesses comuns, mas com objetivos di-

versos, sao exemplos claros desta unido. Enquanto o primeiro preocupava-se

com 0s meios técnicos de fixar a imagem num suporte concreto, resultado das

pesquisas ligadas a litogravura, o segundo quetia o controle que a ilusio da

imagem poderia oferecer, em termos de entretenimento — afinal de contas, era

ligado ao ramo das diversdes. E bem verdade que no século XIX 2 distingdo

entre técnica e magia nio eram tao claras quanto hoje, como bem ilustra o

nome de uma das primeiras lojas a venderem matertal para eletricidade no Rio
de Janeiro: “Ao Grande Magico”.

Desde entio ¢ ao longo de sua historia, a fotografia toi marcada por
polémicas ligadas a0s seus usos e fungdes. Ainda no século XIX, sua dtfusao
provocou uma grande comog¢ao no meio artistico, marcadamente naturalista,
que via 0 papel da arte eclipsado pela fotografia, cuja plena capacidade de
reproduzir o real, por meio de uma qualidade téenica irrepreensivel, deixava

em segundo plano qualquer tipo de pintura.

O carater de prova irrefutivel do que realmente acontecera, atribuido 4
imagem fotografica pelo pensamento da época, transformou-a num duplo da
realidade, num espelho, cuja magia estava em perenizar a imagem que refletia,
Para muitos artistas ¢ intelectuais, dentre eles o poeta francés Baudelaire, a
fotografia libertou a arte da necessidade de ser uma copia fiel do real, garan-
tindo para ela um novo espaco de criatividade. Baudelaire exp&e, na seguinte
passagem de seu artigo “O publico moderno e a fotografia”, qual era, para ele,

o verdadeiro lugar da fotografia dentre as formas de expressio visual de mea-
dos do século XIX:

“Se é permiitido d fotografia completar a arte enr algumar de suas fungoes,
cedo a terd suplantade on simplesmente corrompido, gragas a alianga naty-
ral gue achard na estupides da multidio. E necessdrio que se encaminbe
pelo seu verdadeiro dever, que ¢ ser a serva das ciéniias e das artes, mas a
wais humiilde das servas (...). Que ela enrigueca rapidamente o alowm do

viajante ¢ dé aos olhos a precisdo que faltaria a4 sua memdria, que orne a
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biblioteca do naturalista, exagere o5 animais microscpicos, fortifique mes-
720 alguns ensinamentos e hipiteses do astrinemo; que seja enfin a secreld-
ria ¢ bloco-notas de alguém gue na sua profissio tem necessidade duma
absoluta exatiddo material, Que salve do esquecimento as raimas penden-
fes, 05 livros as estampas e o5 manuscriles que o fempo devora, preciosas
coisas cuja forma desaparecerd e exigem um lugar nos arquivos de 10554
memdria; serd gratificada e aplaudida. Mas se lhe é permitido por o pé nio
dominio do impalpdvel e do imagindrio, em tudo o que tem valor apenas

porgue o homem lhe acrescenta a sua alma, mal de 10s”.

Baudelaire enfatiza a separagao arte/fotografia, concedendo a primeira
umn lugar na imaginagio criativa e na sensibilidade humana, ptépria a esséncia
da alma, enquanto a segunda ¢ reservado o papel de instrumento de uma

memoria documental da realidade, concebida em toda a sua amplitude.

O pensamento oitocentista, marcado pela vertente cientificista, conce-
bia a fotografia como uma copia fiel do mundo e de seus acontecimentos. Ao
longo do século XX, a relacio entre fotogratia ¢ realidade foi se atualizando,
sendo seu uso ampliado a0 campo das ciéncias dos mats diversos aspectos,
desde a entomologia até os estudos das caracteristicas fisicas de criminosos,
passando pelas pesquisas de campo da antropologia ¢ da arqueologia, a foto-
grafia foi utilizada como prova impossivel de set falsificada. No plano do
controle social, 2 imagem fotografica foi associada a identiftcagdo, passando a
fipurar, desde o inicio do século XX, cm identidades, passaportes € 0s mais
diferentes tipos de carteiras de teconhecimento social. No dmbito privado,
por meio do retrato de familia, a fotografia também serviu como prova. O
atestado de um certo modo de vida e de uma riqueza perfeitamente represen-

tada por meio de objetos, poses e olhares.

E dentro do contexto dos usos e funcdes da fotografia no século XX
que procurei delimitar minha andlise das fotografias publicadas nos ~Anais do
Museu Flistérico Nacional entre os anos 1940 (ano de sua primeira publica¢io) e
1998. Em primeiro lugar, defino o lugar da fotografia na cultura visual do
periodo, valorizando os anos 1940 e 1950, onde ha maior concentragao no
uso de imagens fotogrificas, nos Awais, como veremos a seguir; na segunda

partc, analiso a colego em termos de amostragem, buscando indicar, na sua
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relagio com o texto escrito, o tipo de valor atribuido 2 imagem fotografica,
quer seja como apoio 2 informagio, atestado de veracidade (ou como prova),
referéncia ou indicio. Ainda nesta parte, estudo mais detalhadamente os nu-
meros, com malor quantidade de fotografias, buscando, por meio dessa estra-
tégia, definir o padrio dominante no uso da fotografia. A terceira parte, con-
clusiva, discute as estratégias do uso verificadas na parte dois, enfatizando 2

relacdo entre fotogratia ¢ conhecimento museografico.

Fotografia e cultura visual impressa, breve esbog¢o historico

A cultura visual impressa sofreu transformagodes significativas ao longo
do século XX, superando as demandas visuais da sociedade ortocentista, a
‘medida que propunha novas solugdes técnicas para o problema da programa-
¢do e impressio visual de todo o tipo de impressos, dentre eles panfletos,
cartazes, postais, revistas ilustradas, livros, calendirios, opusculos, catdlogos
de exposicdes, propaganda politica, publicidade de produtos variados etc, O
estudo da cultura visual impressa engloba, necessartamente, os circuitos soci-
als da imagem historicamente detinidos por meio da producio, da circulacio,
do consumo e do papel que esta imagem desempenha nas praticas e represen-

tagdes culturals, ou, como alguns estudiosos denominam, a economia visual.

A demanda social de imagens no século XIX foi correspondida pela
produgdo significativa de gravuras, denominagio dada nio somente para a
estampa impressa, mas também utilizada para designar prancha ou matriz gra-
vada. Ja no final deste século, no campo da fotografia impressa, desenvolve-
ram-se 0s processos de fotogravura e autotipia ou gravira em meio-tom, este
uittmo sendo fundamental para o desenvolvimento das técnicas de impressao
adotadas pela imprensa, como veremos 2 seguir. Tais gravuras circulavam em
pranchas, dustrando livros, dlbuns ¢ revistas. Estas dltimas foram campo fértil
para a elaboragdo de uma forma de comunicagio que aliava a noticia do acon-
tecimento a0 seu comentario critico, sendo até os anos 1960 o principal veicu-
lo de comunicacio visual nas culturas urbanas. Neste sentido, a analise da
cultura visual do novecentos deve passar necessariamente por uma avaliagéo,
mesmo que breve, do papel das revistas ilustradas, bem como pcla apresenta-

cdo das condicdes materiats disponivels para o trabalho com totogratia.
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A criacdo e o crescimento das revistas ilustradas, no panorama mundial,
foram quase contemporineos ao da fotografia. A primeira revista semanal que
deu preferéncia 2 ilustragio foi “The Illustrated London News”, fundada em
1842 e, como o préprio nome indica, repleta de ilustragoes. Tal tendéncia fol
difundida para o restante da Europa e para as Américas. A principio, estas
publicagdes ilustradas limitavam-se ao desenho, utilizando-se para a tmpres-
sio da gravacio em madeiro. Processo que permitia 2 composigao de desenho
com os tipos das letras — assim o texto vinha sempre acompanhado de sua
Hustracao.

Pouco a pouco, os semanirios comegaram a reconhecer “a importancia
da camera como meio de ilustragio”, por ser mais eficiente que 08 esquemas
artisticos, na opiniio de um editor da época. E verdade que as gravagbes e
litogravuras baseadas em fotografias haviam enriquecido as revistas desde a
metade do século XIX. Todavia, a partir do desenvolvimento e difusio do
processo de produgdo de fotogravuras, nos anos noventa do século passado, a
fotografia nio teria mais de ser redesenhada por um artista para set utilizada

em revistas ou jornais.

Contudo, a fotografia teve pouco impacto no primeiro momento em
que foi impressa. A razio disso pode ser atribuida, primeiramente, 2 deficién-
cia das técnicas de impressio, tais como 2 fotogravura, a fotolitogravura € o
calotipo, que ndo permitiam a impressdo da foto juntamente com 0s tipos,
para a composi¢io do texto escrito. E, em segundo lugar, 2 resisténcia dos
padrdes estéticos existentes em relagéo 20 conceito de tustragao, com o dese-

nho sendo associado ao trabalho do artista e 2 fotografia, considerada mera

reprodugio da natureza.

A invencio do “halftone plate” ou chapas de meios-tons, na década de
1880, amplion o uso das fotografias em livros, revistas € jornais, transforman-
do significativamente a forma como 0 Consumo de imagens se daria a parur
da suz maior reprodutibilidade. Basicamente, este processo convertia a foto-
grafia numa série de pontos sobre tela, 0s quais vatiavam de tamanho de acor-
do com os tons originais da fotografia. Depois, a tela era passada para o metal,
que sofria uma séric de processos quimicos até chegar a chapa de impressao —

esta pode ser colocada na prensa, juntamente com os tipos das letras, pots, tal
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como um carimbo, possut altos e baixos relevos, que acompanham os meios-

tons da foto e os tipos do texto escrito.

A fotografia entra para as publicagdes didrias em 1904, com a veiculagao
de uma foto no jornal inglés “Daily Mirror”. No entanto a entrada da fotogra-
fia no periodismo diitio traduz uma mudanga significativa na forma de o pi-
blico se relacionar com a informagéo, por meio da valorizagio daqutlo que €
visto, O aumento da demanda por imagens vai levar ao estabelecimento da
profissio do fotdgrafo de imprensa, procurada por muitos ao ponto de a re-
vista “Collier’s” afirmar, em 1913: “(...) it is the photographer that writes history
these days. The journalist only labels the characters”.

Uma afirmacgio bastante exagerada, tendo em vista o fato de que so-
mente a partir dos anos 1930 o conceito de fotorreportagem estaria plena-
mente desenvolvido. Nas primeiras décadas do século, as fotografias eram
dispostas nas revistas de modo a traduzir em 1magens um fato sem muito
tratamento de edicdo. Em geral, eram publicadas todas do mesmo tamanho,
com planos amplos e enquadramento central, o que impossibilitava uma dina-

mica de leitura, além de ndo estabelecer a hierarquia da informagao visual.

Foi somente no contexto de ebulicio cultural da Alemanha dos anos
1920 que as publicagdes ilustradas, principalmente as revistas, ganhariam um
novo perfil, marcado tanto pela estreita relagao entre palavra € imagem, na
construgio da narrativa dos acontecimentos, guanto pelo posicionamento do

fﬂt{igra&} como testemunha invisivel dos acontecimentos.

E importante ressaltar que a preocupacic por uma maior praticidade
dos métodos fotograficos ¢ uniformizagio do material de uso esteve presente
no horizonte de expectativas, tanto daqueles que trabalhavam na produgio da
itmagem fotogrifica, como de outros que anteviam no fascinio exercido pela
imagem uma boa fonte de lucros. Naomi Rosemblum explica que a
estandardizacio, ou seja, a producgao racional do material e do processo foto-

grafico acelerou-se por volta de fins do séeculo XIX, devido a um certo name-

ro de razoes. Dentre as quais destaca:

1° - A continua expansdo industrial dos paises capitalistas octdentais,
que investiam na regularizacio da producao de todos os bens e setvi-

¢os manufaturados, considerando a fotografia como uma parte in-
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trinseca da capacidade industrial;

2° . O crescimento da industria quimica, especialmente na Alemanha,
depois da unificagio em 1871, que iniciou uma competicio entre va-
rios paises na produgio de materiais sensiveis e de um aparato foto-
grafico mais refinado; e

3° - O reconhecimento de que a fotografia era muito mais do que um
instrumento que reproduzia o que o olho podia ver, o que teria sido o
principal estimulo para essa aceleragio no desenvolvimento industrial
fotogrifico. Isso porque revelou-se o potencial da imagem fotogrifi-
ca como ferramenta para o conhecimento de fendmenos cientificos,
sociologicos e fisicos nunca presenciados anteriormente — fato que
também contribuiu para o progresso das técnicas de impressio que

tornariam possivel a transcri¢io da foto para um publico cada vez

maior, por meio dos livros, jornals € revistas.

Em 1890, a tecnologia fotografica ji estava em pleno desenvolvimento.

As antigas pI:;u:as umidas foram sup antadas pelas placas secas —uma emulsio

gelatinosa de brometo de prata empregada primeiramente apenas em placas
de vidro e posteriormente, no leve e flexivel filme de celuléide. As cameras
fotograficas tiveram o seu desenho aperfeigoado e uma multplicidade de apa-
relhos mais flexiveis e ficeis de carregar despontaram no mercado, tanto para
amadores como para profissionais. Além disso, com o aumento da concorrén-
cia industrial, as grandes firmas passaram a investir macigamente na produg¢io
de lentes mais rdpidas, obturadores, diafragmas, fotometros ¢ na tluminac¢ao
artificial para fotografia noturna e de interiores. Tudo isso permitiu um maior

controle do fotografo sobre o resultado a ser obtido no negativo.

No Rio de Janeiro, as publicagbes ilustradas com fotografias so surgl-
ram no inicio do século XX. A principio, somente com fotogravuras € poste-
riormente, em 1907, com a introdugio do “halftone plate”, também com fo-
tografias impressas em meio a0 texto escrito, sem qualquer relagao com a
matéria publicada. A mudanca no padrio fotografico das publicagdes 1lustra-
das so viria 2 mudar em 1930, com a utilizagio, pela revista “O Cruzeiro”, da

rotogravura. Esse processo, que, ac passar da chapa de melos-tons para o
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cilindro, aumentou a velocidade de impressdo, fez com que a reproducio de

imagens em jornais e revistas se intensificasse.

No entanto, como j2 menctonel anteriormente, a cultura visual impres-
sa nio se limitava a publtcac¢io de revistas ilustradas, estendendo-se a um cam-
po mais amplo, que envolvia a publicagao de livros, catilogos, relatorios, rotu-
los, postais etc. Ao longo dos dltimos dez anos, tornou-se significativa a pre-
senca de estudos sobre as publicagdes e impressos ilustrados, tanto nos pro-
gramas de p6s-graduagdo ligados a area de histéria, como nos voltados para as

areas de design ¢ comunicagio.

A cidade do Rio de Janeiro é um indicador do gradual crescimento do
mercado fotografico nos paises periféricos. Em 1890 s6 existia nesta cidade
uma casa comercial que vendia, entre outros produtos, material fotografico: a
“Palheta de Ouro” (situada na rua Gongalves Dias, nimero 38). No entanto,
os servigos de artes graficas ja estavam sendo desenvolvidos nas oficinas gra-

ficas Laemmert, como expunha o seu antincio:

“(...) possuimos dnica oficina heliografica no Brasil, que fornece com maior
perfeigdo e brevidade todos os trabalbos nos seguintes ramos de aries grafi-
cas:

Fototipia — ou reprodugao de desenhos, gravuras, pinturas ¢
aquarelas, litogratias, retratos, vistas, maquinas, etc., em gual-
quer formato e cor, imitando perfeitamente a fotografia sem
ter a2 desvantagem de alterar-se pela luz. Em poucos dias tiram-
se milhares de exemplares de um retrato ou de qualquer outro
original (...). O preco destas estampas, usadas hoje geralmente
na Europa, € muito mais em conta do que o das fotografias.
Litogratia — para a execucido de todos os trabalhos litograficos,
como sejam, mapas, plantas, faturas, cartdes, agdes, cheques,
recibos, rotulos, edquetas, diplomas, misicas, bromolitografias,
etc. Sendo feitas as gravuras por meio de processos rapidos e
aperfeicoados, pode-se aprontar qualquer trabalho com maior
brevidade a pregos baratos.

Fotografia — para a reproducio de desenhos, gravuras, fotogra-
fias ou tragens do natural, fornecendo-se copias em papel com

tunta de impressdo ou chapas sobre pedra ou metal para 1m-
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pressiao htogrifica ou npogrifica.

Fotolitografia ou fotozincografia — para o transporte de gravu-
ras ou desenhos sobre pedra ou metal para serem impressas na
maquina. Em trés dias pode-se aprontar o transporte de uma
estampa de qualquer tormato que precisaria de meses para ser
gravada a mao.

Heliogravura — ou reprodugic de estampas sobre chapa de ago on cobre

para a mpressaa”.

Tais servigos possibilitaram a grande producao de cartoes postals, ser-
viram de base para a posterior aplicacdo da fotografia nas revistas ilustradas e
a sua propria existéncia ja indicava tanto o inicio do processo de massificagio
da imagem, quanto a realidade de uma sociedade mais complexa, que, para

funcionar, demandava uma gama de produtos tipicamente urbanos.

Em 1907, o “Almanack Laemmert” | publicaria um total de sete lojas
especializadas em material fotografico: A. de Andrade, A. Leterre, Arsénio
Borges da Camara, G. Barandier — com depdsitos para material fotografico —
,J- A. Vieira, M. S. dos Santos ¢ Marc Ferrez. Todas estas, localizadas no centro
da cidade. Em 1918 este conjunto havia sido ampliado, com a criagao de mais
cinco lojas: Bastos Dias, Feliz Osterbach, M. L. Cristobal, Marco F Berteae €
Otica Inglesa. Todavia foi na década de 1920 que este mercado se estabeleceu

definitivamente.

A partr de 1920, poderiam ser encontradas, na cidade do Rio de Janei-
ro, as seguintes especializa¢des no ramo da fotografia: representantes de fabn-
cas estrangetras de material fotografico, revendedores de material fotografico,
fotégrafos de atelier, industria fotografica — uma tnica fabrica de cartdes, al-
buns ¢ etiquetas em alto relevo —, mecanica fotogratica, gravadotes € servigos

de impressio.

Dentre as principais fabricas estrangeiras com escritorio de representa-

¢2o no Rio de Janetro estavam:

- Alemds: C. Zeiss, Jena-Ica, Johanes Herzog e Cia., S. A. Jupiterlicht, Hauff
e Nettel, Agta, Ernemann, Lutz, Wetzlar, Satrap-Voigtiaendet, Emil Busch,
Goerz, Leonar, Kraffte e Stwdel, Fisben-Berger e [on.
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- Francesas: Pathé, As de Tréfle, Lumiére e Jougla, S.OM. Berthot, Pathé

Baby € Demaria-Lapietrre.
- Inglesas: Wellington e Ward Ltda. e Illingworth.
- Norte-americanas: Defendos Photo Supply, Kodak Brasileira Ltda. e Bansch

e Lomb.
- Belga: Gaveart.

Cada uma dessas marcas especializava-se, geralmente, em um ou dois
tipos de produto, como era o caso da Voigtlander-Satrap, que produzia maqui-
nas, filmes, chapas e papéis. Somente a Kodak e a Agfa ofereciam todos os
produtos — papéis, filmes, chapas, lentes, cameras, filtros, tripés, valises,
reveladores e fixadores, numa linha de material fotografico. Estas, justamente
por oferecerem todos os tipos de produto e por realizarem um grande inves-
timento publicitdrio, tinham melhor entrada no mercado.

No contexto internacional, o final da década de 1920 foi a época do
surgimento dos trustes de companhias de material fotogrifico, criados para
fazer frente a acirrada concorréncia. Tal situacio foi exposta num artigo publi-

cado pela revista “Photograma™:

“Fundiram-se as fabricas Opstische Anstalt C. P. Goerg, de Berlin e a
Ica de Dresden (...) pensa-se que a anfiga combinagdo persistird, mas
acredita-se que 0 grupo Leiss aderird a nova (...). Cdmeras fotograficas,
aparelbos de Huminagio, maguinas de cilenlo e aparelbos clentificos ficam
para a Goerg (...) a AA.G. Habn ligada a Goerg ocupar-se-c de apa-
relhos cinematogrdficos. A Lea produsird particalarmente cimeras fotogrd-
ficas, aparelhos de projegdo para amadores ¢ artigos para folo-quimica.
Caberd a Ernenann o primeire lugar na fabricagio de aparelbos cinema-
fogrdficos para profissionais. A concorréncia que este truste tem a lemer é
a da Agfa reanida a Rietychel, de Murnich, (...) que inundard o mercadp
com aparelbos perfeitos e baratos. O fim desse truste € aumentar a venda
dos filmes Agfa, para o gue venderd aparelhos fotogrdficos produzidos sem
tucro imedialo (...). No estrangeiro hd a grande rival Eastman Kodag,
com paderoso aparelbamento de produgde, propaganda e expedigdo (.. .)
Além disso o entendimenio dos americarnos da Eastman corn a Pathé Frerés,

de Paris, mostra o empenbo americano em alargar a sua esfera de agdo’ .
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Essa tendéncia demonstra a crescente importancia da indastria foto-

grafica € o consumo cada vez maior de imagens.

A entrada no mercado destes representantes diretos, a partir da referida
década, ndo tirou a importincia do comércio retalhista de matetial fotografi-
co, que, além da venda de produtos, também revelava ¢ ampliava copias de
amadores “batedores de chapas”. Dentre as principais casas do ramo na épo-
ca, com publicidade regular nas revistas especializadas estavam: Otica Inglesa,
Casa Carlos Gomes, Lutz Ferrando e Casa Bevilacqua, na rua do Ouvidor, ¢ I..
}J. Martns, Perdigdo e Cia., Casa Niépce ¢ Bastos Dias, na rua Sete de Setem-

bro, entre outras.

Até a década de 1950, o Rio de Janeiro manteve o seu predominio
como fornecedor de material fotogrifico para o restante do pais, como escla-

rece o depoimento do fotégrafo paranaense Guilherme Glick:

“(.) oF primeiros materiais eu comprava do Rio, através de carta, linha
gue remeter o5 ‘cobres’ adiantades, depois surgin o vigiante de material
forografico (...). Bom, esse jé faciliton, ele fornecia sob duplicata, o senbor
tinka 30 dias, pagands & vista, tinka 10% de desconto (... ) como e era
interesseiro, fratava de pegar os 10%. Depois i Jaciliton mais ainda,

depois que abriu urea casa ey Curitiba, con todo o matenial’.

A cultura visual impressa a partir da Segunda Guerra Mundial passou,
em grande medida, a ser regida pelos padrdes estéticos norte-americanos, di-
tados fundamentalmente pela publicidade veiculada pela imprensa periodica
nos outdoors. Os censos publicados nos anudrios estatsticos de imprensa,
publicidade, ridio e televisio dos anos 1950 e 1960 ddo conta da multiplica-

cio dos meios audiovisuais € da competiao entre estes € 08 melos estritamen-

te IMPIessos.

Qutro registro visual importante para o século XX fol a publicagao de
ilbuns comemorativos das cidades, fartamente ilustrados com fotogratfia. En-
tre eles estio os albuns de Belo Horizonte, de 1911 e de 1940, os vanos dlbuns
publicados em Sio Paulo desde a virada do século XIX para 0 XX, além do

slbum comemorativo do TV® Centenirio da Cidade do Rio de Janeiro, bem
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como a publicagao, em dois volumes, do livro de Gastdo Cruls Aparéncia do Riv
de Janeiro, publicado pela editora José Olympio em 1949.

Ao longo das décadas subseqtientes, o mercado de publicagdes impres--
sas softreu significativas transformacdes, principalmente associadas 2 amplia-
¢do do consumo da imagem eletronica e ao desenvolvimento das tecnologias
digitais.

A fotografia nos Anais do MHN —
registro, indicio, ptova e conhecimento.

O primeiro volume dos Anair do Musen Historico Nacional € publicado
em 1941, com data registrada de 1940, contendo um conjunto de estudos que
ia desde uma analise detalhada do mobiliario brasileiro, pelo fundador da
publicagcdo, Gustavo Barroso, até um balango dos 19 anos de existéncia do
Museu Histornico Nacional, por Adolpho Dumans, passando por uma varieda-
de significativa de estudos. O traco comum de todos estes trabalhos é o uso da
imagem fotogratica, quer como apoio informativo, como indicio para o de-

senvolvimento do estudo ou como prova de algum tipo de argumentacgio.

Ao longo dos trinta volumes publicados, observou-se 2 seguinte mnci-

déncia da imagem fotografica:

Tabela I

Volume ¢ ano Numero de paginas | Numero total de fotos
I- 1940 (1941) 261 69
II - 1941 (1943) 422 78
III- 1942 (1945) 502 70
IV - 1943 (1947) 612 176
V- 1944 (1955) 214 86
VI - 1945 (1950) 439 79
VII - 1953 - 167 ' :
VIII - 1947 (1957) 232 03
IX - 1948 (1958) 156 39
X - 1949 (1959) 331 32
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I — 1950 (1960) 04 199 (moedas)

XIT - 1951 (1961) 225 27
XIIT - 1952 (1964) 286 40

(estatuas ¢ doc.escritos)
XTIV — 1953 (1964) 278 35

(com crédito fotogratico
Joao Oliveira Rocha e

Eduardo de Los Rios)

XV — 1965 282 24
XVI — 1966 ' 334 53
XVII - 1967 89 1
XVIII e anexo — 1968 217 14
XIX - 1968 250 31
XX — 1968 152 2
XX1 - 1969 174 33
XXIT - 1971 167 53
XXIIT — 1972 148 9
XXIV ~ 1973 193 36
(cHpias de paginas de
jornais)
XXV -1974 196 40
XXVI -1975 189 6
XXVI - 1995 162 2
XXVII - 1996 202 6
XXIX — 1997 306 8
XXX -1998 296 6

Deste conjunto, optei por analisar numericamente ¢ primeiro ¢ O quar-
to volumes -- este tltimo, por apresentar um maiot nimero de fotografias. O
objetivo da andlise foi o de avaliar a forma e a cxpressao fotograficas na sua
relacio com o texto escrito. Para tanto, consideramos os seguintes itens: tipo
(peca inteira ou detalhe); objeto fotografado (quadro, mével, moeda, brasao,

medalha, escudo, armas); relacio com a legenda (legenda completa, legenda
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incompleta); posicionamento na pagina (pagina inteira — uma foto —, no meio

do texto, na lateral do texto, no final do texto, no final do artigo, no inicio do

artigo, pagina fotografica — varias fotos). Da quantificagdo dos itens aponta-

dos, obtive o resultado apresentado na tabela II, que possibilita tracar um

perfil da mensagem fotografica, na sua relagdo com o texto escrito — ressalta-

se que as fotografias acompanhavam nao apenas os estudos sobre os acervos,

mas havia tambem as reportagens fotograficas relacionadas a assuntos

museologicos.
Tabela 11
Vol. 1 1940 (1941) Vol. IV 1943 (1947)
Tipo
Peca Inteira 92,75 83,5%
Detalhe 7,25% 2,3%
Cena 0% 14,2%
Objetos & Cenas T
Movels 19% 1,7%
Quadtos 19% 14,5%
Oculos 1,5%
Rclogio 0,5%
Moedas 34 % 22.1%
Lengo 1,5%
Placa comemorativa 1,5%
Medalhas 11,5%
Piano 1,5%
Brasoes 3%
Ambiente do museu (sala) 4,5% 0,5%
Arte Sacra 3% 51,7%
Armas 2.3%
Retratos de grupo 2,3%
Monumento arqueologico 2,8%
Vaso 0.5%
Fidificios _m 1,1% _
—— — _ - ___j
Legenda completa 33,5% 33,5%
Legenda incompleta 55% 27,25%
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Figura 11,5% 39,25%
Posicionamento f1a pagina | o
No meio do texto 8,5% 0,5%

[ateral do texto 4 5%

Pagina fotografica 74% 38%

Foto em pigina inteira 13% 61,5%

A énfase em forografar a pega inteira reforga a tendéncia de divulgar e
possibilitar o acesso visual 4s pegas estudadas que, muitas vezes, ndo faziam
parte da exposigdo permanente, mas sim da reserva técnica. Por outro lado, a
presenca do foco nos detalhes de algumas pegas denota a caracteristica da
prépria analise iconogrifica, cujo fundamento era a analise dos aspectos for-
mais do objeto. Um bom exemplo de uso do detalhe pode ser encontrado no
artigo sobre a galeota imperial, publicado no Volume VI, de 1945 (langado em

1950), em que os detalhes fotograficos buscam dar uma descrigao mats preci-

sa do objeto estudado.

As cenas ficavam por conta das reportagens fotogrificas sobre eventos
a0s quais 0 Museu estivesse associado. Uma delas foi sobre a festa da Glona,
na qual uma tnica cena da procissio dividia o espago fotogratico com outras
imagens do Quteiro, em que foram retratados varios aspectos da iconogratia

sacra, duas do Quteiro (de noite e de dia) e dois quadros do local no passado.

Em ambos os nimeros, os objetos fotografados caracterizam a énfase
dada pelos estudos propostos. No caso do volume [, o texto de Gustavo Bar-
roso analisava o mobilidrio brasileiro presente na reserva técnica; ja no volume
IV, 2 grande incidéncia de pegas sobrc arte sacra — crucitixo, santos € Oratorios
_ deve-se a0 fato de que nele foi publicado um outro estudo de Gustavo
Barroso, intitulado “A arte Cristd no Museu Histérico”. Nos dois volumes, a
orande incidéncia de fotografias de quadros e moedas aponta para o perfil do
acervo que se constituia no Muscu. Destacam-se ainda hoje como marcas do

acervo do MHN a pintura historica e a se¢do de numismatica.

Os objetos também atuam como signos que aludem a acontecimentos
ou experiéncias vividas. Um exemplo ¢ o caso do tnico reldgio da colegao
retratado, em que seu valor de representagio ndo se deveu a seu valor estéuco

ou religioso, mas sim 4 sua marca indicidria, ja que, como havia marcado as
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horas na convengao de Itd, a sua existéncia definira a passagem do tempo

historico.

As legendas estabelecem a relagdo entre a imagem e o argumento de-
senvolvido no texto escrito. Quanto mais completa a legenda, maior a autono-
mia em relagdao ao texto. Neste caso, o posicionamento da imagem em uma
unica pagina reforcava esta autonomia. Em termos gerais, a legenda completa
identifica a pega, desenvolve uma breve avaliagdo estética e a localiza no acer-
vo e a legenda incompleta fornece os dados minimos para a identifica¢io da
peca. Ja a figura ocupa, geralmente, uma pagina fotografica, cuja numeracio
faz indicagao a sua entrada no texto escrito, ou seja, tem um valor denotativo
em relagao ao texto escrito. Em algumas legendas avalia-se a composi¢ao da

obra, como € o caso da leitura iconografica da iluminura na legenda da pagina
25, vol. IV,
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Em geral as fotografias dos trinta volumes publicados entre 1941
1975 (sem considerar a retomada das publicagoes depois do intervalo de 20
anos, entre 1975 e 1995) seguiram o padrio definido pelas primeiras publica-
cdes — houve somente uma diminuigao gradual das imagens. Existem algumas
excecoes, como € o caso do volume VII — “Documentario iconografico de
cidades e monumentos brasileiros” —, no qual nao ha fotografias, mas somen-
te aquarelas e desenhos. Neste caso, fica evidente 0 uso documental da ima-
gem como duplo do objeto, e nao como representagao autonoma, digna de
um estudo iconogrifico. A fotografia atua, entio, como melo de apresenta-

cao/visualizagio ideal dos objetos pecas.

As variacoes mais significativas do padrio — fotografia do objeto e de-
talhe para a descrigao — ficaram por conta de algumas reportagens fotograti-
cas que pontuavam matérias de cariter mais geral. Em tais reportagens, a bus-

ca por uma imagem mais dinamica definiu a relagao que a imagem fotografica
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dos Anais estabeleceu com fotojornalismo dos anos 1950. Por exemplo, o
Volume VIII (de 1947, mas publicado em 1957) veiculou um artigo intitulado
“O papel educativo do Museu Histérico Nacional”, com fotografias que nio
se relacionavam de forma ilustrativa ao texto escrito, mas o complementavam
num jogo de informagoes dinamicas que definiam a narrativa visual. A descri-
¢ao da forma da expressao das cinco fotografias que estio no artigo caracteri-
za a intertextualidade com o padrio fotojornalistico da época. A seguir, des-
crevo aspectos da forma de expressao das cinco fotografias que estao no
artigo, destacando o dialogo que tais opgoes visuais estabeleceram com o pa-

drao fotojornalistico da época.

Foto 1 — Gustavo Barroso falando aos cadetes da Academia de Agulhas Negras, em
1942, no MHN

Foto instantanea, Barroso de costas para o fotografo e de frente para os
cadetes, linhas definidas, no foco, P&B, grupo em semicirculo, todos homens

de terno e de uniforme, 2 planos, Barroso no primeiro plano e de costas; os

cadetes em primeiro plano de frente para o fotografo, mas nio olham para a
camera; diregao da direita para a esquerda, distribuigao equilibrada, um pouco

contra-plongé, plano americano.
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Foto 2 — Excursao ao forte de Macapa

Dianteira do Forte em plano tnico, tirada de baixo para cima, distribui¢io

equilibrada, foto escura, com pouca definicio de linhas, no foco, sem figuracao,

da direita para esquerda.

Foto 3 — Gustavo Barroso dando aula na sala D. Pedro 1

Dois planos, no primeiro plano uma pega e ao seu lado, Barroso falando,
no segundo, o grupo de homens e mulheres em semicirculo ouvindo a explica-
cao, foto escura com linhas pouco definidas; todos bem vestidos, com terno e

vestido social, instantinea, foto da esquerda para a direita e nivelada.
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Foto 4 — Excursao ao forte do Calvario — Rio [tapicura — Maranhdo — 1952

Fotos em dois planos, primeiro grupo misto, vestido esportivamente po-
sando para a foto em semicirculo; nos segundo plano, vegetacio abundante e

casa de pau-a-pique. Linhas definidas, no foco, foto centralizada e nivelada. Po-

sada; dia.

Foto 5 — Diplomados pelo curso de Museus com o diretor do MHN e professores — 1954
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Foto em dois planos, primeiro grupo misto, vestidos com passeio comple-
to, posando para a foto em semicirculo, no segundo as dependencias do museu,

sala com quadros na parede. Linhas definidas, no foco, centralizada e nivelada,

posada; dia.

As reportagens fotograficas sugerem a necessidade de dar conta do aspec-
to dinimico dos museus na sua relagio com a sociedade, apontando para uma
tendéncia que se acentua ao longo dos anos 1950, mas que se interrompe com o
governo militar, a partir de meados dos anos 1960. Nessa época, os eventos ofi-
ciais, tais como comemoracoes e inauguracoes, passaram a ser a tonica da grande

parte das reportagens fotograficas publicadas.

Um bom exemplo da relagio entre museu e sociedade foi o artigo intitulado
“Museu e a crianca — Relacoes do Museu com Escolas maternais, Jardins de In-
fincia e Curso Pré-primario e primario”, publicado no Volume IX, de 1948 (1958),
com duas fotografias acompanhando o texto sobre o valor dos Museus no apren-

dizado e na formacao dos futuros cidadaos.
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Foto 1 — “Este foi o imperador ...” (D. Pedro I, escultura de Bernadelli)

VB

i
4

138



Foto em dois planos: no primeiro, o grupo escolar, acompanhado de duas
professoras, organiza-se em volta da estatua de D. Pedro I, de costas para o foto-
grafo, todos olhando para a estitua, as meninas e meninos de uniforme e as
professoras de esporte fino; segundo plano as paredes do museu, com os brasoes
e detalhes em pedra. Foto da esquerda para a direita, com linhas definidas e no
foco, equilibrio entre plano superior e inferior e posicionamento da estitua no

centro da foto; instantaneo.

Foto 2 — Grupo de alunos observa e interpreta livcemente os objetos expostos na sala
D. Joao VI

Foto em dois planos. Primeiro plano, vitrines com objetos expostos; se-
gundo plano, alunos, voltados de costas para o fotografo, observando os objetos
— destaque para o aluno que toca no quadro, para o qual todos estao olhando.
Grupo misto, organizado em linha reta; todos uniformizados. As linhas sao defi-
nidas, a foto esta no foco, dire¢ao da esquerda para a direita, equilibrio dos plano

superior e inferior. Foto instantanea.

No volume XIV, publicado em 1964, aparecem fotos com os primeiros

créditos fotograficos — dados aos fotografos Joao Oliveira Rocha (mais especi-
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alizado na reproducao de documentos) e Eduardo de Los Rios (voltado para as

fotografias das exposigoes extbrdas no Museu),

O volume XXITI, de 1971, ¢ 0 que apresenra o maior numero de fotogra-
fias da decada: 73 fotos, num rotal de 167 paginas. No entanto, o padrio se man-
tém o mesmo do dos anos anteriores: totogratias que ilustram artigos sobre, por
exemplo, os museus no Japao € que atuam, assim, cOMo Um complemento neces-
sario pard a descricao do texto, como uma forma de visualiza-la. Além disso, a
narrativa visual continua compondo um roteiro, em que se enquadram caminhos,
prédios, detalhes e as pessoas que circulavam por tais ambientes. O didlogo com

o fotojornalismao de “O Cruzciro” € patente.

Nos anos 1990, a quantidade de totogratias diminui sensivelmente ¢ man-
tem-se a mesma tendeéncia de se reproduzir objetos e pinturas. Entretanto, como
se observa no volume XXIX, de 1997 (edi¢ao comemorativa dos 75 anos de
inavguracac do MHN), as fotos ganham uma autonomia em relagiao aos artgos,
compondo uma narrativa auténoma, que associa a imagem a uma citagio. Nos
demais artigos, a fotogratia faz parte das cstratépias cxpositivas adotadas para a

definicao do argumento,

Os Anais do MHN e a fotografia como forma de conhecer

Em um artigo ja considerado classico na historiografia, “Sinais: Raizes de
um paradigma indiciario”, o historiador italiano Carlo Ginzburg trabalha com a
hipdtese do surgimento de um paradigma do tipo semudtico entre 1870-80. Ape-
sar de ter raizes muito antigas, esse puradigma explicitou-se somente a luz das
problemaiticas suscitadas pela diversidade humana, prépria as sistematizagoes ci-
entificas de fins do XIX, ¢poca dc consutuigao das disciplinas modernas,
notadamente, das Ciencias Humanas, vindo a superar o paradigma galileano, no
qual o geral era a base explicativa para o particular — ou seja, a teoria explicava os

fenomenos mdividualizados.

Dentro do modelo epistemologico semidtico ou indiciario, a n0¢io pre-
dominante seria a de sinal, indicio, marca, pista — em outras palavras, o conheci-
mento individual que habilita conhecer o todo. i o efeito estudado que permite o
conhecimento da causa. Guinsburg situa, dentre as referéncias para se apresentar

¢ssa nova torma de conhcecer, a dimensdo visual como fundamental para a opera-
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¢do cognitiva. E interessante notar que a presen¢a da fotografia na publicagio
dos Anais do Musen Histérico insere-se dentro deste novo paradigma, relacionando

o regime visual a0 modelo epistemologico que se consolidava nas teorias sociais
do século XX.

De teatros da memoria nacional a laboratorios de uma Histdéria ceritica, os
museus percorreram uma longa trajetdria na ressignificagao de seu acervo, bem
como na forma de se relacionar com a sociedade de maneira mais ampla. Neste
processo, a fotografia desempenhoun um papel fundamental: muito mais do que
um documento que possibilita o acesso a0 passado por meio de um trabalho
descritivo, integra as praticas sociais de produ¢io de conhecimento, mediacio

fundamental que se processa através do olhar pensante.
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Objetos presentes, individuos passados
Estudante, visitante e publico no
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Nota biografica
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Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UER]/FEP). Desde 2002 esté integrada,
como auxiliar de pesquisa, 4 equipe do Centro de Referéncia Luso-Brasileira do Mu-
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Resumo

Obfetos presentes, individaos passados
Estudante, visitante e publico nos Anais do Museu Histérico Nacional, 1940-1975

Ines Gouveia

O presente artigo analisa a utilizagio dos termos visitante, publico ¢ estudante nos
volumes dos Anass do Musen Histérico Nacional de 1940 aré 1975. O objetivo € evidenciar o
lugar destinado ao individuo no contexto da principal publicagio da nstituigzo. A
anilise parte dos artigos buscando perceber o lugar que o publico ocupa no discurso
apresentado. A questdo é situada a partir do destaque que o tema educagio patrimonial
vem recebendo atualmentc, Trata-se de um esforco interdisciplinar, que acompanha
os rumos dos espagos como museus € centros culturais, mas cujos principios
notteadores apontam para meados do século XX, no contexto do Muscu Histonco
Nacional. Isso torna-se perceptivel quando focamos especialmente alguns conserva-
dores, tais como Sigrid Porto de Barros e Dulce Ludolf.

Palavras-chave:
visitante, publico, esmdante, educagio patnmonial.
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Onde esta aquele trono de D. Pedro II?

Onde esti o visitante que o viu em 19407

ada mais vilido do que comecar langando uma provocagdo que ex
travasa a proposta deste artigo: pensar o ptesente e o passado se

gundo a perspectiva do objeto e dos individuos. O acetvo que ocu-
pava a exposicio permanente do Museu Historico Nacional na década de 40
ainda esta no mesmo lugar de memoria, mas quem sio e onde estdo as pessoas
que o viram naquele tempo? Dificilmente conseguiriamos colher as impres-

sOes que esses individuos tiveram naquela ocasiao.

O tempo passou para os individuos, o que aparentemente nio aconte-
ceu para os objetos. Dissemos aparentemente, pois, em sua concepgao matert-
al, estes ainda s3o os mesmos, ainda que os significados que lhes sdo atribui-
dos nio o sejam. Isso porque no museu ha um processo de ressiginificagao,
individual ou relativo a percepcio de um grupo determinado, o que se mani-
festa sobretudo pot meio da organizacio da exposigio. Segundo Mirio Cha-

gas € Myriam Sepulveda,

“Os obyjetos tém vida longa ¢ a costrra de significados gue os constituz

muttas veses ultrapassa a capacidade de compreensdo que tém lanto curadores
guanto visitantes de museus. Isto acontece, por um lado, porque objetos, 4
guisa de peregrinos incansavers, viajam no Empo ¢ ne espage e, por ouire,
porgue as transagoes humanas gue lhes ddo vida ndo sdo ordenadas de

forma evolutiva, continsa ¢ cumlativa’”.!

Esse viés permite pensar a importancia do piblico para o Museu, pois
¢ este que da sentido a sua guarda, preservagao e exposigdo. No entanto, essa
é uma concep¢io moderna no contexto do pensamento museoldgico. A his-
tdria do Museu Histérico Nacional pode revelat isso € um dos metos de se
efetivar 2 investigaciio € a colegio dos Anais, principal foco de nossa analise —

cuja base serdo os volumes que vao de 1940 até 1975,

(Observamos os artigos que mencionavam os termos pAblico, estudante €
visitante, quer fossem em uma mengao discreta, quer fosse a temdtica central
do texto, Desde ja, permitimo-nos dizer que as questdes aqui nao pretendem

ser conclusivas. Como sabemos, o Museu Historico Nacional esta envolto
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numa Histdria que nio se esgota nas paginas dos .4nais, apesar de serem estas
um grande indicio de como a institui¢io se via € de como pretendia ser vista.
Portanto, isso isenta-nos da responsabilidade de pensar na questao do “indivi-

duo para o Museu”; pensaremos, dessa forma, somente no individuo por meio

de sua principal publicagio.

Partindo do presente

Atualmente, o publico é um fator que entra em pauta desde a fase de
aquisi¢do de acervos. Museus nacionais, onde a identificagido deve se dar pela
via da historia, preocupam-se em expor um acervo representativo de diferen-
tes coNtextos temporais, espaciais € sociais. Isso vem também sendo reforga-
do pela montagem das exposigdes, cada vez mais pensada segundo 2 petspec-
tiva do publico. No MHN, até mesmo em relagio a guarda e a preservagio dos
acervos, o publico assume um papel de destaque. O visitante pode, por exem-
plo, visitar a Reserva Técnica do Museu ou acompanhar o atual processo de

restauro das carruagens, que esta sendo realizado em uma sala transhicida,

proxima ao CIrCuito.

Além disso, o Museu estd passando por diversas obras, que preveem,
entre outros aspectos, instalagées mais adequadas para o publico, incluindo o
acesso para portadores de necessidades especiais, banhetros, cafeteria e guar-

da-volume, além da ampliacdo do auditorio Brasi/-Canada.

No volume 34 dos Awais, Mario Chagas analisa os museus contempora-
neos como centros culturais que atendem as demandas do publico atual, tor-
nando-se espagos de “consumo e lazer”.” Na sua argumentagdo, o autor cha-
ma 2 aten¢io para o fato de que, apesar disso, em termos de diversidade de
publico, tais espagos ainda estdo restritos a uma elite cultural — 1sso acompa-
nharia o rumo da educagio no pais, no sentido de privilegiar um grupo limita-
do. Aungir um padblico diferenciado e, ao mesmo tempo, quantitativamente

grande continua, segundo Mario Chagas, um desafio para o MHN.

Em outro artigo do mesmo volume, Rosane Carvalho, explica como
sdo feitas as pesquisas na instituigao, privilegiando a analise da cxposigao
como canal de comuntcacao entre o Muscu ¢ o visitante. De acordo com a

autora, as pesquisas realizadas visavam conhecer as impressoes do publico
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sobre 0s$ circuitos, sobre as acomodacGes ¢ sobre os servicos oferecidos de

uma forma geral.’

Todos estes aspectos revelam uma preocupagio contemporinea com o
publico, colocando-o no cotidiano do Museu Histérico Nacional. Entende-
mos que as potencialidades da instituicdo como lugar de meméria nio se res-
tringem 2 acolhida que a instituicdo proporciona. Tudo pode ou nio ser vali-
dado pela visita que sera feita, pela forma como ir se estabelecer uma identi-
ficagdo com os objetos e, além disso, pela capacidade que as exposicdes terio
de estabelecer uma comunicagio com o publico. Mas entendemos que tornar
o lugar aconchegante e 0 mais funcional possivel, de acordo com demandas
diversas ¢, especialmente, aquelas pensadas em relagdo ao piblico, € um passo
significativo.

Objeto direto ou indireto? E o sujeito?

Apesar de serem palavras bastante usuais, visitante, piblico € estudante apa-
recem esporadicamente nos volumes até 1975. Isto posto, ha que se conside-
rar também que nem sempre estes termos referem-se a0 Museu, visto que hd,
nos artigos, tematicas que extravasam a instituicdo. Na busca que fizemos pe-
los . Anazs, encontramos nao raramente também a palavra estwdante como meio
de categorizar um grupo, de distingui-lo dos visitantes “comuns”, quais se-
Jam, todos os outros. Ou, 2inda, apenas como forma de qualificar um grupo
de individuos. Vejamos um exemplo: “As visitas escolates livres sio as que
tazem grupos de estudantes segundo indicagdes de seus professotes, fora das

horas de aula e sem serem acompanhados”.*

Ainda em 1947, Nair de Morais de Carvalho dialoga com alguns auto-
res que contribuiram para uma publicacio do Conselho Internacional de Mu-
seus (ICOM). Discute-se o dever de se fazer com que 0 museu seja um espago
destinado 2 educagao de criancas e jovens. Nair faz um apanhado das princi-
pais 1détas detendidas para argumentar que aquelas maximas tidas como novas
J4 eram todas postas em pratica pelo Museu Histérico, quase como uma livre
iniciativa. Segundo ela, “Desde os primeiros passos, o Museu Histético reve-
lou o seu cariter cducativo pelas providéncias que, na medida das possibilida-

des, foi tomando a sua diregio”.” Para comprovar isso segundo sua légica, ela
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cita o Curso de Museus, 2 Inspetoria de Monumentos ¢ as aulas cotidianas que
o conservadores davam quando eram solicitados por grupos. Para a autora, o
MHN ja promovia, inclusive, visitas dinamicas, com pequenos grupos, 0 que

proporcionava um melhor aprovertamento.

Quantitativamente, entretanto, a2 palavra esfudanie € suas variagoes, no
contexto do MHN, sio citadas no texto apenas uma vez e, segundo Nosso
entendimento, apenas como designativo de um grupo (“estudantes de curso
superior”). Em relagdo ao papel educativo do Museu, o Curso de Museus
justifica as honras que a autora confere 2 instituigio. Nao se menciona o visi-
tante particularmente, quer seja esporadico ou cotidiano, estudante ou nao,
nio podemos saber como se dé a visita. Ndo sabemos, por meio da argumen-
tacio de Nair de Morais Carvalho, se hd um roteiro e, em ¢aso positivo, qual
era ele; ou ainda qual era a previsdo pata a duragio da visita (em media). Ou
seja, niio é possivel entender como a exposigio exerce esse papel educatvo de
que fala o titulo do artigo. O Museu ¢ exaltado pelo Curso, pela guarda das
mais “importantes” colegdes ¢, sobretudo, por ser um lugar onde haa possibi-

lidade do aprendizado civico.

Em relacio ao termo visitante, Adolpho Dumans — argumentando so-
bre a ampliacio gradativa da estrutura fisica do Museu — faz mengao a uma
preocupagio com a melhotia necessiria de acomodacgoes: “(...) hoje pode aten-
der aos multiplos encargos correspondentes 20 desdobramento das salas, ao
estudo dos objetos, aos cursos de erudi¢io que mantemos, ao movimento de
visitantes...”*. Um pouco mais adiante, afirma o auror — ainda sobre a amplia-
cio do Museu ~ que as salas sdo fontes de estudo ¢ “ensinamentos”. Quando
descreve como foram construidas novas salas na década de 1938, Dumas del-
xa implicito que tais obras estavam focadas na necessidade de se acomodar

melhor os objetos, criando novas salas de exposigio.

Sobre o papel educativo do Museu, o autor afirma que ™...0 Museu
Histarico foi o inicio de uma valiosa série de empreendimﬂntmﬁ culturais de
grande valor”.” Ainda sobre isso, ele acrescenta que hé ai também um papel de
destaque do visitante, posto que este €, segundo ele, mais expressivo numeri-

q A q 3 y |

camente do que antes. Conforme nossa andlise, 0 autor tem a percepgio de
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que o visitante € pega importante no processo de ampliagio do Museu, nio
seria seu motivo principal, mas uma das justificativas.

Com respeito a relagio pedagdgica, petcebe o Museu “naturalmente’”
como espago de ensinamentos. Isso pode ser comprovado quando o autor
afirma: “Além do interesse civico que desperta, a documentagao que o Museu
oferece é elemento de grande influéncia educacional”.? Em outras palavras, a
qualidade do acervo, tao exaltada pelos técnicos, € um dado que se encerraria
em si. E como se o objeto, por ele proprio, fosse capaz de ensinar, indepen-
dentemente da montagem da exposi¢ao, independentemente da dinamica da
visita e quase que independentemente da vontade do proprio visitante. Otra, o
objeto, o “verdadeiro objeto historico”, podia ser, nesse sentido, muito mais
do que simples alvo de apreciagdo: era a propria historia materializada, como
se o passado tomasse o lugar do presente. Diante de tal fendmeno, quem nio
aprenderia, mesmo que espontaneamente? Além do acervo, mais uma vez,

outros fatores figuram na justificativa deste “papel educativo™:

Conferéncias ¢ cursos rapidos de extensdo universitaria, sobre assunios
pistoricos, foleloricos e de Historia Militar tém sido ministrados, além de
SessGes civicas e comemarativas por expoenies nacionais ¢ estrangeiros. A

parte cultural do Musen tern sido perfeitamente atendida’

O autor retoma o tema das modificagbes no prédio, remetendo-se as
década de 1930 e 1940, e menciona que 2 nova portaria otimizou 2 entrada,
permitindo que o visitante fosse direto “as galerias das arcadas e ao patio da
Artilharia”. No paragrafo seguinte, pormenorizando a questio, o autor menci-
ona ainda que foram instalados bebedouros para o uso “das criangas € demais

pessoas que visitam diariamente o museu”."

No artigo “Oratdrios Colontais”, de Gustavo Barroso (parte do volu-
me 1I, de 1941), o visitante aparece apenas em rela¢ao ao objeto, quando se
concretiza a acao que lhe € destinada: ver, ou segundo as palavras do autor,
“deparar-se”. Numa outra referéncia, o termo designa somente um individuo
que “riscou a lipis” a etiqueta de um dos oratérios de que trata o artigo. E o

proprio Barroso que conta no artigo que o “visitante indelicado” o fez por

149



alegar que as informagdes estavam equivocadas. Dando a polémica encerrada,

afirma o autor:

Tods sapateiro temr a tola manta de querer passar além do sapato. As
etiquetas, feitas por mim, estio certissimas. As corrigendas do censor ir-
provisade, que ndo treprdon em estragar com seu lapis o material do Museu

Histirico, sdo ervos de palmatiria. Quando a Diretoria do Musew classi-

Sfica um objelo, Ji-lo com esindo e cuidado tais gue estd semipre armada

para espiagar 05 criticos de dltima bora.'!

No ano seguinte, no artigo intitulado “A Herildica dos Vice-Reis”,
Barroso explica que o “visitante culto” seria capaz de “recordar os grandes
vultos™ a partir de escudos de fidalgos que foram Vice-Reis no Brasil. Perce-
bemos que esses objetos, segundo a concepedo do entio diretor do Museu,
teriam sentido apenas para a categoria de visitante que ele evidencia: aquele

que possuitia a cultura necessaria para entendé-los.'

A passividade que a categoria wisidante assume nos ulumos exemplos,
especialmente nos artigos de Barroso, remete-nos a um individuo que deveria
visitar 0 Museu trazendo seu cabedal cultural, para que ali pudesse contemplar
a historia materializada, comprovando o que ja havia sido estudado. Nao hid a
1déia de ressignificacdo. Os objetos sio o que sdo, iIncontestavels na sua verda-
de historica. Ao visttante cabe recordar, se ja € culle, observar e contemplar, se
a visita for apenas um lazer, ou aprender, se a proposta for avico-eduncatrva. No

artigo de Nilza Botelho, “Evocacdes de Botafogo Antigo”, isso se evidencia

mais uma vez. Segundo a autora:

Enire os visitantes de um musen, uns percorrery as salas rdapidamente, por
esporte ¢, ao sairem, levam apenas a idéta de 6 haveren visitado conservan-
do por véges a lembranga de wm ontro objelo mais vistose, que, pelo lama-

nho on pelo colorido, thes desperton a alengdo.

Owtros, or verdadeiros amantes da nossa bistoria, do ploriose passade da
nossa pdiria ¢ de nossa gente, descobrem nos minimos obretos nm mundo de

recordagdes que 05 prenders como a wm Santudrio.”
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No volume 10, de 1949, Antonio Pimentel Winz, referindo-se 4 Sala
dos Embaixadores, tece argumentos sobre as qualidades técnicas da patede
deste espago. Segundo ele:

Esse conjunto produg no visitante uma inmpresido nitida, clara e precisa de
um trabalbo de alto relevo guande na realidads frata-se realmente de pin-
tura, 16 sendo possivel descobriy quando chegantos mais perto da parede.. '

Apesar de mencionar o visitante em relagdo ao objeto de sua argumen-
tagdo, como na maior parte dos artigos, o autor o faz, segundo nosso entendi-
mento, para ressaltar a qualidade técnica da pintura em questio. Isso o diferen-
cia dos demais exemplos citados até aqui, posto que no se trata de sacralizar
0 que esti exposto. Além disso, o autor prevé que o individuo ird interagir
minimamente, mesmo que seja apenas para descobrir que o objeto € um rele-

vO Ou uma pintura.

Quando cbservamos a utilizacdo da palavra p#blico, relativamente ao
individuo no Museu, o que encontramos nio destoa, de um modo geral, do
que j2 verificamos em relagdo ao estwdante e ao visitante. No primeiro volume,
Adolpho Dumas, em artigo ja citado, afirma que 2 Secio de Histéria do Mu-
seu € a que desperta maior interesse, Na pagina seguinte, o autor volta a se
referir ao publico atrelando-o 20 seu interesse pelo Museu — um interesse, diz
cle, “civico”””. Em 1941, o mesmo afirma que “Gragas a generosa doagdo da
digna Familia Forbes Costas, pode o Museu hoje expor ao publico brasileiro a
uma figura desse vardo ilustre, carregado de servigos no nosso passado™®,
Como se nota, o nome da familia aparece com grande destaque, mas onde estd
o publico nesse contexto? Bom, o publico serd o agente passivo que verd o
que o Museu decidir expor. O apelo civico, a dimensdo do passado glorioso

que se valida na historia, mais uma vez € o pano de fundo.

Conservadores/niao-conservadores

O que fol observado por meio dos Anais ganha outra dimensdo se
focalizarmos trés artigos: “Nova Diretriz dos Museus”", de Dulce Ludolf, e
“O Museu e a Crianga”™ e “A Mensagem Cultural do Museu”", ambos de

Sigrid Pérto de Barros. Dentre os textos que foram alvo dessa nossa pesquisa,
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essas duas Conservadoras destacam-se pot um pensamento atento no que s¢

refere a educacao em museus.

Em 1948, Sigrid Pérto de Barros, referindo-se sobretudo as criancas,

argumenta que era enfadonha a visita que se fazia a0 Museu, sem uma

metodologia especifica que a dinamizasse. Segundo ela, at€ mesmo em funcio
da idade, esse publico teria, ao fim, apenas “uma confusa nogao de t6da uma
série de objetos amontoados em vitrines”. Mais adiante, continua: “Fica, por-
tanto, excluido o conceito da eficicia de uma visita sem otientagdo planejada,

em que a crianga ndo seja chamada a intervir ativamente”.®

Esta autora faz argumentacdes bastante modernas com relagdo a peda-
gogia. Ao longo do seu texto, evidencia-se o crédito que ela contere ao apren-
dizado que se desenvolve com a utilizagio dos sentidos — dai a valorizacdo da
visita 4 musens. Outra questio bastante contemporinea que Sigtid Porto de
Barros destaca é a investigagdo, interpretagdo € crética dos fatos hestoricos. E claro que,
guardadas as devidas ressalvas, podemos considerar que, j4 na década de 40,
ela pensa na construg2o do conhecimento a partir da experiéncia individual.
Isso porque, se ¢ dado espago de investigar e de interpretar, hd chances de
que o indrviduo, a crianga no caso, construa o conhecimento a partir daquela
cxperiencta.

No artigo “A Mensagem Cultural do Museu”, de 1932, 2 mesma autora
questiona: “Como poderdo sobreviver, culturalmente, os museus numa era
atdmico-espacial, se continuarem a enfileirar suas colegoes como raridades
valiosas, numn puro espirito de ‘Casa das Maravilhas?™”.?! Dando sequéncia a
sua argumentagio, ela afirma que o publico da década de 50 é mais bem infor-
mado, tem acesso 2 midia e, justamente por isso, 0 Museu, segundo ela, deve
nio so preservar o acervo, mas fazer dele um objeto de estudo que permita
fornecer informacdes cada vez mais consistentes. Nesse sentido, Sigrid chama
a atencio para a necessidade de se organizar exposi¢des pensando num pabiico

_ como ela mesma se refere — 0 mais heterogéneo possivel.

Ainda nesse ano, Dulce Ludolf afirma que no MHN nao se taziam
apenas pesquisas relativas aos objetos em si, mas havia, sim, uma énfase nas
potencialidade educacionais dos mesmos. Nesse mesmo artigo, a autora abot-

da o cinema, a televisdo e o radio relativamente a sua possibilidade de contri-
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buicio destes com os espacos eslturais, no sentido de divulgarem suas atividades.
Alids, levando adiante a argumentagio, afirma também que os meios de pro-
paganda mais modernos seriam potenciais patra mostrat “coisas curiosas, tao
comuns nos museus, ficeis de despertar o interesse no pablico™.* Assim sen-
do, quando compara o museu, no tocante a exposi¢ao, com as midias citadas,
percebemos que 2 autora estd pensando a instituicdo da qual € funcioniria

como um lugar onde a comunicagao possibilitatia 2 educagio.

Outra argumentagio da autora versa sobre a “popularizacao” do espago:

Musens ao aleance do pove, 0 pove conhecendo, admirando e sertinde toda
a belega da arte, arte que vinba déle mesmo (afravés da sua presenga na
confecgdo da porcelana, do movel, da escultura ou da tela), mas que éle nio
podia desfratar®

Além disso, ela permite pensar que o Museu abriga, no seu tempo, ob-
jetos que sdo valorizados pelas suas caracteristicas técnico/artisticas, € nio
somente pot terem sido feitas por algum grande nome ou por ter pertencido a

umna elite renomada.

A construgdo tedrica da autora lanca, para o MHN, as bases do que
hoje se chama educagio patrimonial — algo que Angela Cunha da Motta Telles™
afirma quando analisa as iniciativas ligadas a educagdo no Museu, e que tam-

bém se evidencia quando Dulce Ludolf declara:

O paiblico passa a ter uma imporiancia maior para os pesquisadores, e é
coms o0 iituito de interessd-lo e esclareci-fo que Bles se movimentam criando
ambienies ap nzesmo tempo atracnies ¢ instrulivos e organizando palesiras,
conferéncias, visitas explicadas ds suas virias galerias. Esse trabalho, de-
nominado pesguisa educacional, estabelece o5 moldes em gue devern ser

organizadas as exposicoes, bem comio os métodos mais incisivos de apresen-

tagdo dos ebjetos™

(Re)construindo o discurso

Apesar de esta ndo ser a proposta inicial deste artigo, analisaremos,
além dos Anais, os relatos de Antdnio Winz ¢ Dulce Ludolf, em entrevista
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concedida por ocasiio da comemoragio dos 60 anos dos Anais. Na ocasiao,
Professor-Doutor José Neves Bittencourt fez perguntas a ambos sobze a
visitacio no Museu Histérico Nacional, especialmente até a década de 60.
Segundo ele, até essa data os relatorios nio mencionavam o visitante de forma

consistente, de modo que permitissem uma pesquisa elucidatva.

Dulce Ludcelf ¢ bastante objetiva na sua resposta:

Sobre a guestdo da visitagdo no Musen Histdrico, nds podemos dizer que
era muito powca, muito ponca mesmo. INds tinbanios um sistema de plan-
tio Sdbade ¢ Domingo, e durante a semana também. O musen era muito
posico procurade. Néo havia divalgagio muito grande, ndo havia ainde
sefores educativos naquela época no Museu e isso foi 56 a partir da década

do 60 mais ou menos e iiso deve ter sido desenvelvido mais.®

Destacamos também outro trecho da Conservadora Dulce Ludolf, so-
bte a visita guiada: “(...) havia uma musedloga, uma conservadora de muito

valor, € ela gostava muito de fazer e fez muitas vezes, a Prot. Sigrid Barros

mostrava o Museu, fazia uma visita guiada a0 Museu para alunos, escolas..”

Antdnio Winz, concordando com Dulce Ludolf, afirma que o nimero
de visitantes era realmente reduzido. Recordando-se dos dias de plantio, ¢le

COonta-nos.

“..eu estava um Donringe na Musen da Casa do Trem e ouvi um estron-
do enorme e disse que deveria ter caido qualquer coisa entdo era o Josué
Montelo, que era o Diretar, af en Jui logo pergantar ao guarda ¢ disse:
Honve uma coisa agui professor! 5 ur visttante pegou uma pega rarissinma
¢ catu no chio, (...). O tamanko da peca, bom o5 senbores conbecem agut
aguela bacia de louga de Macan, ela ficou partida ao meio. Bom, a printes-
ra coisa que eu fig foi: Vamos ficar calmos que na segunda-jeira a gente
resolve isso’. Mandei pegar todos os resquicios de vidros e tudo e botar uma
coisa em cima da minha mesa, porgue era o dnico lugar que poderia ficar,
porgue en éra o plantonisia. E quando o Dr. Josué Montelo chegon eu
disse: Dr. Montelo o senbor quer ter a bondade de ver (...). O problevia é
0 seguinte: a sala gue tinba antigamente o Baile da llha Fiscal, essa bacia
estava 1o centro da sala, entio, quando ele (o visitante) foi recwands para

ver melbor o Baile, baten e dersubon, foi urm estrondo medonhol’™
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Esse relato é um exemplo de que havia a percepgdo da exposi¢io como
canal de comunicacdo com o visitante e, nesse sentido, a logica museografica
deveria ser um fator fundamental — tal como percebemos por meio de Dulce
Ludolf e Sigrid Porto de Barros. Entretanto, por vezes, a pratica ainda esbar-
rava (quase que literalmente, no caso em questao) em circuitos onde o objeto

era privilegiado, em detrimento do individuo.

Enfim, podemos pensat que a educacio por meio do patrimdnio,
tematica muito discutida nos encontros mais recentes sobre Ensino, sobtretu-
do de Histdria, ja era algo pensado e efetivado pela iniciativa de alguns funci-
onatios no fim da década de 40 e principios de 50. A observacio dos Anais
revelam um espaco potencialmente tradicional, voltado para uma educagio
civica. Mas nio podemos negar que as bases da educagio patrimonial foram

lancadas num “terreno fértil”.
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Resumo

As Representacies da Guerra do Paraguai nos Anais do Musew Historico Nacional
Rita de Cassia Azevedo Ferreira

Este artigo tem como tematica a representacio na Guerra do Paraguai nos Anais do
Musen Histérico Nacional durante os anos em que Gustavo Barroso esteve i frente do
Museu como diretor, compreendendo, assim, os volumes de I a XIV. E vista com
importancia a atuagio de Barroso na idealizagio da Guerra do Paragual, como exem-
plo de patriotismo e nacionalismo ao Brasil Imperial, que, segundo o diretor, tinha
tudo para vencer esta guerra, pois representava a jun¢io de um forte Exercito com
um sistema de governo Mondrquico, elementos qualificados como responsaveis pela
consolidacio da ordem e da civilizagio. A Guerra do Paraguai € apresentada nos
Apnais por meio de quatros artigos, dois por intermédio de personagens vistos como
herdis — “Brigadeiro Jodo Guilherme Bruce” e “A atuagio de Gomensoro do Com-
bate Naval do Riachuelo” — e outros dois, por objetos — “O Album das ligrimas de
Quro” e “Um presente valioso para o Museu Historico”, Cabe ressaltar que estes
artigos basciam-se em objetos museoldgicos. Sdo eles: o Retrato de Bruce, o Retrato
do marinhciro Segundino Gomensoro, o Album de Ouro e a Bandeira Imperial.

Palavras-chave
Anais; Guerra do Paraguai; Gustavo Barroso; Museu Historico Nactonal; patriotismo.
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presente trabalho tem como objetivo analisar as representa- ¢oes
da Guerra do Paraguai no Museu Historico Nacional, a partir da
produgio escrita publicada nos 4rais da instituigao durante a ges-
tao de Gustavo Barroso como seu diretor. Foi feito este corte temporal, por
ser considerada fundamental a sua figura para a tdealizacao desta guerra como

simbolo nacional de patriotismo brasileiro.

Durante e principalmente apds o seu término, 2 Guerra do Paraguai e
tomada pot varias interpretagdes; por isso, a primeira parte deste trabalho sera
dedicada a uma discussio historiografica em torno da temadtica discutida, para
conhecermos as multiplas visGes dos autores que escreveram sobre ela, influ-
enciados pela petspectiva de histétia de seu tempo, como também pelo que

acreditava ter sido 2 guerra, a partir de suas vivéncias, leituras e ideologias.

A segunda parte do trabalho discute a visio de Gustavo Barroso sobre
a guerra a partir do livto 4 Histéria Militar do Brasil. O autor o divide em duas

pattes: a primeira é intitulada “Historia da Organizagio do Exército, seus
Uniformes, Hierarquia ¢ Armamentos” € a segunda, “Histéria das Grandes
Campanhas Militares”. A Guerra do Paraguai é caracterizada por Barroso

como “...0 dltimo ato de grande epopéia bandeirante que constitulu a Patria

brasileira”.?

Apds a anilise da visdo de Barroso sobre a Guerra do Paraguai, passam
a ser focalizadas as representagSes da mesma nos Anair do Museu. Para i1sso,
sdo verificados os volumes publicados de 1940 a 1953, ano da ultima publica-
¢io dos Anais com Barroso a frente da instituigao — ressalte-se que Bartoso

morre em 1959 e 0s Awais ndo sdo publicados entre os anos de 1953 € 19065.

A guerra nos volumes dos Axass vem a tona a partit de quatros artigos:
dois que enfatizam as figuras militares presente na guerra, Brigadcito Jodo
Guilherme Bruce e Capitio José Segundino Gomensoro, e, por fim, mais dois
artigos que relacionam o contexto da guerra com dois objetos que estio sob a
guarda do Museu Histdrico, quais sejam a Bandeira Imperial Nacional e o
Album de Quro.
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1. A Guerra do Paraguai na Historiografia Brasileira

“O surgimento de um inimigo comum despertou sentimento de
patriousmo nunca antes verificado. O hino nacional e a bandeira

foram valonzados, o Imperador apareceu como chete da nagao,

surgiram os primeiros herols mulitares.”

José Murilo de Carvalho?

A grande guerra travada entre os paises da América Latina durante o
século XIX, a Guerra do Paraguail, € um marco para as historias nacionais €
militares dos paises envolvidos, devido ao longo periodo de luta, a necessida-
de de mobilizacao humana e material, além das profundas mudangas politico-

econdmIico que ocorreram, posteriormente, por conta do contlito.

A Triplice Alianga formada por Brasil, Argentina e Uruguai, lutou con-
tra o Paraguai de Solano Lopez durante quase seis anos, entre 11 de novembro
de 1864 ¢ 1 marco de 1870. O Brasil, onde somente uma pequena parcela da
populacao brasideira vivenciava o senumento de idenudade nacional, encon-
trava-se, ainda, alicer¢ado pelo trabalho escravo e marcado por uma profunda
exclusao politico-social. Porém, com o agravamento do conflito e a ctriagio
dos Corpos dos Voluntarios da Patria, grande parte da populagio, surpreen-
dentemente, reagiu, alistando-se como voluntaria — surpreendentemente, de-

vido ao tragl sentimento de nacionalidade presente neste petiodo.

Para José Murilo de Carvalho, a “Guerra do Paraguai foi o fato mais
importante na constitui¢ao da identidade brasiletra no século passado. Supe-
rou até mesmo as Proclamac¢des da Independéncia e da Republica™. Os Cot-
pos de Voluntarios da Patria ganhavam reforcos de todas as procedéncias:
brancos e mulatos pobres, ex-escravos, filhos e parentes de fazendeiros. Neles
podenam alistar-se, por livre vontade, cidadaos entre 18 e 50 anos, para servir

10 Fxército.

Entretanto, durante muito tempo, o conflito, também chamado de

Guerra da Triplice Alianca, foi discutido por outros vieses. Entre as décadas
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de 60 e 70 prevalecia uma tese de carater econdmico que enfatizava o papel da
Inglaterra no conflito®, Os estudiosos tinham a visdo de que o império inglés,
para manter a sua dominacao na Ameérica Latina, teria necessariamente que
destruir o Paraguai ¢, assim, impedir a ascensio do unico Estado ¢cconomica-
mente, € ate politicamente, livre da América Latina que poderia atrapalhar

Seus plam::s.

mas para o autor Francisco Doratioto,

“.. a Guerra do Paraguar for fruto das contradigges plasinas,

- tendo como ragao ritima a consolidagdo dos estados Nacionais na regico.
Essas contradigdes se cristalizaram em forno da Guerra uryguaiana, ini-
dada com o apoio do governo argenting aos swblevadss, na guaal o Brasil
intervero € o Paragnai também. (...) A guerra era uma das opgoes possivess,
qre acabol por se concrefizar, Hma vey gue inferessava a todos os Estados

envotvidos’’. 3

Para o estudioso da guerra Ricardo Salles, o Brasil presenciava interna-

mente estabilidade politica “...para expandir o prestigio e os interesses do Es-

tado nacional, de base escravista, além de suas fronterras®.®

Salles conttnua:

“Essa expansao significava a busca de objelivos politicos, econdwiices e
territoriais imediatos: impedir a formagdo de um Estads nacional forte e
antficado nas fronteiras do Sul do Império; assegurar-lhe uma posicao
begeminica no confinente sul-americano; garankir a livre navegagdo ¢ o livre
acesso a0 Mato Grosso; proteger intgresses comerciais e bancdrios brasilei-
rOS na regido; realiar interesses econdmicos regionais da classe dominante
escravista do Sul em relagio a seus viginhos e concorrentes do Prata; esta-

belecer a demarcagdo de fronteiras que mals conviesse aos inleresses brasi-

leiros”.”

O Brasil Imperial, segundo Salles, objetivava a supremacia na América
do Sul, como uma forma de fazer frente 2 politica externa agressiva dos paises

capitalista da Europa que se colocavam no “direito de militarmente civilizar
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scus diferentes”. O Paraguai, por sua vez, abandonava a politica externa de
isolamento com o governo de Solano Lopez e via o desenvolvimento de um

poderio militar como forma de fazer valer seus interesses na regiao platina.

A 1nstabilidade politica no Urugual leva o Brasil 2 intervir no pais € a
depor o chete de governo blanco, mas o Paraguai colocava-se contra a interven-

¢ao brasieira no Uruguat, vendo essa atitude como a busca de hegemonia na

regido. Ricardo Salles conclui que:

“Q fate € que, em 1865, o Brasil veiu-se, em parte, como reswliado de sua

politica de busca de hegemonia no Prata, em parte, devido a escolba paragnasa
do caminbo da resisténcia militar a essa politica, envolvido numa guerra de

proporgies nunca antes — e laniposco posieriormente — experimentadas '8

2. A Guerra do Paraguai na Histéria Militar: visGes de Gustavo Barroso

Para Gustavo Barroso, o Brasil lutou contra o Paraguai para defender o
seu territorio da politica expansionista deste pais e, diferentemente do Paraguay,
nio desejava alargar o seu territorio. Na verdade, o Brasil teria sido obrigado a
intervir patra, assim, impedir a ocorréncia de qualquer desequilibrio que pu-
desse prejudicar a delimitacio territorial que, segundo Barroso, teria sido con-

quistada em séculos de sacrificios e de heroismo.

No seu livro .4 Histdria Militar do Brasil, Barroso acusa o Paraguai de ter
sc preparado silenciosamente para guerra, criande arsenais, fortalezas e esta-
belecendo servigo militar obrigatério, com o grande objetivo de ter uma saida
para O mar, pois 0 cerco geografico que presenciava estaria prejudicando o
desenvolvimento econdmico do seu paifs. Segundo Barroso, para deflagrar a
guerra, o ditador do Paraguail, Solano Lopez, utliza como pretexto o recru-

descimento das relagcoes entre o Brasil e o Uruguai. Barroso afirma que

“A campanba contra 6 Urnguai, ou wmelbor, contra o governo de Aguirre
(...), aliada aos gatichos do general Flores, foi o pretexito que o ditador de
Assunedo achon para dar a sua palavra de ordem sobre o equilibrio do
Prata (...). Manifestava-se de piiblico contra o que chamon de auxilio do
Presidente Mitré, da Argentina, a crugada lbertadora de D, Vendnao

Flores, declarando por eserito que sex pais nao poderia ser espectador ina-
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five da entrada das trapas do Inmpério no territério nruguato”™”,

O contexto era de disputa entre colorados ¢ blancos no Uruguai. O Paraguat
apoiava 0s blancos, que nao desejavam unificagao de Buenos Aires com a Repu-
blica Argentina, pois viam a consolidagido do Estado Nactonal argentino como
perigo ao scu desenvolvimento. Paralelamente a essas divergéncias politicas, a
relacio entre Brasil e Uruguai comegou a recrudescer, tendo como persona-
gem central 0s pecuatistas gaichos com terras naquele pafs, que passaram a
hostilizar seu governo, o qual pretendia submeté-los as leis locais. Além disso,
0 gﬂﬁernn imperial brasileiro, assim como a Argentina, tinham como objetivo

colocar os celorados no poder, derrubando os blancos.

Como resultado, em setembro de 1864, o Brast invadiu o Urugual.

Para Barroso,

“Em 1864, mais uma veg éramos obrigados a uma intervengdo além das
fronteiras do Sul, nao com o desejo de alargd-las, mas a fim de impedir gue
a anarquia dos vizinhos continuasie a prejudicar a vida dos 708508 Bacio-

nais domiciliados e estabelecidos nas coxcilbas orientais”’ .V

O autor continua o seu relato demonstrando sua oposigido ao Tratado
da Triplice Alianga, pois, segundo 0 mesmo, este langava sobre a Patria brasi-
leita o peso dos sacrificios da guerra, enquanto que as glérias eram divididas
por todos. “O tratado, porém, prejudicou grandemente os nossos interesses
nacionaits, nio pode empanar a luz da gloria militar que conquistaram com
dezenas de milhares de cadaveres nos pantanais, nos esteiros € nas cordilhel-

ras...’1?

Segundo Barroso,

“O Brasil, para castigar ¢ repeliv o ininzigo comum, ndo precisava de socor-
ro algum das duas republicas; bastava que lbe dessemt o frinsito por seus

lerritdrios, trdnsito gue ndo podiam news thes convinba negar’".

O patriotismo despertado no periodo da guerra € tomado pelo escritor

e primeito diretor do Museu Historico Nacional, para a esctita de uma historia

romantica:
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“Ae atague imprevisto, todo o Brasil se moveu como um 56 homeers. Nos
campos de batatha, reuniran-se os brasileiros de todas as procedéncias. A
nagdo infeira ComuNgon ne meswio sanghe derramado. Eniremearam-se ¢

conhecerane-se, amaram-se € juntos se sacrificaram lodos os descendentes

dos antigos brasileiros esparsos no imense corpo da Patrid’ "

Além da guerra corporal travada pelos combatentes inimigos, existia 2
guerra simbdolica vivenciada entre a civilizacdo triunfante e superior, represen-
tada pelo Estado Monarquico brasileiro, contra a “barbatie organizada” vivida
pelo Paraguai Republicano. Dessa forma, o Brasil se apresentava potencial-
mente poderoso, pois reunia, a0 mesmo tempo, a centralizagio do poder im-
perial com o Exército, as duas anicas forgas capazes de garantir o desenvolvi-
mento nacional. Esta perspectiva historica de Gustavo Barroso permeou o
seu trabalho como diretor do Museu Historico Nacional, estando a frente
desta instituicdo durante 35 anos, de 1922 a 1959 — neste periodo, ficou atas-
tado do cargo por dois anos, entre 1930 e 1932, por motivos politicos. Duran-

te a sua diregdo, a historia produzida e idealizada no Museu Histdrico Nacio-

nal visava a valorizacao de trés elementos: o Estado centralizado, a aristocracia

e o BExército.

“Estava finda a guerra. (3 Brasil Imperial varrera do Prata sen derradei-
ro canditho de grande vilto. Essa hora demandara grandes sacrificios, vias
plasmara numa 50 alnia os brasiletros de todas as provincas. Foi preceso
gie a Republica as transformasse em Estados para desuni-las pela politi-
cagem das begemonias regionars. A forga, porém, dessa coesdo dum grande

povo continna latente. E necessdrio deipertd-la para noves prodipios?"

Esses elementos institucionalizados eram vistos como responsivels por
manter a2 ordem da Nagio. Nagio csta que teria sua génese fundamentada na
chegada da Familia Real ao Rio de Janeiro no ano de 1808, estabelecendo,
assim, uma origem nobre para o sentimento nacional, como descjava Barroso.
A partir desta concepgio, de reconstrugio da memoria nacional com base nos
elementos instituctonalizados e caracterizando a Historia como a ciéncia mes-

tra da vida, o Museu Historico Nacional legitimava um passado glorioso da
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Nagido por meio de personalidades por ela cultuada, como D. Joio VI, DD
Pedro I, Duque de Caxias e Osorlo.

Estes dots ultimos representavam a Guerra do Paraguai, que deveria
desempenhar papel primordial de exaltagio nacional, ou se¢ja, a vitdria do Bra-
sil nesta guetra demonstrava o amor que o Exército brasileiro sentia pela Pa-
tria, doando o seu sangue e sua vida, caso fosse necessario. Dessa forma, era
imprescindivel a presenga de objetos, que foram testemunhas da guerra, nas
salas de Exposicoes do Museu, pots os mesmos despertariam nos visitantes
forte sentimento de patriottsmo e paixdo pelo seu passado herdico. Gustavo
Barroso enfatizava o papel militar, principalmente 2 Guerra do Paraguai, de-
fendendo veementemente a necessidade de preservar os objetos relacionados
4 historia militar: “Minha vida é povoada de recordagoes militares € gosto

tanto de tudo o que se refere 4 vida guerreira...”'c.

3. A Guerra do Paraguai e seus Herdis: presengas marcantes nos Anais?

Apesar de ter sido criado em 1940, o primeiro volume dos Arais do
Musen Histérico foi publicado em 1942, com o objetivo de propalar e celebrar o
acervo, além de divulgar as atividades desenvolvidas na instituigio. Sobre o

seu lancamento, o diretor Gustavo Barroso considera:

“INesse ano de 1942, 0 acontecimento de maior rélevo foi o inicio da publi-
capao dos Anais do Musey Historico Nacional, cujo aparecimento consiy-
fuin falo de interesse para a coletividade ¢ para os estudiosos das cousas do
1nosso passado, suscitando no pais mais viva curiosidade pela cultura histo-

rica do Brasi®V

Neste trecho, retirado do Relatério de Atividade do MHN, que era en-
viado anualmente ao Exm®. Sr. Ministro da Educagio e Saade, é possivel ob-
servar 4 importiancia das publicacdes de trabalhos de pesquisas orentados
pelo Museu, Vale lembrar que o MHN nio estava sozinho nesse tipo de publi-
cacdo, pois era comum que as instituigdes de memoéria, tivessern publicagbes
clentificas proprias.

Ainda nesse relatério Gustavo Barroso explicita a grande aceitagio dos

leitores com relacao aos Anais:
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“,..testemunham tal afirmacio os inumeros documentos — ofi-
cios, cartas e cartdes — que vieram ter 2o Museu Histdrico Na-
cional, agradecendo, uns, 2 remessa do primeiro nimero; sol-
citando, outros, a contunuaciao da remessa dos nameros a se-
guir; enaltecendo, os demais, em termos elogiosos, a acertada

iniciativa deste estabelecimento culcural”.'®

Nos relatérios seguintes, o diretor Barroso destaca o papel dos Anais
como excelente material, abordando diversos temas, como as historias milita-
res, sociais e artisticas. As publicacoes do Museu Historico, porém, nio se

restringem aos Anais, como esclatece o trecho a seguit:

“O Museu publicou, em 1947, 0 VT valume dos ANAILS, corresponden-
te a 1943; 0 1 volume de INTRODUCAO A TECNICA DE
MUSEUS, da antorta do Professor da cadeira de Técnica de Museus do
Curso de Museus, e A IDELA DA CRLACA0 DO MUSEU HIS-
TORICO NACIONAL, do Sr. Adelpho Duntans..”.??

Os principais autores das publicagdes eram os proprios conservadores
do Museu Historico, que escreviam de acordo com a sua especialidade. Em
varios momentos, nos relatorios de atividades, Gustavo Barroso enaltece a
colabora¢io e dedicacio exclusiva que o corpo de funcionarios Técnicos da
Reparticdio tinham em realizar os trabalhos de pesquisa que dariam cotpo aos

Anais.

Foram publicados 35 volumes dos Anais até o ano de 2003. Entretanto,
essa publicagio fol interrompida entre 0s anos de 1975 € 1995, devido a séria
crise financeira vivida pelo Museu. Mas, a partir de 1991, o Museu Historico
protagonizou mudangas estruturais, em que privilegiou a retomada das publi-
caghes deste periddico. “Em 1995 a retomada da publicagdo dos Anais teve
um significado especial, com a edi¢o do volume 27, apds duas décadas de
interrupgio, recuperando, assim, a tradigdo de uma instituigao voltada para

ptoduzir o conhecimento.”?

Esse relancamento dos Anais trouxe inovagbes importantes para a for-

ma de narrativa e temdticas abordadas. Como bem explicita Vera Liicia Brottel

2121

Tostes, em “Sobre Matrizes, Tempos e Patrcerias”, os 26 primeiros volumes
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foram profundamente inspirados no acervo do Museu Historico, mas a partr
do volume 27 passou a ser observada uma nova roupagern nas publicacoes,
expressa espectalmente na mediaczo da relacao entre as pesquisas historicas e

as atividades de um centro de memoria.

Com relagdo 4 conceituagio da narrativa presente nos artigos dos Anais,
verificamos em seus primeiros 26 volumes a opgio pelo regime de historicidade
cientificista, praticado a partir da segunda metade do século XIX. A pratica
dos trabalhos histéricos gutados por esta perspectiva, vista hoje como tradici-
onal, valorizava os temas ligados a politica, a exaltacao dos Estados Nacionats,
a biografia de herois — vistos como exemplos de homens, além da preferéncia

pelos grandes acontecimentos.

QOutra caracteristica deste regime de historicidade € a idéia de que os
documentos carregavam em si a verdade sobre o passado, ou seja, verificada a
autenticidade deles, poderiam indicar como um determinado acontecimento
teria efetivamente ocorrido. Assim, a Historta era imbuida pela aura de ciéncia
responsavel por trazer a luz, por meto da analise de fontes primarias, a veraci-

dade dos fatos histéricos.

Segundo Aline Montenegro Magalhies, os documentos que legitima-
vam os artigos dos Anais no Museu Historico, podem ser também considera-
dos monumentos, de acordo com este regime de historicidade. “Ou seja, os
objetos conservados no Museu possuiam a duplz fungio de relembrar o pas-

sado ¢ comprovar fatos histéricos.”

Os objetos quando vistos como monumentos nao dependem do co-
nhecimento académico e sio caracterizados por seu valor em si, por serem de
época, por recordarem o passado, despertando a afetividade das pessoas que
ficam em contato com eles, como ocorre nas exposigoes. Para os historiado-
res, €sses objetos eram importantes pelo seu valor historico; seriam como re-
presentagdes objetivas, tal como uma prova que legitima o seu trabalho. O

monumento, continua Aline, serve a memoria e o documento, a historia.

Barroso privilegia a historia das classes dominantes, do Estado nacio-
nal € do aparelho militar, compartilhando do mesmo projeto idealizado por
Francisco Adolfo de Varnhagen no Instituto Historico e Geografico Brasilei-

1o, no século XIX. Nessa perspectiva, a histdria nacional brasileira era vista
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como a continuacio da tradi¢io portuguesa nos tropicos. Assim, a origem da

Nacio estaria relacionada a uma civilizacio branca, antiga, nobre e europcia,

Mas, como o pais nido se enquadrava no modelo de nagao desejado,
esse projcto nio encontrava solugio para dois “problemas™ locais: o primeiro,
de ordem ““racial”, em que negros e indios eram vistos como “ragas atrasadas”
e nio eram qualificados como parte da nagio; e o segundo, de ordem politica,

em que o regime republicano era repudiado ¢ classificado como “barbatie™.

Segundo a autora Regina Abreu, “através do teor dos artigos dos Anais
é possivel perceber uma tendéncia em repetir o refrio que atribuia as elites um
papel de ‘vanguarda’ no processo civilizatério”™. Verificam-se ainda tragos
evolucionistas nos artigos, ao centralizar o papel das elites ¢ do Exército no
projeto de progresso da Nacio, no papel de entidades responsaveis por dar ao
Brasil o corpo de um pais civilizado e ordeiro. O Exército emergia, de acordo
com Regina, como uma “ordem permanente” que garantiria 0s principios pri-

mordiais, 0 que, por sua vez, asseguraria a continuidade da vida nacional.

E é a partir da valorizagdo do aparelho militar nos Anais do Museu
Historico que destacamos a2 Guerra do Paraguai como 2 genuina demonstra-
¢io de superioridade do Império brasileiro perante as republicas sul-america-

nas, sobretudo o Paraguai.

Retornando ao objetiva proposto, verificamos a correlagao desta tematica
com o tegime de historicidade adotado. A Guerra do Paraguai, 20 mesmo
tempo em que € simbolizada como grande acontecimento para a Histéria do
Brasil, privilegiando as a¢des militares, serve também, por outro lado, como
suporte para engrandecer as personalidades heroéicas, que seriam exemplos de

patriotismo a ser seguidos pelas futuras geragoes.

Com relacao aos Anais, foram analisados 14 volumes, entre 1940 e 1953.

Foi verificado que, apesar de poucos artigos terem como tema principal 2
Guerra do Paraguai, esse assunto permeia diversos artigos. Por exemplo, nos
Anais de volume VI, de 1945, o artigo “A moeda na voz do Povo™ procura
relacionar o cotidiano da populagido brasileira, no decorrer dos séculos, com
as diversas moedas, por meio de versos populares. Em certo momento 2 auto-
ra, Yolanda Marcondes Portugal, escreve sobre um poeta popular do Rio de

Janeiro no século XIX e cantava os fatos politicos mais recentes e importan-
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tes, na atual Praca Tiradentes, proximo ao monumento de I Pedro 1. O seu
repertério era inspirado no livro de sua propria autoria chamado de Poesia
tirada da Guerra do Paraguai e que veio ser editado pela Livrarta Quaresma no

ano de 1913. Eis um dos versos cantados:

“Também botou um anuncio:
Quem voluntirio embarcou,
Di-se trezentos mil réis
Da-se terra para morat,
Tudo isto lhe é dado

24

(Quando a guerta se acabar”.

Outra presenga da guerra pode ser verificada no volume X, de 1949,
em “As comemoragdes do Setuagésimo Aniversario do Fundador do MHN™,
Esse artigo valoriza o ambiente familiar que cercava Barroso durante sua in-
fincia e que favoreceu o gosto pelas coisas militares. Seu primo Francisco
Seifert, por exemplo, “fora Voluntirio da Patria e prisioneiro da Guerra do
Paraguai, deixando uma narrativa dos seus sofrimentos nas prisdes inimigas™?,
Gustavo Barroso parecia estar, desta forma, cercado por veteranos da Guerta,
que contatiam recordagOes tristes, alegres e gloriosas, exaltando figuras como

Caxias, Oso6rio e Tamandaté.,

Em “Esquematizacio da Histéria Militar do Brasil”, presente nos Anais
de volume 111, de 1942, Barroso aponta como deveria ser escrita a Historia
Militar brasileira, dividindo-a primeiramente em 12 tdpicos, tais como a His-
téria da organizagio das For¢as Armadas, a Historia da Unidade do Exército e
a Historia das FortificacSes Brasileiras. E neste momento que a Guerra do

Paraguai ¢ citada.

“Jd tenter uma veg resnir o material folclorico sovre a guerra do Paragnai
e Ui que era rico, mas gue exigia um femipo de gue ew nao dispunba. A

minba tentativa restringiu-se a meia diia de artigos no O Jornal?™?

Cabe agora ressaltar os artigos que, efetivamente, focalizaram a Guerra

como sua problematica, o que pode ser verificado no volume I dos Anats, do

ano de 1940. Sio dois os artigos que remetem a Guerra da Triplice Alianga
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por meio de dois itustres personagens de guerra, o Brigadeiro Joao Guilherme

Bruce ¢ o capitio José Segundino Gomensoro.

3.1. Retrato do Brigadeiro Jodo Guilherme Bruce

Alfredo Teodoro Rusins, autor de “Brigadeiro Jodo Guilherme Bruce”?,
descreve a vida de Bruce, enfatizando sua atuacio como militar, a partir de
uma peca do acervo do MHN: o Refrato do Brigadeiro Bruce. O autor comeca
pelo nascimento de Bruce na Suécia, passando pela sua juventude, quando
passou a incorporar a Escola Naval de Skespsholmen, em Estocolmo, chegan-

do, mais tarde, 2 Marinha Real sueca, onde ocupou o posto de piloto.

Rusins aponta que o objetivo de Bruce era se tornar oficial da Marinha
Real na Suécia, sendo, para 1550, necessario que ele estagiasse por quatro anos

no estrangeiro. Assim, Bruce scguiu viagem para os EUA. Porém sua vida

mudou, € para piot: sofrcu um naufrigio e apareceu na praia da Nova Escoaa,
Wilmont, tendo quc trabalhar durante anos em diversas lavouras, sofrendo
privacdes e recebendo baixo salirio por esta atividade. Enfim, conseguiu um

navie que o levou a Londres e dai prosseguiu viagem até Estocolmo,

Depois de todo esse percalgo, infelizmente perdeu o petiodo de entrar
para a Marinha Real da Suécia, mas recebeu convite para se engajar na Marinha
do Brasil, sob o governo de D. Pedro 1. Chegou 20 Brasil no ano 1827, intcian-

do uma “vitoriosa” e “exemplat” vida militar, como afirma Rusins:

“f.voluntariamente se alistou no Batalhdo de Oficrats Soldados eni 18 de

gutha de 1931° AF fez o servigo ordindrio, nunica se escusando a compare-

cer no miomento de perigo e revelando-se sempre amigo conscio da boa or-

derr ¢ da disciplina militar >

Depois de uma longa batalha judicial para se naturalizar brasiei-
ro, que durou seis anos, Bruce reintegrou-se a Artilharia da Marinha como
capitao; ele ficara afastado do cargo militar devido ao decreto que desligava
do servico militar todos os oficiais estrangeiros. De acordo com o autor Rusins,
outra dificuldade vivida pelo Brigadeiro Bruce foi a acusagdo de mandar cor-

respondéncia andnima e noticias cifradas para os jornais da Corte. Para inves-
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tigar o suposto acontecido, ¢ nomeado um Conselho de Investigacao, que

apura o caso e decreta Bruce inocente da acusacao.

O brigadeiro participou ativamente da Guerra do Paraguai como co-
mandante da 9° Brigada do Exército do general Osério. Segundo Rusins, ele
esteve no combate que ocorreu na cidade de Corrientes, de 25 de maio de
1865, a bordo do vapor Beberibe. Sua missao mais dificil na guerra foi a de
vigiar, a noite, juntamente com outros dois oficias, o0 major Peixoto e mais 166
pracas do 1° Batalhao de Infantaria da Linha, a praca conquistada em Corrientes.
Participou, também, da Batalha Naval do Riachuelo, em 11 de junho de 1865.
Bruce faleceu anos depois por problemas de satude. Mas durante sua vida

recebeu inumeras condecoragdes e homenagens militares.

“Dos seus 69 anos de idade Bruce viveu 46 no Brasil e desses, 40 dedicou
ao servigo militar da nossa Patria, galgando fodos os postos, uns por anti-
guidade, outros por merecimento, todos, porém, em virtude de servigos mili-

tares excepcionais.””

Retrato, 6leo de tela, de autoria de F. Prata (1972)
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Fiste quadro esteve exposto na Sala Duque de Caxias (Guerra do
Paraguat), do Museu Historico Nacional, que abrigava objetos cuja funcio era
cultuar a figura de Caxtas ¢ também da Guerra do Paraguai. Nele estd retratada
uma cicatriz no labto inferior, ferimento que sofrera em audvidade, na provin-

cia de Pernambuco.

Retrato de Jose Segundino Gomensoro

() artigo “A atuacio de Gomensoro no Combate Naval do Riachuelo”™!
remete a presenca do Capitao de Mar-¢-Guerra José Segundino Gomensoto,
comandante da Terceira Divisdo das Forgas Navais do navio Jequitinhonha,
na Batalha Naval do Riachuelo, em que os navios hrasileiros impuscram ao

Paraguai uma terrivel derrora.

“Porem o alpnvante Barroso, pensando gne a esquadra paragiata ndo
quisesse aceifar Rove comialy ¢ lewlasse a fuda para o norte, esolven inipe-
di-la, para v gue mudon repentinamente a divegin da Jragala amazouas,

LAY

seguznde para o norfe.

O Jequitinhonha e outros navios, que seguiam para o lado sul, volta-
ram-se para o norte, como ¢ fizera © scu comandanie-chefe, Francisco Manocl
Barroso. Porém o Jeguiunhonha nio teve tanta sorte ao realizar manobras
rapidas e acabou encalhando num banco de areia, proximo a artilharia de seu
Inimigo paraguaio. “Perdeu-se, mas de uma maneira gloriosa, sustentando fogo

contra as baterias de terra do coronel paraguaio.”

Apos longa batalha, a esquadra brasileira obteve o triunfo naval no
Riachuelo, favorecendo os brasileiros em outros combates ¢ vitdrias que con-
solidarram a entrada dos mesmos na capital paraguaia, Assuncao. Gomensoro,

por sua vez, saiu ferido cm uma das pernas,

A parar do relato desta batalha, o antor passa 2 definir o tema central
do artigo. Ndo ¢ a atuagdo valorosa de Gomensoro que sera discutida, mas o
triste cpisodio do encalhe do Jequitinhonha, cuja responsabilidade acabou re-
caindo sobre o capitio. Sao aberros dois conselhos de investigagdo para apurar

o acontectdo ¢ nos dots Gomensoro € declarado inocenre. Mesmo muito do-



ente, o capitao ainda exige a presen¢a do Conselho de Guerra para averiguar o

episodio e, assim, poder limpar a “honra militar manchada por tais calinias”.

Combate Naval do Richuelo, 6leo de De Martino, parte da colegao do MHN™

“Brioso e forte, compareceu ao Conselho de Guerra — com as condecoragoes
que conquistara na vida de marinheiro —, para justificar-se de um aconte-
cimento casual e imprevisto, e ndao para se defender, porque, como ele pro-
prio o disse, perante o Tribunal: '...a defesa pressupoe acusagoes e eu nao

fui, nem sou acusado, ao menos que o saiba, e muito menos conheco men

acusador” >

A culpa pelo encalhe do Jequitinhonha é tirada dos ombros de
Gomensoro, que ¢ absolvido por unanimidade pelo Conselho de Guerra. Ain-
da assim, ele da por encerrada a sua carreira militar, tanto por razoes de doen-
¢as, quanto — e principalmente — por ver que a sua atuagao militar e seu amor
pela Patria foram colocados em duvida, mesmo que somente por um determi-

nado momento.
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Retrato de Secundino Gomensoro, 6leo de autor desconhecido, parte da colegao do MHN™

Bruce e Gomensoro: Herois Militares

O Brigadeiro Joao Guilherme Bruce e o Capitao José Segundino
Gomensoro sao apresentados como “dois homens de fibra”, vitoriosos nas
batalhas militares e judiciais. Sofreram calunias que afetaram, provisoriamen-
te, as suas reputacoes como oficiais. Enquanto Bruce fora acusado de mandar
noticias cifradas para os jornais da Corte, Gomensoro fora vitima da respon-
sabilidade do encalhe do Jequitinhonha. Apesar de tudo, conseguiram vencer
e comprovar a inocéncia. Pode-se observar, entao, a presenga de uma perspec-
tiva romantica nas descricoes de ambas as biografias, qualificando-os como

herois militares, como exemplos de amor a Patria.

3.2. A Guerra do Paraguai a partir dos monumentos/documentos
presentes no MHN

A Guerra do Paraguai vem a tona nos artigos também por meio dos
objetos que compoem o acervo do Museu Historico Naciona.. Neste caso, 0s

objetos sao a Bandeira Imperial brasileira € um Album de Ouro. Vistos como
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reliquias e possuindo grande valor monumental, por estarem no ambiente em
que foram travadas inumeras batalhas, absorveram a representacao da

grandiosidade da Guerra do Paraguai e de seus personagens.

O Album de Ouro

O Album de Ouro € descrito por Gustavo Barroso como o “Album
das lagrimas de Ouro™”. Isso porque o contexto em que o referido objeto
foi dado de presente para Solano Lopez nao era dos melhores para o Paraguai.
Mas quem sofre a ira do ditador € justamente a comitiva que levava o al-
bum... Confeccionado em 1867, com as joias das mulheres paraguaias, o
Album de Ouro fo1 uma forma de prestigiar o chefe de governo paraguaio,
Solano Lopez, no prosseguimento da guerra contra o Brasil. Para entregar o
presente, Foi formada uma comissao com as pessoas mais influentes de
Assungao, como Saturnino Bedoya, Juan José Loizaga, padre Francisco

Espinosa, so para citar alguns.

Capa do Album de Ouro, oferecido pelas mulheres paraguaias a Solano Lopez®
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A entrega ocorreu em Passo Poci, num momento de crise para o Exérci-
to do Paraguai. Ao marchar, o marqués de Caxias for¢ava LLopez a evacuar suas
posicoes do chamado Quadrilatero, que tinha como base de fortaleza o
Humaita. Lopez, surpreendentemente, manda “...prender Saturnino Bedoya,
assentar praga em outros e fuzilar os demais. Do grupo, segundo lhe constava,
um unico escapara. Assim, esse movimento de adulacao ao tirano redundou

na desgra¢a dos aduladores”.”

Este objeto foi encontrado pela cavalaria brasileira nas bagagens do
ditador, apos o combate de Cerro-Cora. Mais tarde, foi oferecido a D. Pedro
I1, que nao o aceitou, sendo, entdo, guardado no Ministério de Guerra e so-
mente depois, transferido para o0 Museu Histérico Nacional. O Album é um
objeto duplamente valioso: é riquissimo, tanto pelo seu valor material (“For-
ma cada uma capa uma lamina de ouro sobre madeira, coberta internamente
de pergaminho, rematadas as capas e a lombarda por cercaduras de folhas de
hera em relevo™’) como por seu valor simbdlico, ja que pertencera a Solano
Lopez, que imprevisivelmente descontou sua colera nos conterraneos que

desejavam corteja-lo.

A Bandeira Imperial do Brasil

Bandeira Imperial, parte da cole¢caio do MHN*
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QOutro objeto que remete a Guerra do Paraguai esta presente no volume
III, de 1942, intitulado “Um valioso presente para o Museu Historico™*, E
relatado de forma romantica o contexto em que se obtém essa reliquia € como
fo1 parar no Museu Historico. O objeto em questio é nada menos do que a
Bandeira Nacional do Império, que era utilizada por Solano Lopez como tape-
te. Ele foi achada pelo tenente Fidéncio Lemos do Prado, voluntirio na Guer-
ra do Paraguai entrou na deserta cidade de Assungio, no dia 5 de janeiro de
1869, Prado e mais dois soldados conseguiram entrar no palacio de Lopez, o

que é narrado pelo préprio:

“AJi chegados, penetramos no interior, nao com a idéta de saque, mar para
apreciarmos a beleza do edificio gue pela arguitelura nos alraira a alen-
gao.(...) es seguia em diregao ao nlfimoe andar, acabando por entrar ens 4m
gabinete, gue era o escritorio do Ditador. Al encontrer wma bandetra

brasileira, servindo de tapete. Levantei-a ¢ levei-a comige”

Apos este ocortido, foram encontrados trés paraguaios refugiados. O
tenente Prado interrogou-os sobre a Bandetra Imperial do Brasil, e os paraguatos
responderam que, na verdade, ela era uma das duas bandeiras que haviam sido
retiradas do vapor brasileiro, Marqués de Olinda, capturado por Solano Lopez
no inicio da guerra. Uma ficou no Quartel General de Humaita e outra, no

palicio de Lopez, em Assungdo, tendo as duas a fungio de tapete.

Anos depois, Fidéncio Lemos do Prado, ja contando 78 anos, veio ao
Rio de Janeiro — ele morava no Parana —, assistir 2s comemoragdes de Sete de

Setembro. Nessa ocasiio, almejava entregar a bandeira como presente ao Con-

de d’Eu, mas, como o mesmo havia falecido, o veterano de guerra deixou-a na
redagio do Jornal do Comércio, dentro de uma caixa de madetra, com a seguinte

inscricio, em letras douradas: “A Memétia de D. Pedro IT— O Valor e a Cons-

tancia’.

“A preciosa bandeira for recolbida ao Musen Historico, onde se encontra
cnidadosamente guardada. Durante alguns anos, o bravo Tenente Fidéncio
Lemos do Prady veio ao Museu nas datas antversarias da entrada trivnfal
do Exércto Brastleiro em Assungao, vigiando com dificuldade a sua lon-

gingua Imbituva, Entrava, dirige-se d Sala Dugue de Caxias, onde se
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acha exposta a sagrada religuia, perfilava-se, batia-lhe a continéncia ¢
permanecta alguns instantes diante dela emn comovidp siléncio. = entdo
refirava-se discretamente. Depors, nunca mais aparecen. Foi dormir 0 sono

tranqiitle dos que souberam amar ¢ defender sua Patria” 44

Consideragdes Finais

A Guerra do Paraguai esta presente no Museu Historico Nacio-
nal, tanto nos volumes dos Anails, como nas exposi¢des. 5S40 InUImMeros os
objetos, vistos também como reliquias, que remetem a personagens histori-
cos, como (axias e Osorio, e também a acontecimentos importantes para 2

guerra, como a Batalha Naval do Riachuelo.

Mesmo apos a morte do diretor do Museu Historico, em 1959, pode
ser sentida uma forte marca de seu pensamento historico nas entrelinhas dos
artigos. No que se refere a Guerra do Paragual, encontram-se dois artagos: no
ano de 1966, € publicado o volume XVT dos Anais, com “A Guerra do Paragua
na obra de Machado de Assis”, de Umberto Peregrino; no ano seguinte, no
volume XVII dos Anais, o mesmo autor escreve a “Batalha de Tuiuti segundo

testemunhos da epoca’.

Gustavo Barroso, o idealizador do Museu Histérico, era defensor de
um Museu Militar, Para ele, o abandono e o desaparecimento de armas e ou-
tros objetos referentes ao aparelho militar ou de valor institucional eram um
grave Crime e seria necessirio, portanto, recolher estes objetos espalhados e
coloca-los em um so lugar, para, assim, ensinar ¢ povo a amar o passado bra-
sileiro. Por exemplo, a espada de Francisco Solano Lopez encontrava-se em
uma sala do Colégio Militar sem o destaque merecido. Com o Musecu, este

objeto seria a ponte que ligaria os visitantes 4 Guerra do Paraguai.

Barroso também escreve varios trabalhos, tendo o aparetho militar como

tonte inesgotivel de trabalho. Entre seus livros estao A guerra do Fores: contos
¢ episddios da campanha do Uruguai 1864-1865 (1927), Tradigdes Milztares (1918),
Uniformes do Exercito (1922), A Guerra do Rosas (1929), A Guerra do L gpez (1939),
Historia do Paidcio Itamaraty (1953) e Tamandaré o Nelson brasileiro (1956).
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Um museu em tinta e papel
Os Anais do Musen Historico Nacional, 1940-1995
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Resumo

Uri rausen em tinta ¢ papel
Os Anais do Museu Histonco Nacional, 1940-1995

José Neves Birtencourt

O arugo apresenta diferentes caracteristicas das duas fases dos Awars do MIN, que vio,
em um pameiro momento, de 1940 a 1975 e, posteriormente, no periodo que tem inicio
a partir de 1995 — e ainda prossegue. O autor analisa seu surgimento como revista
insttucional, com artigos publicados pela equipe de conservadotes do museu, a produ-
¢a0 Intelectual sobre o acervo ¢ as alteragdes ocorridas no processo editorial apos o peti-
odo “barroseano”. Aponta ainda temas que foram publicados em decotréncia da dimen-
s20 do acervo, como artigos sobre numismaitica ¢ aqueles estabelecidos pela direcio do
museu. Passando a publicar, também, ardgos de colaboradores externos, em virtude da
transformagées ocorridas no museu, a publicagio é tratada sobretudo como importante
fonte para a difusao do conhecimento cientifico.

Palavras-chave:
Anais do Museu Histénco Nacional (1940 - ), Museu Histérico Nacional, Gustavo

Barroso (1888-1959).
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esde o século XIX, era comum que os grandes museus tivessem

publicacdes cientificas proprias, ¢, cntrado o ultimo quartel da

centuria, alguns dos principais museus brasileiros passaram a ter
suas proprias publicagoes: em 1870, o Museu Nacional; em 1895, o Museu
Paulista; e, em 1896, o Museu Paraense. Entretanto, eram publicacdes que
expressavam as instituigoes de que eram parte integrante, ou seja, museus en-
ciclopédicos, cuja maior preocupagao era classificar corretamente os objetos
das colegoes — geralmente itens referentes a zoologia, botanica, arqueologia,
antropologla e etnografia. A questio da preservacio dos objetos nio estava
em pauta e nunca fez parte das preocupagoes da maioria, sendo da totalidade,

dos naturalistas que constituiam as equipes dessas institui¢des.’

Essd primeira fase da “era dos museus no Brasil™ iria durar até 1930.
Em 1922, a criacdo do Museu Historico Nacional, no decorrer das comemo-
ragoes do centenatio da Independéncia, entretanto, marca o auge de uma ten-
déncia que comegara a se observar na virada dos oitocentos: a reivindicacdo,
pot parte de setores da intelectualidade otginica, pela criacdo de museus de
historia.

A 1déia da criagao do museu de histdria nacional costuma a ser atribui-

da a Gustavo Dodt Barroso, remontando a um artigo publicado em 1911,

Embora esse pioneirismo de Barroso possa ser, atualmente, posto em ques-
tdo’, é inegavel que seu projeto eta bastante abrangente, prevendo nio apenas
a instalacao de um museu, mas a criagio de servigos Necessarios a sua repro-
dugdo — dentre estes, um curso técnico de museus € uma publicacio pertédica.
O Regulamento do Museu, aprovado pelo Decreto 15.596, de 1922, e confit-
mado pelo Decreto 24.735, de 1934, previa a publicaczo da revista institucional,

O surgimento dos Anazs, entretanto, 1ria demorar muito tempo. O mo-
tivo mais Obvio eram as dificuldades que o Museu enfrentou nos seus primei-
ros anos de existéncia, com verbas sempre insuficientes ¢ pessoal em nimero
inferior ao necessario. O aumento exponencial das dotagSes or¢amentarias,
que se tornou marcante a partir da implantagao do Estado Novo, criou as

condi¢des para o surgimento do volume 1 dos Anais, 0 que aconteceu em
1940%.

183



A revista institucional tinha, claramente, o objetivo de divulgar o traba-
tho desenvolvido pela equipe de conservadores do MHN., O acervo do Mu-
seu, inicialmente constituido por objetos recolhidos de dois museus militares,
foi, a partir de 1922, acrescido de algumas doag¢des particulares. Com o 1nicio
das atividades institucionais continuas, uma comissio presidida pelo funcio-
nario Joaquim Menezes de Oliva percorreu, em 1923, diversas repartigoes
publicas, procurando recolher objetos avs quais pudessem ser atribuidos valor
“historico” (ndo foram poucos os atritos criados por essa comissio). Também
foram incorporadas, por iniciativa do governo federal, centenas de objetos
transferidos de repartigdes pablicas ou provenientes de compras feitas a paru-
culares. Mas até pelo menos a primeira metade dos anos 30, embora o MHN
tenha formado diversas salas de exposi¢ao’, a produgio intelectual em torno
do acervo foi inexistente. Barroso publicava alguma coisa com base nas cole-
cSes de objetos — geralmente o relato de fatos histdricos obscuros e de curio-
sidades — nos drgaos de imprensa em que militava como jornalista. Tambem
nio é improvivel que alguns de seus auxiliares, jd tendo carreiras ligadas a
historia e 4 diplomidtica (disciplina que estuda diplomas, cartas e outros docu-
mentos oficiais, para determinar sua autenticidade)®, também publicassem at-
tigos na imprensa da capital — por sinal, forma pela qual, com muita frequén-
cia, os eruditos da época complementavam os parcos salarios que recebiam no
servico pablico. Nio era, entretanto, atividade que pudesse ser considerada

sequet complementar as exercidas no Museu.

Os Anais viriam preencher tal espago. Nio existem registros sobre como
a publicagio foi planejada, no Museu, mas seu ttulo deixa antever o que Bar-
roso pretendia com ela, ja que “anais” pode significar tanto a historia de um
povo ou de uma instituicio quanto uma publicagio regular ou periddica de
carater cientifico. As publica¢bes eram, aparentemente, uma forma de divul-
oar o comprometimento do Estado com a racionalidade administrativa e, pelo
lado das instituicoes, uma forma de elas participarem da legitimagio da dita-
dura varguista. Impulsionados pelo apoio de Estado, museus ¢ outras institui-
coes culturais se auto-representavam como predominantemente civis, cientifi-
camente administradas e cumprindo fungdes de educagio da populagao para

O Civismo .
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A partir de 1937, 0 governo do Estado Novo, além de instituir a prese:-

vacio do patrimoénio histérico e artistico nacional, passou a dar apoio a diver-

sas outras instituicdes culturais. Essa iniciativa incluiu recursos para publica-
¢Ao de revistas institucionais e, a partir de 1940, surgiram nao apenas 0s Anais,
mas também a Revisia do Patriminio Historico e Artistico Nacional/— a “Revista do
PHAN” —, o Anudrio do Museu Imperial (langado logo apods a inauguracio da
instituicao, em Petrépolis) € o Anudrio do Musen Nacional de Belas Artes”. Retira-
do o apoio do Estado, apds a queda do Estado Novo, em 1945, apenas as duas
primeiras publicagbes persistiram. Ja as duas ultimas tornaram-se Intermiten-

tes no final da década.

Diversos outros fatores de impulsdo concorreram para mudancas em
1940. Pelo lado do MHN, sob a banita de Barroso, ja havia conhecimento
acumulado sobre as colegbes para alimentar uma publicagdo do porte dos
Anais. O acetvo tinha sido suficientemente estudado e ja havia, na equipe,
técnicos que, regularmente, produziam estudos de folego; dessa forma, foram
esses textos que passaram a povoar as paginas da publicagao. O aparecimento
dessa produgio regular, sem davida, tem relagdo com a consolidagdo do Cur-
so de Museus do Museu Histético Nacional, criado em 1932 e que, entdo, ja
tinha formado sete turmas’. Também previsto no projeto e no “Regulamento
do Museu Historico Nacional”, instituido em 1922, o Curso de Museus era,
inicialmente, um curso técnico de dois anos de duracao, destinado a treinar
pessoal especializado em tratamento e administragao de colegGes museologicas.
Era tinico no Brasil quanto aos objetivos e resultados e certamente contribuiu
para aprofundar a especializacdo e profissionalizagio da atividade de conser-
vador!®. Sua principal vantagem, entretanto, era formar nao apenas espectalis-
tas dotados de conhecimentos sélidos, mas, principalmente, aprovados pelo
escalio superior do Museu. Barroso, bacharel em Direito e historiador de for-
macio autodidata, era um erudito gencralista, capaz de escrever sobre os mais
diversos assuntos. Praticava uma histéria de esséncia positivista e conservado-
ra, na qual os objetos funcionavam como testemunhos de autenticidade do
nobre passado nacional: uma soctedade senhotial e aristocratica, em que as
classes viviam em harmonia. “Diferente de alguns de seus contemporaneos,

Batroso e sua equipe escolheram evitar questoes de formagao de classe, rela-
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coes de trabalho e mistura racial. Os itrés historiadores mais inovadores do
periodo, Gilberto Freyre, Caio Prado Junior ¢ Sérgio Buarque de Holanda
devem ter visto pouco de suas inovagdes historiograficas no Museu Historico

Nacional”!!,

Tomemos o volume 1, de 1940. O exame do indice mostra-nos 20 tex-
tos publicados, sendo que 16 deles s2o monografias assinadas. Os autores sao
todos conservadores, alguns ja com muitos anos de atuagio no Museu: Edgar
de Aragjo Romero, Joaquim Menezes de Oliva e Luis Marques Poliano eram,
nessa época, seus mais importantes funcionarios. (Js outros, sem excec¢io, rc-
cém-formados pelo Curso de Museus, iniclavam carreira na tepartigao. Dois
textos foram publicados como “anexos™: um deles, de autoria do proprio Bar-
1080, sobre a exposicao brasileira cm Portugal (evento ligado a “Exposi¢ao
dos Centenarios de Portugal”, aberta em 1940} — agdo a qual o diretor atribuia
grande importancia — o outro, apocrifo, mas provavelmente da mesma auto-
ria, sobre herildica. E possivel que tenham sido textos encaminhados fora de
prazo, com a revista jd sendo impressa. Os textos monograficos abordam te-
mas diretamente ligados ao acervo institucional, scndo que a maioria deles

analisa diretamente objetos ou grupos de objetos. Barroso, por exemplo, taz

publicar uma longa monografia sobre “Mobiliirio LLuso-Brasileiro™, na qual
analisa pecas de mobiliario das colegdes preservadas, buscando provar a tese
de que nao teria existido um “estilo colontal” de mobiliario, mas metas adap-
tacoes de “estilos reals europeus as madeiras e as técnicas aqui existentes .
Esse texto, que abre uma série de dezenas de monografias publicadas nos
Anats, é muito representativo dos objetivos buscados pela publicagio. O obje-
tivo é, claramente, reforcar a narrativa criada pelas exposicGes do Museu, que
defendia a idéia de que a patria brasileira, ou seja, o Estado que teria alcangado
sua forma acabada a partir do Segundo Retnado, ja existiria, desde o periodo
colonial, em uma espécie de protoforma. O regime monérquico particulariza-
ria 2 nagao brasileira diante das outras formag¢des politicas latino-americanas,
tornando-a mais proxima dos regimes atistocraticos europeus. A quantidade
de estudos sobre herildica que vazam das paginas da revista — 0ito, ao todo,
até 1949 — parecem indicar o objetivo de estabelecer continuidade entre o

Império do Brasil e as antigas na¢oes européias, particularmente Portugal.
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Também chama a atenc¢2o, nesse primeiro periodo, a quantidade de ar-
tigos versando sobre numismatica: nada menos que 22 monografias, isso se
nao contarmos o volume 11, de 1950 e langado em 1960%, que trazia um
minucioso estudo sobre moedas da Republica do Brasil, constante da colegao
numismatica do Museu. Nesta primeira fase, quase um a cada cinco artigos
abordam esse tema. Uma hipdtese que parece explicar essa profusio — inclusi-
ve de especialistas em numismatica no corpo de conservadores — € a presenca
da enorme colecio de moedas que comegou a ser formada a partir de colegoes
publicas (o Gabinete de Numismitica da Biblioteca Nacional e do Arquivo
Nacional) e com a aquisi¢io de colegdes privadas’™. Havia uma clara intengao
de constituir uma colecdo oficial brasileira com sede no MHN. Moedas e ar-
mas — N30 por acaso as duas maiores colegoes do Museu, desde sua criagao —
constituem, por exceléncia, documentos sobre a agio organizadora e
disciplinadora do Estado, ¢ 0 Museu parece pretender dar visibilidade a htsto-
ria desse Estado. A numismatica, mais até¢ do que a armaria, tornava-se, por
exceléncia, 2 manifestacio material mais expressiva da predominancia do Es-
tado sobre a sociedade, € tal predominancia acabava sendo provada pelas teses

dos conservadores publicadas nos Anais.

Atualmente, a cole¢iio dos Anais pode ser dividida em duas fases bem
distintas: a primeira, que se abre com o primeiro volume, lancado em 1940, e
se fecha com a publicagio do volume 26, em 1975, e a segunda, iniciada com
a publicagio do volume 27, em 1995, e ainda em andamento. Dentro dessa
divisio geral, entretanto, podemos entrever outras. A primeira s€rie situa-se
entre 0 nimero inavgural e o volume 10, de 1949 (publicado em 1959), quan-
do a revista institucional do Museu Historico fo1 pessoalmente supervisiona-
da por Barroso, que atuava como uma espécie de editor. A linha editorial
nunca foi estabelecida, visto que a revista ndo tinha conselho editortal e sequer
expediente de publicagio, mas pode ser percebida em um memorando envia-
do por Barroso aos conservadores, pedindo colaboragdes para o volume 8
(1947, publicado em 1957). Diz o item 1 desse documento que “[os] trabalhos
versardo sobre assuntos técnicos ou histéricos, de preferéncia relativos ao

L

Museu, nio se aceitando criticas de livros ou estudos de pessoas alheias a

Casa, nem elogios a qualquet personalidade viva™."! Um exame mais detalha-
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do dos artigos publicados ao longo dos primeitos dez volumes mostra que
essa linha foi rigorosamente respeitada, embora as paginas da revista tossem
freqiientemente usadas como veiculo para os auto-elogios, reclamagdes € ate
mesmo picuinthas do diretor’®. Essa primeira fase termina com a incapacitagao

de Barroso em decorréncia de uma doenga que acabaria por mati-lo, no final

de 1959,

O ano de 1960 abre, pois, uma nova fase nio apenas para os A»aés, mas
pata todo 0 Museu Histdrico Nacional. Depois de um breve periodo em que
a direcio foi ocupada interinamente pela conservadora Nair de Moraes Carva-
lho, o escritor Josué Montello é nomeado para o cargo no final do ano de
1960. A publicacio dos Anais tetia continuagdo no ano seguinte, com o volu-
me 12 (1951, publicado em 1961), ainda de forma aparentemente Improvisa-
da, pois veiculava uma enorme monografia, “Vultos do Brasil Imperial na
Ordem Ernestina da Sax6nia”, que parece ter sido esctito por volta de 1950.
Seu autor, Carlos Tasso de Saxe-Coburgo e Braganga, era membro da Familia
Real brasileira, mas nunca tinha sido membro da “familia barroseana”, o que
caracteriza um rompimento com as rigidas “normas editoriais” do falecido

diretor. Os dois volumes seguintes (volume 14, de 1952, e volume 15, de

1953, ambos publicados em 1964) patecem constitulr, junto com OS de nime-
ro 12 e 13, uma fase intermediaria. Os dois dltimos, entretanto, ja trazem pelo
menos uma novidade notivel: o aparecimento, no indice, de textos que po-
dem ser claramente classificados como “técnicos™'®, versando sobre o que
hoje chamariamos “museclogia” e “tratamento técnico de acervos”. Um ous-
tro fato notavel é a publicacio de artigos que remetem claramente ao Museu
da Republica, divisio do MHN criada em 1960 e primeiro grande aconteci-
mento da gestio Montello. Mais surprecendente ainda € o que parece ser uma
iniciativa intencional de encerrar a “fase barroseana” da revista, Até o volume
15, havia uma tentativa de manter rigorosamente a anualidade da série iniciada
em 1940, lancando os volumes faltantes cotrespondentes aos anos da década
de 50. O volume 15 eliminou 2 anualidade, saltando de 1953 direto para 19065.

A periodicidade da publicagio institucional do MHN, em sua primeira
fase, sempre foi problemitica e, na pratica, o langamento nunca foi realmente

anual. Entre 1940 e 1943, por exemplo, a periodicidade dos volumes foi, de
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fato, bianual, acontecendo em 1941 (volume 1, 1940), 1943 (volume 2, 1941),
1945 (volume 3, 1942) e 1947 (volume 4, 1943). O volume seguinte, o quinto,
de 1944, iria levar mais de dez anos para surgir, aparecendo somente em 1955.
O curioso ¢ que o volume 0, correspondente a0 ano de 1945, apareceun em
1950, ou seja, antes do volume 5. A partir do sexto volume, a ordem de publi-
cacio torna-se aleatéria e, 20 que parece, de menor Importancia, sendo cons-
tantes os grandes periodos entre um volume e outro e mais raros, embora nio
incomuns, os lancamentos de dois volumes ou mais volumes num unico ano
(foi o caso dos volumes 13 e 14, langados em 1964, e 18, 19 e 20, langados em
1968). E provavel que essa estranha periodicidade tenha sido motivada pelas
possibilidades do enorme parque grifico da Imprensa Nacional, na cidade do
Rio de Janeiro. Essa reparticio, ligada ao Ministério da Justica, encarregava-se
de editar e imprimir todas as publicagdes geradas pelas reparticoes do gover-
no federal e € natural que algumas acabassem tendo precedéncta sobre as ou-
tras. A partir do volume correspondente ao ano de 1944, a impressao come-
cou a ser feita em graficas parttculares e, nao por coincidéncia, 1nicia-se, entao,
a “salada serial”. O Relatorio da Direcio para 1946 d4 conta, ainda que discre-
tamente, de que as verbas para o langamento da revista institucional nio havi-
am sido disponibilizadas naquele ano. A partir de entdo, os Anazs devem ter
passado a surgir quando havia verba para contratar servigos externos — o que
ndo era comum, dado o pouco apoio que a institui¢ao passou a merecer do

governo federal.

Mas também existe uma outra questdo que talvez interferisse: o diretor
do MHN devia estabelecer pessoalmente a ordem de publicacio segundo cri-
térios politicos, e nao propriamente técnicos.

Vejamas um possivel exemplo: em 1934, o novo regulamento do Mu-
seu Historico Nacional colocava, entre as atribuicdes da reparticao, o registro
¢ a conservacio de monumentas nacionais, fung2o de uma espécie de departa-
mento denominado “Inspetoria de Monumentos Nacionais”. Nao cabe aqui
examinar em ptofundidade esse evento'’, mas o fato é que, pouco depois,
Barroso viu-se envolvido em uma luta contra o grupo de intelectuars moder-
nistas capitaneado por Rodrigo Melo Franco de Andrade e inspirado por Mario

de Andrade. Esse grupo pretendia exercer as mesmas fungoes, s6 que num
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drgdo inteiramente diferente, em termos programaticos e metodologicos. Em
1937, os modernistas de Andrade acabaram vencendo 2 luta, por meio da
criacdo do Servigo do Patrimoénio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN),
que encampou as atribuigdes da IMN. O volume 5, intitulado “Documentario
sobre a acio do Museu Histérico Nacional na defesa do Patrimdnio Tradicio-
nal do Brasil”, lancado em 1955, ja difere dos outros volumes até entdo langa-
dos pelo fato de ter um titulo, o que até entio nao havia acontecido. Parece ter
sido especialmente preparado como uma espécie de relatério final, no qual
Barroso tenta se mostrar qualificado para cumprir as fungdes que, quase vinte
anos antes (levando-se em consideracio o ano real em que o volume surgiu), o
decreto-lei 25/1937 havia entregue ac “Servigo”. Mas por que teria o diretot
do Museu Historico esperado mais de cinco anos para “documentar, para
conhecimento publico e perpétua memoria da verdade, sua constante e devo-
tada atencio na defesa do patriménio histérico e artistico do pais”? Em 1942,
a0 que parece, nova investida dos modernistas estaria visando, na ocasido, o
controle do Curso de Museus. Um pequeno texto, intitulado “O Curso de
Musecus™!, fecha discretamente a fila de artigos, reproduzindo uma longa cat-
ta de Barroso ao diretor de aperfeicoamento do Departamento Administrati-
vo do Servigco Publico (DASP), na qual, segundo o missivista, “se bate pela

reforma do Curso de Museus”. Essa luta tena sido vencida a partir da aceita-

¢o, pelo ministro da Educagio, do projeto de regulamento enviado 20 minis-
tério. Isso cxplicaria, pelo menos em parte, o rompimento da sétie dos Anats:
Barroso usou o volume 5 para construir um “lugar de memoria™ para sua

atuacio no Museu Historico Nacional.

O volume 15, de 1965, constitul, na pratica, a abertura de uma “nova
série”’, pois a revista sofre uma clara mudanga de linha editorial. Possivelmente
preparado ao longo do ano anterior (o que explicaria os dois volumes langa-
dos em 1964, ainda com a “cara” da fase barroseana), tinha um titulo que
estabelecia um tema geral. Até entdo, isso sO havia acontecido nos volumes
que claramente podem ser caractertzados como “lugares de memoria” do Museu
Histérico Nacional e de seu diretor: o ja citado volume 5 e o volume 7, de
1953 (publicado em 1953)'. A temaitica era o 4° Centenirio da Cidade do Rio

de Janeiro. Ao contranio de todos os volumes langados até esse momento, este
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nio continha nenhum artigo versando em torno de objetos das colegdes do
Museu e seu interesse estava marcado na “Apresentagio”, escrita pelo propno
diretor. Montello afirma que sdc dois os eixos que explicam o interesse do
Musen pela “efeméride™ o primeiro é seu “sentido nacional” e o segundo
eixo, que chega a ser surpreendente, trata da vinculagio do Museu a cidade,
coisa que Barroso nunca tinha chegado a cogitar. O museu barroseano estava
igado ao “Brasil”, tanto € que ele reivindicava para o instituigao o titulo de
“Casa do Brasil™”. Nao estaria, portanto, ligado ou vinculado a qualquer cida-
de, ainda que esta fosse a capital nacional. Por stnal, esse “prtmeiro volume”
da nova série também traria em suas paginas uma espécie de elogio funebre ao
fundador do Museu: uma pequena monografia de sua autona sobre a “Franga
Antartica”",

A partir de entao, a publicagio institucional do Museu Historico Naci-
onal mudou de forma notavel. A formaczo e atividade do novo diretor — um
conhecido romancista, jornalista € critico literario — marcou a revista: come-
cou a freqlientar suas paginas uma série de artigos sobre temas literarios. No
volume 16, de 1966, por exemplo, o préptio diretor fez publicar uma longa
monografia sobre a passagem do poeta portugués Bocage pelo Rio de Janeiro,
aparentemente um mero pretexto para um estudo sobre a poesia desse autor
da Arcidia portuguesa. Tal tematica seria dificil de vislumbrar na época de
Barroso, pois este mantinha a publica¢io na linha de estudos sobte o acetvo e,
no maximo, sobre histdtia — desde que vinculada ao acervo. Outra mudanga
que chama a atengio € que o numero de artigos versando sobre temas ligados
a0 Museu da Repﬁbiica ocupa boa parte das piginas da revista. Certamente
tsso nd3o ¢ de estranhar, pois essa instituicao era parte do Museu Historico.
Mas, na pritica, parece haver um investimento naquela divisao, dada a notavel
visitagdo que recebia, por estar associada a morte de Getilio Vargas (o Museu
da Republica chegou a receber dez vezes matis visitantes que o MHIN nos anos
de 1960 e 1961). O fato é que estava acontecendo algo impensavel nas paginas

dos Awair. o Museu Historico, representado por seus objetos, evanescia.

Essa é uma afirmagio que permite levantar algumas questdes. E nota-

vel que, a partir do inicio da administragao Montello, a revista abre-se a cola-

boradores externos, principalmente no que diz respeito a temas voltados para
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a literatura. O interesse, bastante original, do novo diretor em criar uma area
de pesquisa em literatura — que se efetivou em 1960, na forma da “Divisio de
Historia Artistica e Literaria” — fez com que aparecessem, nas piginas da re-
vista, alguns artigos aparentemente fora de contexto. E certo que passou a set
feito um esforco para recolher acervos voltados para tal tematica, mas suas

linhas-mestras nunca chegaram a ser totalmente sistematizadas™.

Isso se deve, certamente, 20 fato de que o Museu estivesse entrando, na
segunda metade dos anos 60, num periodo de acentuada decadéncia. O peti-
odo barroseano tinha objetivos muito bem definidos: “as responsabilidades
convencionais [do Museu Histdrico Nacional sio] a classificagdo, catalogacao
e preservacio de objetos histéricos tradicionais, bem como suas novas res-
ponsabilidades, incluindo cursos, conferéncias, palestras, exposigoes come-
morativas agendadas para datas especiais e a defesa do patrimonio histotico ¢
artistico do pais.”* Os grandes objetivos estabelecidos por Barroso em con-
cordancia com o Estado Novo perderam-se com a queda deste, mas ndo fo-
ram, nos anos seguintes, substituidos, talvez em fungio da luta que o fundador
foi obrigado a travar para que a institui¢do nao naufragasse de todo. O periodo
Montello, coincidindo com o fim da presidéncia Kubitschek otereceu novas
possibilidades, ¢ o primeiro diretor da era pés-Barroso parece ter tentado
implementa-las. Mas ndo conseguiu: a partir de 1964 todos os intelectuais — e
Montello era um deles, embora conservador e aparentemente apolitico — tor-
naram-se suspeitos 20 olhos do novo regime. O MHN seguiu na estrada da
decadéncia® e, como num sinal dos tempos, o literato foi substituido, em
1967, por um militar de carreira. Tratava-se de L.¢o I'onseca e Silva, oficial de

Marinha graduado em historia, fascinado por temas ligados ao Segundo Rei-
nado ¢ a D. Pedro II.

Entram, pois, nas piginas da revista institucional, os feitos militares e
seus intérpretes: os generais. Ndo por acaso, o volume 17, de 1967, € todo
dedicado a0 centendrio da batalha de Tuiut, importante episédio da guerra do
Paraguai. E os autores sio o reitor da Universidade do Brasil, historiador Pedro
Calmon, até entdo gozando de certa confianga por parte do regime, e dois
generais “llustrados”: Umberto Peregrino (que se tornaria figura tacil nas pa-

ginas da revista) e Azevedo Ponde, também colaborador do Museu desde as
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festas dos 200 anos do Arsenal de Guerra. Um fato notavel € que, pela primei-
ra vez desde o lancamento do primeiro numero, a revista Nao trazia em suas
paginas artigos escritos pelos conservadores. Isso so havia acontecido uma
vez, no volume 12, de 1951, totalmente ocupado pela monografta de um mem-
bro da casa real brasileira, como dito anteriormente. Por sinal, 2 casa real con-
tinuaria a frequentar intensamente as paginas dos Axais em 1968, o volume
18 {publicado em 1968) traria, novamente, extensa monografia de Dom Carlos
Tasso de Bragan¢a — desta vez, sobre a genealogia do ramo brasileiro da casa
de Braganca. E possivel que a grande quantidade de objetos referentes 4 mo-
narquia brasileira jusuficasse tal estudo, cheio de detalhes que possivelmente
ajudariam na interpretacao das colegdes. O que é dificil de entender é o moti-
vo de terem sido publicados dots volumes da revista datados do ano de 1968
(os volumes 18 e 19), fato até entao inédito. O segundo volume publicado
naquele ano volta a dar preferéncia aos estudos dos conservadores da equipe
€, s¢ levarmos em conta seu indice, parece ser ainda tributirio da gestao de
Montello: metade dos artigos versam sobre literatura, assuntos técnicos e te-
mas relativos a0 Museu da Repubilica. O volume seguinte, de nimero 21, pu-
blicado em 1969, nio voltara a forma tradicional, ja que, dos dez artigos
monograficos publicados em 169 paginas, cinco sdo de autoria de conserva-
dores e cinco, de colaboradores. Mas apenas dois artigos versam diretamente
sobte objetos (uma cuidadosa analise de um “preguiceiro™ e um catalogo dos
objetos existentes na colegao pertencentes 20 padre Diogo Fe1jd) e somente
um pode ser caracterizado como “técnico” (a integra de uma apostila usada
pela disciplina de sigilogratia, no Curso de Museus). A 4drea de colaboragdes,
colocada na metade final do volume, parece ter sido improvisada, pois ne-
nhum dos artigos, aparcntemente, fol escrito a pedido do Museu. Eles versam
sobre generalidades, sem apresentar conexdo com o acervo ou as atividades
institucionais. ) volume seguinte, de numero 22, segue pelo mesmo caminho,
talvez de maneira mais aprofundada: aparente improvisacao na composigiao
da fila de entrada de artigos, nenhum texto sobre acervos e apenas trés (de um
total de dez artigos) de autoria de conservadores, sendo que um consistia na

integra de um relatério técnico.
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Os volumes posteriores (23, 1972; 24, 1973; 25, 1974; e 26, 1975) nao
apresentam grandes alteragdes programaticas, relativamente a0 anterior. A
edicio de 1972, ja sob a coordenagio de Gerardo Britto Raposo da Camara, ¢
totalmente dedicada is comemoracdes dos 150 anos da independéncia, ©
“Sesquicentendrio”, festa a qual os militares no governo atribuiram grande
importancia. Cimara, um musedlogo ligado a0 Departamento de Assuntos
Culturais do MEC, tinha sido indicado para a direcao em 1971, apos a repen-
tina exoneracio do diretor anterior, e iria iniciar uma gestao altamente contro-
vertida de 14 anos de duracio. Embora se observe uma tentativa de maior
cuidado editorial - a revista passa a ter um expediente e a impressdo melhora
um pouco de qualidade —, o fato mais marcante dessa fase to1 0 encerramento
definitivo da publicagao, em 1975.

Os motivos nio sio claros, mas estio certamente relacionados com a
absoluta falta de projeto dos governos militares para a 4rea da cultura, além
das dificuldades financeiras gerais, surgidas com a crise do modelo economi-
co, a partir de 1974. O governo, aparentemente, buscava um novo modelo de
gestio, j4 que o “grupo de Brasilia” — Severo Gomes, ministro da Industria &
Comércio, Joaquim Murtinho, secretirio de Educagio do Distrito Federal, e
Aloisio Magalhiies — tinha comegado suas reunides informais e o ultimo des-
tes criaria © Centro Nacional de Referéncia Cultural (CNRC), em 1976. Em
1979, no decorrer do ultimo governo militar, seria criada a Secretaria do
Patrimédnio Histérico e Artistico Nacional, 6rgio que, sob a dire¢ao de Maga-
Ihies, substituitia o entdo IPHAN, e 2 FNPM (Fundagao Nacional Pro-Me-
méria), destinada a ser braco executivo do sistema. No importa aqui aprofundar
O assunto, mas interessa o fato de que, inicialmente, as autarquias ligadas ao
DAC/MEC (Departamento de Assuntos Culturais do MEC) nao foram colo-
cadas no projeto de integragio, que previa a reunido das atividades da SPHAN,
do CNRC e de um érgio complementar de protegio, o Programa de Cidade
Historicas. O que isso pode dizer respeito ao Museu Histérico Nacional e a
seus entio extintos .Anais? “A criacio do CNRC partiu de agentes ‘modernos’,

mas que, ideologicamente, se situavam 4 margem do modelo de desenvolvi-

mento que predominava na primeira metade dos anos setenta [...] eram um

representante da burguesia industtial nacional (Severo Gomes), um bacharel
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pernambucano [e] desigrer petnambucano e um diplomata [...] voltado também
pata os problemas da educagio ¢ da cultura nacionais (Vladimr Murtinho). A
essc grupo se juntaram professores, a maioria deles recrutada na Universidade
de Brasilia € nem sempre na area de ciéncias humanas. [...} por querer elaborar
uma visdo ‘nova’ da cultura brasileira, o grupo do CNRC recusava, por princi-
pio, os modelos explicativos ji prontos, as teorias cientificas consagradas.”
O problema parece ser que, tendo tficado fora desse movimento e sintonizado
com uma visao de Brasil que remontava ao tnicio do século XX, o Museu
Histérico Nacional ndo teve condicdes de reunit recursas para proceder sua
modernizacdo. Identificado com uma visdo reacionaria da historia e da cultu-
ra, o MHN viu-se, junto com os outros museus, sem aliados. O fim dos A#»azr
certamente nao esta ligado diretamente a essa conjuntura, mas, de certa for-

ma, a reflete™.

Os museus do DAC/MEC entrariam nos anos 80 em situagao de quase
dissolucao. Em 1981, os museus nacionais passaram a responsabilidade da
FINPM, a0 mesmo tempo que era criado um orgio denominado “Programa
Nacional de Museus”, cuja funcio seria incenttvar programas de reestruturagao
técnica e capacitacao profissional para unidades museologicas em todo o pais.
Em 1985 o esse programa foi extinto e foi criada, ja na FNPM, uma
Coordenadoria de Acervos Museologicos. Esta supervisionou o ambicioso
programa de revitalizagio do Museu Histérico Nacional®, iniciado em 1985 e
dado por completado com a inauguragio da exposi¢iao de longa duragio, em
dezembro de 1987.

O chamado “processo de revitalizagao” nao trouxe os Anais de volta,
embora, com o profundo processo de reestruturacio técnica implantado na
instituicio como parte do “processo de revitalizagdo”, a questio da difusao
de informagiao e conhecimento tivesse novamente sido posta em questao. A
partir de 1985, 2 mudanca de enfoque da area técnica do MHN fez com que
comegasse a ser dada énfase aos processos de documentacio museoldgica,
tendéncia que ja se iniciara no inicio dos anos 80. Ela apontava as cole¢oes de
objetos museoldgicos como portadoras de informacgio e 0s museus como sis-
temas de conservagio e recuperagio de informacgdes . Dentro desse contex-

to, 2 existéncia de uma publicacao cientifica de divulgacio seria condigzo na-
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tural. Curiosamente, entretanto, repetiu-se, no periodo 1985-1990, uma situa-
¢io semelthante dquela que foi aventada com relagdo ao periodo entre 1924 ¢
1940: mesmo com condi¢des materiais para a recriagio dos Awaz, 2 Instituigao
ainda nao teria um estoque suficiente de pesquisas sistematizadas para aimen-

tar uma publicagao.

Em 1990, a situacdo do sistema SPHAN/FINPM era novamente critica.
O fracasso de diversos planos econdmicos ¢ a desmontagem do sistema, com
sua extingio, no inicio do governo Fernando Collor de Mello, tornaram escas-
s0s 0s recursos disponiveis para aplicagio, de modo que, ainda que existissem
textos, nao haveria condigbes para que a revista fosse produzida. Entretanto,
em 1992, por ocasido da passagem dos sctenta anos de fundagao do Museu
Historico Nacional, a entdo diretora da instituigdo, a veterana museologa Ecyla
Brandio, determinou que as diversas equipes que constituiam o Corpo técnico
do Museu produzissem textos sobre as atividades desenvolvidas pela institut-
¢do a0 longo do processo de revitalizagio ¢ nos anos imediatamente posterio-
res. Além dos textos produzidos — um total de cinco —, foram recolhidos
outros, de pesquisadores desligados da equipe em anos recentes e de colabo-
radotres do “processo de revitalizagdo™. O objetivo seria compor um volume
especial dos Anais, comemorativo do septuagésimo aniversario, a Ocorrer em
1992. Os recursos, entretanto, nio foram suficientes, e a edigio pretendida
acabou nio saindo. Entretanto, o material ficou disponivel na instituigio. Como
produtos do processo de produgao de conhecimento particular aos museus,

os textos monograficos foram armazenados em bancos de dados. No mo-

mento oportuno poderiam ser recuperados.

O momento surgiu em 1995, Tendo disponiveis recursos suficientes, a
entio recente diretora da instituicdao, a musedloga Vera Lucia Bottrel, resolveu
relancar os Ana#s. A revista surgiu com os artigos levantados para o malogrado
numero comemorativo de 1992, bem como uma relacidc de artigos publicados
nos 26 volumes anteriores, estruturada por ordem alfabética de sobrenome?.
Este parece ser o artigo central dessa nova série, visto que o editor (teotica-
mente, 2 diretora do Museu, ja que o expediente nio deixa claro quem foi o
responsavel pela edigido da publicagao) parece ter utilizado esse expediente

para frisar a continuagio da série, ainda que com vinte anos de intervalo.
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O exame do indice dos volumes publicados até o ano dec 2000 mostra,
entretanto, uma publicacdo bem diversa daquela que examinamos até€ agora,
Nos vinte anos em que os Anais estiveram hibernando, o ambiente dos mu-
scus sofreu mudanga profunda cm nosso pais. O campo abriu-se para diversas
disciplinas, que no tempo de Barroso sequer estavam sistematizadas: historia,
antropologia, sociologia, arquivologia, biblioteconomia e a propria museologia,
aproximaram-se do campo museal e deram-lhe nova feicao. O cariter da pes-
quisa em museus mudou profundamente, e o erudito generalista, capaz de
dissertar sobre todos os assuntos, deu lugar a um profissional especializado
em preservacdao patrimonial. Os acervos recolhidos a museus deixaram de ser
grupos de objetos a serem passivamente contemplados, como sinais inamoviveis
do passado, e tornaram-se sistemas de signiftcacao, discursos construidos no
presente, cuja preservacao € feita em beneficio do presente e do futuro. “To-
mando como base o processo evolutivo da ciéncia museologica, constatamos
que, Na sua construgio ¢ feconstrucao, a partir da praxis, ¢ marco mais signi-
ficativo, talvez, seja a passagem do sujeito passivo € contemplativo, para o
sujeito que age ¢ transforma a realidade. Nessa perspectiva, o preservar € subs-
tituido pelo apropriar e reapropriar do patrimonio cultural, para que este ve-
nha a ser a base de toda transformacgio que vird no processo de construgdo ¢
reconstru¢io da sociedade.”® O texto citado expressa bem a mudanga obser-
vada no campo museal € nos proprios conceitos que o alimentam. O “sujerto
que age ¢ transforma a realidade”, no caso em questdo, so pode ser entendido
como o profissional especializado que, de dentro da instituigdo, exetcita o
“apropriar e reapropriar o patrimaonto cultural”, o que stgnifica construir dis-
cursos que podem se materializar das mais diversas maneiras, sendo a exposi-

¢do € apenas uma delas.

Diante dessa perspectiva, soa estranha a apresentacio do nimero de
relancamento dos Aunaiss “Em 1940, surgiu o primeiro volume desta publica-
¢io que reflete nos seus artigos 0s assuntos relacionados com a historia do
Brasil, com énfase em estudos baseados no seu proprio acervo’ P Poucas
linhas depots, o texto afirma que o relangamento vinha preencher uma lacuna
aberta com o encerramento da publicaciao. O interessante € que €ssas passa-

gens nio coincidem com o resto do curto texto de abertura, que, logo acima,
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tinha afirmado peremptoriamente que, 20 “longo de seus 72 anos o cuidado e
a atualizacio tém sido uma marca do Museu, que periodicamente reve suas
acdes, adequando-as 2o desenvolvimento da museologia e da historiografia”.”
Talvez a questdo seja o fato — ndo muito examinado —, de que, no caso das
instituicdes, o “apropriar e reaproptiar” o patrimdnio cultural signifique, na
pratica, uma ruptura radical e que essas rupturas (na pritica, constatadas pelas
proprias monografias que se seguem a “Apresentacao”) tenham de ser ignora-
das, em funcio da articulagio das instituicdes nos quadros mais amplos do
Estado. De fato, € possivel, diante da ctise, reinventar o Museu, desde que se
conte com 0s apoios necessirios. O que nio é possivel € refundar a instituicao
a cada tentativa de reinvencio. Pelo menos em teoria — e, certamente, na ima-
ginagio dos dirigentes que, na esteira de Barroso —, 0 Museu Historico Naci-
onal continua sendo a mesma institui¢ido de 1922, ou seja, mudada ¢ adequada
a tempos novos, mas herdeira de uma tradigdo que se expressa no acervo
preservado e no tratamento dai decorrente de “assuntos relacionados com a

historia do Brasil com énfase em estudos baseados em seu proprio acervo”.

-

O exame dos artigos, entretanto, mostra que a continuidade nio &
possivel, dada a mudanga de paradigmas observada nio apcnas conforme a
museologia, mas também segundo todo o campo dos muscus, que se trans-
formaram na segunda metade do século XX, tendo em vista que 0s acervos
sdo periodicamente reescritos. Uma dltima observagao € que talvez os Anass
devessem ter aberto, com o relancamento, uma “nova série”, € essa Iniciati-
va certamente melhor expressaria a importante reinvengao pot que passou a
instituigio no periodo 1985-1995. A revista institucional € importante pelo
cariter de 6rgio de difusio de conhecimento cientifico que sempre teve,
mas também ¢é importante pelas “exposicdes” que apresenta 20 longo dos
nimeros lancados até agora. Exposicdes de palavras, de conceitos e de te-
ses, mas, ainda assim, exposicdes. O que 0s Anair nos apresentam ¢ um
Museu Histérico Nacional em tinta e papel, mas passivel de ser visitado e
desfrutado pelo pesquisador especialista, que, ao analisar suas “salas™, acres-

centara algr::: 4 Seus acervos.
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Apresentagio

José Neves Bittencourt

acervo do Museu Histdrico Nacional € composto por pouco mais

de 300 mil objetos tridimensionais. A esta grande acumulacio de

artefatos somam-se cerca de 60 mil documentos categorizados como
“historicos”, uns 50 mil livros, folhetos e pertddicos (dentte os quais poucos
milhates podem ser classificados como “obras raras™) e, mais recentemente,
alguns mithares de documentos administrativos, que passaram a ser entendi-
dos como de grande interesse para a pesquisa sobre a histéria do movimento
museoldgico brasileiro no século passado. Quando se considera a categoria de
“museus histéricos” em nosso pais, o MHN pode set considerado, em termos
de colecbes, o maior dentre os atualmente em funcionamento.

Isso é inquestiondvel — afinal, uma acumulacio que vai além de quatro-
centos € poucos mil itens pode ser considerada uma grande acumulagio. En-
tretanto, cabe agora perguntar para que servem tais ajuntamentos de objetos.
Sabemos que, até os meados do século XX as exposi¢des de historia eram
geralmente acumulacdes de “reliquias” e “testemunhos” que buscavam pro-
var a existencia da historia, ao mesmo tempo que serviam de base para a
criacdo de monumentos a personagens € fatos marcantes para o Estado naci-
onal. Apos a Segunda Guerra Mundial, a grande destruicio provocada na
Furopa € as transformagoes econodmicas, conjugadas aos avangos cientificos
em todos os campos, mudaram radicalmente a face nio apenas dos museus,
mas de todo o campo de preservacio da meméria € do patrimoénio cultural. A
noc¢ao de documento tornou-se usual nos museus e, paulatinamente, comeca-
ram a ser enfatizadas as “relagdes de complementaridade entre arquivos e
museus, j4 que ambos trabalham com documentos e exercem, em 1ltima ins-
tancia, 2 custodia e a disseminagao de informagdes™' De maneira igualmente
importante, 2 nogio de “informagio”, sistematizada logo alguns anos apés a
Segunda Guerra Mundial, torna-se um ponto de convetgéncia entre essas ins-
tituigoes, a ponto de a Museologia, “disciplina aplicada™ referente aos mu-

seus, ser considerada uma das disciplinas constitutivas da Ciéncia da Informa-
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cao. Embora essa premissa seja objeto de muita polémica entre os especialis-
tas da drea — motivo pelo qual nido avangaremos no tema —, € pard Nos 0
bastante indicar que, de fato, os museus, na atualidade, guardam documentos.
Certamente, documentos de cardter especial, mas que precisam, como todo
documento, de tratamento técnico, ja que é este, em ultima anilise, que trans-
forma o objeto individual, absolutamente particular, em documento colctivo,
préximo conceitualmente ao documento preservado nos arquivos.

O tratamento técnico de documentos tridimensionais passa pofr meto-

dos que, sem duvida, constituem notédvel diferencial com relagao aos arquivos.

Os artefatos, quando levados a museus, ndo tém a maioria de seus dados accs-
sfveis, como acontece com os objetos arquivisticos e bibliograficos. A criagao
das informacdes depende de que o catalogador domine conhecimentos por
vezes altamente especializados. Uma vez extraidas ¢ sistematizadas, as infor-
magdes que conformam os objetos museoldgicos como documentos
museoldgicos exigirio que o sistema tome providéncias muito proximas da-
quelas tomadas nos arquivos. I claro que existem marcantes diferengas, 2 co-
mecar pelo fato de que os museus nio necessariamente mantém a custodia de
séries, uma vez que os documentos museologicos sao também considerados
levando-se em conta sua singularidade. Entretanto, o trabalho nos museus
implica em uma constante tentativa de reaproximagio do documento com seu
“lugar de otigem”, considerado este como um lugar social, onde, em fungio
de diversas demandas, tensdes e acomodacdes, o artefato for gerado’. Tal ten-
tativa implica um trabalho constante de pesquisa, que visa recontextualizar o
documento museolégico, ultrapassando a singularidade dos objetos.

As pesquisas provocadas por tal abordagem podem ser consideradas
“multiplicadoras” — abordando os documentos museolégicos por diversos
angulos, tendem a provocar novas questdes € a gerar novas pesquisas. Por este
motivo, é de importancia crucial sua divulgagao.

Os Anais do Musen Historico Nacional, desde seu aparecimento, em 1940,
tiveram essa funcio: servir de veiculo para as pesquisas que tinham nos docu-
mentos museoldgicos suas fontes. Claro que, em época tio longinqua, as con-
sideragdes que levantamos acima nio faziam sentido, visto que 2 maiotia dos
conceitos que as alimentam sequer tinham sido formulados. Entretanto, ¢

notivel o carater de publicacao cientifica de que a revista do MHN sempre se
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revestiu. A identidade do Museu, que se expressava no mote criado potr (Gustavo
Barroso — “ A Casa do Brasil” —, estava presente nas pesquisas publicadas nos
Anazs: uma espécie de historia com base em objetos, voltada sempre para a
construcdo de uma idéia de nacdo cujos fundamentos encontravam-se num
passado aristocratico € heroico,

A nova série dos Anais, iniciada em 1995, tem como pano-de-fundo um
MHN fundamentalmente diferente, em termos de procedimentos e métodos,
daquele de 1940. O campo abrangido pelos artigos monograficos continua
basicamente 6 mesmo, podendo ser delimitado pelas palavras-chave “histo-
r1a”’, “historia do Brasil”, “museus™, “museologia’, “colecdes”, “cultura mate-
rial”, “patrimoOnio cultural”, entre outras, mas o escopo dos artigos publica-
dos, a organizacio interna ¢ a propria apresentacac mudaram bastante, a pon-
to de diferirem muito uma da outra, as duas “séries”. O formato editorial
baseado em “dossiés’ € a principal caracteristica da nova série.

Embora esses dossiés nio tenham tematica fixa, um deles tem uma
posicdo ¢ um tema fixos na organizacao da revista. Trata-se daquele colocado
sempre como ultimo dossi€ e invariavelmente denominado “Cultura materi-
al”. Este dossié apresenta as pesquisas, realizadas por técnicos da instituigdo
ou colaboradores, que tém por tema objetos ou grupos de objetos do acervo.
Como podera o leitor observar, os artigos dos musedlogos Vera Lucia Bottrel
Tostes, Cleber Jose das Neves Rets, Eliane Rose Vaz Cabral Nery, Raquel Luise
Pret — estes da equipe do MHN - e Patricia Souza de Faria, pesquisadora
visitante do MHN, abordam objetos, grupos de documentos ¢ séries de docu-
mentos que, a partir da abordagem especializada, podem suscitar novas ques-
toes.

Neste conjunto, particularmente importante € o trabalho desenvolvido
pela professora Vera Tostes. O objeto sobre o qual escreve é uma carruagem,
incorporada desde 1945 ao acervo, que estava em estado de conservagio bas-
tante precario, tendo stdo alvo de um processo de restauracao altamente com-
plexo, desenvolvido no proprio Museu. A prospeccio realizada pelos técni-
cos identificou caracteristicas que estavam ocultas pelas sucessivas
reconfiguragoes sofridas pelo artefato ao longo de sua vida funcional. O tra-
balho da professora Vera Tostes aproxima-se visivelmente da idéia, exposta

por Jeudy, de “reaproximar o documento de seu lugar de origem”, pots analisa
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tais caracteristicas a parur de um ponto de vista multidisciplinar. Ja o trabalho

do musedlogo Cleber José das Neves Reis também procura, a parur de dois
& > a P

fragmentos identificados com a classe “transportes”, reconstituir os grandes

artefatos dos quais foram parte integrante.
A partir deste momento, deixaremos ao leitor a tarefa de refletir sobte

se o ponto de vista que defendemos — a contiguidade entre os trabalhos reali-
zados em museus e arquivos — aplica-se ou ndo. De qualquer forma, e inde-
pendentemente do partido tedrico ao qual nos filiemos, os artigos monograficos
reunidos no dossié que agora se abrira certamente alcancam o objetivo busca-

do pelos autores: aprofundar o conhecimento sobre o acervo preservado no

Museu Historico Nacional.

Notas

1. Cf. BELLOTTO, Heloisa L. Arngaives permanentes: Tratamento documental. Sao
Paulo: T. A. Queiroz, 1991. P. 14-21. Tomando um ponto de vista da Arquivologia,
a antora trata, de maneira muito detalhada, de convergéncias, divergéncias ¢ proble-
ma comuns de arquivos, bibliotecas, museus ¢ centros de documentagio.

2. Sobre essa definicdo, cf. BRUNQ, Cristina. Tensdes e problemas: os caminhos
percorridos pela disciplina aplicada a museologia. In: BITTENCOURT, J. N,
BENCHETRIT, S. E, TOSTES, V. L. B. Histéria representada: o dilema dos museus.
Rio de Janeiro: Museu Histdrico Nacional, 2003 (229-238).

3. Sobre o tema, cf. JEUDY, Henri-Pierre. Alemdrias do secial. Rio de Janeiro: rancisco
Alves, 1989. Essa moderna forma de trabalho dos museus, que busca, por meio da
pesquisa em diversas niveis, reaproximar o documento de seu lugar de origem, guarda
certa semclhang¢a com o principio arquivistico de “respeito aos fundos™.
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De viatura funebre a coche real: a importincia

da Heraldica na restauragio das carruagens do MHN

Vera [Gcia Bottrel Tostes
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Resumo

De viatura fiinebre a coche real: a inportdneia da Herdldica na restanra gdo das carrusagens do MHN

Vera Lucia Bottrel Tostes

O artigo trata do processo de restauragio dos coches e carruagens do Museu Historico
Nacional, vindos de Portugal e doados ao Brasil na décadz de 40. Esse processo teve
inicio em 1992, com um trabalho que foi ampliado em 1995 ¢ continua em andamento. A
previsido € que termine em 2006, com 2 abertura de uma nova galena, para expor 2 cole-
¢io integralmente. Além disso, com essz2 iniciativa descobriu-se um brasao cujas marcas
indicariam que um dos coches teria pertencido ao Duque de Bragancga, . Pedro I - tendo
ficado como doagio para sua mulher, a Imperatniz D. Amélia, apos seu falecimento. Este
texto enfatiza a importincia nio s6 dessa descoberta, mas tambeém de conhecimento
especializado, bem como da necessidade de se atentar para o detalhismo no tratamento

de pegas em geral.

Palavras-chave:
Museu Historico Nacional, meios de trasporte terrestre - carruagem, D). Pedro I,
Museologia, Heraldica.
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Introducio

os ultimos doze anos, vem sendo desenvolvida no Museu Historico

Nacional uma agao sistematica de restauraciao da colecao de meios

de transportes terrestres, destacando-se a recuperagio dos “coches”
ou “carruagens’ de diferentes tipologias, que, vindos de Portugal, deram en-
trada no Museu entre os anos de 1947 e 1948.

Os documentos referentes 2 doacao de onze coches dos séculos XVIII

e micio do XIX, oferecidos ao Embaixador do Brasil em Lisboa, encontram-
se no Arquivo Permanente do Museu Historico Nacional (processo n® 18/
40). Trata-sc de cartas, oficios ¢ rascunhos sobre a transferéncia da doacio de
Portugal para o Brasil, formando um dossi¢ iniciado em 1944 € encerrado em
1948, ano de entrada do ultimo coche. Segundo o diretor Gustavo Barroso,

com esta dlttma doag¢io formaria-se o “mais rico e importante museu de co-
ches das Américas” (Doc. n° 5, Proc. n® 18/440).

Os coches pertenciam ao Sr. Joaquim Ferreira Alves, proprietario de
uma antiga casa funeraria na cidade Lisboa. Eram alugados para cortejos fune-
bres de familias ricas e mesmo dos membros da familia real portuguesa. Entre
as onze viaturas encontram-se duas citadas como “pecas de valor historico
para o Brasil”, tendo uma pertencido a D. Jodo VI e outra, 2 segunda esposa de

D. Pedro I, a Imperatriz D. Amélia.

A numerosa correspondéncia entre o diretor do Museu e os Ministéri-
os das RelacOes Internacionais ¢ da Educacao e Sadde demonstra o interesse
que a doagio despertou. Em uma das cartas de resposta ao Ministro Gustavo
Capanema, de 17 de maio de 1945, Barroso aponta para timportancia da “ine-
gavel e alta valia da colecgao, tanto assim que a Diretoria do Museu dos Coches
de Lisboa, um dos mais ricos do mundo na matéria, se bateu para que essas
viaturas historicas nio deixassem o pais” (Doc. n°® 5, Proc. n° 18/46). Era o
inicto de uma negociagdo que, apos dois anos, permitiria a chegada das pri-
Meiras remessas.

Diz o Documento n® 17 do processo n” 35.217-46 que os coches che-
garam “de Portugal e foram incorporados as colegées do Museu Histérico

Nacional, achando-se devidamente expostos na respectiva seciao. Encontram-

se em bom estado de conservacio, tendo sido unicamente preciso substitutr
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algumas correlas que, com o tempo, se tinham ressecado e nao ofereciam mais
condicoes de seguranga. Todavia, como alguns serviam em Lisboa a cortejos
funebres, ha necessidade de repinti-los, o que podera ser feito oportunamen-
te” (Doc. n"17, Proc. n® 35.217-46). No sentido de recuperar a feigdo original
das pecgas, o diretor, no mesmo documento, solicita recursos para proceder a
nova pintura delas e informa que, dos 11 coches, “o governo de Portugal nao
permitiu 2 saida de um destes, de acordo com sua legislagio de defesa do
patrimonio historico e artistico do pais, disso resultando que 2o Museu Histo-

rico Nacional somente foram enviados 107,

Como a doagdo nao incluia as despesas de embalagem, transporte e
passagem do deador para acompanhar a viagem ao Brasil, fol solicitada
liberagiao orcamentaria no valor de Cr§ 50.000,00, atendida ap6s o despa-
cho tavoravel do Ministro Gustavo Capanema, por meio do Decreto-lei n®
6.934, do presidente Getualio Vargas, de 6 de outubro de 1944. Repassada a
quantia 2 Embaixada do Brasil, foram iniciadas as formalidades necessarias

pard © tran Sle‘tE.

No ano seguinte, Gustavo Barroso amplia a solicitagio orgamentaria,
pedindo a importancia de Cr$ 150.000,00, dos quais Cr$ 100.000,00 seriam
destunados 2 nova pintura dos veiculos e a restauracao dos forros. No entanto,
segundo parecer do diretor da Divisao de Orcamento, José de Nazaré Teixeira
Dias, em despacho de 8 de junho de 1945 (original — Proc. n® 18/46, MHN),
0 pedido € constderado inoportuno. Diz ele: “embora a concessao integral do
crédito seja ainda problemadtica, parece que no momento nao se precisa cogl-
tar dessas despesas”. O ministro Capanema envia o parecer para ciéncia do
diretor Gustavo Barroso, que despacha dizendo-se vencido, € nio convenci-
do. O valor final referente as embalagens e a0 transporte totalizou Cr$
216.000,00, liberados por meio do Decreto-lei n® 8.047, de 6 de outubro de

1945, também assinado pelo presidente Getulio Vargas. Foi excluido o recur-

SO para restauracio. INo entanto, esse valor possibtlitou, com sua sobra, a aqui-

sicao de outro coche do século XVIII, adquirido da Casa Antiquario Ltda.

Durante muitos anos a colecdo de viaturas ficou exposta no Patio da

Minerva. Como o local nao tinha o ambiente adequado para o controle de luz

212



e umidade, a colecdo sofreu danos de conservacio com o tempo, © que provo-
cou denuncias como forma de rea¢io. Por exemplo, na correspondéncia inter-
na de 17 de junho de 1964 entre as entio existentes chefias das scgoes de
Histéria ¢ de Histéria e Arte do Muscu o assunto abordado € o estado de

conservacio das carruagens, denunciado 2o Jornal do Brasi/ como precario.

A troca de esclarecimentos entre profissionais confirma a existencia de
onze coches (um deles, 2adquirido da Casa Antiquario Ltda., com a sobra do
orcamento remetido 2 Embaixada do Brasil em Portugal) e informa que,
“comprovadamente, nenhuma delas aprescnta 2 menor historiocidade para o
Brasil” (Doc. Proc. 18/46). Mais ainda, relata que “todas, ao entrar em desuso
|4 (Portugal), foram sendo adaptadas ao servico tanebre, recebendo, para tan-
to, decoracao severa. Da tradicao oral do Museun consta que ja vieram cCorroi-

das pelo cupim € em mau estado de conservacio” (Doc. Proc. 18/46),

QOutras correspondencias internas, datadas dos anos de 1964, 1953 ¢
1986, mostram ainda as sucesstvas buscas por mais informacgdes sobre a pro-
cedéncia da colecio ¢ tentativas de conservagio, E sempre apontada 2
inexisténcia de restauragao maior do que a troca de forro ou a descupinizagao
temporiria. Em correspondéncia de 7 de outubro de 1953, Marta Barbosa
Vianna de Almeida afirma, sobre os veiculos, que estariam “quase todas em
péssimo estado de conservagdo, necessitando de urgente limpeza, reparos ¢
cutdados especializados (...), a fim de que estas pegas, do patrimonio do Mu-

seu, ndo fiquem totalmente nutilizadas™ (Doc. Proc. 18/46).

Na década de 80, o acervo referente 20 meto de transporte terrestre foi
levado a galerias protegidas, numa nova conservagdo, que evitou 2 perda total
da colecio. No entanto, somente a partir de 1992 foi possivel o inicio de um

trabalho de restauragdo que, ampliado a partir de 1995, vem sendo sistemati-

camente desenvolvido.

Com a colaboracio da Associagdo dos Amigos do Museu Historico
Nacional, da Fundacio Vitae e, sobretudo, com a confianca da direcio nos

profissionais restauradores do Museu, as carruagens estardo totalmente res-
tauradas até 2006, quando nova galeria serd aberta, cxpondo a integra da

colecao.
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Os primeiros coches restaurados conservaram a pintura funebre, res-
peitando o principio do corpo técnico, de manter 2 cole¢ao com as mesmas

caracteristicas que tinha quando as pegas chegaram ao Museu.

Em visita ao Laboratdrio de Conservagio e Restauracio (LACOR), for
possivel observar que uma porta do coche que se encontra €m pProcesso de
restauracio, apos a limpeza do verniz, deixava transparente a camada pictorica
original. Surpreendentemente, surgiu sob a pintura negra e as imagens de 0s-
sos e caveira um brasio encimado de uma coroa, claramente identificada como
a de duque, indicando a existéncia, sob a ultima pintura, de outros elementos
heraldicos. lniciou-se, assim, uma investigagao retirando parte da pintura {1-

nebre, que acabou por confirmar a suspeita inicial.

Sob a camada de tinta negra, surgiu a cor azul em todo o corpo da
boléia e, no centro das portas e nas partes dianteiras ¢ traseiras, as Armas Reals
de Portugal, com o atributo heraldico conhecido como Jambel, encimado pela
coroa de Duque. A completa limpeza permitiu a leitura do seguinte Escudo de

Armas:

Campe de prata com cinco escudeles de aul
carregados de cinco besantes de prata postos em
cruz. Bordadura de vermelbo carregada

de sete castelos de oura (Armas de Portugal)

Por diferenca um lambel de prata

Encinado pela coroa de Dugue

Era o inicio da pesquisa herildica, que forneceria os elementos para
novas pistas sobre a procedéncia original da viatura. O conhecimento da He-
rdldica identificaria o objeto que ha 58 anos encontra-se no Museu como Cat-

ro de Cortejo Funebre.
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Heraldica

Heraldrca € uma cieéncia regida por um corpo de normas gue determi-
na, produz e estuda os brasoes, interpretando as origens ¢ o significado stm-

bolico e social de pessoas, familas, grupos, nagdes e instituicoes.

Brasao ou escudo de armas é o desenho dos simbolos de reconheci-
mento, feito a partir de cores, linhas e figuras, I constituido de duas partes: a
interna do escudo, com a simbologia referente ao possuidor, ¢ os elementos

externos, como as coroas € elmos, que designam a hierarquia social,

Até o século XIII, os simbolos nio eram hereditarios ¢ tinham por
tfinalidade tdentificar reis e cavaleiros, sobretudo durante os combates ¢ jogos.
Durante o reinado de Tuis VIT (1137-1180), da F'ranca, o uso dos atributos foi
regulamentado; sO entdo se tornaram hereditarios e, em decorréncia disso,

surgiu a Heraldica.

A 1dentidade entre os individuos e o simbolo foi muito forte, Muitos
cavaleiros ficaram reconhecidos ndo pelo nome, mas pela figura que usavam
no escudo gque passou a denomina-los. BEssas imagens, que representavam a
valentia, a forca e o amor a Deus, ao rel, ao senhor, além do amor as damas,
dcixam transparecer a formacao e o carater dos integrantes da instituicdao da
cavalaria, cuja ética e cujas crencgas regeram a sociedade medieval, Quando os
cavaleiros tiveram direito de usar atributos quc simbolizavam seus ideais e de
passa-los aos seus descendentes’, seus principios de virtude, moral ¢ lealdade

ledEI’ElITl tfﬂﬂﬁp{}f 0s muros dos castelos e conventos.

No seculo X1V, os burgos toram organizados como parte do reino, e
esses simbolos transtormaram-se nos simbolos das cidades, dos paiscs ¢ das
corporagnes de oficio. Paralelamente, os individuals tornaram-se acributos fa-
miliares, perdurando como sinals de nobreza usados nos documentos,

edificacoes, utensilios, mobilidtio ¢ viaturas.

(s atributos sao as tiguras e as cores que compoem as armas heraldicas,
Com o correr dos scculos ¢ a2 multiplicacio de brasdes, por meio de aliancas
de reinos e matrimoniais, definiram-se regras para distinguir os simbolos entre
os membros de uma familia, uma vez que nao poderia haver na mesma linha-

gem dois brasdes iguats.
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Sao denominados Diferenca todos os simbolos que servem para apon-
tar essa disting¢ao, tanto na heraldica real como nos outros membros da
nobreza. Datada dos primeiros tempos da heraldica, no século X1V, a Dife-
ren¢a passa a ser usada de muitas formas, as quais variam segundo as regras

de cada pais e época.

LAMBEL

Uma das marcas de Diferenga é a figura denominada lambel > — termo
derivado do francés, no inicio do século XIII. Adotado originalmente na Franca,
fol posteriormente usado na Inglaterra e, espalhando-se pelos demais paises,
tornou-se uma das formas de distinguir os membros da Familia Real. Sua
origem esta na fita com pendentes colocada sobre os elmos para diferenciar o
rei de seu filho herdeiro nos combates ou nos torneios, uma vez que ambos
usam as mesmas armas. Consiste em uma travessa com pendentes em forma
de trapézio. O numero de pingentes variou segundo cada época, podendo ser
trés ou mais. Em Portugal ¢ igualmente chamado de Banco de pinchar, relacio-
nando a imagem ao banco onde os principes e infantes (como sio chamados
os demais principes reais sem direito a sucessio do trono) sentavam-se nas

Cortes e em cerimonias’.

Armas Portuguesas e Titulos Reais

A organizagao heraldica em Portugal foi tardia, em compara¢io com a

dos outros paises europeus. Somente no reinado de D. Joio I (1385-1433),
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com a chegada do rei de armas® Arieta — que acompanhou a ratnha D. Filipa de
Lancaster, da Inglaterta, por ocasidao de seu casamento com o rei —, foram
introduzidos seus ptimeiros principios. Com influéncia inglesa, foram criadas
a corporagao dos reis de armas, as cartas de brasao e as diferencas, alem de

adotados elementos externos, como os elmos e os umbres?.

As Armas nacionais portuguesas tém a mesma representacao heraldi-
ca desde o reinado de D. Jodo 1I (1481-1495), quando foram fixadas as
tegras para O seu uso: cinco escudetes retos em forma de cruz, cada um
carregando cinco besantes formando a Cruz das Quinas e uma bordadura

com sete castelos,

SA0 muitas as interpretacoes para a otigem ¢ a simbologta do brasio
portugués. Segundo a versio popular, os besantes originam-se com o conheci-
do milagre de Ourique, quando a aparicdo de Cristo a . Afonso 1 (1139-
1185) contributu para a vitoria sobre os infiéis. Os besantes assumem a repre-
sentacao das cinco chagas de Cristo, em memdéria do acontecimento. No en-
tanto, nos selos pendentes dos documentos, o testemunho matis antigo conhe-
cido data de 1195, no remado de D. Sanches I (1185-1211), quando pela p11-
meira vez aparece a Cruz das Quinas com um numero de besantes superior a
cinco. A mesma apresentacao seguird até D. Jodo I (1385-1433), quando ¢
adotado o nimero de cinco besantes. Portanto, praticamente 200 anos apds o

milagre de Ourique.

Na Heraldica, simbolizam moedas que, pregadas aos escudos, demons-
tram o direito real de poder cunhar moedas, ou ainda as moedas de Bezancio
(nome dado a Constantinopla), aludindo ao periodo das Cruzadas e trazidas
para a Europa, como sinal de que o cruzado esteve na Terra Santa.® Seu uso

ditundiu-se na Fran¢a, de onde sc propagou por toda a Europa.

No reinado de D. Atonso III (1245-1278), descendente por inhagem
materna do rei de Castela, D. Afonso VIII (1158-1214), introduz-se a diferen-

¢a de uma bordadura carregada de castelos sobre o escudo.

Foi na vigéncia de D. Manuel (1495-1521) que se organizou definitiva-
mente a heraldica portuguesa, com as regras contidas nas “Ordenacdes do

Senhor Rei ID. Manuel I”. Elas tratavam do regimento de nobreza dos reis de
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armas (16 de julho de 1512) ¢ legislavam contra o uso indevido das armas (31
de margo de 1520).

Segundo as Ordenag¢oes Manuelinas, no primeiro paragrafo do capitulo
referente ao regimento e ordenagio de armas, intitulado “Diferencas de Li-

nhagens Reats”, fica estabelecido que **so o possuidor da coroa real, que é o

Re1, trara as Armas dos Estados que o Reino possuir, sem nenhuma diferen-
¢a”. No paragrafo 3, define-se que “o principe herdeiro do Reino, as trard em
vida de seu pai enquanto nao for rei, com um lambel por cima delas, posto em
chefe, de trés pontas virgens”. Os demais infantes e mesmo o filho do princi-
pe herdeiro traziam o mesmo lambel, com figuras colocadas nos pingentes. No
caso da rainha, a forma do escudo fora modificada para a de um losango,
chamado de #songa, no qual apareciam as armas do rci ¢ as da sua prépria
ascendéncia.” As ordenagoes, leis, alvaras, decretos e provisio que, nos séculos

seguintes, ampliaram ou modificaram as Ordenacdes Manuelinas nio altera-

ram os paragrafos citados.

At os dias atuais essas sdo as armas nacionais de Portugal, uma vez que
a Republica as conservou, modificando somente as cores da bandeira — de
azul e branca, passou para verde e vermelho. A cor azul é atribuida a devocao

a Virgem Maria,

Como ja fot citado, o escudo herildico é composto por uma parte in-
terna ¢ outra externa, com atributos como os elmos e as coroas, o que nos
remete a hierarquia social do brasonado. O primeiro soberano que usou a
coroa toi Luis XII (1498-1515), na Franga. No entanto, é a partir de seu filho
Henrique II (1547-1559) que seu uso fica juridicamente definido e passa para
os outros paises. Segundo Michel Pastourean, na Idade Média a coroa herildi-
ca ndo era considerada como uma insignia, mas como ornato. Somente nos
seculos XVII e XVIII os tedricos da heraldica definem uma hierarquia para as
coroas € o formato para cada categoria de nobreza. Os paises adotaram for-

mas diferenciadas, mas Portugal seguiu as mesmas que as da Franga.®

A coroa que aparece no brasao do coche € a de duque. E formada por
folhas de acanto, que deixam aparentes cinco flordes — essa particularidade
chama a atengao, uma vez que a diféerenga do lambel remete-nos as armas do

principe herdeiro e, portanto, o escudo deveria ser encimado pela coroa de
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principe, que tem um aro com tr€s arcos. Cabe salientar que, na hierarquua real,
o titulo de duque € concedido a parentes da Casa Real. Raramente outra pes-
soa fol agraciada com o titulo, & excegdo de alguns poucos generais que o
receberam em Porrugal. No Brasil, o nico cidadio outorgado com essa dis-

tincao foi o Duque de Caxias,

Os reis de Portugal usavam titulos que vatiaram ao longo dos séculos.
O primeiro titulo real que se conhece, Res Portucaliae, data de 1178 — foi usado
por D. Affonso Henriques (1110-1185). D. Sancho 1 (1185-1200) agregou a
este a designagio Afgarbie. Com a conquista de Arzila e Tanger, na Africa, D.
Atonso V (1440-1480) passa a usar, a partir de 1471, Rez de Portugal e dos Algarves
d'aguém e d'aléim em Africa. E, com D. Jodo II (1480-1495), adicionou-se Senbor
de Guiné. |

D. Manuel usou o mesmo titulo até 1498, quando, por sucessao de sua
mulher, D. Isabel, herdou o diteito & coroa de Castela. A nova designacio
tornou-se Re/ de Portugal ¢ dos Algarves, d'aguém ¢ d'lem mar em Africa, Principe de
Castela, de 1 eqo, de Aragdo, de Sicilia, de Granada e Senbor da Guiné. No ano seguin-
te, com 0s novos descobrimentos, introduziu, ¢ da conguista, navegacdo e coméreio
da Etidpia, Ardbia, Pérsia ¢ India. Essa denominagio foi usada até D. Jodo VI
(1816-1821), que anexou Rez dp reino unido de Portugal, Brasil e Algarve a0 ja exis-
tente. A pds a Independéncia do Brasil e quando o rei ainda nio reconhecia
sua separacio, introduziu Imperador do Brasil. Os governantes seguintes até a

Republica usaram Re7 de Portugal ¢ Algarve.

Quanto ao tratamento, eram chamados, desde o inicio, de Affezas. Com
D. Sebastiao (1554-1578), o tratamento passa a ser Majestade. Depois da Res-
tauracio do Trono, em 1640, os duques de Braganca assumem o poder e o

ttulo até entio privado da Casa de Braganga passa 2 Casa Real”

Os descendentes dos reis tinham o titulo de Ixfante ou Infantas. Somente
o herdeiro era denominado de Principe, designacao usada pela primeira vez
para nomear o filho de D. Duarte (1433-1438), D. Afonso V (1437-1481),
antes de assumir o trono, em 1437. A primeira mulher a ser chamada de Przn-
cese 01 D). Joana, filha de D. Afonso V, que nio assumiu o trono, em decorrén-

cia do nascimento do filho vardo, que viria a ser D. Jodao IT (1481-1495).
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J4 o titulo de Principe do Brasil foi dado pela primeira vez em 1645, a D.
Jodo TV (1640-1655), e manteve-se até 1817, quando D. Joao VI passa a se
intitular Préincipe Real do Reino Unido de Portugal, Brasil e Algarve, o que perdurou

até a Independéncia do Brasil.

Com 2 morte de D. Jodo VI, ecm 1826, o principe herdeiro, D. Pedro I,
encontrava-se no Brasil como Imperador desde a Independéncia, em 1822.
Foi, entio, constituida em Portugal uma regéncia, que considerava como su-
cessor o Principe Rea! do Reino de Portugal Brasil ¢ Algarve, Duque de Braganga,
portanto, D. Pedro I. Com o titulo de D. Pedro 1V, teve um breve reinado de
dez dias, quando renunciou em beneficio de sua filha, D. Maria da Glona, em
1826, e assumiu o titulo de Duque de Braganca e Regente do Reino. “Como
pai e natural defensor de sua filha, em 3 de margo de 1832, e nessa qualidade
(de pai € Duque de Braganca) cheftou as tropas liberais que fizeram a causa

constitucional arrebatar o trono a D. Miguel.”"

Conclusao

O conhecimento herdldico viabilizou que se colocasse uma nova luz
sobre 0 objeto museolagico que hd quase 60 anos, no Museu, ¢ identificado
como viatura de cortejo funebre. A descoberta do brasio real portugués com

a diferenca de um Jlambel confirma que pertenceu a um principe herdeiro do

(rono.

Tanto a datagido do coche, cujas caracteristicas remetem a segunda me-
tade do século XVIII e ao inicio do XIX, quanto a correspondéncia preserva-
da no arquivo do Museu, unica fonte documental hoje existente informando
que duas das viaturas adquiridas seriam “pegas de valor historico para o Bra-
sil”, fundamentam a evidéncia de o coche ter pertencido a Imperatriz quando

viuva de D. Pedro, o que é reforgado pela simbologia herildica.

O indicio para esta conclusio € o brasio real encimado pela coroa de
duque e o lambel no interior do brasio, pintados na boléia da carruagem. D.
Pedro I, Imperador do Brasil, foi rei de Portugal por dez dias, com o titulo de
D. Pedro I'V. Abdicou do trono em favor de sua filha, D. Maria, assumindo o
titulo de Duque de Braganga — tal como ¢ representado na iconogratia da

época. Mas nido deixou de defender sua legitimidade como principe herdeiro
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do trono, na disputa com seu irmae D. Miguel. Esses fatos justificam a presen-

¢a heraldica dos simbolos citados.

Qualquer possibilidade de a viatura ter pertencido a D. Jodo VI anula-se
pelas regras contidas nas Ordenagoes, ja que elas dizem que o rei traz as Ar-
mas sem diferenca, com o brasdo encimado pela coroa Real — e no caso dos

principes reats, € encimado pela coroa de principe.

Na introducgao deste artigo, é mencionado um documento segundo o
qual Portugal nao deixara sair de seu territorio uma das carruagens, motivo
por que, das onze doadas, apenas dez chegaram ao Brasil. Em recente visita
ao Museu dos Coches, em Lisboa, foi possivel conhecer um coche que por
muitos anos ficara encaixotado na alfandega. A pintura funebre com figuras
humanas em indumentiria de carmelitas levou os técnicos portugueses a
classifici-lo como veiculo funebre, que terta pertencido a um convento dessa
Ordem. No entanto, 2 semelhanca da decoracio com as do Museu Histérico
Nacional levanta a hipotese de ser esse o coche detido em 1946 pelo governo
portugués.

Sem que todas as possibilidades tenham sido esgotadas, as recentes
descobertas confirmam as citagoes de Gustavo Barroso ndo sé quanto a exis-
téncia de coches historicos, como também quanto 2 retencio de um deles na

alfandega portuguesa.

Mas como o trabalho de investigacao ¢ inesgotavel, a pesquisa seguira,
com atengao para novas informacoes que ainda poderio esclarecer melhor o

magico mundo dos objetos museoldgicos.

Notas
1 - TOSTES, Vera Lucia Bottrel. T#ulos ¢ Brasées: Sinais da Nobrega. Rio de Janeiro: JC
Editora, 1996, p. 28,

2 — PASTOUEAU, Michel. Traité D 'Héraldigue. Paris: J. Picard, 1979. Segundo o autor,
a representagao mais antiga do Lambel esta em um selo sigilografico e data do século

X1,
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3 - BANDEIRA, Luis Stubbs Saldanha Monteiru. Vecabulario Herdldico, Lisboa: EINPC,
1983, p. 46,

4 — Rei de armas é o cargo mais elevado entre os Arautos; € responsavel peia organt-
zacdo e entrega de titulos de nobreza ¢ brasdes. S3o trés as categorias hierarquicas: ref

dc armas, arauto e escudeiro.

5 — Elmo ¢ a protegio da cabega usada contra qualquer upo de agressio. A partir do
século XV, tomou forma heraldica, aparecendo sobre a borda superior do escudo
denominada de chefe. De acordo com a posigio e o numero de grades na viseira, €
possivel determinar o grau de nobreza, disunguindo entre ret, principe, duque, mar-
qués, conde, visconde, bario e cavaleiro. O dmbre é uma figura assentada sobrc o
elmo e se trata geralmente de uma imagem do interior do escudo. Mais informagio
ver TOSTES, Vera L, Bottrel, em Principios de Herdldica. Petropolis: Musen Imperial,
1983, p. 106-110.

6 — PASTOUREAU, Michel. Traité D’Héraldigue. Patis: ). Picard, 1979, p. 210.

7 — MATOS, Armando. Op. ¢, p. 217. Os paragrafos seguintes determinam as dife-
rencas no uso do lambel para os outros filhos reais e para a rainha. Os demais nobres
usam como diferenca outras marcas colocadas no dngulo direito do chefe. O lambel
também pode aparecer como pega em outros brasdes; nesses €asos sac brasonados
em mais de um, colocados em diferentes posigoes,

8 — Sobre as coroas ¢ suas forma ver TOSTES, Vera L. Bottrel. Op. at, p. 111.

9 — ZUQETE, Afonso Eduardo Martins. “Quadros Cronoldgicos da Histdria de Pot-
tugal desde o século XI até o século XX.” In: Nobrega de Portugal ¢ do Brasil. Lisboa:

Editorial Enciclopédia: 1960, p. 53-08.
10 — Idem. p. 727.



Carimbos da Revolug¢ao Farroupilha
na cole¢io do Museu Historico Nacional’

Ehane Rose Vaz Cabral Nery

* Palestra proferida durante o Il Congresso Luso-Brasileiro de Numismatica, realiza-
do em Brasilia, de 09 a 13 de setembro de 2002,
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Resumo

Carimbos da Revolugdo Farroupitha na colegéo do Musen Historico Nacional

Eliane Rose Vaz Cabral Nery

Propde-se neste artigo o estudo das contramarcas denominadas Carimbos da Revolu-
¢io Farroupilha, que se incluem na colegio brasileira do Departamento de Numismatica
do Museu Historico Nacional e sao, hoje, consideradas raras. Em sua pesquisa, a
autora faz uma introducio ao assunto, abordando o desconhecimento das fontes
escritas comprobatorias da lei que decidiu a abertura dos cunhos e a carimbagem das
moedas. Relata um breve histérico da questio ccondmica sobre a Farroupilha e, cm
scguida, descreve sucintamente as consideragbes tecidas em torno da autenticidade
dos carimbos, citadas pelos diversos autores, dos mais antigos aos atuais. Aplicados
sabre moedas de diversas origens € cunhados em cobre e prata, esses carimbos sao
também analisados segundo os critérios de “verdadeiro e falso”, para o que colabo-
ram imagens comparativas,

Palavras-chave
Numismatica; Revolugao Farroupilha; carimbos.
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Introdugio

evido a escassa documentagio a respeito do assunto, torna-se dificil
buscar maiores informacoes sobre um acervo bastante importante
do ponto de vista historico, economico € numismatico, considerado
fonte documental da malor revolucio da nacdo brasileira: a Revolucdo
Farroupilha ou Guerra dos Farrapos. Ocorrida no sul do Império, durou dez
anos, de 1835 a 1845, terminando com a politica pacificadora do Duque de

Caxias.

Embora nio seja inédito falar a respeito dos Carimbos da Repiiblica de
Piratini, o nosso propésito principal é o de divulgar este pequeno conjunto,
insertdo dentro da colecao de moedas brasileiras do Museu Historico Nacio-
nal. Ele ¢ composto por pecas cujos carimbos possuem tipos diversos, tendo
sido aplicados sobre moedas brasileiras ¢ hispano-americanas de prata e de

cobre, sem mencionar um determinado valor facial.

Isso nos leva a crer que o governo da Repuablica Rio Grandense, ainda
que nio houvesse cunhado moeda prdpria, possivelmente tinha a intengao,
em carater de necessidade, de nacionalizar as moedas que ja circulavam na
provincia, bem como de impedir que elas salssem da regiao, além de coibir os

abusos com relacao as falsificacoes.

Em consulta as referéncias bibliograficas, partimos das mais antigas
pata as mais recentes € constatamos que 0§ primelros autores mencionaram a
existéncia deste canimbo, sem, contudo, se referirem a existéncia de documen-
tos comprobatorios que indicassem a lel que determinou a sua instituigao, a
data do inicio da aplicagio dos carimbos, qual setia o desenho do tipo ou tipos

adotados, a sua autoria e onde teriam sido abertos os cunhos.

O primeiro autor que se preccupou em reunir e divulgar parte dessas
informacgdes foi o grande numismata Kurt Prober, que, a principio, tambem
encontrou dificuldades nesse campo, devido a falta de informacao sobre a
documentagio existente. Porém em 1940-1941 conseguiu esclarecer quase todas
as duvidas que giravam em torno do carimbo, em artigo intitulado “Carimbos

do Piratini” — publicado pela Revista Numismatica da Sociedade Numismatica
Brasileira (SNB), anos VIII-EX, N° 1-4, 1940-1941.
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A Revolucao Farroupilha

Essa revolucio iniciou-se em 1835, ainda no periodo regencial, e termi-

nou em 1845, ja no governo de D. Pedro 11

Os Fatrapos deram nome ao movimento. Eram os pedes da camada
mais baixa da sociedade e lutaram sob a liderancga da classe dominante, forma-

da por grandes estancieiros — fazendeiros de gado.

As causas do movimento estavam estreitamente ligadas a longa distan-
cia que separava o Rio Grande do Rio de Janciro e, consequentemente, as
dificuldades de comunicaciio entre as provincias, 4 alianga dos grandes estan-
cieiros, 20 desejo de maior autonomia para a provincia, a0s Protestos contra
0S CONtratos comerciais com as nagdes estrangeiras — que prejudicavam o de-
senvolvimento econdmico do Brasil — e & contestagio da politica alfandegaria
'_ ja que os impostos e as taxas alfandegirias cobradas na importagio de pro-
dutos estrangeiros, sobretudo o charque argentino e uruguaio, eram conside-

rados baixos.

O poder central tinha autotidade nas provincias do Sul em maos de
partidarios exaltados, representantes da economia local. Assim, os estanciel-
ros e charqueadores entravam em choque com o governo pelo controle polit-

co total da provincia.

Desde o periodo colonial, o povoamento da regido sul do Brasil se fez
necessario porque se tratava de territérios contestados pela Espanha. Por 1sso,
foi criado um novo sistema de doagdes de terra: a distribuigdo de pequenas
propriedades doadas a casais agorianos. Esse novo sistema demonstrava um
fendmeno 1inico na colonizacio: os camponeses migravam em grupos famili-
ares. O desenvolvimento econémico da pequena propriedade € a sua parcial
transformacio em grande propriedade foram incentivados pelo aumento do
consumo local pelas tropas portuguesas, sediadas na regido devido aos cons-

tantes conflitos no Prata.

A economia do Sul nio se baseou no pacto colonial. Ou ela era de
subsisténcia ou era subsidiaria, como o charque, das dreas de produgio coloni-
al voltadas para a exportacio. O couto fol o principal produto da economia

sulina antes do aparecimento do charque ¢, em termos de exportagao, havia
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um género em que era a unica na Colonia: o sebo. Porém foi o charque que
deu estabilidade 2 economia do sul, pots, apesar de nao ser um produto expotr-
tavel, era a base da alimentacdo dos escravos da lavoura de agucar, da extragao
de ouro e, posteriormente, da lavoura de café, tornando-se uma economia

subsidiaria a de exportacio do resto do pais.

A empresa charqueadora do Sul tinha como caracteristicas a utilizagao
da mio-de-obra escrava, a pouca racionalizacao da produgio e seu baixo ren-
dimento. Como a atividade tinha necessidade de grande investimento de capi-
tal para 2 compra de escravos, durante as baixas de pre¢o ou produgio, a
alternativa era a venda dos mesmos, reaplicando-se o capital em outra ativida-
de. Tudo isto conttibuia para encarecer o produto, que tinha de concorrer no
mercado nacional com o charque platino, mais barato e de qualidade superior.
Este altimo era capitalista: utilizava a mao-de-obra assalariada, que era mais
barata; o gado era de melhor gualidade; e a produgio tinha maior rendimento,

uma vez que se produzia mais a um custo menor.

Ao governo central nio interessava proteger o charque nacional, por-
que sO o charque mais barato podia ser consumido pelas demais provincias,
principalmente por serem os escravos os seus consumidores. Segundo pensa-
vam 0s gauchos, o charque do Sul s0 podernia competir com o platino se hou-
vesse uma reformulacio da politica tarifiria do governo imperial. Porém a
dificuldade da concorréncia gaucha era, fundamentalmente, a mio-de-obra

escrava, que pesava na produgao de bens.

A camada de estancieiros e exportadores s6 poderia se afirmar no pla-
no politico se pudesse resistir as medidas do poder central, bem como as de

seus representantes — o Partido Liberal Moderado. Como suas reivindicagoes

ndo fossem atendidas, passaram para a oposigiao — o Partido Liberal Exaltado,
também chamado de Farrapos. Estes rervindicavam a reformulagio da politica

tarifiria € administrativa, assim como uma maior autonomia para a provincia.

As divergéncias tornaram-se cada vez mais acirradas, até que, em 1835,
os farroupilhas passaram da oposigio politica a0 governo a revolta armada.
Bento Gongalves, lider do movimento e chefe da Guarda Nacional da pro-

vincia, ocupou Porto Alegre e dirigiu-se ao povo para esclarecer os motivos
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de sua atitude, que, segundo ele, foi conseqiiéncia da m4 administragio do

FOVLIILO.

Em um manifesto ac povo, declarou as inquietagdes politicas € econo-

micas pelas quais passavam, procurando, assim,

“legiimar a Republica, justificando-a como unica solugao para
as dificuldades criadas pelos imprudentes legisladores, que
desnacionalizaram a nossa provinciz. Uma administracdo sabia
e paternal nos teria indenizado de sacrificios tais ¢ de tdo pesa-
das cargas pela abolicio de alguns impostos e direitos; o Go-
verno Imperial, pelo contririo, esmagou a nossa principal in-
dustria, vexando-a ainda mais. A carne, o couro, o sebo, a gra-
xa, além de pagarem nas alfindegas do pais o duplo do dizimo
de que se propuseram aliviar-nos, exibiam mais quinze por cen-
to em qualquer dos portos do Império. Imprudentes legislado-
res nos puseram, desde esse momento, na hnha dos povos es-
trangeiros, desnacionalizaram a nossa provincia € de fato a se-
pararam da comunhao brasileira. Pagavamos, todavia, oitenta
réis de dizimo dos couros € mais vinte por cento sobre o prego
corrente, nos que ja iamos vencidos na venda destes géneros,

LI |

pela concorréncia dos nossos vizinhos, nos mercados gerais’™.

A Repuablica Rio-Grandense foi anunciada em 6 de novembro de 1836
e se declarou separada do Brasil até que as outras provincias resolvessem se
unir a ela e formar uma republica federativa. Foi escolhida a Vila de Piratini
como sede do governo Farroupilha, Em 1839, em Santa Catarina, Davi
Canabarro proclamou a Republica Juliana, confederada a Rio-Grandense.

Em 1840, em homenagem a Maioridade, foi dada anistia geral aos revoltosos

politicos, mas os farroupilhas nio aceitaram a paz. Em 1842, formou-se
uma Assembléia Constituinte, que elaborou uma Constituicao com intluén-
cias da Revolucdo Francesa e da constituicio norte-americana. Em 1843, o
Marechal de Campo Luis Alves de Lima ¢ Silva ordenou que fossem corta-
das as linhas de abastecimento de armas e cavalhada mantidas pelos tarra-
pos com o Uruguai. As vitdrias legalistas se sucederam. Em 1845, os chefes

legalistas ¢ farroupilhas entraram em negociagoes e, a 1° de mar¢o do mes-
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mo ano, Canabarro e Caxias comunicatam oficialmente as tropas o fim da
luta. Entre as condi¢des de paz estavam os seguintes itens: a vida e a propri-
edade dos rio-grandenses seriam respeitadas; a anistia seria geral; a divida
publica dos farrapos scria paga pelo governo central; oficiais republicanos,
com excecdo dos generais, se quisessem, seriam incorporados ao Exército
legalista nas mesmas patentes, € 0s cativos que tivessem lutado nas causas

farroupilhas seriam libertos.

A Revolugio Farroupitha nao foi um movimento separatista. As lutas
no Prata contribuiram para que a pacificagao do sul fosse mais rapida ¢, prin-
cipalmente, que se concedesse uma paz honrosa 20s gatichos para que cles
nao se rebelassem e se untssem a qualquer das duas facgdes — Rosas e Rivera —

em conflito no Prata. Os seus objetivos, contudo, foram atingidos: os Liberais

Exaltados poderiam indicar o presidente da provincia € o imposto sobre o

charque platino passou a ser de 25%.

Consideragdes sobre os carimbos “Piratini”

Os relatos mais antigos sobre os carimbos de Prratini inserem-se em

obras numismiticas publicadas ainda no século XIX. Em 1878, foram
reproduzidas duas pegas com o carimbo de Piratini em um catalogo impresso,
em Berlim, por Adolph Welil, sobte a Colegio de Moedas Transoceanicas de
Jules Fonrobert™

Julius Meili, em 1890, fez referéncia, sob os nimeros 69, 70 e 71, a tres
exemplares que exibiam trés carimbos anepigrafes (sem inscrigoes e legendas)
sobre moedas do Império do Brasil, das Provincias do Rio da Prata e da Repu-
blica da Colémbia. Nas imagens desse autor, os carimbos exibem trés tipos
vatiantes de cunho. Os dois primeiros com sabre de limina curva € um outro

com espada de limina longa ¢ reta’.

Em 1894, Adolph Weil mencionou sob o nimero 865 uma moeda
do Rio Grande (Brasilien), como sendo “peso de prata” (Cole¢iao Fonrobert
— 8872).

Em 1905, Meili novamente tegisttou sob o nimero 158 um carimbo
“Piratini”, anepigrafe, sobre uma moeda de cobre do Império do Brasil, no

valor de 40 réis>.
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Kurt Prober, no entanto, foi quem pela primeira vez tornou publica a
“Lei do Cobre”, de 8 de julho de 1838, que, por sua vez, fora publicada no
jornal “O Povo — Jornal Politico, Literirio e Ministerial da Republica Rio
Grandense”, de 31/10/1838, n°. 18, vol. I®.

Nesse brilhante artigo da “Revista Numismdtica da SINB”, Prober rela-
tou minuciosa pesquisa sobre os carimbos de Piratini, com base na let acima
mencionada. Além disso, nio sé interpretou a referida lei, como tambem ana-
lisou a questio da autenticidade dos carimbos, levando em consideracao os

autores anteriores, que escteveram sobre os carimbos anepigrates.

Em nenhum de seus artigos 2 lei mencionou a existéncia do carimbo,
ou até mesmo onde foram criados e a data de sua criagdo. No entanto, Kurt
Prober, baseado no trabalho do desembargador Floténcio de Abreu, trans-
creveu; “Nio nutro a menor davida de que se trata de pungao oficial, por
quanto em se¢do de 18 de dezembro de 1836, da Assembléia requerera Do-
mingos de Almeida se recomendasse ao governo da Provincia que, visto ja

possuir os modelos para o cobte pungado, quanto antes procedesse a0 carims-

bo da moeda (58).

Segundo 2 lei, todas as mocdas de cobre em circulagio na provincia
deveriam ser levadas as instituicdes estabelecidas pelo governo (Coletorias),
em tempo determinado para averiguagio do metal (se eram ou nao de cobre),
do peso e da autenticidade das moedas. Aos portadores entregava-se uma
espécie de recibo provisorio, para ser resgatado apos uma determinada data
(28/09/1838). Apés este procedimento, os valores eram restituidos, mediante
a apresentagao do recibo provisotio, em 25%, apenas a quarta parte do valot
facial da moeda. Assim sendo, as moedas de 80 réis passariam a valer 20 réis;
as de 40 réis, 10 réis; e as de 20 réis, 5 réis. Deduziam-se, ainda, 25% a favor
do Estado; e 50% seriam pagos em “conhecimentos”, que, de acordo com o
autor, eram notas fiducidrias de diversos valores, que deveriam ser emitidas
segundo o artigo 19, qual seja 500 cédulas de 10 mil réis, 300 de 20 mil réis,
200 de 30 mil réis, 150 de 40 mil réis, 100 de 50 mil réis e 50 de 100 mil réis®.

O resgate desses documentos era efetuado por sorteio em data deter-

minada pelo governo.
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A impressao dessas cédulas de “Conhecimentos’ era fetta & base de

tinta preta sobre papel de artoz, em dimensGes aproximadas de 12,5 cm x
15,8 em.

Voltando ao canimbo, quanto a andlise da existéncia dos mesmos, Prober

levou em consideracdo que

1.  Os carimbos toram aplicados como forma de distinguir as moe-
das de cobre, ja com os valores reduzidos, das moedas que eram
introduzidas posteriormente na regiio.

2. A intencdo da lei era desestimular a entrada de moedas de cobre
talsas, tanto nacionais quanto estrangeiras (hispano-americanas),
muito falsificadas e introduzidas em abundancia.

3. Alel pretendia, também, evitar a saida das moedas “boas”. Sem o
carimba, aconteceria o contririo do que a lei pretendia, uma vez
que os valores das moedas fora da provincia eram superiores,

segundo as lets do governo imperial, aos atribuidos & Repuiblica

Rio Grandense.
(Quanto aos tipos, a principio, considerou os carimbos anepigrafes des-
critos pelos classicos como auténticos, tanto aqueles com a “espada curta e

curva”, quanto os que tinham “a espada reta € longa™ °.

Em consideracio ao estado de conservacio de ambos os catimbos — o
anepigrafe e o com inscricdes —, considerou que 0 primeiro carimbo aparecia
com menor freqtiéncia do que o segundo. Este ultimo surgira posteriormente
e, frequentemente, fora aplicado sobre os carimbos gerais do Império, além de
exibir um estado muito bom de conservagao, muito superior em relagio ao
primeiro'”.

Mais tarde, porém, em seu Manual de Numismitica, editado em 1945,
afirmou que s eram auténticos os carimbos que possuissem a espada curva €

curta. Em 1981, manteve a afirmacao, no seu Catdlogo das Moedas Brasileiras'.

Nessa mesma obra, informa que os carimbos contendo as inscrigoes
20.- 7°~, separadas pela espada, e os que contém a inscri¢gio PIRATINI sao
falsificagdes surgidas depois de 1924, especialmente no Rio de Janeito e em

Sdo Paulo, para explorar colecionadores inexperientes'?.
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Claudio Schroeder, no artigo “Carimbos Piratini (ditos verdadeiros ¢
falsificados) e Botdes Rio Grandenses”, publicado em 1997, mencionou cto-
nologicamente diversas referénctas e, também baseado em Prober e em outros
autores, fez um 6timo estudo de imagens comparativas nio apenas dos carim-
bos Piratini (considerados auténticos ou nio), mas também de outras pegas

monetiformes alustvas 42 Republica Rio Grandense!”.

Em sua obra publicada em 1992, Catdlogo das Moedas do Brasil Desde o
Reino Unido: 1818-1822, Eugénio Vergara Caffarelli registrou, em breve histo-
rico, os carimbos da Republica sobre moedas de cobre brasileiras, tanto os

verdadeiros quanto os considerados falsos™.

Os Carimbos da Revolu¢io Farroupilha na Colegio do
Museu Historico Nacional

O Museu Historico Nacional possui um conjunto de 19 moedas
contramarcadas, inseridas na Colecio de Moedas Brasileiras. Sdo carimbos

aplicados sobre moedas de prata € de cobre, estrangeiras € nacionats.

Ao exame do conjunto observamos que somente 0s 3 primeiros carim-
bos foram classificados como auténticos da Republica Rio Grandense € 0s 16
restantes, foram-lhe apenas atribuidos, mantidos na colegio, embora nio con-
siderados verdadeiros. Assim sendo, selecionamos oito moedas contendo os
carimbos auténticos e os que foram criados por especulagao mercantil. Em
seguida, a titulo de divulgagio, registramos as imagens dos carimbos e de uma
cédula de Conhecimento — que, a principio, era considerada uma pega unica,

porém informagdes atestam que ha cinco exemplarcs conhecidos. Foi citada
no valor de 100$000 por Julius Meili, em Das Brasifianische Geldwesen".

O carimbo Piratini anepigrafe foi aposto sobre as trés primeiras moe-

das acima citadas. Os dois primeiros Hpos sido variantes de cunho e suas

caracteristicas fisicas sdo: tamanho pequeno, unifacial, forma eliptica, 13,1
mm de medida, fundo liso, ndo possut legendas ou inscrigoes e exibe, no
centro, um pequeno sabre de limina curta e curva, com guarda sumples ¢
estreita, de pomo esférico, formando um ponto cheio. Além disso, esta empu-
nhado para cima por duas mios entrelagadas e na ponta sustenta um barrete

frigio irradiado (cereca de 57 raios), cuja ponta pende 2 direita. Foi aplicado
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sobre moeda de prata, no valor de dois soles, datada de 1825, das Provincias
do Rio da Prata.

O segundo tipo ¢ variante do primeiro no tamanho — 15 mm —, no
numero de raios — cerca de 40 —, no barrete, no desenho das maos e no pomo,
o qual da a impressao de estar solto do conjunto. Foi aplicado sobre moeda do

Império do Brasil de cobre, no valor de 40 réis, com data 1830 R.

O terceiro tipo, embora anepigrafe, ¢ variante dos anteriores por pos-
suir 13,3 mm de diametro maximo, tendo ao centro uma espada de lamina reta

e longa, empunhada para cima por duas maos entrelagcadas e em cuja ponta

sustenta um barrete frigio. Foi aposto sobre moeda de prata no valor de oito
reales, datado de 1820, da Republica da Colémbia.
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Os dois carimbos seguintes foram descritos para informacao geral, pos-

suindo as SEguiﬂtES caracteristicas fisicas:

O primeiro € um pouco maior do que os trés primeiros; €¢ unifacial, de
forma oval, de fundo liso, contendo no centro uma pequena espada de lamina
reta e longa, com calhas bem definidas e pomo esférico, empunhada para cima
por duas maos entrelacadas, em cuja ponta sustenta um barrete frigio irradia-
do. A arma separa a inscri¢ao 20. — 7", possuindo abaixo a data 1835, entre
rosetas. Foi aplicado sobre uma moeda de cobre do Império do Brasil e sobre
uma moeda de prata, no valor de 960 réis, do governo D. Joao, Principe Re-
gente, datada 18106, sobre um exemplar de prata de 8 reales de Carlos 1111, com

a data coberta pelo carimbo e que fora nacionalizada com o carimbo conheci-

do por “960” DE MINAS, segundo o Alvara de 01.09.1808 (Cf. Imagens 2 ).

Ha duas variantes do segundo tipo, bem diferentes do anterior: possu-
em 15 mm no maior diametro, exibem o barrete frigio irradiado ao centro,
sendo que tres raios sao bem definidos apresentando formas mais largas do
que as dos demais — em numero de 27, com tracos mais finos —, localizados a
direita, a esquerda e abaixo, trazendo a legenda PIRATINI na parte inferior,
iniclada e arrematada por uma pequena cruz formada por cinco pontos e,
acima, a data 1835 entre pontos. Sao variantes no tipo de letras da legenda e

no desenho do barrete. Foram aplicados sobre moedas de cobre dos governos
de D. Pedro I, 1831, e de D. Maria I [17—].
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A cédula de Conhecimento aqui registrada possui as seguintes caracte-
risticas: fol impressa em papel de arroz, com tinta preta, utilizando-se como
técnica, provavelmente, a xilografia. E retangular, com 126,35 mm de altura
por 160,00 mm de comprimento, decorada na orla com ornamentos florais e
circulares e, a esquerda, com ornato composto de linhas sinuosas e fitomorfas.
Possut o n® 1174 acima, a esquerda, e a direita, o valor 10$000; no centro,
acima, as Armas da Republica, inseridas em um oval de 36,7 x 28, 3 mm, em
fundo negro. Na parte superior, na orla, inicia-se a legenda, delimitada por
uma elipse de pontos e uma lisa REPUBLICA — RIO — GRANDENCE; na
parte inferior, a data 20 — DE 7°°— 1835. No campo, um losango, entre colu-
nas, tendo acima e abaixo uma estrela de seis pontas; no interior deste ha um
quadrado, onde se observa uma espada de lamina reta, com a guarda em S
(esse), ladeada por dois ramos, possivelmente, um de fumo e outro de erva-
mate, € em cuja ponta sustenta um barrete frigio, cuja extremidade esta volta-

da a direita. Abaixo das Armas vem registrado:

“Vale o presente Conhecimento a quantia de Deis mil reis 10$000
que sera recebida em todas as Reparti¢coes Fiscaes do Estado, e
paga ao portador em moeda forte em os prazos marcados no

Art.? 21 do Decreto desta data, precedidas as solenidades
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marcadas nos Artigos 22. 23. 24. 25.e 26. Do mesmo Decreto. Piratini
8 de Julho de 1838.

O Presidente do Tribunal do Thesouro. O Inspetor do Thesouro.’

(assinatura de Domingos José de Almeida) (ass. de Manoel... Barrozo)

No verso do documento, 16 assinaturas dos demais responsaveis: José
Alves de Moraes, José Mario da Silva, Bernardo Pirez, Antonio José de Abreu,
Manoel Gongalves da Silva, Antonio Ennes Barroso, Manoel Vaz da Silva,
Hildebrando de Freitas Barroso, Firmino M. do Nascimento, Manoel da Silva
Bueno Feliciano Francisco Nunes, Thomé José de Araujo, Francisco José
Pacheco, Francisco Roiz Barcellos, Joaquim da Costa Abreu, Amancio Golgalves

Vianna.
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Dentro desse contexto histérico, insere-se, também, na colecio do
Museu Historico Nacional, uma série de 13 carimbos aplicados sobre moedas
fracionadas, conhecidas como balastracas. Sio moedas hispano-americanas
de prata, inteiras ou cortadas em diversos tamanhos: em meia ou quase meia
moeda, ou em um quarto de moeda, contendo carimbos com os valores de
400, 200 e 100 réis. Algumas foram denteadas quando cortadas — segundo
Souza Lobo, com talhadeira, mas, de acordo com FEugenio Vergara Caffarelli,
foram manualmente cortadas e cunhadas em carater de emergencia, devido 2
falta de moeda local de pequeno valor. As balastracas surgiram para facilitar as
pequenas transagoes comerciais, porém nao foram criadas oficialmente. Sio
também consideradas bastante raras.!¢<!’

Foram selecionadas imagens de nove moedas contendo estes carimbos,
0s quais possuem dois tipos distintos: o carimbo incuso, aplicado sobre peda-
¢os de moedas, cujos bordos foram denteados; e o carimbo retangular, com o
numero em baixo relevo
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Conclusio

As moedas cottadas — Balastracas - ¢ as que receberam os carimbos
considerados auténticos s2o moedas de emergéncia. Hoje, estes exemplares
sio considerados taros e alcangam expressivo valor nos leiloes e feiras de
numismatica, Quanto a cédula de conbecimento, também muito rara, s3o conhe-

cidas apenas cinco exemplares dela em colegbes publicas e particulares.

No mais, agrade¢o a Deus por tudo; ao nosso grande numismata, Dr. Eugénio Ver-
gara Caffarelli, pelo incentivo e o apoio, e a Cliaudio Schroeder, pela atencio, envi-

ando-me sua preciosa pesquisa em torno das tmagens dos carimbos da Revolugio

Farroupilha.
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Museu Histdrico Nacional: suas rodas do leme

Cléber José das Neves Reis
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Nota biografica

Cleber José das Neves Reis ¢ graduado pela Escola Naval em Ciéncias Navais, Co-
mandou o Navio de Assisténcia Hospitalar Carlos Chagas, em 1989, e foi Capitao dos
Portos no Estado do Piaui de 1993 a 1995. Cursou a escola de Guerra Naval, conclu-
indo os cursos de Comando e Estado Maior e Superior de Guerra Naval. Em 1990,
foi para reserva no posto de Capitio-de-Mar-e-Guerra e em 2005 graduou-se

musedlogo pela UNI-RIO.

Resumo

Muyreu Historico Nacional suas rodas do lerme

Cléber José das Neves Rets

O texto apresentz dois objetos museolgicos do MHN: as rodas do leme da Fragata
Amazonas (navio que participou da Batalha Naval do Riachuelo ¢ cujo emprego foi
decisivo na vitéria brasileira) e do Vapor Alagoas (que transportou 2 Familia Imperial
para o exilio na Europa). O artigo trata da chegada destes objetos, ptovenientes de
outras casas de memaria (Museu Naval e Arquivo Nacional), 2o museu, bem como de

sua atual localizacio no MHIN.

Palavras-chave:
roda do leme; Batalha Naval do Riachuelo; exilio da Familia Impertial; objetos museologicos.
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Museu Historico Nacional possui cerca de 22 mil objetos
museologicos em seu acervo. A maioria desses objctos (87%) en
contra-se na reserva técnica do museu e os demais (13%), distribu-

idos nas salas alocadas para abrigar a exposigdo permanente. O presente artigo

analisa dois desses objetos: as rodas do leme da Fragata Amazonas e do Vapor

Alagoas.

A roda do leme ¢ um dos componentes do sistema de governo dos
navios, que também € conhecida por timio. E localizada normalmente no
passadigo dos navios e guarnectda por uma ou duas pessoas, chamadas de
timoneiro(s). Na sua construcio utiliza-se madeira e/ou metal e a roda é mon-
tada num etxo horizontal situado no plano diametral do navio. No seu contor-
no externo existem pormalmente varios punhos, que sdo denominados de

malaguetas, e por meio dos quais o timoneiro aplica o movimento de rotagao’,

Podemos encontrar uma segunda roda do leme na secio de té. Ela é
utilizada em casos de emergéncia, quando ha avaria da maquina do leme ou

e suas transmissoes.

No Museu Historico Nacional, a pattir de 1987, com a criagio do
Thesanrus para acervos museolggicos, a roda do leme passou a fazer parte de uma

subclasse denominada acessorio de transporte maritimo.

Fragata Amazonas

A Fragata Amazonas era um navio a vapor construido em Liverpool,
Inglaterra — mais especiftcamente nos estaleiros de Thomas Wilson, local de
onde fo1 langado ao mar em 25 de setembro de 1852. Tinha 195 pés (59,4 m)
de comprimento, 32 pés (9,7 m) de boca, 20 pés e 5 polegadas (6,2 m) de
pontal, calado na proa de 13 pés (3,96 m) e na popa de 14 pés (4,26 m),
deslocando 1050 toneladas. A embarcacio possuifa quatro caldeiras e a maqui-
na destinada a propulsiao tinha poténcia de 350 cavalos vapor, impulsionava

rodas de pds laterais, permitindo que alcangasse a velocidade de 11 nds.

A guarnicao da Fragata em tempos de paz era de 170 homens e em
tempos de guerra, de 200. Chegou ao Rio de Janeiro procedente da Europa,
com escala em Salvador, no dia 2 de junho de 1862. Apds diversas viagens ¢

comissoes, tornou-se navio capitania em 1865, com o embarque do Almirante
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Manoel Barroso da Silva (1804 — 1882), Bardo do Amazonas, como coman-
dante da esquadra brasileira. /A esquadra subiu o rio Parana para bloquear 2
repuiblica paraguaia e, em 11 de junho de 18653, participou da Batalha do

Riachueclo, destacando-se na contenda contra 0s paragualos.

Em 22 de janeiro dec 1867, a fragata regressa ao Rio de Janeiro ¢ dols
meses depois inicia um periodo de reparos. Anos mais tarde, em 1893, duran-
te 2 Revolia da Armada, foi ocupada pelos revoltosos. Afundou apos encalhar
2 oeste da ilha das Fnxadas, sendo destrocada por uma mina em 1897. Ainda
assim, conseguiu-se retirar do navio, entre outros objetos, a roda do lemc, a

figura de proa e o mastro do traquete.

Atualmente, a roda do leme e a figura de proa da fragata encontram-se

no Museu Historico Nacional. O mastro do traquete, instalado na Escola Naval,

na Ilha das Enxadas, foi destruido pelo tempo e pot infestagio de cupins®

Batalha Naval do Riachuclo

A Batalha Naval do Riachuelo ocorreu em 11 de junho de 1865, no
inicio da Guerra do Paraguai (1864 — 1870). Esta batalha destacou-se porque
teve como conseqiiéncia a derrota da esquadra inimiga, infligida pela esquadra
brasileira, negando a0 estado paragualo O 2Cess0 20 mar através dos r1os Parana
e Paraguai. Também podemos assinalar que foi a primetra grande batalha em
que se empregaram SOMmente navios a vapor € 2 altima que envolveu navios

com casco de madeira’.

Riachuelo é um pequeno aflucnte do rio Parand, que desemboca na sua
margem esquetda e fica a cerca de 15 quilometros ao sul da cidade argentina

de Corrientes.

Ao final do més de maio de 1865, para efetuar o bloqueio do Paragual
pelos rios, a esquadra brasileira comandada pelo Almirante Barroso desloca-se
para as proximidades de Corrientes. Era composta por duas divisdes: uma,
formada por cinco navios sob o comando do proprio Barroso, € outra drvisao,

com quatto navios, tendo no comando o Almirante J. 5. Gomensoro.

Os navios posicionaram-se proximos a margem direita do Riach uelo. A

situacio a bordo nio era confortavel sob o aspecto do abastecimento, tendo
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em vista que o carvio mineral e os lubtificantes eram escassos. Para economi-
zar combustivel, faziam uso de lenha verde que era coletada nas margens do
1o pelas guarnigoes dos navios, O estado sanitiric também estava ruim, devi-
do ds doengas contagiosas e 2 insalubridade local. Os médicos eram poucos e
taltavam medicamentos. O nimero de doentes chegava a 200 e aumentavam a
cada dia pelas condigSes existentes®, havendo, também, dificuldades em esco-

ar as baixas para local adequado.

A esquadra brasileira estava constituida pelos seguintes meios:

NOME CANHOES PROPULSAO
Amazonas (capitania) G rodas
Jequitinhonha 8 hélice
Belmonte 8 hélice
Parnaiba 6 hélice
Ipiranga 7 hélice
Mearim 8 hélice
Iguatcm 5 hélice
Araguar 3 helice
Beberib 8 hélice

Os paraguaios tinham necessidade de interromper o bloqueio que suas
forgas, e conseqiientemente o pais, estavam sofrendo nos rios citados. Solano
Loopez entrega o comando de sua esquadra ao Comodoro Mezza, expetiente

na navegacao fluvial.

O planejamento paraguaio previa a surpresa e 2 abordagem dos navios
brasileiros, pois Lopez desejava apoderar-se deles, uma vez que assim se des-

pediu de seus comandados: “ide e trazei-me os navios brasileiros™ °,

Para realizacao da operagio, contavam com 9 navios, 22 canhdes e 2 mil
atiradores camuflados na margem esquerda do rio Parani. No total, os

paraguaios dispunham dos seguintes meios relacionados para o confronto:
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NOME CANHOES PROPULSAO
Tacuari {capitamnia) 6 rodas
Paraguari 4 rodas
Ygurey 5 rodas
Ypora 4 rodas
Marques de Olinda 4 rodas
Jejuy 2 rodas
Salto Oriental 4 hélice
Pirabebe 1 helice
Ybera 4 hélice
Observagdes:

Havia seis chatas armadas, cada uma com uma pega de artitharia®.
Quinhentos homens do exército reforgaram a esquadra paraguaia, para

utilizacdo principalmente nas abordagens.

Todos os navios acima citados, com excegdo do Tacuari, eram met-

cantes e, por isso, suas caldeiras ficavam muito acima da linha da agua

— e conseqiientemente vulnerdveis aos tiros do adversario,

O Marques de Olinda era um vapor de uma companhia brasileira que
ligava Montevidéu a Corumbd, com escala em Assunczo. Em novem-
bro de 1864, quando transportava o presidente da provincia de Mato
Grosso (St. Carneiro de Campos), o navio foi apreendido pelos
paraguaios e todos 0s passageiros tornaram-se prisionciros. No navio

foram instalados quatro canhdes e cle passou a fazer parte da esqua-

dra paraguaiaT.

Segue abaixo uma lista com a relagio das vantagens ¢ desvantagens de

cada uma das forgas®
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VANTAGENS

Brasilcira Paraguaia
Navios de construcio mais solida Maior velocidade dos navios
Movidos a hélice (exceto F Amazonas) Pouco calado
Artilharia mais moderna Maior numero de canhdes

Melhores condigGes sanitarias

Conhecimento de regiao

DESVANTAGENS
Brasileira Paraguaia
Menor numero de canhoes Movidos a rodas cﬁm pas
Navios dc malor comprimento Bordas falsas
Maior calado
Mator risco de encalhe

O deslocamento da esquadra paraguaia previa a saida da fortaleza de
Humaita na noite do dia 10 de junho de 1865, de modo que estivessem em
frente a Corrientes as duas horas e dai se deslocassem até Riachuelo, aproves-
tando-se da escuriddo para posicionar as chatas e os navios. Estes ficariam
alinhados a esquadra brasiletra para atirar, empregar despistadores e efetuar

abordagem com proposito de apresa-la.

Todavia a movimentacio da esquadra paraguaia foi retardada devido a
avaria do Ibera e ao reboque das chatas. Esse atraso permitiu que os navios
comandados por Mezza fossem avistados pela Mearim pouco depots das oito
horas do dia 11 de junho. A vantagem da surpresza nao mais existia € o embate

entre as forcas teve, entdo, inicio.

A tatica empregada por Barroso foi decisiva para a vitoria brasileira na
batalha. Ele utilizou o abalroamento da Fragata Amazonas em navios inimi-

gos, da forma assim por ele relatada:
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“(...) subi com a resolugdo firme de acabar de uma vez com a
esquadra paraguaia... Assim, pus a proa sobre o primeiro (Jejuy),
que mais proximo me ficava e, com tal impeto, que 0 escanga-
lhei completamente, ficando agua aberta ¢ indo pouco depois
ao fundo. Segui a mesma manobra contra o segundo, que era o
Marques de Olinda, e contra o terceiro, que cra o Salto, ¢ a
todos eles inutilizel, O quarto vapor, contra o qual me arremes-
sei, 0 Paraguary recebeu tal rombo no costado ¢ caldeira que
foi encalhar em uma ilha em frente... Em seguimento aproel a
uma das baterias flutuantes, que foi logo a pique com o choque
e um tro. Todas estas manobras foram feitas pelo Amazonas
debaixo do mais vivo fogo... A minha intengdo era destruitr por
essa forma toda a esquadra paraguaia (...), 0 que teria conseguil-
do se quatro dos seus vapores, que estavam mais actima, nio

tivessem fugido (...) vendo a minha manobra e resolugao.”™

Nos anos que separaram o langamento ao mar da Fragata Amazonas
(1852) e do Riachuelo (1865) ocorreram grandes transtormagoes na constru-
cao naval, em decorréncia do desenvolvimento industrial e dos novos proces-
sos de fabricacio. Por exemplo, a propulsio por meio de rodas foi substituida
por hélices, os cascos passatam a set de ferro, ¢ ndo mais de madeira, foram
colocadas couragas nos costados dos navios ¢, além disso, ressurgiu o esporao
(colocado na proa), uma arma utilizada na Antigiiidade pata causar danos ao

inimigo pot melio do abalroamento.

Embora a Fragata Amazonas nio dispusesse do espotio € seu €asco
fosse de madeira, a tatica foi coroada de éxito, pois quatro navios € uma chata
foram afundados, outros quatro fugiram (Tacuari, Yberd, Ypora e Ygurey) e
cinco chatas foram aprisionadas. O Comodoro Mezza, gravemente ferido pot

bala de fuzil, morreu dias depois. A esquadra paraguaia teve 750 baixas e 2
brasileira, 245,

Com esta vitotia, o poder naval paraguaio reduziu-se sobremanetra, 0s
aliados garantiram o acesso aos tios, contribuindo para permanéncia de linhas
de abastecimento ¢ comunicagoes pela via fluvial ¢ negando o acesso ao mar 2

Republica do Paraguai até o final da guerra.



Vapor Alagoas

Foi um navio mercante que pertenceu a Companhita Brasileira de Nave-
£acio a Vapot, que posteriormente fol denominada Lloyd Brasileiro. Construido
na Inglaterra, em 1888, casco de a¢o, tinha 87 metros de comprimento, 11,5
metros de boca, calado de 6 metros, deslocamento de 1.999 toneladas, 1.400

HP? e equipagem de 62 pessoas.

Em 1889, foi incorporado temporariamente a esquadra brasileira para
transportar a Famihia Imperial, recém-exilada apds a Proclamagio da Republi-
ca. O destino era Europa, precisamente a cidade de Lisboa (Portugal). Deixou
o Rio de Janeiro em 17 de novembro, chegando aquela cidade em 7 de dezem-

bro. Em parte do percurso foi escoltado pelo encouracado Riachuelo.

Durante 2 Revolta da Armada (1893/1894) foi incorporado 4 esquadra
revoltosa e depois fot empregado como quartel da Escola de Aprendizes Ma-
rinheiro da Itha do Governador. Fol utilizado como alvo da esquadra brasilei-
ra, apos ser retirado de servigo, naufragando nas proximidades das ilhas

Maricas!!.

Exilio da Familia Imperial

Com a queda da monarquia, em 15 de novembro de 1889, o Governo
Provisorio passou a adotar novas medidas, para evitar qualquet ato contra-
revoluciondrio. Entre elas estava a decisao de banir do pais D. Pedro II ¢ a
Famiha Imperal, entdo cercados no Paco por tropas comandadas pelo Major
Frederico Sclon Sampaio Ribeiro. J4 os filhos da Princesa Isabel encontra-

vam-se em Pettdpolis na ocasizo.

Na tarde de 16 de novembro de 1889, o Imperador recebe uma carta
do Governo Provisorio, entregue pelo Major Sélon, que o intimava a deixar o
Brastl dentro de vinte e quatro horas. A resposta stmples, redigida pelo Bario
de Loreto, fol copiada e assinada por D. Pedro 11, “Apds haver tomado conhe-
cimento da carta que me foi remetida a 16 de novembro, s 3 horas da tarde,
resolvi me inclinar diante das circunstincias e partic amanha para a Europa
com toda familia”, dizia. A partida do Rio de Janeiro estava prevista para

quatorze horas do dia 17 de novembro — data e hora fixadas pelo proprio
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Imperador, que pretendia assistir 2 missa das onze horas na igreja do Carmo e

aguardar a chegada dos filhos da Princesa Isabel'”,

Entretanto, houve mudangas nos planos. Como o Governo Provisorio
receava que ocorressem possiveis manifestagdes populares de apoio ao Impe-
rador, determinou o embarque imediato de toda Familia Imperial. Esta nodcia
fol transmitida ao ajudante de ordens do Conde D’Eu pelo Tenente-Coronel

Mallet 2 zero hora do dia 17. Nesta mesma madrugada de domingo, as duas ¢

quarenta ¢ seis, partem do Pago, numa carruagem com escolta mulitar, D. Pedro
11, D. Teresa Cristina, a Princesa Isabel e o Principe Pedro Augusto. As outras
pessoas seguiram a carruagem a pé até o cais Pharoux, onde se deu o0 embar-
que numa pequena lancha guarnecida por alunos e oficiais subalternos da Es-
cola Militar. Além da Familia Imperial, acompanharam-na os auto-exilados
(Mota Maia, médico do Imperador, o Conde de Aljezur, os Barbes de Muritiba,
os Bardes de Loreto, a Viscondessa da Fonseca Costa e o professor Seybold).
Todos foram transportados para a Canhoneira Parnaiba, que estava fundeada
na baia da Guanabara. No cais, muitas pessoas, além de representantes diplo-
maticos, desejavam ir a bordo para apresentar as despedidas a Famiba Impe-

rial e dqueles que a seguiam, porém nio obtiveram autorizagio para tal

Antes da partida, as quatro horas, o Imperador recebeu um decreto do
Governo Provisério que concedia a quantia de cinco mil contos de réis para

despesas relativas A viagem e & permanéncia da Familia Imperial na Europa. 1.

Pedro II externou que nao aceitaria tal concessio, guardando o documento

para ser respondido posteriormente.

A Canhoneira Parnaiba suspendeu rumo a bafa da Ilha Grande as doze
horas do dia 17, chegando a enscada do Abraao as dezoito horas. Este Navio
nio era adequado para a travessia do Adintico ¢, por isso, o Vapor Alagoas fol
enviado para receber e transportar os exilados até a Europa, sendo escoltado
pelo Encoura¢ado Riachuelo. No dia 18 de novembro, 4s cinco horas, o Vapor
Alagoas suspendeu para cumprir a missio que marcou 2 sua existéncia, ou

seja, concluir 0 banimento da Familia Imperial.

A escolta do Encouracado Riachuelo deveria ser realizada até o Vapor

Alagoas deixar aguas brasileiras, mas foi interrompida no dia 22 de novembro,
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antes do tempo previsto, porque o encouragado tinha velocidade menor que a

do Alagoas, atrasando a viagem rumo a Portugal .

O Imperador nio teve dificuldades para se organizar a bordo, pois ja
havia fetto diversas viagens ao exterior. Sua rotina cra similar 4 de outros des-
locamentos realizados em navios: conversava sobre literatura, dava lices aos
netos, observava os acidentes geograficos e procurava identifica-los. No dia
27 de novembro, reuntiu-se com os demais exilados para tratar da resposta
sobre o decreto que recebera antes de pattir do Rio de Janeiro, mantendo o
que antefiormente expressara, ou seja, ndo aceitando receber 2 quantia ofere-

cida. Assim, redigiu e assinou a seguinte carta:

“Tendo tomado conhecimento no momento da partida
para a Europa do decreto pelo qual é concedida 2 Familia Im-
perial de uma sé vez a quanta de cinco mil contos, mando que
declare que ndo receberei, bemn como minha familia, sendo as
dotagdes e mais vantagens a4 que temos direito pelas lels, trata-
dos ¢ compromissos existentes; pottanto, se tiver porventura
recebido aquela quantia, devera restitui-la sem perda de tempo.

Recomendo outrossim que cingindo-me estritamente aos
termos desta comunicagio dirlja oficto que fara imediatamente
publicar e do qual me remetera copia.

Bordo do Vapor Alagoas ao chegar a Sdao Vicente, 29 de

novembro de 1889714,

O navio fez uma escala em Cabo Verde, chegando 2 30 de novembro e
partindo no dia seguinte rumo a Portugal. Os sessenta e quatro anos de DD.
Pedro IT (2 de dezembro) foram comemorados, sendo saudade pelo coman-

dante do navio e por aqueles que o acompanhavam,

A chegada a Lisboa ocorreu na manha do dia 7 de dezembro. Parentes,
amigos e muttos populares aguardavam no cais pelo Imperador, que foi rece-
bido pelo rei D. Carlos com honras dispensadas a um monarca, oferecendo-
lhe, também, hospedagem no palacio real. D. Pedro II declinou do convite ¢
hospedou-se no Hotel Bragancga. Apds alguns dias, resolveu se dirigir para a
cidade do Porto, a fim de evitar quaisquer transtornos nas festas de coroagao

do seu sobrinho, D. Carlos.
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Com ele, D. Teresa Cristina, Mota Maia e o Barao de Aljezur partem
também para o Porto, em 22 de dezembro, ¢ ficam hospedados no Grande
Hotel do Porto. E neste hotel que a Imperatriz falece, no dia 28 de dezembro,
a0s 67 anos, devido a um ataque cardiaco, quando seu marido fazia uma visita
1 Academia de Belas Artes. A saude de D. Teresa Cristina estava cada vez mais
debilitada desde a partida do Rio de Janeiro. O Imperador, seus acompanhan-
tes e 0 corpo da Imperatriz retornam a Lisboa e o sepultamento da-se no

Panteon dos Braganga.

No Brasil, o Governo Provisétio, 20 receber 2 carta de D. Pedro 11
rejeitando a quantia oferecida, reage, em 8 de janeiro de 1890, com uma res-

posta redigida por Rui Barbosa, que resultou no seguinte decreto:

“Decreto; |
1. E banido do territorio brasileiro o Sr. Pedro de Alcantara e

com ele toda a sua famila.

2. Fica-lhe vedado possuir imdveis no Brasil, devendo o Impe-
rador no prazo de scis meses liquidar os bens que aqui tenha.
3. E revogado o decreto de 16 de novembro de 1889, que
concedeu ao Sr. D. Pedro de Alcintara 5.000 contos de ajuda
para seu estabelecimento no estrangeiro,

4. Consideram-se extintas as dotacoes ao Sr. Pedro de Alcantara

e a sua familia. Revogam-se as disposicdes em contrario.””

Tendo em vista o decreto acima, em julho de 1890 o leiloeiro J. Dias
comecou a catalogar os bens existentes da Familia Imperial, constatando
que j2 haviam desaparecidos muitos objctos. No Pago de Sao Cristdvao,
foram realizados treze leildes entre agosto e dezembro. O total de leilGes,
disputado pelos representantes do ex-Imperador e do governo, arrecadou
cerca de 320 contos pelas benfeitorias (casa de funciondrios, cocheiras, es-
cola etc.) e aproximadamente 400 contos pelos objetos, méveis, utensilios,
viaturas diversas e animais. O governo arrematou todas as benfeitorias'®,
Ao final, o valor obtido foi bem inferior ao oferecido ao Imperador por

ocasido de sua partda para o exilio,
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Todavia o Imperador comegava a reorganizar a sua vida no exteriot,
sempre visitando instituigoes, Comunicava-se com amigos, mantinha cn-
contro com intelectuais, escrevia poemas. Deixa Portugal em 1890, quando
mora durante um curto periodo em Cannes e instala-se, posteriormente, em
Paris. A sua situagao financeira ndo era contortavel, pois recusara a ajuda do
governo brasileiro e'so obtinha apoio financeiro de amigos de elevado po-
der aquisitivo.

A morte de sua amiga e ficl confidente, a Condessa de Barral, cm Paris,
a 14 de janeiro de 1891, foi mals uma perda significativa para D. Pedro. Nesta
ocasiio mudou-se para 0 Hotel Bedford e, durante esse ano, passa um periodo

cm Vichy para tratamento de saude,

Acometido por uma pneumonta no pulmao esquerdo, 14 enfraquecido
pela doenga, ID. Pedro II comemorou seu anversario (66 anos) com a filha, os
netos ¢ amigos no quarto do hotel, No dia 5 de dezembro de 1891, morre o
ultimo Imperador do Brasi. O presidente francés Sadi Carnot determina que
s¢ prestem honras de chefe de estado ao ex-monarca falecido. Ao término das
honras postumas, seu corpo foi trasladado para Portugal e sepultado ao lado

de 1D ‘Teresa Cristina.

O banimento da Familia Impertal tot revogado por lei de 3 de setembro
de 1920. Isso permitiv que os restos martais de D. Pedro 11 e da Imperatriz
fossem trazidos para o pais, chegando ao Rio de Janeiro em 8 de janeiro de
1921 e, logo depots, sendo transladados para a Catedral Metropolitana. Poste-
riormente, em 4 de dezembro de 1925, toram transferidos para um mausoléu
na Catedral de §. Pedro de Alcantara, em Petrépolis (R]). Neste mesmo local

também repousam a Princesa Isabel ¢ o Conde D’Eu.

Roda do leme da Fragata Amazonas

Essa roda do leme encontrava-se no Muscu Naval (criado por Decreto
de 14/3/1808) e, em virtude da extingio desse museu (de acordo com o arti-
go 4° da Lein® 5156, de 12 de janerro de 1927), diversos objetos museoldgicos
toram transferidos para o Museu Histdrico Nactonal, passando fazer parte do
acervo, contorme o processo n® 24 de 1927, documento n® 6.5, com numero

de registro 639,
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Roda do leme da Fragata Amazonas.

Foi construida em madeira e metal, possui dezoito malaguetas e seu
diametro ¢ de 1.570 mm; no seu centro esta fixada a Ordem Imperial do
Cruzeiro, no grau de Oficial. Além da Fragata Amazonas, também foram agra-
ciados os encouracados Barroso, Tamandaré e Baia, os monitores Para, Alagoas
e Rio Grande, por decreto imperial de 14 de margo de 1868, “pelos servigos
prestados pela esquadra em operagoes contra o Paraguai, nos gloriosos feitos
de Riachuelo e na passagem de Humaita”'"". Esta Ordem tinha por finalidade
premiar os feitos julgados excepcionais na guerra e é a mais antiga do Brasil,

criada por decreto de 1° de dezembro de 1822.

Atualmente, faz parte da exposi¢ao permanente do museu, compondo
o nucleo do moédulo Menmzdria do Estado Imperial que aborda a Guerra do Paraguat.
Este modulo passou por reformulagao e ampliagao do espago fisico em 2001,

dispondo para o publico 112 objetos, numa area de 500 m?.

A presenca da roda do leme neste nucleo, juntamente com trés figuras
de proa de navios (Fragata Amazonas, Vapor Marques de Olinda e de um
navio paraguaio), de duas pinturas historicas (Combate Naval do Riachuelo, oleo

sobre tela de Edoardo de Martino — 1870 — e Passagem de Humaita, 6leo sobre
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tela de Vitor Meireles — 1872) e de uma cabega em gesso do Duque de Caxias,
de autoria de Rodolfo Bernardelli, remete a lembranca da Guerra do Paraguati

e principalmente a um fato importante naquele conflito, que foi a Batalha
Naval do Riachuelo.

Roda do leme do Vapor Alagoas

Esse objeto museologico foi transferido do Arquivo Nacional para o
Museu Historico Nacional, conforme o processo n® 10 de 1922, documento
7.4, em atendimento ao Aviso n® 1455, de 29 de agosto de 1922. Recebeu o
numero de registro 5612. Juntamente com esta roda do leme, foram recebidos
na mesma ocasiao um banco, dois armarios com porta de vidro, cinco cadei-
ras, um relogio de parede e um quadro com vidro do camarote do Imperador

D. Pedro 11, todos pertencentes ao Vapor Alagoas.

Construida em madeira e metal, possui dez malaguetas e tem 1.840 mm
de diametro. Fez parte da primeira exposi¢ao permanente do museu, em 1924,
apresentada na Sala da Aboligao e do Exilio, onde estavam expostos 77 objetos,
incluindo os instrumentos de castigo dos escravos, os relativos a abolicio da

escravatura ¢ a0 exilio da Familia Imperial, abrangendo a época da monarquia

Roda do leme do Vapor Alagoas exposta na Sala da Abolicao e do Exilio (1924).
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e da republica. Nessa exposicao rodos os 2.486 objetos museologicos e docu-
mentos existentes no museu foram apresentados ao pubhico e distribuidos em
arcadas, salas, galeria e at¢ na secretaria e no gabinete do diretor, totalizando
21 espacos expositivos.

Em decorréncia das alteracdes ocotridas na muscografia desenvolvi-
da pclo museu, esta roda do leme ndo estd presente no micleo que trata da
abolicao e do fim do império no modulo Meworia do [=stade {mperial. Neste
nucleo existem dois retratos que representam o ocaso do impérto no Brasil (12
Pedro 11, Oleo sobre tela de Ernesto Novak — 1888 —, e Famifia Impersal, oleo
sobre tela de autor nio identificado). O retrato Familia Imperial é considerado
uma das ultimas imagens do Imperador e de sua familia no Brasid. No nucleo
nao cxiste nenhum objeto muscologico que represente o banimento, o qual
somente ¢ comentado num pequeno texto proximoe aos retratos acima menci-

onados. Por 1550, a roda do leme encontra-se atualmente na reserva técnica.

Considerages finais

As rodas do leme foram retiradas dos respectivos navios quando estes
completaram seu ciclo de existéncia, seja por obsolescéncia ou por dano
irreparavel, pois nao havia condigoes de utiliza-los. Sao simples rodas de ma-
deira que possuem uma carga simbolica herdada num passado ocorrido no
Brasil Império e no seu ocaso. Ajudam a rememorar a batalha entre brasileiros
¢ paragualos no inicio da guerra, a lembranca da vitoria glotiosa, dos herdis e
vencidos, das perdas humanas ¢ de navios, dos 6bices advindos no pds-com-
bate. [.embrancas do lmperador D. Pedro 11, que muito viajou e tazia a bordo
do Alagoas, talvez, a mais triste das viagens; era obrigado a deixar o pais que
amava, de modo expresso. Movimentadas pelos timoneiros, faziam com que
0s navios tomassem os rumos determinados pelas situacdes dos respectivos

momentos, que conduziriam 4 vitoria e ao exilio,

(Quando perderam sua funcio, devido a saida do servigo ativo dos navi-
os, foram deslocadas para instituigbes de memoria (Museu Naval e Arquivo
Nactonal) ¢ tornaram-sc objctos-testemunhos de tatos da histdria brasilerra,

adquirindo novas funcdes. A chegada dessas rodas do leme ao Museu Histor-
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co Nacional ocorreu por meio de transferéncias advindas daquelas institui-

coes, nio alterando, portanto, suas funcdes.

Expostos ou nao, esses objetos museologicos tem o merito de promo-
ver a lembranca de fatos ou de parte da histdria nas pessoas que fazem uso do

museu, seja apreciando a exposi¢ao ou em pesqulsa na teserva técnica.

Glossatio

Comprimento: medida longitudinal do navio.

Boca: medida transversal do navio (latgura),

Calado: medida de altura, desde a quilha até a superficie da agua, conforme a

flutuacio do navio.
Deslocamento: o peso do navio, medido pelo peso do volume de agua que o

navio desloca quando flutua em aguas tranqlulas.

Nos: unidade que indica a velocidade do navio; equivalem a milhas/hora.
Milha nautica: comprimento do arco de um minuto do perimetro médio do
globo terrestre. Na Convencdo Internacional para a Salvagunarda da Vida Hu-

mana no Mar, adotou-se o valor de 1.852 metros.
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Nota biografica

Patricia Souza de Faria ¢ doutoranda em Histéria na UFF (Universidade Federal
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Resumo

Representagies do Iberismo na arte sacra
Patricia Souza de Faria

Este artigo pretende analisar parte do acervo de arte sacra do Museu Historico Naci-
onal. A partir de primorosas csculturas de marfim indo-portuguesas € pinturas
cusquenhas, buscamos apontar as conexdes histéricas entre essas regioes, apartadas
geograficamente, mas unidas pelas monarquias catlicas ibéricas (seguindo as consi-
deracoes de Serge Gruzinski € Sanjay Subrahmanyam). Destacamos o carater hibrido
dos marfins indo-portugueses (em que esculturas do Menino Jesus revelam seme-
lhancas com um pequenc Buddha e Nossa Senhora apresenta feicHes orientals), evi-
denciando que a expansio de estilos artisticos (como o da Renascenga ¢ do Barroco)
processou-se por meio de tradugdes locals. Atentamos para O CONtexto de produgio
das imagens estudadas, como a Contra-Reforma, a intensa agao MISSIOoNaria ¢ O recor-
rente uso da imagem na propagacio do catolicismo nos ¢spagos coloniats.

Palavras-chave
Arte sacra, jesuitas, arte indo-portuguesa, arte cusquenha, catolicismo,
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1s quc cle vem com as nuvens, e todo olho o verd (...} e todas as
tribos da terra se lamentario por causa dele.” A mensagem profé
tica do Apocalipse de Jodo anunciava o retorno iminente de Jesus
de forma inexoravel: todo olho o veri, todos os povos, toda a civilizacao
seriam controntados com esse fato. Caberia aos homens, ap6s admitir a men-
sagem transmitida pelas Escrituras, obedecer aos designios de Deus; contu-
do, a missao dos cristaos seria igualmente propagar o Evangelho por todo o
planeta. Homens ibéricos dos Tempos Modernos concebiam-se imbuidos da
tarefa de aproveitar todo o perfectum praenses (o perfodo entre a vinda de Cristo
e o Juizo Final, o qual Santo Agostinho acreditava ser restrito a difusio do
Evangelho) para difundir o catolicismo entre americanos “recém-descober-

tos”, africanos e orientais “pagios’.

Vé-se, portanto, que a conquista dos espagos coloniais nos Tempos
Modernos pelos europeus nio se efetivou exclusivamente pelo uso da vio-

léncia, 4 que nio se pode esquecer da agdo de missionarios europeus, que

conduziu 2 cristianizacdo e a ocidentalizagdo dos povos coloniais. Este arti-
go tem como principal objetivo apresentar uma das modalidades privilegia-
das dessa agdo: o uso de imagens no esforco de conversio de outros povos

a0 catolicismo,

Os missionarios clamavam o envio de pinturas e esculturas da Europa
para compor o interior das igrejas das colonias. O jesuita Sebastido Gongalves,
por exemplo, que viveu na India de 1594 a 1619 — perfodo em que 0s portu-
gueses tentaram controlar diversas regides do Oriente —, escreveu sobre igre-
jas na India: “(..) ha pinturas que ensinam 20s ignorantes os mistérios de

nossa santa f€, pols as imagens sao livtos por onde o povo aprende”.

Utilizando esculturas e pinturas religiosas que compdem o acervo do
Museu Historico Nactonal, buscamos evidenciar as conexdes entre regioes
aparentemente tio distintas como México, Manila, Rio de Janetro, Lima, Goa,
Macau ou Luanda: mundos misturados da monarquia catélica, que interagem
pot meio de redes estabelecidas por ordens religiosas, banqueiros, marranos e
se expressam na forma de manifestagoes literarias, plasticas e musicais que se

cxpandiram por varios continentes nos séculos XVI e XVII.
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Gauvin Bailey considera que a arte sacra da Renascenga tardia e do
Barroco foi o ptimeiro estilo ardstico verdadeiramente global, ou seja, conectou-
se com variadas tradigbes locais que ndo deveriam ser negligenciadas. Em
outras palavras, tratou-se de um fendémeno que nio resultou exclusivamente
da Europa ocidental — basta atentar para as experiéncias artisticas estimuladas
PO MiSSIONATIOs Na Asia e na América Latina. Das matas paraguaias 4s matas
das Filipinas, dos rios da Venczuela aos rios da India, do Amazonas a Macau,
a arte da Renascenca tardia e do Barroco foi produzida e enriquecida em todo

o globo.

Ao tratar das imagens religiosas produzidas ¢ consumidas no contexto
de expansio do catolicismo nos espagos colomials ibéricos, atentamos para as
consideracoes de Ulpiano Bezerra de Menezes, o qual recomenda que escape-
mos do uso mais superficial e ordindrio relegado as imagens: como se elas
servissem apenas pata ilustrar textos que apresentam o conhecimento histor-
co, somente confirmando hipéteses por indugdo estética. Dessa forma, as
imagens nio serdo abordadas a partir de uma informagio historica externa a
elas, mas sim com vistas a produzit um conhecimento historico #ero potr meio
das fontes visuais. No lugar de apresentar as imagens apenas para corroborar
algum texto, consideramos, a0 contrario, que 2 imagem pode contestar ou

relativizar os textos historicos produzidos.

No caso da colegio de esculturas indo-portuguesas de marfim do Mu-
seu Histdrico Nacional, por exemplo, o contexto histérico de produgio dos
marfins nas colénias dos paises ibéricos era caracterizado pela perseguicao e
extirpagdo de qualquer crenga religiosa que ndo fosse catolica (bastando re-
cordar o “espirito austero” da Contra Reforma). Todavia, apesar do zelo di-
ante de crencas heterodoxas, os marfins esculpidos sdo marcados pelo
hibridismo: o Menino Jesus péde se assemelhar a um pequeno Buddha em
meditacio e algumas esculturas da Virgem Maria representam-na com como

uima mulher oriental.

Serge Gruzinski investigou a mestigagem das formas € o nascimento de
uma arte hibrida em um outro espago colonial ibérico: o México. Ao analisar a
arte produzida por indigenas a partir das encomendas feitas por missionarios

catélicos na América hispanica, Gruzinski, identificou que o ato de reproduzir
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uma nnagem crista europera (seja gravura, tela ou escultura) pelo artista indi-
gena ndo resultava em uma simples copia do original, mas sim em uma nora
imagem, quc, atnda que repleta de referénceias ocidentais cristas, era também
impregnada de elementos da cultura Jocal. Um exemplo: um interessante afresco
do monastério de Cuauhtinchan, no México, inspira-se em uma gravura euro-
peia para representar a cena da Asunciagdo. S6 que Maria ¢ o anjo Gabriel estdo
localizados entre um jaguar e uma aguta, elementos recorrentes na arte indige-
na pré-colombiana, cujo significado relacionar-se-ia 2 complementaridade sim-
bolica da dguia e do jaguar: luz e trevas — talvez Huitztlopochtli e Tezcatlipoca,

divindades lacais do panteao nahua,

Tradugdes locais

O Muscu Historico Nacional possui em scu acervo uma reptesentacio
do episodio biblico citado, uma tela da Anandazdo, uma imagem mais proxima
dos prototipos europeus, contudo revelando tracos que caracterizariam a arte

iocal, a arte cusquenkba.

Bailey, ao reconhecer o surgimento de um estilo artistico de carater
global nos era moderna, a arte sacra, ndo deixa de ressaltar as especificidades
locais, as leituras ¢ interpretagdes de cada cultura, quando confrontadas com
as formas e temas da arte européia. A arte elaborada nos espacos coloniais
ib¢ricos evidencraria um dialeto préprio e distinto, mas ainda no interior de

uma linguagem comum: a da Renascenca tardia e do Barroco.

E preciso, porém, atentat para duas consideragbes: a primeira consiste
em rejeitar o tratamento peculiar dado as imagens por artesaos locais como
indicio da incapacidade no que tange 4 reproducio fiel dos protétipos euro-
peus. () artista indigena nio familiarizado com os efeitos da pintura
tridimensional curopéia produzird com base em adaptacdes ndo por incapaci-
dade de compreensao dos canones de representacio europeus, mas devido 4
mobiliza¢io de suas proprias tradicdes, as quais favoreceram um tratamento

mals linear e simétrico, seja na India — por ocasiao da tradi¢ao icdHnica budista

¢ hindu —, seja entre os guaranis das missoes jesuiticas.

A segunda considerag¢io aponta para identificacio das cspecificidades

locats, ou seja, a arte desenvolvida por convertidos ao catolicismo no México
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¢ distinta da que se apresenta nas Filipinas. Ao compararmos uma escultura

em marfim indo-portuguesa de Nossa Senhora com uma outra escultura mariana

elaborada nas missoes do sul do continente americano, reconhecemos que

ambas diferem de seus prototipos europeus, sendo por vezes mais rigidas e

simétricas. Contudo, a Nossa Senhora esculpida no Oriente (fig.1) possui tra-

¢os peculiares que a distinguem da escultura manufaturada nas reducées guarani.

Figura 1
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Os marfins indo-portugueses
costumam apresentar O COrpo € o ca-
belo das imagens de forma mais
esquematica do que a dos modelos
ortundos do Velho Mundo, sem, no
entanto, deixar de usar um certo grau
de naturalismo nas representac¢oes, o

que pode ser identificado nas dobras

das vestimentas que se apegam ao cof-
po insinuando formas, bem como nos
ombros largos e olhos amendoados,
geralmente apresentados. Ja os guaranis
eram dotados de uma pretérita tradi-
¢a0 que se servia mais de padroes geo-
meétricos do que de uma estética natu-

ralista.

Os missionarios da Companhia
de Jesus treinavam guaranis converti-
dos na arte da pintura, arquitetura e
escultura. As missoes jesuiticas do sul
do continente americano receberam a
visita de artistas franceses, italianos, ale-
maes, flamengos, da Europa central e

peruanos. Muitos artefatos da Europa



¢ do Peru proviam as missdes guarani, mas os trabalhos de indigenas locais

prevalectam.

O legado artistico das missOes guarani consiste em obras andnimas,
que aderem de certa forma aos canones europeus, mas deixam que se deslindem
elementos que tiptficam a tradigio indigena, seja na flora e fauna locais
registradas na arquitetura jesuitica ou na interpretagio peculiar dos santos ca-
télicos. Sdo Miguel, por exemplo, tem sob os pés um bandeirante, e nio o
dragao (basta recordar a acintosa querela entre colonos e jesuitas pelo controle
da mao-de-obra indigena, sendo elucidativa a furia do bandeirante Raposo
Tavares na destruicio das nascentes reducdes do Guaiti e os conflitos, no sul,
entre 05 Inactanos e os mamelucos paulistas); a Virgem Maria apresenta lon-
gos cabelos escorridos, lisos como os da mulher india, ¢ 0 Menino Jesus
segura um cocar — o0 que faz recordar stmilar acio dos inacianos no Brasil,
quando, na festa do anjo Custédio, uma cruz era decorada com penas, ao lado

do Menino Jesus vestido de anjo com um tacape na mao.

Os artistas-missiondrios da Companhia de Jesus tiveram treinamento
em Roma, Népoles, Paris, Alemanha, Praga, Flandres. O pintor italiano
Democrito Bernardino Bitti chegou 2 Lima em 1574, pintou imagens
devocionais conforme a maniera italiana até falecer em 1610, Pintou a Virgem
Matia, Ctisto, santos € o Menino Jesus, revelando a influéncia de gravuras
flamengas em sua obra, pritica comum no fazer artistico das missdes jesuiticas.

A arte trazida da Europa pelos jesuitas reverberava as tendéncias renascentistas

e barrocas, Transportaram pinturas a 6leo de origem italiana, alemi e ibérica,
além de milhares de gravuras de Michaelangelo, Rafael, Zuccaro, Rubens,
Velasquerz, Martin de Vos, Carracci, sem esquecer as impressoes flamengas e
as obras de Direr, Cort, Golzius, Sadelers e Wierixes. Bitti trabalhou em 1.ima,
Cuzco, Arequipa ¢ Chucuito. Seu estilo tornou-se o favorito de vice-reis e

bispos peruanos no século XVII e é considerado o fundador da escola de

pintura de Cuzco. Além de italianos e pintores espanhdis, também artistas
indigenas destacaram-se, tais como o cronista Guaman Poma de Avala (1534-
1615). Ele elaborou uma histéria do Peru acompanhada por centenas de dese-

nhos, 0s quats sio fontes preciosas para estudos sobre o hibridismo no Peru.
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[sse pais, alids, pode ser considerado uma capital da pintura no mundo
colonial. Em ILima e Cuzco desenvolveram-se duas escolas de pintura — criada
no século XVIII, a desta ultima cidade tem sido reconhecida pela incorpora-

cao de motivos e sensibilidades indigenas a arte crista.

A tela A Anunciacao, elaborada no século XVIII por artista anonimo
(fig. 2), esta exposta no Museu Historico Nacional. O tema da Anunciagao a
Maria respalda-se, sobretudo, no FEvangelho de Lucas, que menciona o anun-
cio do nascimento de Jesus pelo anjo Gabriel a sua futura mae, na cidade de
Nazaré. Gabriel teria lhe dito: “Ave, Maria, cheia de graga, o Senhor é convosco”,
conforme a Vulgata. Com “cheia de graca”, entende-se que Maria nao era
apenas objeto e receptaculo da benevoléncia de Deus, mas teria igualmente o

direito de conceder a graca.
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Figura 2
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Na pintura cusquenha mencionada, a cena da Anupciagio segue os
modelos tradicionais de representagao artistica do episodio biblico: Maria
esta ajoelhada, apoiando-se na perna esquerda, enquanto a direita apresenta
o joclho semi-flextonado, voltando-se para o anjo Gabriel e proxima a um
livro aberto — possivelmente as Escrituras. Em Medifagoes de Psendo-Boaventura,
livro escrito no século XIII, afirma-se que a Virgem Maria estava lendo o
livro de Isaias quando fo1 abordada pelo anjo, certamente pelo fato de quc
esse livro biblico contem um vaticinio que foi associado a concepgao virgl-
nal: “Elis que uma virgem conceberai, e dara a luz um filho, e seu nome sera
Emanuel” (Is. 7:14).

A invocacao de Nossa Senhorza da Anunciacdo ndo define um atributo
especifico, contudo € preciso indicar a sensagdo de surpresa diante do mensa-
geiro celestial. A disposicdo das maos de Maria conduz a.idéia de surpresa,
porém nio se trata de temot, assombro, uma vez que a placidez do rosto da
Santa Virgem evidenciaria a acettacdo da missio que lhe fot incumbida, tal
como “scrva do Senhor” (Lc 1:38). A atitude do anjo € de igual placidez, cuja
alvura da pele, tal como a da Virgem Maria, destaca-se diante das cores fortes
¢ fechadas, quase obscuras da tela. Gabriel localiza-se sobre nuvens, segura
lirios na mio esquerda e aponta para o alto com o dedo indicador direito (na
iconografia cristd, costuma-se identificar este gesto como uma atitude de pre-
gacio, o que indicaria que o anjo Gabriel estaria anunciando a Maria o “Misté-
rio da Encarnaciao™ do Legos divino).

A colegio de pinturas cusquenhas do Museu Historico Nacional con-
tém ainda representagoes de episédios como a Coroagao da Virgem, a
Flagelacao de Cristo, representagoes dos evangelistas, de Santo Agostinho e

do Menino Jesus entre doutores,

Neste ulttimo, o0 Menino Jesus impressiona os doutores da lei judaica
com scu conhecimento (fig. 3). A mao elevada indica a atitude do Infante
prodigioso pregando e a outra miao esta apoiada nas Escrituras, fonte da
autoridade. Os judeus que partitham o ambiente da sinagoga com o Meni-

no Jesus encontram-se com o animo perturbado, discutem entre si a propri-
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Figura 3

edade das palavras do rapaz de tenra idade, examinam as Escrituras, a fim
de escapar do que parece 6bvio e precisa ser considerado: o carater divino

da crianga precoce.

Conforme o relato encontrado no Evangelho de LLucas, o Menino Jesus
a0s doze anos teria ido a Jerusalém, acompanhado por seus pais, para a festa
da Pascoa. Mas ele permaneceu na cidade santa, de modo que “trés dias de-
pois o encontraram no templo, sentado entre 0s doutores, ouvindo-os e intet-
rogando-o0s”. Todos que teriam escutado o Divino Infante, “admiravam-se da
sua inteligéncia e das suas respostas” (¢ 2:46-7). Outra fonte que serviu de
inspiracao para a representacio do Menino entre os doutores for um livro

apocrifo, o Evangelho de Tome.

Essa representagio do Menino Jesus entre os doutores €, na verdade,
um tema recorrente na arte ocidental crista, tal como a Natividade ou a Fuga
do Egito, outros episodios da infancia de Jesus. Além dessa, o Museu Histori-

co Nacional possui representagdes singulares do Menino Jesus, como a do
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Bom Pastor indo-portugues de marfim. Isso porque, a arte cristd representou
nao raro o Bom Pastor como um adulto ou jovem, mas a representacio do
Bom Pastor como menino trata-se de uma stngularidade, desenvolvida a se-

guit.

Exptessoes do 1berismo: o wisticismo catolico

Na India seiscentista foi produzido um vasto nimero de esculturas do
Menino Jesus, que podem ter feito parte de preséplos ou de outros grupos
escultorios. Em algumas representagoes, o Divino Infante suga a ponta das
dedos, transmitindo a sua dimensio pueril. Cabe notar que no sul da India cra
profuso o culto a determinadas divindades em sua versdo de infante apos a
consolidacio do maovimento bbakti (amor), sendo Balakrishna um dos mais
cultuados (trata-se da devogdo ao Krishna menino). Essa pratica devocional
remete as varias formas de bhakti: de uma mae pelo filho, de uma esposa pelo

marido etc.

Na Europa da Contra Reforma, era bastante intensa a devogao ao Me-
nino Jesus. O culto 2o Divino Infante estaria relacionado 4 aceitagao de Cristo
admitir passar por esse ciclo da vida, uma vez que a infincia era uma fase
depreciada durante o século XVII. Uma carta jesuitica, fruto da experiéncia
do missionario na India Portuguesa, reflete o senttmento do inaciano diante
de uma imagem do Menino Jesus no presépio, revelando 2 humildade de quem

¢ em ¢sséncia malestoso:

“Mas crede-me, charissimos, que ndo hav tal cousa coma estas
palhinhas deste palbeyro e nas humildades de Jesu a levancar os
olhos a alteza divina (...) atrevi-me a medo, nestes quatro dias, o
In principio erat Verbum, cotejando com as palhinhas. Digo-
vos que quasl andey fora de mim aqueles de pasmo e espantado
de ver o Deos Mynino. Tomey dali preposito de, quando tratas-
se de cousas de grande humildades de Nosso Senhor, entdo me
atrever mais a alevantar mais a consideracio a magestade que

tanta s¢ humilhou {..)”

Outro scntido que recobre a devogao ao Menino Jesus consiste no tema

da Paixdo futura: a consciéncia das atribulagdes que o Intante Jesus sofrerta no
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porvir. A arte registrou o tema da Paixdo futura apresentando o pequeno Jesus
adormecido e querubins entregando-lhe instrumentos da Paixao. Mutrillo, por
exemplo, pintou Sio Jodao Batista mostrando a cruz ao Menino Jesus. O Mu-
seu Historico Nacional possui uma escultura ebirnea indo-portuguesa do
Menino Jesus segurando a cruz, em consonancia com as meditagoes sobre a

Paixao futura do Divino Infante (fig. 4).

No século XVI, o Meni-
no Jesus foi representado sobre
a cruz, tornando-se este um dos
temas preferidos pelos mestres
de Bolonha. E elucidativa a gra-
vura de Giacomo Francia, que
contém a inscri¢ao “ego dormio
et cor meum vigilat”, verso do
livro biblico Cantico dos Canticos,
que significa “eu durmo, mas
meu coracao vela”. Ha marfins
indo-portugueses na Colegao
Sousa LLima do MHN que sin-
tetizam de forma primorosa a
mensagem desse livro, tal como
a escultura seiscentista do Me-
nino Jesus (fig. 5) com a cabeca
apoiada na mio, os olhos cerra-
dos — indicando a entrega ao
sono —, em referéncia a primei-
ra parte do verso, tendo como
complemento a estrutura
cordiforme em que o Menino

esus esta assentado, o que re-

[ =

presenta a segunda parte: “mas

meu coracao vela”.

Figura 4

212



A devogao ao Menino Jesus refletia uma pratica conhecida como mis-

ticismo cristao, sendo recorrente o relato de mulheres devotas que, por meio

de experiéncias misticas, como visoes, entravam em contato com o Menino

Jesus. Uma das principais fontes de inspira¢ao dessa pratico foi o ja menci-

onado Cantico dos Canticos, que narra a relacao de amor entre Salomao e sua

notva, Sulamita. O livro foi tomado como uma metafora para indicar a rela-

¢ao de amor entre Deus (Javé)
e o povo de Israel e tal inter-
pretagao foi cristianizada por
Origenes, de forma que Cris-
to € 0 que ama € a sua Igreja,
ou a alma de cada um, o obje-

to amado.

A escultura do Meni-
no Jesus como Bom Pastor
refor¢a o tema do Amor Di-
vino, pois 0 pastor € amoro-
so ao zelar por suas ovelhas.
Como ja foir mencionado, a
escultura indo-portuguesa do
Bom Pastor ¢ uma represen-
tagao original por apresentar
o Bom Pastor como menino,
e nao como adulto ou jovem,
como era frequente desde a
arte crista primitiva das
catacum-bas. No Antigo Tes-
tamento encontram-se escri-
tos com tons bucodlicos, que
podem ter servido de base a

representacao do Bom Pastor

(salmo 23, Ezequiel 34,12 e

Figura 5
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Isaias 40,11), mas a parabola da ovelha perdida no Novo Testamento ¢ a

referéncia principal.

O tipo padrao do Bom Pastor indo-portugués consiste em um menino
trajando roupas e acessorios de peregrino. O Bom Pastor Menino sempre
apoOia o rosto sobre a mao e indica estar dormindo, mas nao em um sono
profundo (pois, como analisamos, trata-se de um sono vigilante). O Menino
Jesus assenta-se normalmente sobre uma peca cordiforme, localizado em um
monte ou rochedo, no qual ovelhas ora saciam a sede, ora se alimentam da
vegetacao encontrada. Mas existem variantes do Bom Pastor indo-portugues,
sendo que uma das mais expressivas apresenta o Menino Jesus no topo da
escultura e Maria Madalena, na parte mais baixa, com seus atributos (caveira,
acoite ou um livro aberto). Entre o Bom Pastor e Madalena ¢ comum encon-
trar uma fonte de agua formando um eixo vertical. Seria Madalena a ovelha
desgarrada que volta para o pastor? Acerca da fonte de Agua Viva (que seria o

proprio Jesus), cabe recordar as palavras de Cristo a samaritana:

“Quem beber desta agua tera sede de novo; mas aquele que
beber da agua que eu lhe der, nunca mais tera sede; pelo contra-

rio, a agua que eu lhe der se tornara nele uma fonte a jorrar para
a vida eterna”. (Jo 4,13-14)

Em algumas esculturas encontramos Joao Batista na parte mais baixa
da pega, dentro de uma gruta (fig. 6). Nos marfins indo-portugueses, Batista,
que teria vivido durante anos no deserto, ¢ representado com traje feito de
pélos de animal, conforme a descri¢io do Evangelho: “Joao usava vestes de
pélos de camelo e um cinto de couro na cintura, e seu alimento era gafanhoto
e mel silvestre” (Mt 3:4). Na escultura, Joao Batista da de beber a ovelhas,
fornecendo a agua da fonte da vida. Cabe lembrar que, nos Evangelhos, bati-
zava-se com agua, mas anunciava-se a vinda daquele que batizaria com o Espi-

rito Santo: Jesus, o Cristo.

Nas esculturas do Bom Pastor, a presenc¢a de Joao Batista (fig.7) reforga
a mensagem vinculada ao arrependimento, pois as Escrituras afirmam que ele
“percorreu toda a regido ao redor do rio Jordao, pregando o batismo de arre-

pendimento para remissao dos pecados” (Lc 3:3). Essa nogao pode ser
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Figura 6

identificada na representagao de santos penitentes, como Siao Pedro e Sio
Jeronimo — este ultimo € representado golpeando o peito com uma pedra e
meditando diante de um Cristo Crucificado na parte inferior esquerda da es-
cultura (fig.7); ¢ acompanhado por um leao, um dos atributos que identificam
o santo. Pedro também ¢ representado como penitente ao lado do galo, em
alusao a profecia de Jesus: “esta noite, antes que o galo cante duas vezes, trés
vezes me negara (Mt 14:30). Mas, além do arrependimento, ha uma sutil alu-
sao a Paixao futura do Menino Jesus, pois Joao Batista apontava para o signi-
ficado da missao de Jesus: “Eis o Cordeiro de Deus que tira o pecado do
mundo!” (Jo 1: 29).
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A escultura indo-portuguesa do Bom Pastor apresenta uma sintese ex-

traordinaria de elementos, unindo temas do Antigo Testamento (Cantico dos

Canticos), do Novo Testamento (pariabola do Bom Pastor), personagens bibli-

cos (Madalena, Pedro, Jodo Batista) e a hagiografia (Sao Jeronimo). Contudo a

uniao de tantos temas nao proporcionou uma elaboracio iconografica confu-

sa, pols Os temas € as representacoes reforcam a nocio de arrependimento (a

volta da ovelha perdida, o arrependimento de Pedro, as praticas austeras de

Figura 7
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Jeronimo, a presenca de

Madalena) e a idéia do Amor Di-
vino incomensuravel (“Eu sou o
bom pastor. O bom pastor dd a
vida pelas ovelhas”, Jo 10:14) e
onipresente (“mesmo dormindo,
0 cora¢ao do amado mantém-se
vigilante”, Ct 5:2).

A anilise iconograifica da
arte eburnea indo e cingalo-por-
tuguesa seiscentista e setecentista
Indica que essas imagens eram
destinadas, sobretudo, aos con-
ventos ou oratorios particulares.
Presumimos que as esculturas de
marfim indo-portuguesas fizeram
parte de conventos devido a fre-
quencia de temas relacionados a
peniténcia, como o arrependi-
mento de Pedro e o de Maria
Madalena, além da auto-flagelacio
de Sao Jeronimo. Outro indicio
importante ¢ que a devocao ao
Menino Jesus esta bastante vincu-

lada a0 mundo conventual femi-



nino — Teresa Juliana de Sao Boaventura, freira do século XVII do mosteiro
de Santa Clara de Lisboa proclamava: “Menino de minha alma, meu menino
de flores, meu menino de ouro {...) vos sois um feitigo, s0is um enicio, vos sois

um encanto’ .

No mundo ibérico, 2 multiplicagio de oratorios em lares abastados e
pobres refletia as transformacoes no cotidiano de leigos, reflexo da valorrza-
¢do da oracio mental — mais intimista — pela devotio moderna, um verdadeiro
solildquio da alma com Deus. D. Frei Manuel de Sa~ Gualdino pregou os

beneficios da oracae mental em Goa, no século XVII.

Por sua prépria materialidade, as imagens analisadas indicaram uma
experiéncia religiosa especifica: o misticismo cristdo. Isso significa que, mes-
mo sem documentos textuais, 2s imagens nio precisam ser relegadas, pois a
“sua matertalidade pode nos informar sobre elas: morfologicamente (pela pe-
quena dtmensdo e pela auséncia de policromia), ndo seriam destinadas a igre-
jas; iconograficamente (temas como peniténcia e Amor Divino), estariam rela-

cionadas a ambientes conventuats, assim como oratorios domésticos.

O misticismo cristao ndo se desenvolveu apenas nas metrdpaoles ibéri-
cas. As esculturas de marfim analisadas indicam que essa experiencia mistica
manifestou-se na India Portuguesa, mas também em outros espagos coloniais
ibéricos, como na América Portuguesa, onde sdo conhecidas as experiéncias
misticas da carmelita Jacinta. O Museu Histérico Nacional dispée de telas que
evidenciam o desenvolvimento do misticismo cristio na América Espanhola:
pinturas cuscuenhas do século XVIII que representam a Visita de Santa Inés

Santa Teresa a Virgem Maria e o Casamento mistico de Santa Rosa.

Neste primeiro, Santa Inés esta ajoelhada diante da Virgem Maria,
esta sentada em um trono, segurando o Menino Jesus (fig. 8). Inés teria sido
uma virgem martir, de uma nobre familia romana decapitada no final do
seculo I1II. Padre Ribadeneyra, em sua obra La Flor de los santos (1599), con-
ta que Inés consagrou sua virgindade desde a infancia a Jesus e que apare-
ceu triunfante para seus pais depois do seu martirio, com pedras precinsas,
guirlandas e um branco cordeiro — que seria o simbolo de Cristo, o seu
esposo celeste. Na pintura mencionada, Santa Inés pode ser identificada

por um de seus atributos, o cordeiro proximo aos joelhos da santa e com a
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Figura 8

cabega erguida em dire¢ao ao Menino Jesus. E preciso atentar para o nome da

santa, que em latim (Agnus) significa cordeiro.

A Legenda Aurea narra que, aos treze anos, Inés teve como pretendente
o filho do governador, o qual muito insistiu para desposa-la. Mas a firmeza
dela rendeu-lhe terriveis torturas, sendo abandonada, inclusive, em um lupa-
nar. Contudo, Santa Inés fora protegida pela acao divina, evitando que qual-
quer homem lhe tocasse. Ao ser despojada de suas vestes, por ordem do go-
vernador, contou novamente com a intervengao celestial, pois suas madeixas

tornaram-se tao fartas que lhe permitiram cobrir sua nudez.

Na metropole, Francisco Pacheco pintou uma cena em que o Menino
Jesus, o Noivo da Alma, entrega um anel a Santa Inés (1628), representando o
casamento mistico entre Jesus e a virgem martir. Na tela exposta no Museu
Historico Nacional, Santa Inés esta acompanhada por Santa Teresa d’Avila,

Grande representante do misticismo cristao, que viveu entre 1515 e 1582,

278



tendo reformado a Ordem das Carmelitas e fundado trinta conventos na
Espanha, Santa Teresa veste, no quadro, o habito de cor castanha das carmelitas,
além de usar touca branca e véu negro. Na tela cusquenha, enquanto Santa
Teresa esta em pé, proxima a um anjo, Santa [nés apresenta seus atributos: a
pena e o livro. Faz também parte da composi¢ao uma outra santa martir, talvez
Santa Catarina de Alexandria — por portar uma espada e, 2a0s pés, parte de uma

roda quebrada.

A tela taz ecoar temas ligados a0 misticismo cristio, presente no tema
dos esponsais misticos (caso da Virgem Inés que assumiu seu compromisso
com o Noivo Celestial) e na representa¢io de um dos maiores expoentes da
vertente mistica crist, Santa Teresa d’Avila, que deixou versos nos quais se
elucida scu ardente desejo por uma unizo com o Divino Esposo: “"Aquela
divina unido/ ¢ o amor com que a vivo/ faz de meu Deus micu cativo/ ¢ livre

meu coragdo/ e provoca em mim tal paixao”,

A presenca de santas mértires indicaria a defesa de um ideal de santida-
de barroco que remontaria 2 Contra-Reforma, caracterizado pelo dever de se
submeter a vontade divina (cujos protétipos seriam a resignacio de Jo ou da
Vitgem Maria diante dos suplicios vividos), pela celebracdo do rigor da peni-
téncia ¢ pela valorizacao de experiéncias misticas “dolorosas”, como a vivida

por Santa Rosa de Lima (1586-1617), a primeira santa do Novo Mundo.

Santa Rosa, nascida no Peru, € representada vestida de freira
dominicana, com tinica branca, véu ¢ capa pretos em tela morfologicamente
similar a anteriormente descrita (fig.9). Santa Rosa de Lima pode ser
identificada pela coroa de espinhos (associada as tribulagoes sofridas por
Cristo e pelo fato de a santa colocar em suas praticas de pentténcia uma
coroa de espinhos na cabega), pclas rosas (que remetem a scu nome, além
de evocarem uma visao em que 0 Menino jesus lhe oferece as mencionadas
flores) ou por estar com o Menino |esus no colo. Na tela cusquenha
setecentista, o Menino Jesus, o Noivo da Alma, entrega-lhe um anel. Proxi-

mo a santa, localiza-se um cesto de rosas.

As piaturas cusquenhas descritas e 0s marfins indo-portugueses com
representacoes do Menino Jesus registram a difusdo do misticismo cristao por

meto dos espacos conectados pela monarquia catolica tberica. Os versos que
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Figura 9

mais inspiraram o misticismo cristao encontram-se no Cantico dos Canticos, su-
blimando o amor de um homem, Salomio, por uma mulher (“Eu sou do meu
amado e meu amado é meu”) e transformando-o em alegoria para celebrar o

amor manifesto por Cristo em sua Paixao e sua morte.

A Paixdoem marfim

O Museu Historico Nacional possui mais de quinhentas esculturas de
marfim, sendo as de Crucificados e de Nossa Senhora as mais numerosas. No
tocante as esculturas de Cristo Crucificado, variam de pequenas representa-
coes a imagens de dimensoes mais proeminentes. A escultura de vulto costu-

ma seguir a curvatura longitudinal do marfim.

Normalmente, as esculturas sio compostas por varios elementos pre-

sOS entre si por cola ou pinns em bambu ou marfim. Embora os instrumentos
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utilizados para esculpir 0 marfim scjam praticamente 08 mesmos utilizados
para delinear a madeira {goivas, buris, serras, torno, imas e lixas), trata-se de
ferramentas menores. Costuma ser umedecido o marfim para facilitar o traba-
lho. No caso dos martins indianos, analisa-se a profundidade da cavidade do
martim e, depotis, o tronco € serrado na parte preenchida em sentido perpen-
dicular a corda de arco descrita pela curvatura interior. () desbaste inicial é
feito com martelo e cinzéts; em seguida, o marfim ¢ alisado com lixas e limas;

nas partes profundas e de dimensdes reduzidas, utiliza-sc a gotva.

No que concerne a iconogratia da Paixao, Gerrrude Schiller aponta o
desejo de se representar o significado da morte de Cristo e a conquista da
morte, o seu sacrificio e 2 morte expiatoria. Os quatro evangelhos possuem
referéncias 2 morte-de Jesus ¢ parecem ter relacdo com passagens do Antigo

Testamento (Salmos 22 e 69).

Marcos vé a morte de Cristo como cumprimento obediente ao desejo
divino; ja Mateus, que segue Marcos, caracteriza Jesus em seu sofrimento como
gyrins (ou scja, como Senhor, Rez dos rets) e utiliza os tendmenos cdsmicos quc
anteccderam a morte de Jesus para salieatar o poder do filho de Deus revelado
na hora de sua morte. Jodo enfatiza a redencio na cruz, expressa nas palavras
de Jesus (““estd consumado™), em contraste com o Salmo 22: “Meu Deus, meu

Deus, porque me abandonaste”.

O tema da Paixdo era desconhecido pelos artistas cristios antigos, en-
trando nos programas pictoricos s6 a partir do século 1V, anteriormente, fica-
va restrito a alusdes simbolicas, ja que a Igreja primitiva preocupou-se mais
com a ressurreicio do que com eventos historicos. Santo [gnacio de Antioquta
(c.115} dissc: “Ele morreu por nos, para que nos, acreditando em sua morte,
pudéssemos escapar da morte”. No livro biblico Hebreus, Jesus ¢ o sumo-
sacerdote, cujo sacrificio representa a culminancia de todos os sactificios do

Anti go Testamento.

A escultura de marfim (fig. 10) apresenta grande dramaticidade,
mas 2 dimensao exorbitante da dor ndo eliminou a vivéncia heroica do sofri-
mento, tal como identificou Lessing na representacao do Taocoonte, quando
Aponta que Nao se trata de desespero, mas de um pungente sofrimento vivido

com heroismo. A escultura do Cristo morto (rosto tombado sobre o ombro
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direito) apresenta riqueza de detalhes, de modo que até lagrimas foram escul-
pidas no proprio marfim e os bragos esticados deixam que as veias proemi-
nentes se revelem. Além disso, o Crucificado possut abdoémen contraido e a

musculatura bem definida.

Ha esculturas do Crucificado que apresentam feicoes orzentais. Em ou-
tra escultura de Cristo Crucificado (fig. 11), encontramos Jesus com o olhar
voltado para o alto, clamando ao Pat. Ao contrario do Crucificado anterior,
nao esta morto; ainda agoniza. Possui treés cravos, com a perna direita leve-
mente elevada, sobrepondo-se a outra— modo de representagao que se tornou

mais comum a partir da chundﬂ metade do século XIII.

A compaixao do es-
pectador, doutrinado com
crucifixos trazidos da Eu-
ropa ou elaborados em ofi-
cinas das ordens religiosas
nas colonias ibéricas, nao
cessaria apos vislumbrar a
morte de Cristo. O fiel ain-
da se identificaria com o
sofrimento da Mae de Je-
sus, sobretudo na repre-
sentacao da Pieta, encon-
trada 1gualmente na cole-

¢ao de martins indo-portu-
gueses do MHN.

Durante os séculos
XIII e X1V, o sofrimento
da mae de Deus tornou-se
tema secundario das medi-

tacoes em torno da Paixao,

de modo que 0S sofrimen-

Figura 10
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tos de Jesus Cristo foram
estendidos a Virgem Maria.
Suas dores foram, entao,
registradas nas artes plasti-
cas € nos canticos, sendo
elucidativos os versos do
Stabat Mater, atribuidos ao
franciscano Jacopone da
Todi (1236-1306) e
musicados por Palestrina,
Schubert, Verdi, Haydn,
Pergolest e Penderecki:
“Estava a mae dolorosa/
Chorando junto a Cruz/
Da qual seu filho pendia/
Sua alma solucante/

[nconsolavel e angustiada/

Era atravessada por um pu-

nhal (...)".

A Mater Dolorosa era
contemplada no medievo

atraveés das visoes de de-

Figura 11

votas ou nas analises teologicas de Anselmo de Cantebury. A passagem do

Evangelho de LLucas também seria tomada para fazer uma alusao ao sup]iciu

da Mae de Jesus: “E uma espada trespassara também a tua propria alma”

(Lc 2:35) — como se, em espirito, Maria também experimentasse a morte de

seu Filho.

A imagem da Virgem Maria e a propagagao do Evangelho no mundo

Jﬂruslav Pelikan considera que um dos papéls mais impnrtnntcs da Vir-

gem Maria na historia foi estabelecer o elo com outras tradicoes. Inimeros

seriam os exemplos: desde a morena Nossa Senhora de G uadalupe no Méxi-
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co — que apareceu em visio a um indio — até a associacio entre Nossa Senho-

ra e a Deusa da Misericordia chinesa.

O culto oficial a Maria remonta ao Concilio de Efeso (431), quando esta
passou a set tratada como Mae de Deus (Theotokos). Essc culto encontra respal-
do muito mais na tradi¢io do que nos escritos biblicos, uma vez que sao poucas
as mencoes a cla nas liscrituras.

Mas, apesar do siléncio das Fiscrituras, Maria ocupou um lugar central na

devocio ctisti. Sua vida foi entendida como uma verdadeira “imitagao de Cris-

t0”’, 34 que, assim como Jesus, ela teria se mantido incolume quanto ao hecado

original. Se alguns tedlogos insistiram a respeito da suposta falta de beleza de
Jesus — “elc nio tinha belcza, nem formosura™ (Is 53:2) —, Maria fo1 tratada

sempre como bela, dotada das qualidades da Sulamita do Cantico dos Canticos.

A Imaculada Conceigio tornou-se um tipo iconogrifico bastante recor-
rente na arte ocidental. Cabe destacar que ela ndo seria a concepeio de Cristo
pcla Virgem, mas a concepgio da propria Virgem Maria por Ana ou, mais
precisamente, no pensamento de Deus. A crenga consiste na afirmagao de quc
a Virgem Maria existia no pensamento de Deus antes do comego do mundo (z#
mente Dei ab initio), usando como respaldo uma interpretagio particular de Pro-
vérhios 8: 22-29. Conforme a doutrina da imaculada conccigao, Maria isentou-
se do pecado original, isto ¢, da concupiscéncia, da corrupgio ¢ da morte. Por
estar isenta da concupiscéncia, Maria garantiu sua virgindade perpétua ¢, como
escapou da corrupgio e da motte, seu corpo chegou gloroso ¢ intacto ao
firmamento. Ela seria a Nova Fva, tal como Jesus, o scgundo Adao. Jesus ¢
identificado ao Adao anterior a “queda”, antes da transgressio primordial da

Lei. ¢ Maria seria a mulher perfeita, que nio foi maculada pelo pecado original.

A arte barroca criou um tipo iconogrifico definitivo da Imaculada Con-
ceicio, sem os simbolos das Litanias, mas com anjos, em gloria celeste, sobre o
crescente lunar, Para aludir A vitéria sobre o pecado original, os pés da Imaculada
csmagam a cabega de uma serpente. E a0 capitulo 12 do Livro de Apocalipse
que csta associada a representagio da Imaculada, em que uma mulher partufl-
ente é perscguida por um dragio — que serta “a antiga serpente chamada diabo
ou Satanas” — ¢ ao terceiro capitulo de Génesis, que trata da relacio entre a
mulher ¢ 4 serpente — uma constantc inimizade, pots “csta t¢ ferira a cabeca, e

tu ferirds seu calcanhar’.
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A escultura eburnea indo-portuguesa apresenta Nossa Senhora (fig. 12)

com os atributos da Imaculada Conceigao: maos postas, sobre um crescente

lunar, com nuvens estilizadas, elaborada possivelmente no século XVIII. Sobre

a tunica, o manto esvoaca de forma branda, gracas ao primoroso cuidado ao

esculpir as dobras da vestimenta. A serpente, aos pés da Virgem Maria, encon-

tra-se vencida, representada sinuosa e com a extremidade enrolada proxima as

faces angélicas.

Em outra escultura, Nossa Senhora carrega o Menino Jesus no colo, o

qual segura o globo terrestre na mao,
simbolo do Salvator Mundi. Trata-se
da escultura classificada como Nos-
sa Senhora de Guadalu-pe, devido
a mandorla flamenjante de metal que
acompanha a peca (fig.13). A ima-
gem de Nossa Senhora de
Guadalupe assemelha-se a represen-
tacao da Imaculada Conceigao, pois
tem como um dos atributos o cres-
cente lunar. Todavia deve apresen-
tar o resplendor eliptico, além de um
manto salpicado de estrelas que a
cobriria da cabega até os pés (o que

nao se verifica na escultura indo-

portuguesa do século XVII- XVIII).

Nossa Senhora de Guadalu-
pe teria aparecido em visao ao in-
dio mexicano Juan Diego e revela-
do o desejo de ser chamada, con-
forme a tradicao, de Qwuatlasupe
(aquela que esmaga a serpente, em re-
feréncia ao deus asteca Quetzalcoatl).
Também por ter escolhido um hu-

milde nativo, tornou-se associada a

Figura 12
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protecao dos indios mexicanos. Tal
como a virgem morena do México,
uma fusao no Peru entre tradigcoes re-
ligiosas locais e o cristianismo proces-
sou-se, de modo que a Virgem Maria
foi associada a mae terra: Pachamama.
A escultura indo-portuguesa mencio-
nada, classificada como Nossa Senho-
ra de Guadalupe, apresenta um elemen-
to deveras intrigante: a Virgem Maria
foi esculpida sobre uma base em for-
ma de flor de l6tus estilizada, atributo

da deusa indiana lLakshmi.

Fssas consideracoes revelam, tal
como ja afirmamos, parafraseando
Jaroslav Pelikan, que a imagem de Ma-
ria apresentou-se como elo privilegia-
do entre o catolicismo e as outras tra-

dicoes religiosas confrontadas nos

Tempos Modernos, nos tempos de co-
Figura 13 lonizacao da Asia, Africa e América. A
imagem de Maria permitiu assoclagoes

desde tempos arcaicos com diversas divindades locais (como [sis-Deméter), de
modo que os jesuitas na China Ming nao hesitaram em impregnar os chineses
com imagens marianas (associadas as divindades locais benevolentes) e em ocultar
crucifixos, pelo estranhamento nativo a idéia de um deus que teria morrido pela

expia¢ao da humanidade.

Consideragoes finais

O estudo do culto a Virgem Maria nos paises coloniais ibéricos indicaria
de que maneira podem ser multiplas as tradugoes locais da heranga iberica e,

mais precisamente, catolica. No que concerne a arte, Germain Bazin afirma que
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“os territdrios ultramarinos sob dominagio espanhola e portu-
gucsa nao se limitaram a repetir férmulas importadas das res-
pectivas metropoles e interpreta-las com maior ou menor en-
genho, Centros artisticos independentes formaram-se nas co-

I6nias, inventando formas onginais (...}

Uma altima consideracao consiste em reforgar a proposta de se investi-
gar os nexos entre os mundos conectados pelas monarquias catolicas ibéricas a
partir das preciosas licoes deixadas por Braudel, Wallerstein e, mais recente-
mente, Subrahmanyam ¢ Gruzinski, procurando identficar os intensos- fluxos
de mercadorias, homens, idéias ¢ manifestacbes plasticas que vigoraram nos
Tempos Modernos. O acervo de arte sacra do Museu Histérico Nacional insti-
ga 0 pesquisador a perscrutar essas possivels trocas culturais desenvolvidas em

escala planctaria durante a Era Moderna.
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Resumo

Enrire berdis ¢ aguarelas:

uma leitura do quadro Batalbe Naval do Brachuelo, de Vitor Meireles, presente no acervo
do Museu 1Historico Nacional

Raquel Pret

A segunda metade do século XIX € marcada por uma série de transformacdes econo-
micas, sociats € politicas no Brasil. () governo impenal procura criar, por meio de suas
instituigaes culturais, uma identidade nacional calcada na centralizagdo de seu poder ¢
na solidez de seu regime, B nessa atmosfera que Vitor Meircles vai pensar na criacio de
um de seus quadros mais famosos: Balaiha Naval do Riachnelo. Essa obra foi o resultado
da designagao do pintor pela Academia Imperial de Belas Artes, para retratar o comba-
tc ncorrido na Guerta do Paraguai. O objetivo deste artigo é nio apenas analisar o
referido quadro, mas também algumas caracteristicas do contexto em que estava inse-
tido, tal como a intencao da Academia de criar um imagindrio nacinonal a partir dos

padrdes estéticos enropeus.

Palavras-chave:
Segundo Retnado; Vitor Meireles; Academia Imperial de Belas Artes; Guerra do
Paraguai.
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m 14 de agosto de 1868, registra-se o oficio, assinado pelo entao
dirctor da Academia Imperial de Belas Artes, Manuel de Araitjo Por
to Alegre, accitando 2 encomenda feita pelo Ministro da Marinha,
Afonso Celso de Assis Figueiredo — o visconde de Ouro Preto —, de duas telas
que retratassem momentos gloriosos na (Guerra do Paragual, asstm considera-
dos pela histéria da Marinha e pelo o proprio governo imperial: a Passagem do

Humaita e Combate Naval do Riachuelo.

...| tenho a honra de dirigir a V. Exa., em nome da Congrega-
cin dos Professores da Academia Imperial de Belas Artes, para
sigmificar-lhe os votos de respeito e gratiddo, pelo empenho e
animagdo dado por V. Exa. as Belas Artes, com a resolugao de
mandar pintar dois quadros histéricos comemorativos de efel-
tos gloriosos de nossa Esquadra Batalha de Riachulelo e Passa-
gem de Humaitd, por ter V. Exa. dignado de contiar essa hon-
rosa tarefa ao distnto professor de Pintura Histérica desta Aca-

demia.

Vitor Meireles, professor da cadeira de pintura historica da Academia
Imperial de Belas Artes (ATBA), fo1 o pintor designado para tal tarcfa. O artis-
ta nao foi escolhtdo aleatortamente, apenas por pertencer a essa Instituigao,
mas também por sua formacio e por estar completamente insertddo na menta-

lidade do Segundo Reinado.

() artista nasceu na cidade de Nossa Senhora do Desterro, atual Santa
Cataring, a 18 de agosto de 1832. Em 1846, o Conselheiro do Império Jerénimo
Francisco Coclho, em visita a cidade do pintor, por missio do governo, co-
nhece os desenhos do adolescente Vitor Meireles. Chega a2 Corte e mostra-os
para o entdo diretor da AIBA, Félix Emile Taunay. Este aprova O que Ve €
decide custear os estudos do jovem pintor. No dia 3 de mato de 1847, Meireles

ngressa na Academia Imperial de Belas Artes, ainda aos 14 anos.

A Academia Imperial de Belas Artes € renomeada dessa forma em 1824,
antes Real Academia de Ciéncias Artes e Oficios — fundada em 1816. Porém é
a partir do reinado de D). Pedro 11, segunda metade dos ottocentos, que essa

instituigao vat surgir como representante comprometida com imaginario naci-
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onal construido pelo Império. Um imaginario com basc na consolidacio do
Estado-Nacao, usando como referéncia os padraos europeus do século XIX,
que buscava a todo custo 2 modernizacio do pais através do cientificismo e do

academicismo.

Trata-se de construir o que ¢m outras oportunidades chama-
mos de ‘Turopa Possivel’, desenvolvendo um projeto
civilizatrio que acompanhassc a montagem politica do Estado

imperial

A partir da segunda metade dos oitocentos, a AIBA compromete-se
cada vez mais com o projeto de fazer do Império uma nagio civilizada aos
moldes das grande poténcias curopéias. Esse aspecto pode ser sentido sobre-
tudo apoés a Reforma Pedreira (1854-1857). Esta reforma acompanhou o am-
plo programa de reestruturagao das instituicoes de cnsino do Império, que
pretendia alinhar o Brasil ao “padrio civilizatorio™ da nagoes do hemisfério
norte, a partir dos campos da ciéncia, das artes e das letras. Com isso a
reafirmacio do governo monarquico centralizado era garantida, controlando
de maneira vertical e acabando com possiveis localismos presentes na politica
nacional. Outro objetivo tambem era difundir valores, normas ¢ padrdes que
despertassem um sentimento nacionalista, construido em torno do
cosmopolittsmo europeu, da consolidacao da moenarquia como regime e do

carisma da figura do imperador.

A pintura académica da segunda metade do XIX no Brasil estara com-
prometida com esses ideais do Impérto. O padrao de estética da Academia
estara pautado na artc neoclassica européla, sobretudo a francesa. Embora
estivesse em voga no continente europeu do tinal do XIX o movimento ro-
mantico nas artes plasticas, o neoclassicismo comportara caracteristicas im-
portantes para a construcgiao desse imaginario nacional.

Sutgido no século XVIII, 0 movimento neoclassico nasce como uma
reacdo burguesa contra o estilo barroco rococd, conhecido também como arte
Luis XV — que visava demonstrar toda riqueza e opuléncia do regime
mondrquico absolutista. A énfase no equilibrio, na razio e na perfeicio, busca-

da na simetria dos desenhos, na tentativa de ndo deixar vestigios de pinceladas,
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¢ caracteristica marcante de uma arte que deseja demonstrar solidez, sobrieda-
de e se distanciar dos exageros cometidos pelo estilo anterior. Com esses tons
a Academia Imperial de Belas Artes vai pintar as telas referentes a Historia do
Brasil, E € nessa perspectiva que 2 instituigdo vai construir a memoria brasilei-

ra, pautada na memoria do Estado Imperial,

Vitor Meircles passou seis anos na AIBA e absorveu toda a mentalida-
de ja mencionada, ou seja, a rigtdez da arte academica neoclassica, que ressal-
tava a solidez do Império, o sentimento de pertencimento a patria e as aspira-

¢oes de ver o Brasil como um pais civilizado nos padrées europeus.

Ainda que estivesse inserido no cenario das grandes discussées sobre
arte, sua viagem para Europa tinha como obijetivo principal aprender com os
grandes nomes da pintura neoclissica — ofuscados pelo entusiasmo do ro-
mantsmo efervescente € no ostracismo desde a restauracao Bourbon — ¢,
com isso, refinar ao maximo sua técntca, Seguindo orientacdes de seus profes-
sores brasileiros, procura artistas como Minard:, Cauronni, Cogniet e Gastaldi,
entre outros. Passa oito anos na Europa, com bolsa paga pelo préprio impera-
dor, passando maior parte desse tempo em Paris. Retorna ao Brasil em 18 de
agosto de 1861 e, no ano seguinte, ¢ nomeado professor proprietario da Aca-

demia Imperial de Belas Artes.

E eavolto nessa mentalidade e com essa formagio que Meireles
val pensar na criaciio de suas duas encomendas, Passagem de Humaita e Com-
bate Naval de Riachuelo. Nesse sentido, pode-se atriscar em letr 0 quadro mais
como um monumento a Historia do Império que como um documento sobre

as batalhas ocorridas na Guerra do Paraguai.

O monumento tem como caracterisiica o0 ligar-le ao poder de perpetwatao,
volunitiria o4 involuntdria, das socredades historicas e o reenviar a lestenisn-
nhos. O pronumento é wm prodato da sociedade que o fabricon segunds as

relagées de forgas que af detinhant o poder.

Estabelece-se, a seguir, uma comparagio entre o quadro de Vitor Meireles
¢ o de Eduardo de Martino, ambas interpretando a Batalha Naval de Riachuelo

c ambas de mesmo nome.
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MEIRELES, Vitor. Batalha Naval do Riachuelo. Acervo do Museu Historico Nacional (R]).

A imensa tela a 6leo de Meireles encontrada na exposi¢gao permanente
do Museu Historico Nacional mede 8,20m de comprimento por 4,20m de
altura. Esta é uma réplica feita pelo proprio autor, pois a primeira tela enco-
mendada pela Marinha é destruida pelas mas condigoes sob as quais foi trans-
portada dos Estados Unidos para o Brasil apos sua exposigao no salao da
Filadélfia — no qual foi reunido um grande acervo comemorativo aos cem
anos de independéncia norte-americana, em 1876. A segunda versio do com-
bate é pintada pelo proprio Meireles em 1882/1883, nos anos finais da mo-
narquia brasileira. Segundo Donato Mello Junior, a imprensa brasileira, de
uma forma geral, ou criticava as mesmas representagoes do quadro anterior
ou ressaltava a beleza de sua tela, afirmando que sua técnica estava muito mais

refinada do que em 1872 — ano do término da pintura do primeiro quadro.

Se ele tivesse a centésima parte do mérito que seus amigos querem lhe
atribuir, com certeza nao teria repintado as monstruosidades que se notam

em sua tela, sobretudo depois de lhas terem sido apontadas.
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Essas criticas encontradas nos periodicos da época, embora muitas ve-
zes de carater pessoal e repleto de juizos de valor, mostram que, apesar de uma
década de intervalo entre a criagao de uma tela para a outra, as principais
caracteristicas do quadro foram mantidas e talvez até realgadas, entre as quais

o objetivo primeiro de glorificar uma grande vitoria do Império.

O quadro de Vitor Meireles mostra os momentos finais da batalha, em
que soldados paraguaios combalidos e subjugados agonizam as margens do
rio Parana. Nota-se que as caracteristicas fisicas do contingente da tropa
paraguaia pintada por Meireles nao se assemelham com os registros fotografi-
cos dos paraguaios encontrados ou em seus acampamentos, ou capturados
pelas tropas da Triplice Alianga. Fato € que a maioria da populagao masculina
paraguaia que atuou nos combates da Guerra do Paraguai era mesti¢a, como
ressalta Doratiotto, enquanto o quadro do combate de Vitor Meireles traz
modelos de soldados paraguaios, de feigoes mais proxima aos europeus. Em
relacao aos soldados brasileiros, nao ha nenhuma mencao na tela, somente a
oficialidade que se encontra a bombordo da fragata Amazonas, comemoran-

do a vitoria da batalha mesmo antes de seu término. Em destaque, a figura do

Prisioneiros Paraguaios do general Flores
[lLa Guerra del 70, Museo del Barro, Assungao apud: SALLES, Ricardo. Guerra do

Paragunai: escravidao e cidadania na formacao do exército. Rio de Janeiro: Paz & Terra,
1990. p. 91]
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Comandante Barroso, o lider da ofensiva contra os paraguatos, acenando com
seu quepe. Nota-se também na obra do pintor que as fragatas paraguaias con-
tinuam em combate, ndo havendo marca de escorlagoes possivelmente sofri-
das € com a bandeira de seu pais ainda hasteada. Nas praticas bélicas uma das
ptimeiras providéncias ao se tomar uma embarcacio inimiga é rettrar sua ban-

deira, simbolo da soberania desta.

Como ressalta Salles, o servico militar era considerado wmna penalidade
que recaia sobre as camadas populares livres e os escravos, pols o exérelto era
ainda considerado uma Instituicao secundatia € pouco expressiva. Somente
nos ultimos anos do conflito e com a nccessidade de se recrutar mais pessoas
pata compor as lacunas das baixas sofridas pelo Brasil, sobretudo apds o tét-
mino da Guerra, ¢ que as atcngoes voltam-se para esta instituigao nacional,
por ter sido ela capaz de conciliar diversas forgas sociais e de obter um amplo

reconhecimento moral no pais.

Até entdo, servir nas fileiras do exéreito era algo que vinha acom-
panhado do estigma de degradagdo social; os recrutados eram
obudos junto aos elementos desqualificados {como tais defini-
dos pela ordem e pelo pensamento dominante vigente) da po-

pulagio: desocupados, vagabundos ¢ malandros.

Sangue ¢ sofrimeonto também ndo fazem parte da interpretagao do
autor sobre a batalha. As feicoes dos personagens de sua obra sdo placidas

e o vermelho encarnado nao € um tom muito utilizado. Cabe, entao, compa-

tacdo com a tela de Eduardo de Martino, Combate Naval do Riachuelo, perten-
cente também ao acervo do Muscu Histérico Nacional, na qual a batalha
nao se apresenta estatica, mas ganha movimento, ao retratar aqucles que
atuaram em posi¢ao de combate. O local, os homens e as embarcacdes es-
tao inseridos no contexto de representacdo dos relatos sobre o ocorrido —
diferentemente de Meireles, que usa esses elementos como cenario para
destacar a imponente fragata Amazonas ao centro do quadro. Encontra-se
também na obra de De Martino a fragata Jequitinhonha, considerada im-
portante para a vitoria brasileira no combate e uma grande perda para a

Marinha, tendo sido abatida no confronto.
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Ao se tracar tal comparagao proposta no presente artigo, é necessario
observar a diferente trajetoria de formagao do pintor Eduardo de Martino. De
origem italiana, o pintor pertenceu a Real Escola Naval de Napoles e ao Insti-
tuto de Belas Artes da mesma cidade. Por seu passado na Marinha, especi-
alizou-se em temas bélicos, unindo sua experiéncia a sua técnica artistica. Em

1868 chega ao Brasil e € designado pelo imperador D. Pedro 11 a retratar ofici-

MARTINO, Eduardo De.Combate Naval do Riachuelo. Acervo do Museu Historico
Nacional (R]).

almente os combates ocorridos durante a Guerra do Paraguai. Retomando Le
Goff em seu artigo “Documento/Monumento”, o quadro de Eduardo De
Martino aproxima-se mais 2 um documento sobre o combate, ao optar por
criar sua obra a partir dos relatos de oficiais e soldados que participaram do

combate, estudar as posigoes bélicas possiveis no local do ocorrido e tentar

(re)construi-los em seu quadro.

Passo a expor a V. Exa. rapidamente o ocorrido pois, fatigado como
Jfiquer, ndao me ¢ possivel desde ja dar uma parte circunstanciada. |(...) S6 ao
por do sol diminuin o fogo talveg por terem acabado as munigaes do inimi-

go. Uma grande porgao de paraguaios ocupou a Parnaiba, mataram a
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noisa gente gue ali se achava ¢ gue lhes opunba resistenaa. {...) Na Parnaiba
Yivemos irinia e rés murfos, vinke ¢ o:fo feridos ¢ vinle extraviados, gue se
supe derens caido no rio. Tivemos em toda esquadra entre movtes e fertdos,
de 180 a 790.

(..) a Jeguitinhonha o maior navio depois do Amagonas (..} Dncalbada
esta, em cja proa deve seguir a Parnaiba marcha em sea socorro. (..} €
lerrivel o qie passa a bo rdo da Parnaiba (...} cadaveres mutilados, canbies

desmontados ¢ moribundos que exalan: o #itimo suspiro. (-..) terminada a

luta magnifica de Riachuels, Barraso desce na portentusa Amagonas ¢ fica
fronte do Laranjal de Ja lorre,

Nesses trechos de relatos de oficials que participaram do combate, ob-
scrva-s¢ que, embora suas falas estivessem ressonantes com o discurso do
Segundo Reinado — mostrar a forca e solidez do Império por meio de suas
conquistas, a exemplo das batalhas vencidas na Guerra do Paraguai — ha des-
crigoes de momentos dificets passados pela esquadra brasileira, além da ath-
¢do contida nesses relatos. A tabela abaixo, teita pelo Dr. Pires de Almeida,
demonstra as baixas sofridas pelo Exército brastleira nesse conflito. Demonstra

um ambiente hostl, distante da serentdade transmitda pelo quadro de Mcirelcs.

Navios Mortos Feridos
Amazonas 13 13
Belmonte 9 s
[puatemi | 1 p
Jt:quitinhnnhﬁ-ﬁ 9 33 o
Parnaiha - e ”
Beberibe 5 . ”
Araguari - 2 -
[piranga 1 p
Mearim _ 9 A
Total ?4 | o 142
| Total: 216
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A Guerra do Paragual configura-se como um marco de transforma-
¢do da soctedade brasileira da segunda metade do século XIX, pois trata-se
do altimo grande acontecimento do apogeu do Império. Enquanto nas de-
cadas de 50 e 60 dos oitocentos o regime vive seus momentos aureos, re-
presentados pelo maximo desenvolvimento da soctedade escravista, a ex-
pansio cafeeira no Vale do Paraiba — com o monopolio internacional do
fornecimento do produto —, uma maior integracio com o mercado estran-
geiro, 0 aumento do aparato administrativo, a aceleragdo da urbanizagio e a
relativa paz social, apés o sufocamento das revoltas populares da década de
40, o final da Guerra do Paraguai coincitde com o come¢o dos anos 70,
marcados pelo inicio das transformacdes econdmicas, saciais € politicas que

vio culminar na queda do Império,

Nessa década, o pais passa por profundas modiftcagGes na sua estrutu-
ra social e econdmica, como a decadéncia da produgio escravista € a expansio
cafeeira no Oeste paulista, baseada na mao-de-obra livre. No plano politico, a
emergéncia de uma nova classe com participagao ativa — a dos grandes propri-
etarios do Oeste paulista — ameaga a solidez do Império e propostas que
mexem na base esttutural, como o republicanismo € o abolicionismo, surgem

com grande ampilitude.

O termino da Guerra colocou mais uma calorosa questao em destaque:

a conformacio de diferentes camadas sociais emergentes numa sociedade

impertal que se recusava a criar mobilidade para as mesmas. Exemplo disso
sa0 os militares, que desempenharam um importante papel no sucesso do
Brasil na Guerra e foram amplamente reconhecidos pela sociedade, mas con-
tnuavam sem espaco de participacio no poder politico.

Ciente desse cendro € nao admitindo a ampliagdo das bases sociais, o
Império e 2 antiga classe dominante ainda atrelada a ele — formada também
por latifundiarios do Vale do Parajiba — mostram um altimo esfor¢o de cons-
tru¢ao da memotria por meio da solidez do Império, representada por suas
mstituigGes culturats, Essas tinham como meta retratar a historia de acordo
com os objetivos do regime monarquico daquele momento, ou seja, construir
uma imagem do Brasil como uma forma de governo centralizadora, capaz de

apaziguar as forgas sociais em constante conflito e de acompanhar o progres-
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so das poténcias mundiais, como Estados Unidos, Inglaterra e Franga. Qutro
objetivo evidente era atenuar as criticas ¢ pressoes exercidas pelos novos seto-

res sociais a partir da década de 70 do século XIX.

O quadro Batalha Naval de Riachuelo, de Vitor Meireles, esta situado nes-
sa atmosfera e inserido nesse objetivo do governo imperial antes menciona-
dos. Dessa forma, pode-se afirmar que a obra é¢ um documento que nos leva a
entender o papel das institui¢des culturais na segunda metade do século XIX
e a captar a constru¢io nacional idealizada pelo Estado Imperial. Ao mesmo
tempo, configura-se como um monumento da Guerra do Paraguai criado para

reverenciar a vitoria brasileira num combate decisivo que foi a Batalha Naval
do Riachuelo.
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Abstracts

The short trajeciory of a patrimonial preservation policy
The National Monuments Department, 1934-1937

Aline Montenegro Magalhaes

Created in 1934 as a Department of the National Historical Museum, the Inspesoria de
Monumenitos Nacionais was a product from a policy of definition of the Nation
engendered by the Getilio Vargas Government, that has as a starting point to identify
the brazilian past. Suppressed in 1937 and substtuted by the Sphan the Inspetoria
had developed restoring and preservation works in monuments in Quro Preto — a
Minas (erals town — more specifically, in bridges, temples and public fountains. This
dissertation proposes to approach and analyze the activities of the Inspetoria ttying
to understand them as the product of a collecionist practice, intended to save traits

of the past aiming to legitimate the history narrative that since 1922 was being written
in the halls of the MHN under the management of Gustavo Barroso (1888-1959).

1** DOSSIER

Toys: Through a Poficy of Acquisition
Angela Cardoso Guedes

This article approaches the cultural and social function of toys and treats of the
formation of toy collections in museums dedicated to national history, like the Muser
Histdrieo Nacional and the Musen Paslista. The acticle explains the criteria in the selection
of pieces and develops an acquisition policy that permits for a reflection about
childhood 1n Brazil, from colonial to present times. Another theme discussed is the
necessity to integrate the museum’s existing collections, among them, the
ethnographies, the armory, the holy art and the garment collections, aiming at an
effective and efhicient recupcration of information concerning children, which next
to the toys complement the context of the child’s universe.

W orkng nith Meniory
joao Luiz Domingues Barbosa

The objective of this text is to give an account of a work by an author from the town
of Araruama — RJ, while occupying the post of Municipal Sectetary of Culture. Aiming
to survey, record and preserve the history of the region, he prepared and developed
with whom he worked, the ““The Project of Survey and Preservation of the Cultural
and Environmental Memory of the Town of Arurama,” (Prajeto de Levantamento e
Preservagao da Memdria Cultural e Anibiental do Municipio de Araruama), in order to arouse
interest In the townspeople in the place they lived. This wotk resulted in the creation
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of the Municipal Center of Memory and the publication of the books “Araruama: in
the time of stories” (Ararwama: no terpo das histdrias) and “Araruama: memories of
women.” (Ararnama: memiria de mulberes), based on the depositions from “community
members with mote then 60 years of age,” in addition to “Araruama: panorama of a
city,” (Ararsama: panorama de nma cidade), created irom the compilation of books,
newspapers, magazines, reports, correspondence, official documents and separate
texts. The end of the article highlights the production process of his masters thesis;
“During those times, it was only one family: an analysis about family and social change
in the town of Araruama/R]” (Naguele tempo, era unia Jamilia s6: uma andlise sobre familia
¢ mudanca social no municipio de Ararnamaf R]) defended in August 1996 for the Masters
Program in Sociology from the Institaty de Filosofia e Citncias Sociats da Universidade do
Rio de Janeiro (IFCS/UFR]), with an objective to proceed in the analysis of the work
that was realized.

Painting Restoration: Memory in Practice
Lia Silvia Peres Fernandes & Luiz Fernando de Carvalho Abreu

This article focuses on the restoration of an oil on canvas by the artist Carlos Oswald,
measuting 4m x 4m, circumscribed by an octagonal golden polychromatic plaster
frame. In 1922, the work was fixed to part of the ceiling of the room that is presently
occupied by the Library of the Musen Histdrico Nacional. In 1994, part of the canvas
ripped, came loose, and fell, suffering various types of damage. With the financial
support of VITEA, the restoration was realized at the Laboratory of Conservation
and Restoration of the Museum, under the responsibility of the Painting Workshop.
The problems that arose during the process, the techniques applied in the structural
and esthetic restoration of the canvas and frame, as well as the process of remounting
the work in its original location are all part of the text.

Reflecting abont the criteria in the planning of exiibils...

The experience of the Ecomusecum of the Cultural Block of the Slaughterhouse in
Santa Cruz (R})

Paula Assuncio dos dantos

This ardcle bases itself on the argument that the criteria for the planning of cxhibits
are tools that serve museums’ missions. The article analyzes the criteria used in the
assembly of exhibits in the ecomuseum of Santa Cruz, in order to reveal the submuission
of exhibit techniques under the larger political orientation of the museum. The
ecomuseum in queston is an inidative dedicated towards community development
and therefore its experience is accessed through the larger picturc of museological
work with community development, in particular that of a new muscology. The
example of Santa Cruz reveals interesting aspects for any muscum, that once the
necessities of museological structures and clear plans for its performance in society
arc joined together around a larger role, this is revealed in all its spheres from the
mission to exhibit hall.
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For the Perpetual Memory of Truth
The Annals of the Museu Historico Nacional as place of memory

Aline Montenegro Magalhaes

This article proposes a reflection about the Annals of the Musex Histirico Nacional as
a place of memoties of the institution and especially of its first director, Gustavo
Bartoso, who held the post from 1922 to 1959, only removing himself between
December 1930 and November 1932, Taking into consideraton that the Annals are
the principal means of propagation of the Museumn and of its archives, our proposal
is to understand in what manner its pages represent an exaltation of Barroso’s
accomplishments both for institutional developments and fot the cult of national
traditions by means of projects in which he was involved during his public trajectory.

To see and to know: the use of photography in the Musen Historico Nacional Annals.

Ana Maria Mauad

The present article analyzes the photographs published in the Annals of the Muses
Historico Nacional, during the vears 1940-1998, in relation to the visnal culture of the
nineteen hundreds. The Annals from 1940 and 1950 were most valued because they
had the highest concentration of photographic images. The collection was analyzed
in samples attempting to decipher the value attrnibuted to the photograpbic image in
relation to the written text, may it be through the support of information, statement
of truthfulness, reference or hint. Lastly, the strategies adopted in the use of
photographic images are discussed emphasizing the relation between photograph
and museographic knowledge.

Obyectives of the present, individuals from the past
Student, visitor and public in the Annals of the Musex Historice Nacional, 1940-1975

Inés Gouvela

The present article analyses the use of the terms wvisitor, public and student in the
volumes of the Annals of the Musex Historico Nacional trom 1940 to 1975. The objective
is to exemplify the place destined for the individual in the context of the principal
publication of the institution. The analysis of these terms, parts from the articles
themselves, searching for the place that the public holds 1n the discourse presented.
This study 1s positioned though the attentton that the theme “educational patrimony”
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has been receiving in present tmes. It treats of an interdisciplinary effort that
accompanies the course of spaces like muscums and cultural centers, but whose
beginnings point to the mid-twentieth century, in the context of the Ausen Historico
Nagonal. This becomes obvious when we focus on some specific curators, such as
Sigrid Porto de Barros and Dulce Ludolt

The Representations of the Paraguayan War in the Annals of the Museu Historico Nacional

Rita de Cassia Azevedo Ferreira

This article’s theme is the representation of the Paraguayan War in the Aanals of the
Musen Histirico Nacional during the years that Gustavo Barroso was museum director,
therefore including volumes I to XIV. Barroso’s performance in the idealization of
the Paraguayan war, as an example of patriousm and nationalism to Imperial Brazil, 15
viewed with great importance. According to the director, Imperial Brazil had everything
to win this war because it represented a union of a strong army and a strong monarchal
system of government, elements qualified as responsible for the consolidation of
order and civilization. ‘The Paraguayan War is represented in the Annals through four
articles, two by way of characters seen as heroes — “Brigadeiro Jodo Guilherme Bruce™ and
“The feats of Gomensoro in the Naval Battle of Riachuelo,” (A atwagdo de Gomensoro
do Combate Naval do Riachnels)— and another two by objects, *“The Album of Tears of
Gold” (O Album das ligrimas de Ourg) and “A valuable present for the Musen Historico,”
(Um presente valioso para 0 Musen Histirico). 1t is important to restate that these articles

are based on museological objects. They are: the Portrait of Bruce, the Portrait of the
sailor Segundino Gomensoro, the Album of Gold and the Imperial Flag.

A musennt in ink and paper
The Annals of the Museu Historico Nacional, 1940-1995

José Neves Bittencourt

The article presents the different characteristcs of the two phases of the Annals of
the MHN, the first one spanning from 1940 to 1975 and the second and current
phase starting in 1995. The author analyzes its appearance as an institutional magazi-
ne with articles published by a team of museum curators, the intellectual production
concerning the archives and the alterations that occur in the editorial process after
the “barroseano” period. As well as pointing out themes as 2 result of the dimension
of the archive, like articles about numismatics and those established by museum
leadership. Beginning as well to publish articles from external collaborators in virtue
of the transformations that occurred at the museum, the publication is treated above
all as an important source for the diffusion of scientific knowledge.
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3 DOSSIER

From Hearse to Royal Coach: the importance of Heraldry in the restoration of the MHN's
CArITages.

Vera [1icia Bottrel Tostes

This article speaks about the restoration of the Musex Histérico Nacionals coaches and
cartiages coming from Portugal and donated to Brazil in the 1940s. This restoration
process started in 1992, in 1995, the project was enlarged and continues in progress.
It 15 forecasted to finish in 2006, with the opening of a new gallery to exhibit the
whole collection. Mereover, during this initiative a coat of arms was discovered whose -
marks indicate that one of the coaches belonged to the Duke of Braganca D. Pedro
I - having been donated to his wife the Empress ID. Amélia, after his death. This text
emphasizes not only the importance of this discovery but also the specialized expertise
needed to undertake the intricate treatment of the pieces in general.

Stamps from the Farroupilba Revolution in the collection of the Musen Histérico Nacional
Eliane Rose Vaz Cabral Nery

This article proposes the study of the countermarks called the Stamps of the
Farroupilha Revolution (Carimbos da Revolugdo Farroupilba), which are part of the Brazilian
collection 1n the Department of Numismatics at the Musew Histsrico Nacional, which
today are considered to be rare. In her research, the author introduces the subject by
approaching the lack of knowledge of written sources proving the law that opened
up the mints to stamp coins, It gives a brief historic account of the economic question
about Farroupilha and then succinctly describes the considerations raised about the
authenticity of the stamps, cited by various authors, from the past and present. Applied
on coins of diverse ongins and minted in copper and silver, these stamps are also
analyzed according to a criterion of “real or fake,” where comparative images
collaborate.

Moisen Hirtdrico Nacional> Her Helfms

Clébet José das Neves Reis

The text presents two museological objects: the helms from Fragata Amazonas (a
ship that participated in the Naval Batte of Riachuelo and whose outcome was decisive
in the Brazilian victory) and the Vapor Alagoas (that transported the royal family into
exile in BEurope.) The article treats of the arrival of these objects, coming from other
houses of memory the Musen Naval and the Arguive Nadonal, to the museum and

thetr place at the MHN.
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Representations of lberianism in Holy Art
Patricia Souza de Fara

This article plans to analyze part of the holy art archives of the Muses Historico Naci-
onal, It starts with the exquisite Indo-Portuguese sculptures and paintings from Cusco,
Peru, searching to find histotical connections between these regions, geographically
separated, but united by the Catholic Iberian monarchies (following the considerations
of Serge Gruzinski and Sanjay Subrahmanyam). The article highlights the hybnd
character of the Indo-Portuguese ivory sculptures {the sculptures of the baby Jesus
reveal similarities to a small Buddha and Our Lady possesses oriental features), proving
that the expansion of artistic styles, such as the Renaissance and the Baroque, were
pracessed by means of local translations. Attention is paid to the context in which
the studied images were produced, such as the Counter-Reformation, the intense
missionary movement and the usc of images in the propagation of Catholicism 1n
colonial spaces.

Amaong Herges and Watercolors:
an interpretation of the painting “The Naval Battle of Riachuelo”(Batalha Naval do
Riachuelo), by Vitor Meireles, present in the archive of the Museu Histotico Nacional

Raquel Pret

The second half of the XIX century is marked by a seties of economic, social, and
political transformadons in Brazil. The imperial government creates by means of its
cultural institutions a national identity marked by the centralization of its power and
the solidness of its regime. It is in this atmosphere that Vitor Meireles is going to
think about the creation of one of his most famous paintings: Batalba Naval do
Riachuelo. This painting was the result of the commission of the painter by the Impenal
Academy of Fine Arts, Academia Imperial de Belas Artes, to portray this battle fought
during the Paraguayan War. The objective of this article is not only to analysis this
painting, but also some characteristics of the context in which it was inserted, such
as the intention of the Academia to create a imaginary national image parting from
European esthetic styles.
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