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esde que comecaram a ser publicados, no século XVII, os periédi-

cos cientificos passaram a desempenhar um importante papel no

processo de comunicagio da ciéncia. Inicialmente, a divulgagio dos

resultados cientificos ficava restrita 4 correspondéncia pessoal entre

cientistas. Eles enviavam cartas a pequenos grupos interessados, que
as examinavam e discutiam criticamente. Qutra forma de divulgagao era o regis-
tro de encontros de sociedades cientificas em atas ou memorias, que, impressas
resumidamente, relatavam as descobertas apresentadas durante as reunides,
servindo de referéncia e consulta aos membros dessas sociedades.

Essas formas de divulgacio cientifica foram aos poucos se consolidando,
dando origem aos periddicos cientificos tal como conhecemos. O historiador
José Neves Bittencourt observa que os grandes museus brasileiros passam
a produzir publicagdes cientificas préprias a partir de 1870, com o Museu
Nacional, tendo o Museu Paulista langado a sua publicagdo em 1895 e o
Museu Paraense, em 1896.°

Embora a publicaciio dos Anais do Museu Histérico Nacional ja estivesse
prevista no decreto de criagfo da Institui¢do, em 1922, seu primeiro volume
apenas foi lancado em 1940.3 Um dos principais objetivos da revista era
divulgar os trabalhos desenvolvidos pelos profissionais do MHN, justificando,
assim, o titulo Anais em sua denominagao.

Atualmente a importincia dos periédicos para o trabaiho cientifico é
tamanha que se estima que o volume de conhecimento cientifico registrado
em periédicos dobre num periodo de 15 a 17 anos.* Dados levantados em
uma pesquisa realizada nos Estados Unidos por Tenopir e King mostram que,
4 época de sua graduacio, os pesquisadores sao expostos a apenas uma fragio
dos conhecimentos que necessitardo ao longo de suas carreiras, sendo que
5/6 de conhecimentos novos serdo criados apés o término da graduagdo.’ A
mesma pesquisa aponta que metade das leituras realizadas ap6s a graduagéo
compreende artigos contendo novas informagdes, existindo uma correlagao
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bastante grande entre o crescimento do niimero de periddicos e o crescimento
da quantidade de cientistas.®

‘Tais dados se referem i realidade norte-americana, mas podem servir de
reflexdes para a importancia dos Anais do Museu Histérico Nacional no campo
multidisciplinar dos museus. Tais instituicdes estiao diretamente relacionadas
as atividades de pesquisa, tanto para o piblico externo que utiliza os diver-
sos departamentos existentes nos museus como para profissionais internos,
que necessitam realizar estudos para a elaboracio de exposigées de curta e
longa duragéo, catdlogos, organizagao de semindrios etc. Nesse sentido, os
Anais do MHN, em suas duas fases, 1940-1976 e 1995 até os dias atuais,
constituem um material precioso para a reflexio, a informagéo e a pesquisa
na irea museoldgica.

Soma-se a essas consideracdes o fato de que, em 2007, comemoramos os
15 anos de criagdo do Curso de Museus no Museu Histérico Nacional, o que
justifica a alusdo dada & presente edicao dos Anais. Os conservadores forma-
dos pelo Curso de Museus eram assiduos colaboradores e leitores dos Anais,
bem como o0s atuais musedlogos e estudantes do Curso de Museologia, hoje
pertencente a Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — Unirio.

Neste ano temos uma edigido de fdlego e de excelente consisténcia,
composta de cinco dossiés, que tratam de diferentes dimenstes do fazer
museolégico e histdrico.

O dossié de abertura aborda um tema muito caro aos museus de Histéria:
as pinturas histéricas. Tal assunto é bastante pertinente em nossa contems-
poraneidade, momento no qual os estudos sobre meméria e Histéria estio se
centrando na dimens&o reflexiva e construtiva dessas formas de representa-
¢do simbdlica do passado. Estes questionamentos estao no amago do préprio
fazer hist6rico e ndo podem passar sem um juizo critico pelos profissionais de
um museu de Hist6ria.

A seguir, apresentamos o dossié “Museus e pablico jovem”. Os textos que
o compbem sdo oriundos das palestras proferidas nos encontros do Semindrio
Permanente do Centro de Referéncia Luso Brasileira — Cerlub, realizado ao
longo de 2006. O Cerlub € o centro de pesquisa do Museu Histérico Nacional
que, entre outras atribuicdes, organiza os Semindrios Permanentes — sao trés
encontros ao longo do ano —, promovenda debates sobre temas pertinentes
aos museus e suas interfaces com as demais areas do conhecimento.

O terceiro dossié trata de outro assunto central 4 pratica museolégica:



a conservacio e o restauro. Como o processo de conservar € uma maneira
de preservar a meméria, torna-se extremamente necessario a divulgagéo da
prépria meméria da conservagéo e do restauro, bem como as varias técnicas
multidisciplinares e as reflexdes contidas nessa tarefa, que, de um ponto de
vista poético, possui de dimensdes épicas; trata-se da eterna batalha do homem
contra a agio destrutiva do tempo.

O quarto dossié aborda a questio dos acervos sob aspectos diferentes,
que vio desde a origem das cole¢des, como um desejo humano de alcangar
da imortalidade, passando pelo trabalho de catalogago e organizagio, uma
tarefa intimamente relacionada 3 prética antiquéria, até o estudo sistemaé-
tico e/ou isolado dos objetos do acervo, encarados como fontes de pesquisa
e informagao.

Finalizamos o volume 39 com o dossié “Reserva Técnica dos Anais”.
Inaugurado no volume passado, tem como objetivo a reedigdo comentada
de artigos da primeira fase da revista {1940-1976), época em que 0s estudos
eram realizados, na grande maioria, pelos proprios funcionarios do MHN. E
uma oportunidade para avaliarmos as préticas museolégicas desenvolvidas
conservadores da Instituicio durante os anos que compdem a primeira fase
dos Anais. E, também, uma possibilidade de reflexdo sobre as mudangas con-
ceituais nos demais campos do saber que dialogam com a pratica museal.

Esperamos que os leitores aproveitem este volume dos Andis do Museu
Histérico Nacional, tendo a convicgio de que o Museu Histérico Nacional
cumpre mais uma vez o seu tradicional empenho em divulgar e fomentar o
saber cientifico, assim como em promover a preservagao e a reflexdo sobre a

memaria nacional.

Notas
1. STUMPE |. R. C. Passado e futuro das revistas cientificas. Ciéncia da Informagéo, Brasflia, v. 25, 1996.

Disponivel em hitp://www.ibict.br/cianling/250396/25039614.paf. Ultimo acesso em 26 set.2007.
2. BITTENCOURT. J. N. Um museu em tinta e papel: os Anais do Museu Historico Nacional, 1940-1995.
Anais do Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro, v. 36, p. 181-202, 2004.

3. Idem, p, 183.
4. TENOPIR, C: KING, Donald W. A import&ncia dos periddicos para o trabalho cientifico. Rsvista de

Biblioteconomia de Brasifa, Brasilia, v. 25, n. 1, p. 15-28, jan./jun. 2000.
5. I|dem. p. 4.
6. fhidem.
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Historia e Memodria do Curso de
Museologia: do MHN a Unirio

lvan Coelho de Sa*

“Musedlogo, historiador da Arte. Professor ¢ atual diretor da Escola de Museologia da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro — Unirio.



Curso de Museologia da Escola de Museologia da Universidade

Federal do Estado do Rio de Janeiro — Unirio, com seus 75 anos

de existéncia, foi o primeiro curso do género das Américas e um

dos mais antigos do mundo. Sua trajetéria histérica extrapolou os

limites da atuacio académica, mesclando-se 2 hist6ria de vida e de

trabalho de seus pioneiros, de seus professores e alunos, dos profissionais de

Museus — conservadores, museologistas e musedlogos —, bem como 2 historia
dos museus e & prépria histéria da Museologia no Brasil.

A idéia de um curso de museus — bastante inovadora para a época,
sobretudo se considerarmos o contexto brasileiro —, remonta & criagdo do
Museu Histérico Nacional —- MHN, idealizado e implantado pelo Dr. Gustavo
Dodt Barroso {1888-1959), escritor, politico e jornalista, um dos intelectuais
mais atuantes da vertente regionalista e nacionalista das primeiras décadas
do século XX. O Museu, aprovado pelo Decreto n? 15.596, de 2 de agosto
de 1922, foi inaugurado em 12 de outubro desse ano e, ainda que inspirado
num modelo tradicional de museu, representou um marco, na medida em
que funcionou como verdadeiro laboratério para o desenvolvimento teérico
e pratico da Museologia brasileira.

Na década de 20 a Museologia engatinhava. As dreas de exposigao, con-
servacio e educagio em museus ndo tinham ainda adquirido um lastro
significativo de experiéncias. Os textos sobre a teoria € a pratica museo-
l6gica, publicados e circulando no Brasil, eram extremamente rarefeitos.
[...] As técnicas museol6gicas e museograficas estavam sendo reinventadas,
ndo havia um conhecimento organizado e sistematizado que se pudesse
criticar ou tomar como ponto de partida. O modelo museolégico em vigor
datava do século XIX. O museu era concebido como espago consagrado
ao saber iluminado dos homens de letras ¢ ciéncias.’

O decreto de criacio do MHN previa um curso técnico de dois anos, vin-
culado a este Museu, a Biblioteca Nacional e ao Arquivo Nacional. A proposta
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fundamental era formar oficiais para 0 MHN e amanuenses? para o Arquivo e
a Biblioteca Nacional. Apesar deste primitivo curso néo ter sido implantado.
conceitualmente ele integratia as trés areas de patriménio, preservacao e
documentagfo, antecipando o atual CCH - Centro de Ciéncias Humanas e
Sociais da Unirio. A intengio de criar um Curso de Museus, ainda que ele fosse
conjugado & Biblioteca e ao Arquivo, equivalia a um investimento na formacio
de técnicos de museus absolutamente insélita para a realidade brasileira da
época, sobretudo se considerarmos a inexisténcia de uma tradicio museolégica.
Somente no século XX, mais exatamente nas décadas de 20 e 30. os museus
comegam aalcangar uma dimensao maior, com o desenvolvimentode ideologias
de tendéncias nacionalistas, tipicas do pensamento autoritano que comegou a
ser formulado na Republica Velha e que se acentuou no Estado Novo. Assim,
num Brasil de oito décadas atras, completamente infenso ao desenvolvimento
de museus e de instituigdes culturais, descompassado com o contexto europeu
€ americano —~ sem recursos materiais, escolas e professores especializados —,
investir na formagao de profissionais de museus era uma atitude, no minimo,
visiondria, exigindo uma dose cavalar de heroismo — na verdade, uma férmula
mista de ousadia, determinagao e idealismo quixotesco, até porque os pioneiros
eram todos autodidatas no campo da Museologia.

Marcadas por transformagdes profundas, no Brasil, aquelas décadas
correspondem 2 passagem efetiva do século XIX para o século XX, um peri-
odo de intensos contrastes entre o antigo e 0 novo; entre conservadorismos
e mudangas; tradigdes e rupturas. A secular economia agréria passa a sofrer
concorréncia do capitalismo e da industrializagio que se impdem no cenério
brasileiro, promovendo novos meios de produgio e novas relagoes de traba-
lho. O Governo Central e, por extensao, todo o sistema oligérquico, susten-
tado pelo coronelismo, chocam-se com as reivindicagoes das classes médias
urbanas, apoiadas e defendidas pelos tenentes, jovens e arrebatados oficiais
do Exército. O “otimismo belle époque” ¢ substituido pelo realismo tipico do
primeiro pds-guerra. A ecloso de greves nos principais centros do pafs sina-
liza 0 movimento opersrio, que ganha forga reivindicando condicdes mais
dignas de trabalho e de vida. O acirramento destas questdes sociais mobiliza e
divide, antagonicamente, diferentes setores da intelectualidade e da imprensa.
Em termos culturais, a importagio maciga do gosto europeu, materializada
no Ecletismo, em sua fase final, e no Art Nouveau, comeca a ser contestada
pelo Neocolonialismo e pelo Modernismo, ao mesmo tempo em que o tra-
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dicionalismo académico passa a ser questionado pelas propostas inovadoras
dos modemistas. A busca pela auto-afirmacio e a reagdo antieurocéntrica
polarizam-se entre o glamuroso galicismo, remanescente da Belle Epoque, e
o nacionalismo nativista, de tanto inspiragio neocolonial como modernista.
Neste processo, 0 Neocolonialismo consistiu numa tomada de consciéncia no
sentido de se voltar para as raizes culturais brasileiras, afastando-se da Franga
e concentrando-se nas tradi¢des portuguesas e espanholas. Apesar de ser uma
nostura mais realista em relagdo & Histdria e 3 cultura, o Neocolonialismo
cotrespondeu a uma espécie de neo-romantismo, na medida em que estava
impregnado de saudosismo. Além disso, preocupava-se fundamentalmente
com o processo “civilizatério” (depois questionado pelos modernistas) — um
processo ndo mais subordinado 2 cultura cldssica ou francesa, mas a européia,
ainda que tivesse orientagio ibérica.

O préprio nacionalismo assume tendéncias ambivalentes: um naciona-
lismo critico e realista em oposi¢io a um nacionalismo roméntico e ufanista.
Este choque de tendéncias culmina com a Revolugio de 30, que sinaliza uma
nova era para o pais e impulsiona as primeiras manifestacdes concretas no
campo da Museologia. Instituigdes como o Museu Histérico Nacional e, pos-
teriormente, 0 Museu Nacional de Belas Artes —- MNBA, o Museu Imperial e
o Museu da Inconfidéncia de QOuro Preto funcionavam, para as esferas gover-
namentais, como instrumentos de status, poder e ufanismo de um novo pais
que se “inventava”. No século XIX, o regime monérquico havia desenvolvido
uma estratégia semelhante, também de orientagio nacionalista, investindo na
construcio de uma iconografia que materializasse os grandes feitos herdicos
e “civilizatérios” do passado histérico e do presente. Esta politica teve como
epicentro a Academia Imperial de Belas Artes e, como exemplos mais repre-
sentativos, as pinturas de Vitor Meireles e Pedro Américo.

Num Brasil industrializado e capitalista, esta estratégia ndo faria sentido,
tornando-se necessarias iniciativas mais eficazes e de maior alcance, ainda
que canalizadas para a cultura. Nesta direcio, o nacionalismo se tomou a
ténica das questdes politicas e ideolégicas, tanto do perfodo final da Repiblica
Velha como da Era Vargas. Esta estratégia repercutiu decididamente na area
cultural, podendo ser constatada em dois fatos intetligados, ainda que sepa-
rados por um decénio bastante “movimentado”: a criagio do jé citado Museu
Histérico Nacional e a implantag4o, neste mesmo museu, de um Curso Téc-
nico de Museus. O choque de tendéncias torna-se flagrante no ano de 1922,

13
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Visita do Presidente Varpas ao MHN, 1945, Da esquerda para 2 direlfa: Presidente Getulio Vargas, Dr. Gustavo Barmoso, Adoipho Diumans e Cliovis Bornay
Colegdo Adoipho Dumans — Numimus

verdadeiro termometro das crises politicas, econémicas, sociais e culturais
deste periodo. Neste mesmo ano, em que se inaugurou o MHN, num clima
de euforia ufanista da agonizante Repiblica Velha, ocorreram a Semana de
Arte Moderna de Sao Paulo, a fundacao do Partido Comunista do Brasil e a
Revolta dos 18 do Forte de Copacabana. Por outro lado, no ano de criagao
do Curso, 1932, explodiu a Revolugao Constitucionalista de Sao Paulo. O
estopim foi a morte de cinco pessoas no centro da capital paulista, assassinadas
por partidarios governistas, em maio, no mesmo més em que se iniciaram as
aulas do Curso de Museus. Este episdédio deu origem a um movimento que
uniu diversos setores da sociedade numa revolugao contra o governo Vargas,
de julho a outubro, quando foi sufocada pelas tropas getulistas.

Neste contexto conturbado, destaca-se a obra precursora de Gustavo
Barroso, que, perfeitamente sintonizado com as tendéncias nacionalistas e
tradicionalistas do Neocolonialismo, idealizou e implementou vérios projetos
pioneiros de Museologia e preservacio de patrimonio. Desde a década de 10,

Barroso vinha atuandono sentido de valorizar e resgatar as tradi¢oes brasileiras,
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com énfase no folclore e na histéria militar. Como cronista, contista, ensaista
e romancista, publicou indmeras obras, sobretudo de inspiragio regionalista,
como Terra do sol — Natureza e Costumes do Norte,® Praias e vdrzeas;* Herbis e
bandidos: os cangaceiros do Nordeste;? Alma sertaneja;® O sertdo e omundo;’ Através
dos folclores®, entre outras. Em 1911, elaborou o projeto, ndo concretizado, de
um Museu Militar. Em 1919, representou o Brasil na Comissao Internacional
de Monumentos Histéricos, instituida pela Liga das Nagdes e que pode ser
considerada como uma primeira iniciativa mundial voltada para a preserva-
cdo do patrimdnio. Certamente, a participagio neste evento influenciou seu
futuro trabalho preservacionista. Como deputado, foi responsével pela lei que
reformulou o Regimento dos Dragées da Independéncia, em 1916, perpetuando
o fardamento histérico do momento da proclamagéo da Independéncia. No
entanto, as realizacoes mais relevantes de Barroso, nos campos da Museologia e
do Patrimonio, vinculam-se ao Museu Histérico Nacional - primeira instituigdo
museolégica voltada especificamente para a preservagio da Histéria da nagéo
—, ¢ a Inspetoria de Monumentos Nacionais, de 1934, outrainiciativa pioneira
que promoveu as primeiras acdes concretas de restauragdo dos monumentos
histéricos e artisticos, antecipando-se ao Servigo do Patrim6nio Histérico e
Artistico Nacional — Sphan, criado trés anos mais tarde.

O Curso de Museus, cuja trajetéria estd diretamente ligada 3 atuagéo
de Barroso, foi anunciado por ele no ato de criagio do MHN. Ganhou forma
e foi oficializado pelo decreto presidencial n® 21.129, de 7 de margo de 1932,
na gestao de Rodolfo Augusto de Amorim Garcia (1873-1949). Advogado,
escritor, lingtiista e historiador, Garcia foi um dos mais importantes defen-
sores da revisdo historiogrifica da Histéria do Brasil, tendo dirigido o MHN
entre 1930 e 1932, quando assumiu a dire¢io da Biblioteca Nacional. De
acordo com o Decreto, o Curso era vinculado a direcio do MHN e tinha
como principal objetivo habilitar técnicos para ocupar o cargo de 32 oficial
do Museu. As matriculas foram abertas de 15 a 30 de abril e as aulas inicia-
ram-se em 4 de maio. A aula inaugural, noticiada pelo Didrio da Noite®, toi
proferida pelo prof. Pedro Calmon, no dia anterior, 3 de maio, com o titulo
“Arte Tradicional Brasileira — O Barroco em sua adaptagdo ao nosso pais”,
tema bastante sugestivo do nacionalismo neocolonial, ainda em voga no inicio
dos anos trinta. Em novembro daquele mesmo ano, Gustavo Barroso, que
se afastara do Museu por questdes politicas, reassumiu seu posto e passou a
gerir 0 Curso, consolidando-o ndo somente por meio de sua atuagdo como
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professor, mas também como diretor do MHN, posicio que ocupou até seu
falecimento, em 1959.

Com a duragéo de dois anos, o Curso era estruturado em disciplinas que
inauguraram o ensino da Museologia no Brasil. O quadro de professores era
composto por técnicos do Museu que, durante 12 anos (1932-1944), nao
foram remunerados pela fungio de docente, uma vez que tanto o Decreto de
criagdo como o que aprovou 0 novo Regulamento do MHN, n® 24.735, de 14
de julho de 1934, nao haviam previsto o aumento de despesa. Das disciplinas
criadas, uma era totalmente inusitada no continente americano. Técnica de
Museus, idealizada e ministrada pelo prof. Gustavo Barroso, constitui, até a
atualidade, a estrutura principal dos cursos de Museologia. As aulas foram
condensadas por ele numa obra seminal, Introducdo a Técnica de Museus,
publicada em dois volumes, em 1946, e que resume tanto os contetidos da
disciplina como o préprio conceito do Curso. O programa desta cadeira, apesar
de nio explicitado no Decreto de 1932, era constituido por um vasto campo
de saberes, englobando 4reas que, atualmente, entendemos como Museo-
logia, Museografia, Museologia Aplicada e Conservagao-Restauragio. Na
verdade, Técnica de Museus — geral, basica e aplicada — sintetizava nogées
de documentago, pesquisa, preservagio e comunicagio, ou seja, os pilares
basicos da Museologia contemporanea. O Decreto que reformulou o Curso
em 1944, traz informagGes mais precisas sobre a ementa da parte geral desta
disciplina: “... terd como introdugio o estudo das finalidades sociais e educati-
vas dos museus e compreenderd os seguintes tGpicos: organiza¢do, arrumaco,
classificagdo, catalogagio, adaptagio de edificio e nogdes de restauragio”.’!
Este Gltimo tépico demonstra que Barroso foi pioneiro também na Restaura-
¢ao. Esta drea ird desenvolver-se num caminho paralelo ao da Museologia,
sobretudo na década de 50, com a relevante atuacio do prof. Edson Motta.
Do Curso de Museus sairam importantes restauradores, como D. Margarida
Maria da Silva Ramos, da turma de 1944, que atuou com Edson Motta no
Patriménio, e os professores Ruy Campello, aluno do Curso em 1943, e Sér-
gio Guimaries de Lima, da turma de 1964 e autor do livro pioneiro Curso de
Conservacdo de Pintura.

Duas outras disciplinas, Histéria da Arte e Arqueologia, eram igualmente
inéditas na forma como se apresentavam. Histdria da Arte, “especificamente
a do Brasil”, era ministrada por Joaquim Menezes de Oliva (1893-1978). Pela
primeira vez no pais era oferecida uma disciplina para ensinar a Histéria da
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Arte Brasileira. Na Escola Nacional de Belas Artes, esta cadeira fora instituida
em 1870, mas restringia-se ao estudo da arte cléssica e européia. Advogado,
ensaista, poeta, memorialista e filatelista, Menezes de Oliva era estudioso de
arte e de cultura popular, tendo sido convidado pelo Dr. Barroso para implantar
a Secio de HistGria do MHN, em 1922. Duas de suas aulas inaugurais foram
publicadas nos Anais do MHN: “Os falsos painéis de Leandro Joaquim™* e
“Tentativa de classificacio dos balangandis”.”® Publicou os livros Santa do Pau
oco e outras histérias'® e Vocé sabe por qué...?" - este tltimo, sobre as origens dos
ditos populares. Segundo a musedloga Maria Augusta Machado da Silva, nos
idos de 1946 os alunos davam-lhe, carinhosamente, o apelido afrancesado de
Oliva. Aposentou-se do MHN e do Curso de Museus em janeiro de 1943 e
continuou a se dedicar as suas pesquisas, conforme depoimento de sua filha,
Maria Augusta Oliva Morgenroth:
Conhecia profundamente a Histéria do Brasil ¢ da Idade Média. Além de
ser professor do Curso de Artes que havia no Museu Histérico Nacional,
lecionava em virios colégios, como o Pedro 11, e em algumas faculdades.
Homem que néo tinha ambigées, sentia-se feliz dentro de casa. A vida
dele se resumia a trabalho e casa. Seu ex-libris significava “meu lar e meus
livros”. A filatelia era seu lazer. Ficava horas olhando as filigranas dos selos,
descolando os nacionais para troci-los pelos estrangeiros. Comunicava-se
com colecionadores do mundo inteiro. Quando nio estava com os selos,
encontrava-se estudando ou corrigindo provas dos alunos, as vezes até
altas horas da madrugada.'t
Arqueologia era ministrada pelo prof. Joio Angyone Costa (1888-1954),
etnélogo, arquedlogo e jornalista. Além de professor, exerceu a fungéo de
secretario do Curso, entre 1935 e 1936. Pioneiro dos estudos sobre o indio
brasileiro, escreveu livros também pioneiros e de grande importancia para a
Arqueologia e a Etnografia, como Introducdo a Arqueologia Brasileira (1934) e
Arqueologia Geral (1936), ambos sintetizando suas aulas do Curso de Museus.
No preficio daquele dltimo, o mestre faz um agradecimento aos alunos que
o ajudaram:
Trabalho da modesta escola que procuramos formar no Curso de Museus
do Museu Histérico Nacional, este livro se desvanece da collaboragio a
elle trazida por alguns alumnos que alli nos vém acompanhando, entre os
quaes a senhorita Odelli Castello Branco'?, que executou os magnificos

desenhos que o illustram, e o St. Jorge Mesiano®, que se incumbiu de
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organizar, com elementos que lhe fornecemos, o quadro synoptico de
archeologia peral.!?

Angyone Costa foi também um dos raros criticos de arte de sua época.
Escreveu um livro fundamental sobre arte brasileira da transicdo dos sécu-
los XIX e XX, A inquictacdo das abelhas®, de 1927, até hoje referéncia para
o estudo dos artistas daquele periodo. Extremamente erudito, desde cedo
demonstrara interesse pelo estudo do indio brasileiro, dedicando-se também,
precocemente, a0 magistério:

Aos 14 anos, suas leituras, no Rio Grande do Norte, eram leituras de pro-
blemdrica: Herbert Spencer, Taine, Renan. Folheei ainda volumes seus de
Marx Nordau ¢ Stuart Mill, autores muito lidos, aquela época. Pouco mais
que meninote, figurava em sociedades literdrias de Natal, essas beneméritas
sociedades provincianas que tiveram, até ha bem pouco tempo, a respon-
sabilidade de manter viva a curiosidade intelectual do brasileira. Depois,
ei-lo embarcando com a mae vitiva para Belém do Par4, onde a civilizacio
da borracha reunia homens de letras ¢ de artes, e nfio s6 comerciantes
e aventureiros. A integracao na Amazdnia, o trabalho ao lado de Paulo
Maranhdo e os seus estudos iniciais de Histéria da América, cadeira de
que foi professor, aos 20 anos, na Escola Normal do Par4, constituiram, a
meu ver, os motivos determinantes da inclinagiio de Angyone Costa para
os problemas do indio brasileiro.?!

Completavam o curriculo as disciplinas Histdria do Brasil e Numismatica
e Sigilografia. Hist6ria do Brasil, depois denominada Histéria da Civilizacio
Brasileira, teve como primeiro professor Rodolfo Garcia, substituido, logo no
ano seguinte, 1933, por Pedro Calmon (1902-1985), 0 mais novo deste quadro
docente e que também acumulou as funcdes de professor com as de secre-
tdrio do Curso de Museus. Desde 1934 foi professor da Faculdade Nacional
de Direito da antiga Universidade do Brasil e, mais tarde, tornou-se reitor
dessa universidade (1948-1966) e ministro da Educacio ¢ Satude (1950-51).
Advogado, politico, escritor e historiador, publicou incontaveis livros de
Histéria, Literatura Histérica, Biografia e Direito, destacando-se Histéria da
Civilizagdo Brasileira®?, que também reproduz suas aulas do Curso de Museus.
E uma importante referéncia da metodologia empregada por ele na formagao
dos futuros conservadores, concebendo uma Histéria diferente, que hoje
podemos denominar Hist6ria Cultural. Esta obra foi relancada recentemente
com uma abalizada apresentagao de Amo Wehling:
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A Histéria da Civilizacio Brasileira originou-se das aulas dadas, em 1932,
na disciplina Histéria do Brasil, do Curso de Museologia, entio vinculado
a0 Museu Hist6rico Nacional. Sofreu também a influéncia do programa
do Colégio Pedro I, como declara na “Explicagio” a primeira edigio. A
Histéria foi publicada em 1933 no vol. 14 na entéo ja prestigiosa Colecao
Brasiliana e, em margo de 1937, o autor prefaciava a terceira edigfio, o que,
para as condigbes de ¢época ¢ lugar, era indicativo de grande sucesso. A
explicagio para o fato certamente estd na sua adogdo em diversas escolas
de ensino médio, entao chamadas secundérias, embora o autor destinasse
a obra, também, aos estudantes de nivel superior. O texto de Calmon
realmente inovava e atraia os leitores. Em primeiro lugar, pela concepgio
de uma “Histéria da Civilizacio” que englobava temas dispares, como a
organizagio politica e administrativa, a economia, a vida social, as letras
e artes, além do préprio processo de formagao territorial e as vicissitudes
de sua evolugio como Estado nacional . ®?

Numismatica e Sigilografia era ministrada por Edgar de Aratjo Romero
(1884-1968), advogado, um dos pioneiros do estudo da Numismatica e for-
mador de vérias geragdes de numismatas, como Alfredo Solano de Barros,
Yolanda Marcondes Portugal, Fortunée Levy e Dulce Cardozo Ludolf. A
musedloga Rejane Maria Lobo Viera, indiretamente, também discipula de
Edgar Romero, sintetizou seu curticulo da seguinte forma:

Cursou o primério na Escola Alem3, o secundério no Externato Aquino
e o curso superior na Faculdade Livre de Ciéncias Juridicas e Sociais
do Rio de Janeiro (hoje UFR]). Em 1908, fez concurso para o cargo de
amanuense da Biblioteca Nacional, sendo nomeado em 1910. Neste meio
tempo, trabalhou em Belém do Par4, na Comissdo Rondon. Na Biblioteca
Nacional, trabalhou na Secio de Numismatica, da qual chegou a ser chefe.
Em 1924 acompanhou-a na sua transferéncia para o Museu Histérico
Nacional, continuando como seu chefe até 1954, quando se aposentou
pela compulséria, aos 70 anos.*

Seus conhecimentos de Numismdtica foram compilados nas apostilas
Numismética Geral, publicadas em dois volumes, em 1957. Redigiu vérios
artigos para os Anais do MHN: “O meio circulante do Brasil holandés” (1940),
“O Estado do Maranhio e seu meio circulante” (1942), “Circulagdo do ouro
em pS e em barras: as casas de fundi¢ao” (1942), “Numismética Brasileira

— Reinado de D. José 1" (1943), “Numismatica Brasileira — Reinado de D.
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Maria [” (1945), e “Catalogo das moedas brasileiras do MHN — Moedas da
Repiblica” (1960). Em trabalho inédito, Dulce Ludolf assim o definiu:
Homem de inteligéncia privilegiada, tinha uma cultura geral apreciavel,
sendo chamado para substituir e examinar em qualquer das cadeiras do Cur-
so de Museus. Sua dedicacao ao Museu Histérico e ao trabalho foram um
exemplo para todos que com ele privaram e estiveram sob sua direc¢do.”’
Este corpodocente pioneiro, estritamente masculino numa épocaem que
a emancipacao feminina ainda dava seus primeiros passos no Brasil, tinha um
forte sotaque nordestino. O Nordeste das tradigoes, das oligarquias e dos con-
trastes sociais, mas também dos sertanejos, da miscigenagao, das genialidades e
da obstinacao. O cearense Gustavo Barroso, nascido em Fortaleza, onde viveu
até os 22 anos. O potiguar Rodolfo Garcia, natural de Cearda Mirim. O baiano de
Amargosa, Pedro Calmon. O também potiguar, Joao Angyone Costa, nascido
em Natal e que morou vérios anos no Para, tendo conhecido de perto a regiao
amazonica. Mesmo os cariocas Edgar Romero e Menezes de Oliva tinham fortes
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raizes no Notdeste. O primeiro era filho do escritor Silvio Romero, sergipano
de Lagarto. Menezes de Oliva, filho de pais baianos, fora criado em Salvador
desde os dois anos de idade. A formagao académica destes mestres pioneiros
era majoritariamente fundamentada nas Ciéncias Juridicas: Barroso, Menezes
de Oliva, Garcia, Calmon € Romero eram bacharéis em Direito. Bacharelar-se
em Direito era uma das poucas opgdes da época e uma tradigfo que vinha do
Qitocentos, ainda cultivada pelas elites. A tinica excegdo refere-se a Angyone
Costa, que ingressou no curso de Medicina, abandonando-o no segundo ano.
Outra afinidade comum a todos foi a veia literdria que marcou a carreira destes
primeiros professores, sobretudo dos académicos Barroso, Garciae Calmon, que
se tornaram “imortais”, respectivamente, em 1923, 1934, 1936. Esta propensao
literaria levou-os para o jornalismo, destacando-se nesta drea Barroso, Gar-
cia, Angyone Costa e Romero. No entanto, a afinidade maior, encontrava-se
no interesse por diferentes e variados campos de conhecimento das Ciéncias
Humanas e Sociais: Museologia, Barroso; Histéria, Garcia, Barroso, Calmon,
Menezes de Oliva, Edgar Romero e Angyone Costa; Arte, Barroso, Menezes
de Oliva e Angyone Costa; Folclore, Barroso, Menezes de Oliva e Garcia;
Arqueologia, Angyone Costa; Etnografia, Angyone Costa e Gatcia — este,
autor do livto Nomes de aves em lingua Tupi, 1913, e colaborador de etnogratia
indigena do Diciondrio Histérico, Geogrdfico e Etnogrdfico do Brasil, publicado
em 1922, pelo IHGB. |
A matriz curricular de 1932, mesmo tendo como objetivo central investir
em técnicos para trabalhar com o acervo do Museu Hist6rico Nacional, revela
uma idéia mais geral de formacio. A despeito da versatilidade do acervo do
MHN, disciplinas como Histéria da Arte ¢ Arqueologia extrapolavam o carater
essencialmente histérico de suas colegdes. Mesmo porque museus especiticos
de acervos artisticos s& passam a existir oficialmente a partir de 1937, com a
criacao do MNBA, ou seja, cinco anos apés a instalagao do Curso de Museus.
Na Reforma de 1944, ficaram mais evidenciadas a intengio de tornar o curri-
culo “multidisciplinar” e a tendéncia a ampliar o conceito de patrimdnio. Isso
fica claro nas finalidades contidas no regulamento do Curso:
a) preparar pessoal habilitado a exercer as fungdes de conservador de
museus histéricos e artisticos ou de instituigdes anélogas; b) transmitir
conhecimentos especializados sobre assuntos histéricos e artisticos, ligados
as atividades dos museus mantidos pelo Governo Federal” .
Esta mesma Reforma estruturou o Curso em duas se¢bes: Museus Hist6-
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ricos e Museus Artisticos ou de “Belas Artes”. A disciplina Hist6ria da Arte &
mantida e ampliada, sendo criadas cadeiras especificas de Arquitetura, Escultura
¢ Pintura e Gravura. Dentre as novas disciplinas no dmbito das artes, uma &
bastante “vanguardista”: Arqueologia Brasileira, Arte Indigenae Arte Popular.
Mesmo com o funcionamento do Museu Nacional, que remontava ao século
XIX, lembramos que o Museu do Indio s6 comegaria a se materializar no final
da década de 40, sendo inaugurado oficialmente em 1953. Por outro lado,
museus de folclore e arte popular somente se tornaram realidade na década de
70, ap6s exaustiva campanha liderada por Edison Carneiro, entre 1961 e 1964.
Tudo isto nos leva a supor que o Curso de Museus, no Brasil das décadas de 30
e 40, foi muito mais vanguardista do que como normalmente é mencionado.
O cardter de ineditismo do Curso, bem como sua natureza “seneralista”, eram
claramente reconhecidos pelos mestres pioneiros. Numa entrevista dada por
Angyone Costa ao periddico O Jornal, de 13 de abril de 1934, ao falar sobre
a abertura do semestre letivo, ele define o Curso de Museus como “um curso
universitdrio, de extensdo cultural especializada”, faz uma corajosa critica ao
Ministério da Educagio e fornece curiosas informagées relativas aos objetivos
do Curso, seu curriculo e seu “publico-alvo”.
O Cursode Museus foi uma das poucas realizagdes aprecigveis do Ministério
da Educagéo.” [...] Prepara funccionarios com a capacidade precisa para
serviremmuscus, garantindo-lhes a preferenciade nomeagdes paraoquadro
dofunccionalismodaquella casa [MHN], e d4 a0 seus alumnos, aoladodesta,
outra vantagem maior: a de adquirirem uma série de conhecimentos que,
em nosso paiz, presentemente, sémente ali sdo professados. [...] O Curso
de Museus, nos moldes em que esta esbogcado interessa particularmente
aos professores do ensino secundario, por isso que nos seus programmas
estudam-se, detalhadamente, disciplinas de que os compendios didacticos
pouco tratam ou de que se occupam deixando muito a desejar quanto i
efficiencia da materia ensinada. A cadeira basica, Historia Administrativa
do Brasil, estd a cargo de um nome que € uma autoridade na materia, o st.
PedroCalmon; as de Technica de Museus e Epigraphia e Chronologia foram
confiadas a brilhante e generalizada competencia do sr. Gustavo Barroso;
a de Historia da Arte Brasileira, ao esforcado quio meticuloso esmerilha-
dor das origens de nossa arte, st. Menezes de Oliva; a de Numismatica e
Sigillographia, ao technico mais autorizado nesses assumptos, o st. Edgar

de Araijo Romero, um eclético, como o seu pae, o grande Sylvio Romero,
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e finalmente, a de Archeologia Brasileira, que recebe dos meus cuidados
e carinhosa assistencia 0 maximo de dedicagao. O Curso de Museus, cuja
inscripcio de matricula encerra-se no dia 15 do corrente, conta com uma
pequena mas escolhida frequencia, composta de professores, medicos, archi-
tectos, estudantes de Direito e um engenheiro civil. A primeira turma, aliss
reduzida, de alumnos, ja obteve diploma, estando apta a occupar as vagas
que venham a occorrer numa provavel reforma aconselhada pelo notorio
desenvolvimento que o Museu Hist6rico, em poucos annos de existencia,
alcan¢ou. Noproximodia 16 do corrente serdo inauguradas as aulas do curso,
que funcciona 3 tarde em hora accessivel aos que o procuram frequentar.
Propriamente quanto ao que se ensina ali, de um modo geral posso dizer que
todas as cadeiras, despertam uma viva curiosidade intellectual pelamateria
nova que encerram e methodo de exposi¢do adoptado.®
QO idealismo dos mestres pioneiros torna-se realidade em dezembro de
1933, quando forma-se a primeirissima turma. Eis os primeiros “museélogos”
do Brasil, entdo chamados conservadores: Adolpho Dumans, funcionério do
Museu Histérico desde a sua criacdo e autor do primeiro texto sobre o Curso
de Museus?; Alfredo Solano de Barros, um dos implantadores da Segéo de
Numismatica do Museu Histérico Nacional; Guy José Paulo de Hollanda, des-
tacado educador, autor de um livro pioneiro Recursos Educativos dos Museus
Brasileiros (1958); Luiz Marques Poliano, também funcionério do Museu His-
térico e especialista em Heraldica; Maria José Motta e Albuquerque; Maria
Luiza Lage; Paulo Olinto de Oliveira, alguns dos primeiros conservadores do
Museu Imperial; e Raphael Martins Ferreira. Estes primeiros “musedlogos”
foram considerados “doutores em museus” por Angyone Costa, na mesma
entrevista citada anteriormente: “O Curso de Museus diplomou, até agora, uma
dnica turma de alumnos, que é a primeira que sae dos seus bancos universi-
tarios. £ uma turma de ‘doutores’ em museus!”.3® A presenca feminina ainda
era discreta, mas, j4 nas turmas seguintes, ainda nos anos trinta, aparecem
nomes que darao relevantes contribuices 4 Museologia, seja na formagio ou na
atuacdo profissional: Fortunée Levy, 1935; Anna Barrafatto e Nair de Moraes
Carvalho, 1936; Regina Liberalli Laemmert, Regina Monteiro Real e Yolanda
Portugal, 1937; Elza Ramos Peixoto e Oct4via de Castro Corréa’, 1938; Jenny
Dreyfus, Lygia Martins Costa e Maria Torres de Carvalho Barreto, 1939.
Ainda na Era Vargas, com a “descoberta” do potencial dos museus como
instrumentos de afirmagao e consolidagio do Estado, nota-se um consideravel

23

L

Histéria e Meméria do Curso de Museologia: do MHN a Unirio



impulso na criagao de instituigoes museoldgicas, algumas particulares, mas a
maioria de carater piblico, sobretudo no Ambito federal. Do Curso de Museus,
unico centro nacional de formacao de técnicos-conservadores, saem os prin-
cipais profissionais que vao desenvolver um trabalho pioneiro nas instituices
recém-criadas: na Casa de Rui Barbosa — R] (1930), Regina Real; no Museu
da Veneravel Ordem Terceira de Sao Francisco da Peniténcia — R] (1933), José
Francisco Félix de Mariz e Clévis Bornay; no Museu da Cidade — R] (1934),
Maria Augusta Machado da Silva, Pascoalina Stilben e Guajajara Pereira
Jonhston; no Museu Nacional de Belas Artes — R] (1937), Elza Peixoto, Maria
Barreto, Regina Liberalli, Lygia Martins Costa — que, posteriormente, tornou-
se a primeira musedloga do Patriménio — e Mario Antonio Barata; no Museu
da Inconfidéncia — Ouro Preto (1938), Orlandino Seitas Fernandes: no Museu
da Imperial Irmandade de Nossa Senhora da Gléria do Outeiro — R] (1939),
Yolanda Portugal; no Museu Imperial — Petrépolis (1940), Francisco Marques
dos Santos, Paulo Olintho de Oliveira, Mario Cruz e Gerardo Britto Raposo
da Camara; e no Museu do Indio (1949), Geraldo Pitaguary. A demanda de
profissionais para estes museus torna-se flagrante com a promocao dos con-

cursos. Em 1939, o Departamento Administrativo do Servico Publico — Dasp

Alunes do Curso de Museus no Patio dos Canhdes, 1944, Da esguerda para a direita: Onlandino Seitas Femandes. Prof. Menezes da (Nva. Niraldo Freitas
Zéha de Andrade, Alzira Céka Cabral e Guajajara Pereira Johston. Colegao Geraldo Pitaguary — Nummus
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realiza o primeiro concurso para Conservador de Museus, classificando-se os
ex-alunos Adolpho Dumans, Elza Peixoto Ramos, Luiz Marques Poliano, Lygia
Martins Costa, Maria Barreto, Nair de Moraes Carvalho, Octavia Corréa de
Oliveira, Regina Liberalli, Regina Real e Yolanda Portugal.

O caréter pioneiro do Curso de Museus e seu desenvolvimento paralelo
ao dos principais museus da época, influenciaram decisivamente o perfil de
atuacio profissional do conservador-museologista. Estes pioneiros se deparavam
com acervos inexplorados, praticamente virgens em termos de pesquisas. A
necessidade premente de estuda-los, identific4-los, classifica-los e cataloga-los
exigiu uma pesquisa com caracteristicas peculiares, visando extrair o maximo
de informacoes do objeto ou das colegoes, convertidos em verdadeiras “fontes
primérias” das investigagdes. Neste campo, que poderiamos chamar de pes-
quisa museoldgica, explorando os mais diversos assuntos, varios conservadores
se destacaram, dentre os quais: Marques Poliano, Fortunée Levy, Luiz Castro
Faria, Alfredo Theodoro Rusins, Jenny Dreyfus, Lygia Martins Costa, Alfredo
Rei do Rego Barros, Mario Barata, Dulce Ludolf, Orlandino Seitas e Maria

Augusta Machado da Silva.

Carteiinha do Curso de Museus 0a aluna Mana Augusta Machado da Silva, 1947 Colegdo Mana Augusta Machado - Nummus
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“Lomo se desamolve o curso de museologia do Musey Histivico Nacional”™ O Joamal, Rio de Janeiro, (3-03- 1945 Colecao Nair de Moraes Canvalho — Nummus

Ap6s 12 anos de funcionamento do Curso, Gustavo Barroso realiza a
primeira grande reformulagio, a ja citada Reforma de 1944, consolidando o
carater universitario do Curso, preconizado desde sua cria¢iio e preparando
sua futura entrada na universidade. A duragio é ampliada de dois para trés
anos e passa a haver uma seleg@o por meio de vestibular. Com a criacao do
cargo de coordenador, diretamente subordinado ao diretor do Museu His-
torico, passa a ter uma administragao prépria. A professora Nair de Moraes
Carvalho torna-se a primeira coordenadora, fun¢ao que manterd por 23 anos,
até 1967. Foi também a primeira egressa do Curso a assumir a direcio do
MHN, na qualidade de vice-diretora e diretora em exercicio, atribuicdes que
desempenhou durante virios periodos. Com isso, tem inicio uma “linhagem”
de muse6logas diretoras deste Museu, que continuarid com Octivia Corréa
dos Santos Oliveira (turma de 1938), Solange Godoy (1961), Heloisa Duncan
(1981), Ecyla Castanheira Brandao (1953) e Vera Tostes (1965).

No periodo imediatamente posterior 3 Reforma de 1944 e ao longo
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da década de 50, os formandos das primeiras turmas comegam a assumir a
docéncia, substituindo seus antigos professores e formando o que poderfamos
chamar de “primeira geracio” de uma Museologia nao mais autodidata: Anna
Barrafatto, turma de 1936 (Histéria da Arte); Nair de Moraes Carvalho, 1936
(Escultura); Oswaldo Mello Braga de Oliveira, 1937 (Histé6ria da Arte Bra-
sileira); Yolanda Portugal, 1937 (Numismaética); Octavia de Castro Corréa,
1938 (Técnica de Museus); Jenny Dreyfus, 1939 (Artes Menores, Sigilografia
e Filatelia); Felix de Mariz, 1940 (Hist6ria da Arte Brasileira); Mario Barata,
1940 (Artes Menores); Didgenes Vianna Guerra, 1943 (Arqueologia, Arte
Indigena e Arte Popular); e Gerardo Alves de Carvalho, 1948 (Etnografia).

Das estratégias implantadas pela Reforma de 1944, destaca-se a criagao
das excursoes, abertas aos alunos de todas as séries e também aos recém-for-
mados. Visitavam-se museus, igrejas, monumentos, grupos fo cléricos, sitios

histéricos, arqueoldgicos e naturais. A primeira excursao foi realizada em Ouro

Preto, Mariana e outras cidades histéricas vizinhas, entre julho e agosto de

Excursdo do Curso ge Museus g Recife. 1950 Dr. Gustavo Barmoso, Prof® Naw de Moraes Canalho, Carmen Corréa (uadros (Turma de 1942, Pascoahna Stilben e
virios alunas do Curso absenvam o peive-boi no Pargue Dois mdos. Fotogralia de Eduardo dé los Rios. Colegdo Carmen (Ouadros — Nummus
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rormatura da Turma de 1950. Da esquerda para direlta: Vera Carmem Lopes, Lydia Sahione de Aradlo, F dos Santos | nguerms, [ucy de Jesus Teheia
Nair Alves Fermelra, Newton Lobo de Carvalho, Lawa Helena Marting Torres. Alice Linhares Uruguay Llara Botelho Martins Peraira e Susy Moreira Fischar
Lolegdo F, dos Santos [ngueiros = Nummis

1945. A Reforma de 1944 oficializou também o ingresso de alunos bolsistas,
selecionados dos quadros de funcionérios piblicos. Em janeiro de 1946, o
MES fixou em 11 o niimero de bolsas: dez para o primeiro ano e uma para o
segundo. Das bolsas do primeiro ano, caberiam duas a cada um dos estados
de Pernambuco, Sao Paulo, Rio Grande do Sul e Minas Gerais ¢ uma aos
Estados do Cear4 e da Bahia, reservando-se também para este tltimo a bolsa
do segundo ano.”> Uma vez formados, geralmente estes bolsistas retornavam
aos seus estados pondo em pritica os ensinamentos técnicos que haviam
adquirido no Curso. Houve experiéncias anteriores com os bolsistas Lilah
Pinho Saback, da Bahia, e Paulo Kriiger Corréa Mourio, funciongrio do Sphan
em Minas Gerais, matriculados respectivamente em 1942 e 1943. Dentre os
varios bolsistas que freqiientaram o Curso até 1969, quando as bolsas foram
extintas, varios destacaram-se pelo importante e pioneiro desempenho na

organizagao de museus regionais e nacionais, bem como na consolidacio da



Aspectos da Arte na Bahia, 1953. Trabalho feito pelo aluno F. dos Santos Triguelros, em 1950, no 2° ano do Curso de Museéus. para a disciplina Arte
Brasileira, do Prof Dswaldo Mello Braga, # publicado em 1953. Colegdo F. dos Santos Trigueirns — Nummus

Museologia no Brasil: Herundina Ferreira Baptista (Bahia, turma de 1948);
Maria Afonsina de Albuquerque Furtado (Ceara, 1948); E dos Santos Tri-
gueiros (Bahia, 1951); Fernanda de Camargo Almeida Moro (Sao Paulo,
1956); Licia Bittencourt Marques de Oliveira (Bahia, 1956); Selma Sfeir
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Cordeiro (Santa Catarina, 1956); Maria Mercedes de Oliveira Rosa (Babhia,
1961); Auta Rojas Barreto (Cear4, 1960); Julieta Pinto S4 Brito (Rio Grande
do Sul, 1960); Olga Gudolle Cacciatore (Rio Grande do Sul, 1961); Marilia
Duarte Nunes (Parand, 1962); Beatriz Pellizzetti (Paran4, 1962); Henrique
Medeiros Barroso (Cears, 1966); Aécio de Oliveira (Pernambuco, 1969); e
Ana Licia Soares Uchoa (Bahia, 1969), dentre varios outros. A turma de
1951 destacou-se pelo nimero de bolsistas: Clara Botelho Martins Pereira
(MG), E dos Santos Trigueiros (BA), Jodo Pereira Gomes (PB), Lucy de Jesus
Teixeira (MA), Nair Alves Ferreira (AM) e Nara Tormi Jordao (SP).

Por outro lado, o Curso passa, ao longo dos anos, por uma série de
mudangas até se transformar em curso universitario. A primeira contribuicio
decisiva para a concretizagio deste objetivo foi ainda do préprio Gustavo Bar-
roso. Ele obteve um Mandato Universitario da Universidade do Brasil, cujo
reitor, Pedro Calmon, fora um dos professores fundadores do Curso. Por meio
de convénio firmado em 12 de julho de 1951, entre o MHN e a Universidade
do Brasil, mais tarde transformada em Universidade Federal do Rio de Janeiro
~ UFR], foi reconhecido “o alto valor do Curso de Museus”, conferindo-lhe
Mandato Universitério, “sem quaisquer responsabilidades financeiras para
a Universidade do Brasil”. Apesar de ter sido al¢cado ao nivel de um curso
superior, esta clausula condenou o Curso a continuar sobrevivendo com os
parcos recursos destinados pelo Ministério da Educacfo e Satde ao MHN.
Os diplomas e certificados, cujo registro era feito, desde 1943, na Diretoria
do Ensino Superior, passaram a ser lavrados na Universidade do Brasil.”?

O Curriculo de 1944 vigorou por 21 anos, até 1966, quando, sob a coor-
denagdo da professora Nair de Moraes Carvalho, houve nova e importante
reforma, implantada a partir de 1967 e oficializada pelo Decreto n2 58.800, de
13 de julho de 1966, que aprovou o Regimento do Curso de Museus. Em termos
funcionais, 0 Curso continuou a constituir a Divisdo de Curso de Museus do
MHN, mantendo-se as mesmas finalidades da Reforma de 1944. No entanto,
gragas ao Mandato de 1951, o Curso € considerado “um estabelecimento de
ensino superior”.* Esta Reforma investiu ndo somente na reorganizagio do cut-
riculo, mas também na prépria estrutura administrativa do Curso, sendo cria-
dos o Conselho Departamental e os Departamentos de Técnica de Museus, de
Hist6ria do Brasil, de Hist6ria da Arte e de Antropologia. Esta nova estrutura
passa a coadjuvar a Coordenagio nos assuntos administrativos e académicos.
O Regimento do Conselho Departamental, “6rgao Consultivo da Coordena-
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¢do do Curso, para estudo e solugio de todas as questOes de ordem didética,
administrativa e financeira™’, foi elaborado por Octavia Oliveira (Departa-
mento de Técnica de Museus), Anna Barrafatto (Departamento de Histéria
da Arte) e Didgenes Guerra {Departamento de Antropologia) e aprovado em
18 de novembro de 1966, pela coordenadora Nair de Moraes Carvalho.*®

A Reforma de 1966 manteve a duragio do curso em trés anos — dois para
a parte basica e um para a especializagdo —, prevendo-se duas habilita¢des, a
escolha do aluno: Museus Histéricos ou Museus Artisticos. ApGs se formar
numa destas areas, era facultado reingresso ao recém-graduado que desejasse
cursar a habilitagao nao escolhida como primeira op¢ao. O elenco de discipli-
nas continuou praticamente ¢ mesmo da matriz de 1944 e a maior inovagio
referia-se & disciplina Metodologia de Pesquisas Museol6gicas, importante
marco para a pesquisa de cardter mais cientifico, tendo tido como primeiro pro-
fessor Antdnio Pimentel Winz, da turma de 1952. A nova Reforma manteve
os bolsistas e reiterou as excursies anuais, oferecidas aos alunos do terceiro
ano. No entanto, na prética, tanto os bolsistas como as excursbes estavam
fadados a desaparecer, tendo persistido por apenas uns trés anos. Ao longo da
década de 60, em decorréncia da falta de recursos, as excursoes ja vinham se
tornando mais raras. A tltima foi realizada a Salvador, em 1969.

Outra novidade da Reforma de 1966 foi a institucionalizacao do estagio,
semelhante & “residéncia médica”’, uma vez que era facultado apenas aqueles
que conclufam o Curso. Durante um ano, o recém-formado poderia estagiar
nas varias divisdes que compunham o MHN, recebendo, ao final, certificado
de freqiliéncia e de aproveitamento, neste caso, apds prova versando sobre
cinco objetos das colegdes. Foram previstos também cursos temporarios com
um ano de duragio, hoje considerados de extensdo universitdria, para Zelador
de Museus e Auxiliar de Restauragio e Conservagao.

A implantagio da Reforma de 1966 correspondeu a gestdo da mused-
loga Sigrid Porto de Barros (1967-1968) ¢ & administracio de Léo Fonseca e
Silva, diretor do MHN de 1967 a 1970, quando foi sucedido por Octavia de
Castro Corréa, diretora interina entre 1970 e 1971. Fonseca e Silva empe-
nhou-se em mudar a denominag¢io de Curso de Museus para Faculdade de
Museologia, tendo encaminhado esta proposta 2 CAmara de Planejamento do
Conselho Federal de Educagao, em 1968. A Cimara pronunciou-se contraria
a este projeto, justificando a necessidade de o Curso estar vinculado a uma
universidade, e ndo a uma instituicao cultural.”’ Neste sentido, Léo Fonseca
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e Silva providenciou a elaborag@o do anteprojeto de uma Escola Superior de
Museologia, apresentado, em 1970, ao Conselho Federativo da recém-criada
Federagao das Escolas Federais Isoladas do Estado da Guanabara — Fefieg. ™
Apesar de o projeto nao ter sido concretizado, informalmente, o Curso assu-
miu aquela denominagao que aparece nas carteirinhas estudantis e outros
documentos da época, inclusive com a sigla ESM configurando a capota da
traquitana® que constituia a logomarca do Curso. Nas gestdes seguintes, de
Affonso Celso Villela de Carvalho (1968-1971) e de Lauryston Gomes Pereira
Guerra (1971-1974), persistiram os esforcos e as negociagdes com vistas a
transferir o Curso para uma universidade. Em 7 de outubro de 1975, a por-
taria do Ministro da Educagao e Cultura que aprovou o Regimento Interno
do MHN manteve o Curso como Divisao de Curso de Museus, assinalando,
porém, sua “condi¢édo de curso isolado de nivel superior”, prevendo-se, inclu-
sive, a iminente transferéncia para uma universidade pablica:

“Até que o Ministério da Educagio e Cultura [...] decida por sua vincu-

lag@o a rede de Universidades Federais, fica mantido no Museu Hist6rico

Nacional, dirigido por seu diretor, o Curso de Museus [...] funcionando em

regime de convénio com a Universidade Federal do Rio de Janeiro...”. ¥

FACULDADE DE MUSEOLOGIA DO R. J.

DIRETORIO ACADEMICO GUSTAVO BARROSO

—— Diploma de Mamia ——

Cendo em vidia dey  Interddde em tranddormar-de em mald uma dad

a voct, “Corycium Enigmaticum”

coragem absidial, megalifica e
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Diploma de Mdmia conferido pelo Diretdrio Acagémico do Curso de Mussus, 1973. Colegdo Isabel Grigolll — Nummus
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A década de 70 foi decisiva para o Curso, que passou por um perfodo de
mudancas, sobretudo conceituais, correspondendo 2 transigao para o aspirado
contexto universitario. Uma segunda geragao de egressos do Curso, alguns da
década de 40, como Dulce Ludolf (turma de 1941) e Gilda Marina de Almeida
Lopes (1942), e a maioria, alunos das décadas de 50 e 60, assumem fungdes
de chefia e a lideranca das disciplinas, destacando-se, nas respectivas dreas de
atuacio e conhecimento: Ecyla Castanheira Branddo (turma de 1953); Fer-
nanda de Camargo e Almeida Moro e Lourdes Maria do Rego Novaes (1956);
Therezinha Maria Lamego de Moraes Sarmento (1958); Auta Rojas Barreto
(1960); Maria Gabriella Pestana de Aguiar Pantigoso e Solange de Sampaio
Godoy (1961); Léo Fonseca e Silva e Marflia Duarte Nunes (1962); Almir
Paredes Cunha e Arthur Tavares Machado (1963); Aldeli Viana Meméria,
Maria de Lourdes Parreiras Horta, Neyde Gomes de Oliveira e Vera Licia
Bottrel Tostes (1965); Maria Helena Said Bianchini (1966); Léa de Oliveira
Paula, Neusa Fernandes e Sonia Gomes Pereira (1967); Antdnio Carlos de
Carvalho, Maria de Lourdes Naylor Rocha, Maria Emilia de Souza Mattos ¢
Luci de Figueiredo (1969); Celma Thereza Franco e Tereza Cristina Moletta
Scheiner (1970). A atuacdo desta segunda geracao é logo reforgada por uma
terceira, que desponta. Sao os alunos do inicio dos anos setenta que haviam se
beneficiado de algumas mudangas curriculares e itdo atuar como professores
no periodo final do Curso no MHN: Almerinda de Freitas Carvalho (turma de
1971); Irene Zoffoli, Liana Rubi Teresa de Ocampo e Ruth Beatriz Caldeira de
Andrada (1973); Marilda Monteiro Gomes da Silva (1974); Libia Schenker,
Loda Angeli e Maria Lucila de Morais Santos (1975); Lucienne Fernandes
Symonowicz ¢ Helena Paviao (1976). Destacam-se também, nesta mesma
época, as contribuicdes de docentes de outras formagdes: Gal. Umberto Pere-
grino Seabra Fagundes, com marcante atuagio desde os anos sessenta, bem
como Sélon Leontsinis, Antonio Luiz Porto Albuquerque, Maria Aparecida
Resende Motta, Niuza Reborddes Carauta, Avelina Addor e Marisa Vianna
Salomao, estas Gltimas ainda atuantes.

As Reformas da década de 70, normalmente pontuais, mas rapidas e
freqiientes, tiveram como ponto de partida a Resolugio do Conselho Federal
de Educacdo, n? 14, de 27 de fevereiro de 1970, determinando os minimos de
contedo e duragio a serem observados na organizagio dos cursos de Museo-
logia.*' Com base nestas normas, foram implantadas sucessivas adaptagoes
matriz curricular de 1966. A partir de 1973, é adotado o sistema de créditos
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€, N0 ano seguinte, na gestdo de Anna Barrafatto (1974-1977), a duracio do
curso ¢ ampliada para quatro anos. Ainda em 1973, o musedlogo Gerardo
Britto Raposo Cémara, diretor do MHN (1971-1985), o dltimo a gerir tam-
bém o Curso de Museus, firma convénio com a Cesgranrio, protocolado em
17 de julho e que definiu as normas de selegéo de candidatos, para 1974, por
meio do sistema unificado de vestibular.

Em 6 de dezembro de 1974, o0 Conselho Federal de Educagio aprovou o
novo Regimento do Curso de Museus, homologado pelo Ministro da Educa-
a0 e Cultura em 29 de janeiro de 1975, apresentando uma concepcio mais
ampla e engajada dos museus e priotizando a formagao em Museologia, agora
encarada num contexto interdisciplinar. Estas mudancas tornam-se visiveis
nos novos objetivos do Curso:

a) formar profissionais e especialistas de Museologia; b) realizar, desen-
volver e incentivar a pesquisa no campo da Museologia; ¢) aprimorar
processos, métodos e técnicas relativas aos problemas de Museus e divulgar
seus resultados; d) contribuir, pelos meios ao seu alcance, inclusive em
articulagdo com entidades nacionais e internacionais, para o estudo dos
problemas da Museologia, tendo em vista a dindmica do desenvelvimento do
pafs; e) estender o ensino e a pesquisa 3 comunidade, mediante cursos ou
servicos especiais...”?

As habilita¢tes de Museus Histéricos € Museus Artisticos sdo suprimidas
e o Curso passa a oferecer uma formacao integrada. A partir deste momento,
O estigio torna-se parte obrigatéria do curriculo, correspondendo ao dltimo
periodo. O mesmo ocorre com as exposigdes, antes facultadas aos alunos de
maneira informal e que agora se tornam obrigatérias. A idéia de organizar
exposicoes informais com os alunos do Curso foi sugerida pela professora
Therezinha de Moraes Sarmento, em 1973, 4 época de seu retorno da bolsa
de estudos no México. Desde os idos de 1974, as professoras Solange Godoy,
Tereza Scheiner, Maria de Lourdes Naylor Rocha e Celma Franco vinham
coordenando os alunos na organizagio de exposigdes de carater experimental,
entre as quais: O Café no Vale do Paratba, com a turma de 1975, e D. Pedro I, O
Homem, com a turma de 1978, ambas no Museu de Arte Moderna de Resende.
Com a exigéncia curricular, as exposi¢des foram sistematizadas pelas professoras
Tereza Scheiner, Maria de Lourdes Naylor Rocha e Celma Franco.

As mudangas de conceito podem ser percebidas nas novas denominagdes
das disciplinas. O exemplo mais marcante refere-se 3 Técnica de Museus, que
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Exposicdo curmicular Mangueira, junho de 1881, Fotografia tirada pelos movadores da Manguelra. Colegdo Jorge Cordeiro de Melo — Numimus

constituia o cerne do Curso e é desmembrada em vérias disciplinas de Muse-
ologia e Museografia, correspondendo a teoria e pratica museolégicas. Neste
processo, destaca-se, mais uma vez, a atuacao de Tereza Scheiner, que criou
e depois reformulou e ampliou estas disciplinas que estruturam a formagao
em Museologia até hoje, tanto no atual Curso de Museologia da Unirio como
no Curso de Museologia da Universidade Federal da Bahia e nos demais que
estdo sendo implantados em todo o pais. As disciplinas de formagao geral
também foram reformuladas. Hist6ria Militar e Naval converte-se em Histo-
ria do Brasil. As Histérias da Arquitetura, da Escultura e da Pintura deixam
de ser estudadas isoladamente, sendo substituidas pelas disciplinas Histéria
da Arte e Hist6ria da Arte Brasileira. Artes Menores perde esta classificagao
depreciativa e passa a denominar-se Artes Decorativas. A cadeira Etnogra-
fia transforma-se em vérias disciplinas de Antropologia, denominagao que

transmite uma idéia mais ampla de estudo do homem.
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Em maio de 1977, na gestao de Didgenes Vianna Guerra (1977-1985),
o Curso de Museus é incorporado a Federagio das Escolas Federais Isola-
das do Rio de Janeiro — Fefierj*, cujo presidente era Benedito de Paiva. O
Curso crescera muito, nao somente em relagdo a sua estrutura curricular,
que se tornou muito mais complexa e abrangente, mas também em nimero
de alunos. H4 uma considerdvel ampliagdo das turmas que, desde o final
da década de 60, tendiam a atingir a média de 50 ingressantes por ano. Em
1970, matricularam-se 90 alunos! Por outro lado, o MHN também crescera
e necessitava expandir suas instalagdes administrativas e técnicas, bem como
a drea expositiva. A Fefierj, sediada num prédio da avenida Presidente Var-
gas, ndo possuia instalagoes capazes de abrigar o Curso de Museologia. De
acordo com as negociagdes do prof. B. de Paiva, como era mais conhecido,
e de Gerardo CAmara, com o MEC, seria garantido ao Curso o funciona-
mento normal no MHN durante o tempo necessério para construgio do
prédio do CCH. A transformagio para curso universitario acenava novas

mudangas para o Curso de Museus, preparando-o, apds mais de 40 anos no
MHN, para uma nova realidade.
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Carteirinha do Curso de Museologla - Uni-Rio, 1381. Colecdo Cicero Fonseca de Aimeida — Nummus
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A transferéncia do Curso de Museus para a Federagio das Escolas Fe-
derais Isoladas do Rio de Janeiro — Fefierj (hoje Unirio), foi um passo
significativo para que o Curso se separasse definitivamente do Museu
Histérico Nacional, até entiio vistos numa unidade institucional. Saindo
da tutela de um lugar de meméria para o campo de produgao critica do
conhecimento, o universitario, o Curso ganhava novo status e novas
possibilidades de renovagio.*

Entre janeiro e fevereiro de 1978, j4 na gestdo de Guilherme Figueiredo
como presidente da Fefierj, foi elaborado um convénio com o0 MHN, firmado
em 26 de junho, para garantir a permanéncia do, agora denominado, Curso
de Museologia nas dependéncias do Museu. Finalmente, em agosto de 1979,
apGs quase dois anos como “héspede” na “casa” onde “nascera”, o Curso de
Museologia é transferido para o prédio do CCH, a rua Xavier Sigaud, na Urca.
A inauguracdo do novo prédio, que passou a abrigar os cursos de Arquivo-
logia, Biblioteconomia, Museologia e Nutrigio, ocorreu no dia 20 de agosto,
com a presenca do ministro da Educagso e Cultura, Eduardo Portella, e de
Guilherme Figueiredo, primeiro reitor da nova Universidade. O Projeto de
Lei transformando a Fefierj em Uni-Rio, Universidade do Rio de Janeiro®,
fora submetido 3 Comissdo de Educagao e Cultura da Cimara dos Deputa-
dos, em 5 de abril, e & prépria Camara, no dia 23, sendo aprovado por meio
do Decreto-Lei 6.655, de 5 de junho.*

A década de 80 é praticamente inaugurada com a instalagdo do Curso
na Uni-Rio, acentuando-se o processo de transformagéo acionado nos anos
70. O Curso integra-se, efetivamente, 2 estrutura universitdria, contando
com a lideranca dos mesmos professores atuantes desde o MHN - alguns
investidos das funcdes de coordenadores ou chefe de departamento, como
Di6genes Guerra, Dulce Ludolf, Therezinha de Moraes Sarmento, Gabriella
Pantigoso e Solange Godoy. O Curso de Museologia moderniza-se com o
apoio destas liderancas e as reivindicagées de Tereza Scheiner, Celma Franco,
Maria de Lourdes Naylor Rocha, Liana Ocampo e Violeta Cheniatix. Di6-
genes é sucedido na coordenagio do Curso por Dulce Ludolf (1985-1988)
e Therezinha de Moraes Sarmento (1988-1991) — esta, primeira diretora da
Escola de Museologia, criada em 1991, A ela sucedem-se na diregdo Mario
de Souza Chagas (1992-1994), Tereza Scheiner (1994-2000), José Mauro
Matheus Loureiro (2000-2001) e Gabriella Pantigoso (2001-2005) — esta
Gltima, criadora do Curso de Turismo na Escola de Museologia, em 2003, a
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partir de projeto idealizado por Antonio Carlos de Carvalho.

Nos anos 80, novas geragbes de musedlogos assumem as atividades
docentes. Alunos do final da década de 70, como Violeta Cheniaiix (Turma
de 1978), Mério Chagas (1979/1) e Anaildo Bernardo Baracal (1979/2), tor-
nam-se professores de importantes disciplinas do Curso. Ao longo dos anos 80
e na década de 90, musedlogos formados ja na Uni-Rio assumem diferentes
disciplinas do Curso, em carater temporario ou efetivo: Vania Estevan de
Oliveira (turma de 1979/1); Maria Aparecida Cunha (1980), Mariettinha
Ledo de Aquino (1980); Roseane Novaes (1981/2); Regina Bibiani (1982/1):
Candida Corbett (1982/2); Norma Botelho Portugal (1983/1); Cicero Anténio
Fonseca de Almeida (1983/2); lara Madeira (1983/2) e Ivan Coelho de S4
(1986/2). Nos anos 90, ex-alunos de varias temporalidades, alguns remanes-
centes do MHN, tornam-se também professores do Curso: Antonio Carlos
de Carvalho e Maria de Fitima de Castro Neves (turma de 1969); Diana
Farjalla Correia Lima (1975) e José Mauro Matheus Loureiro (1980). As mais
recentes contribuigdes de professores ex-alunos referem-se a Ana Licia Siai-
nes de Castro (turma de 1971), Alejandra Saladino (1995) e Helena Cunha
de Uzeda (1996).

Mesmo diante das dificuldades inerentes a realidade das universidades
piblicas brasileiras, o Curso persiste com suas propostas e reivindicacoes,
inclusive de espagos para exposigBes e laboratérios, com o objetivo de tornar
a formagdo em Museologia ndo somente mais pratica, mas, sobretudo, mais
cientffica. Para dar suporte 3s exposi¢des curriculares, foi criado o Laboraté-
rio de Desenvolvimento de Exposigdes — Ladex, projeto pioneiro, idealizado
e organizado por Tereza Scheiner, Celma Franco e Maria de Lourdes Naylor
Rocha. Seu funcionamento, ainda que informal, remonta aos primeiros anos
da década de 80. Primeiro laboratério especifico de Conservagio Preventiva do
Brasil, o Niicleo de Preservagao e Conservagio de Bens Culturais — Nuprecon
— desde 1998 denominado Nuprecon Violeta Cheniaiix, em reconhecimento
a sua criadora, responsével pela implantagfo do ensino regular da Conser-
vagao Preventiva no Curso de Museologia — foi oficialmente criado em 8 de
julho de 1987, durante a gestao de Arno Wehling como decano do CCH. A
partir de 2005, novos laboratérios comecaram a ser organizados: o Niicleo de
Estudos e Pesquisa em Museologia, Patriméonio e Turismo — Nuclem, criado
por Tereza Scheiner; o Laboratério de Pesquisa em Reserva Técnica — Lapert,
de Cicero Fonseca de Almeida; e o Nicleo de Meméria da Museologia no
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Brasil — Nummus, em fase de implantacao.

Em 1985, é instituida a departamentalizacao no ambito do CCH e as
disciplinas dos varios cursos passam a ser alocadas em departamentos.*’ Para
atender diretamente o Curso de Museologia, foi criado o Departamento de
Estudos e Processos Museoldgicos — DEPM, chefiado sucessivamente por
Liana Ocampo, Tereza Scheiner, Violeta Cheniaux e Marisa Salomao. Esta
departamentalizagio favoreceu um processo mais amplo de discussao e de
renovagao dos curriculos dos cursos do Centro. O Curso de Museologia pas-
sou por pequenas alteracoes até que, entre novembro de 1995 e agosto de
1996, foi elaborado um Projeto de Reforma, coordenado por Tereza Scheiner e
implantado a partir de 1997. Este curriculo representou um importante marco
no contexto das transformagdes curriculares, na medida em que possibilitou
uma formacao compativel com os novos sistemas de pensamento. Vigente até
a atualidade, esta nova matriz curricular sintonizou o Curso de Museologia
com uma visao holistica de patrimdnio cultural e natural, além de entatizar

a interdisciplinaridade, inclusive com a drea da Ciéncia da Informagao. Pela

Formatura da Turma Alolsio Magathdes — CCH/Uni-Rio, 08-06-1983. Da esquerda para a direifa. sentadas Syivia Ribeiro, Dulcinea Ribeiro, Norma Botalho

Portugal, Mdnica da Costa, Prof®. Loda Angel, paraninfa, Mariida Rels, Ana Mattos, SAnia Ferreira, Therezinha Winter e Helen Martins; de pé. (onceigcao

da Costa, Man Rodrigues, Mara Lucia Damaceno, Teima itha, Daisy Skiva, Nilsella Campos, (rani Angrade, Valéna Fonseca, [ucla Machado, Mana Cnstina
Siva, Mdrcia Nefo, [ucia Basios e Rosana Libanio. Colegado Norma Poriugal — Nummus
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primeira vez, foram criadas disciplinas regulares de ciéncias, como Biogeo-
grafia, Paleontologia e Ecologia.

Por outro lado, apesar de toda a tradigio de pesquisa do Curso de Muse-
ologia, nio havia uma “cultura” da pés-graduagio. Somente nos anos oitenta
é que comega a haver um movimento maior no sentido de implantar um
curso de pés-graduagho para atender 4 4rea de Museologia. Mesmo porque,
com o desenvolvimento de novos conceitos de Bem Cultural, Museologia e
Patriménio, paralelamente & reformulagdo das técnicas de metodologia da
pesquisa, ampliou-se e tornou-se muito mais cientifica a pesquisa museolégica,
abrangendo novas dreas: Comunicagéo, Educagio, Ciéncia da Informaggo etc.
Em 1983, foi criado no CCH a especializagao em Agao Educativa e Cultural
em Museus, depois transformada em Administracio de Centros Culturais,
gragas aos esforgos de Liana Ocampo, Gabriella Pantigoso, Tereza Scheiner e
Celma Franco. Desde meados dos anos setenta, Liana vinha desenvolvendo
um trabalho pioneiro na area de Educagfo Especial, nfo somente no Curso de
Museologia, mas em outros cursos do CCH. O corpo docente desta primeira
especializagao contou também com Sénia Gomes Pereira, Maria de Lourdes
Parreiras Horta, Maria Elisa Carrazzoni, Anaildo Baragal e Mario Chagas,
dentre varios outros professores. Recentemente, foi criado no CCH o primeiro
mestrado em Museologia do Brasil, o Programa de Pés-Graduagio em Museo-
logia e Patrimdnio — PPG-PMUS, coordenado pela por Tereza Scheiner, autora
do projeto aprovado pela Capes e implantado em maio de 2006, conforme
convénio entre a Unirio e o Museu de Astronomia e Ciéncias Afins — Mast.

Em sintese, a Hist6ria do Curso de Museologia, a despeito desta breve
trajetéria cronolégica, é uma histéria complexa e rica em contrastes, idios-
sincrasias e informagdes, uma vez que esta estreitamente vinculada 3 hist6ria
dos profissionais, das institui¢des, da Museologia e da cultura nacional. Uma
histéria que deve ser preservada por meio do levantamento e mapeamento
de seus registros documentais, iconogréaficos e orais. Com isto, os estudiosos
poderdo contar com um fértil e instigante material, que servira de base para
suas indagagbes, seus questionamentos criticos e suas reflexdes.

Notas

1. CHAGAS, Mario de Scuza; GODOY, Solange de Sampaio. Tradicdo e Ruptura no Museu Histérico
Nacional. Anass do Museu Historico Nacional, Rio de Janeiro, v. 27, p. 40, 1995.
2. Funcionarios pdblicos encarregados da documentag&o e da correspondéncia oficial da Instituigao.
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19. COSTA, Jodo Angyone. Archeologia Geral. Sdo Paulo: Companhia Editora Nacional, 1936. p. 15. A
grafia foi mantida tal como no original {N. da R.).

20.COSTA, Jodo Angyone. A inquistagdo das abethas. Rio de Janeiro: Pimenta e Mello e Cia, 1927,

21. COSTA, Dante, Prefacio. In: COSTA, Angyone. Introdugdo 4 Arqueologia Brasileira (Etnografia e Historia).
32 ed. Sao Paulo: Cia. Ed. Nacional, 1958, p. XVIII-XIX.

22 CALMON, Pedro. Histéria da civilizagdo brasileira. Rio de Janeiro: Nacional, 1945,

23. WEHLING, Amno. Apresentacao. In: CALMON, Pedro. Histdria da civilizagdo brasifeira. 4° ed, Brasilia:
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Maria Lobo Vieira, 2005 {mimeo).
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PINTURA DE HISTORIA
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Introducé&o a pintura de Historia

A Viagem de um pintor de Historia: Debret e sua obra
Portinari @ a Histéria: ¢ caso Tiradentes

Esquecida no fundo de um armario: a triste
histéria da Coroagdo de D. Pedro

Construindo a origem, as virtudes e
os herdis na pintura de Historia:

0 caso da obra A morte de Estacio de Sa,
de Antonio Parreiras

Politica e nacdo na pintura histérica de
Pedro Américo e Juan Manuel Blanes

Vitor Meireles, Pedro Americo e
Henrique Bernardelli: outras leituras

Narrativa e sintese histdrica positivista
na obra de Eduardo de Sa

Critica e pintura histérica nos periodicos
do Rio de Janeiro no século XIX
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4pida observagdo sobre a diminuta bibliografia relativa a pin-

tura de Hist6ria no Brasil deixa transparecer sua evolugo cres-
cente a partir da década de 1990. Antes, apenas uma referéncia
seminal, o artigo de Alexandre Eulalio “De um capitulo do ‘Esad
e Jacd’ ao painel d"O dltimo baile™, publicado pela revista Dis-
curso, do Departamento de Filosofia da USP, em 1983." Importante menciona-
lo nesta apresentacio, principalmente se nos lembrarmos de que a pintura de
Aurélio de Figueiredo, analisada pelo autor do artigo, é pega importante do
acervo do Museu Histérico Nacional. A forga do artigo de Alexandre Eulalio

advém da capacidade de buscar na obra os varios didlogos que enseja e, acima

de tudo, de vé-la.

Os estudos que compdem o presente dossié revelam relativa hetero-
geneidade temdtica, compartilhando, entretanto, a mesma preocupacéo de
Alexandre Eulalioc em examinar as obras longe dos rétulos que impediram
que, durante praticamente todo o século XX, elas fossem vistas e interrogadas
sobre o que de fato propunham. Ndo mais se aceita rechagi-las in totum por
artificialidade ou oficialidade, nem tampouco valorizi-las a priori pelo papel
na construgio ideolégica do poder constituido. Agora, cada obra € novo pro-
blema e cabe ao pesquisador a capacidade de um olhar sempre renovado. Os
autores deste dossié enfrentaram semelhante desafio.

Na introdugdo 2 temética da pintura de Histéria, Jorge Coli apresenta
rdpido e preciso panorama de seu processo constitutivo na cultura ocidental, de
Giotto a Delacroix, referindo-se a experiéncias francesas, italianas e brasileiras.
Ressalta o caréter inicialmente militante da pintura de Histéria, prenhe de
entusiasmo coletivo, além de acompanhar seu esvaziamento e sua redugéo a
cronica verossimil dos acontecimentos, apds a segunda metade do século XIX.
No bojo da variada produgio intelectual, Jorge Coli dedica especial atengéo
A pesquisa sobre a pintura do século XIX, tornando-se dos primeiros em sua
geracio a romper o siléncio imposto pela Historiografia modernista, ao assi-
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nalar a riqueza e a complexidade das obras de artistas como Vitor Meireles,
objeto de inovadora tese de livre-docéncia, defendida na Unicamp.

O dossié permite observar o percurso da pintura de Histéria no Brasil,
gragas a textos que abordam desde a iniciagéo, pela Miss&o Artistica Francesa,
a sobrevivéncia, na arte moderna. Neste aspecto, chamamos a atengio para
o artigo de Valéria Alves Esteves Lima sobre a Voyage pittoresque et historigue
au Brésil, de Jean-Baptiste Debret, no qual explora o didlogo entre o projeto
de Debret e os procedimentos peculiares 4 pintura de Histéria. A autora, ao
evitar a anélise da publicagio de Debret sob a 6tica de documento iconografico
ou do olhar estrangeiro sobre o pitoresco de um pais tropical, enfatiza como
preocupagdes préprias a um pintor de Histéria permeiam sua obra. Que res-
postas apresenta Debret quanto as possibilidades de inser¢io do Brasil no rol
dos paises civilizados? Por outro lado, Annateresa Fabris, que, paralelamente
as multiplas preocupagdes com a pesquisa em Histéria da Arte, ha muito
estuda a obra de Portinari, aponta-nos os percalgos enfrentados pelo artista
ao se dedicar a temas hist6ricos, particularmente no tocante ao painel sobre
a Inconfidéncia Mineira. Como ser narrativo e moderno? Como abordar, ao
mesme tempo, o passado e a Histéria Contemporanea!

Outros aspectos particulares sio aqui analisados, como as escolhas dos
artistas, os respectivos contextos e a recepcio das obras. Leticia Coelho
Squeff concentra a atengio na trajetéria do quadro de Manuel de Aradjo
Porto Alegre Coroagdo de D. Pedro I1, questionando os motivos pelos quais a
tela permaneceu inacabada. Medindo aproximadamente 36 m?, a obra, enco-
mendada por D. Pedro Il ao pintor da Imperial Camara, ex-aluno de Debret
e de Antoine-Jean Gros, sugere questdes relativas ao intricado jogo politico
caracterfstico & antecipagio da maioridade do imperador, bem como estabe-
lece criativo didlogo com a tradigdo pictérica. Em que a Coroagdo de D. Pedro
II destoaria das expectativas sobre o tema, provocando o abandono da tela
por Potto Alegre? Por sua vez, Valéria Salgueiro, incansave! divulgadora da
obra de Antonio Parreiras, mostra-nos A morte de Estdcio de Sd. Artista que
mais produziu obras ligadas & pintura de Histéria, Parreiras ser o principal
responsével pela criacdo de iconografias locais, impulsionadas pelo carster
federativo da recente Repiblica Brasileira. Atendendo as encomendas dos
estados, o pintor dedicou-se a hetéis e histérias regionais, apresentando vasto
repertério de revoltas do perfodo colonial, além de explorar temas ligados
a fundagio de vilas e cidades. Quanto ao quadro A morte de Estdcio de Sd,
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a autora analisa sua concepcio, apontando para a consolidagio de mitos:
Estacio de S4 e Araribdia.

Maria Ligia Coelho Prado, pesquisadora com longa experiéncia em estu-
dos comparados sobre a América Latina, questiona os didlogos entre arte e
politica no momento de constru¢io de identidades nacionais. Analisa dois
quadros: O Juramento dos 33 Orientais, do uruguaio Juan Manuel Blanes, e
Independéncia ou Morte, do brasileiro Pedro Américo, identificando os valo-
res diferentes que se associam 2 independéncia de seus respectivos paises. A
autora compara as trajetérias profissionais dos dois artistas, analisa suas obras
frente as especificidades de contextos histéricos (republicano e monarquico),
percebendo como Blanes e Americo refletiram sobre as escolhas e o sentido
da pintura de Histéria em seus paises. Embora parta da mesma questdo, meu
artigo busca identificar momentos em que a pintura de Histéria poderia
expressar algo a mais que a vontade do poder. Procurei exemplos, na pintura
de Histéria Brasileira, de quadros que, devido & sua riqueza, ndo podem ser
reduzidos a meros expoentes de um discurso oficial, apesar de estarem em
museus plblicos, representando batalhas ou heréis — e de serem frutos, por
vezes, de encomendas institucionais. Foram abordadas as obras Passagem de
Humaitd (1869-1872), de Vitor Meireles, Batalha de Campo Grande (1871),
Batalha de Avahy (1872-1877) e Tiradentes esquartejado (1893), de Pedro
Américo, assim como Os Bandeirantes (1889), de Henrique Bernardelli. Tais
quadros revelam os pintores como intelectuais, capazes de refletir sobre a
Histéria Brasileira a partir de variados pardmetros, reconhecendo o quanto
pode ser intricada e complexa a rede que inclui artistas, pessoas e instituicdes
responséveis pelas encomendas das pinturas e pablico.

Elisabete Leal disserta sobre a relagdo entre arte e Positivismo, por meio
da pintura de Eduardo de SA. A autora relaciona obras, executadas ou néo,
nas quais o artista preocupa-se em estabelecer uma narrativa e uma unidade
histérica para a humanidade em geral e, em particular, para o Brasil. Revela
como, apesar de tomar o Positivismo por escopo — segundo ¢ qual a arte deve
se esquivar de ac¢do politica direta — Eduardo S4 manifesta-se politicamente
por meio de seu trabalho, em dois momentos significativos: na década de 1890,
quando suas obras visam homenagear/cultuar e, na década de 1930, quando
pretendia protestar e relembrar o altruismo, além de apelar para a paz.

Hugo Guarilha discute a formacio da critica de arte brasileira a partir dos
debates travados em torno da pintura de Histéria de Vitor Meireles e Pedro
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Américo. Guarilha pesquisou a critica & Exposicdo de Belas Artes de 1879,
levantando aproximadamente 150 artigos. Interessou-se pela formagio esté-
tica dos criticos, por suas fontes de informacao e pelo embasamento dos juizos
emitidos. Neste dossié, o autor demonstra como os criticos compreendiam o
lugar ocupado pela pintura de Hist6ria e as questdes colocadas ao género.

A presente coletinea permite um feliz encontro de diferentes geragdes
de pesquisadores, envolvendo significativo ndmero de trabalhos, oriundos, em
sua maioria, de cursos de pés-graduacio. Agradecemos ao Museu Histérico
Nacional a oportunidade de organizar este dossié e aos pesquisadores que,
pronta e gentilmente, atenderam ao nosso convite.

Notas

1. Esse mesmo artigo foi republicado posteriormente na coletinea Escritos, de Alexandre Eulélio (Sao Pauio:
Ed. Unesp/ Ed. Unicamp, 1992. p. 367-408).
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RESUMO

O presente artigo trata da pintura de Histéria desde sua criacio no Ocidente, esta-
belecendo seu desenvolvimento no século XIX até seu declinio no século XX. O
autor descreve e analisa o tema da pintura de Histéria dentro do ambito francés.
Posteriormente, traga o perfil da pintura de Hist6ria na Italia. Por fim, o artigo chega
ao Brasil, com artistas como Vitor Meireles, Pedro Américo e Almeida Jénior, com
sua A partida da mongdo. O artigo ainda cita o século XX, com Picasso e Guernica,

o New Deal e os Estados Unidos e as convicgdes dos partidos de esquerda por meio

da pintura mural.
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ABSTRACT

Introduction to History Painting

The present article tackles history painting from its Western onset, establishing its deve-
lopment in the nineteenth century until its decline in the wentieth century. The author
describes and analyses the history painting theme in France. Then, it traces the history
painting profile in Italy. At last, the article looks to Brazil, with artists such as Vitor Mei-
reles, Pedro Américo and Almeida Jinior and his A Partida da Moncao. The article also
mentions the twentieth century with Picasso and his Guernica, the New Deal, the United
States, and the left parties’ convictions through mural painting
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30 se respeita quem se leva a sério: esta frase poderia

ser 0 lema das vanguardas transgressoras. O desrespeito

é mostrado por elas como 6timo instrumento critico a ser

aplicado sobre si préprio e sobre os outros. As vanguardas

zombavam da seriedade, da solenidade, para regenerarem

forcas criadoras, no pensamento ou nas artes. £ uma grande licio, a0 mesmo
tempo destrutora e fecunda.

Nio existe arte mais solene e séria do que a da pintura histénica. Ela
fundou a arte do Ocidente. Foi Giotto quem concebeu, desde o inicio, grandes
painéis publicos e narrativos. Constituiu-se como o apogeu da arte de pintar,
articulando-se diretamente com o principio da narrac¢do. Trata-se de contar
histérias com clareza, com grandeza; histérias biblicas, sagradas; histdrias dos
herofsmos humanos, presentes ¢ passados; hist6rias dos poderosos em suas
acOes mais magnificas, em seus triunfos soberbos.

A questio &, portanto, a de narrar visualmente. O pintor devia articular
formas visuais significantes, devia inventar cenas, poses, gestos, ambientes. A
questdo de Giotto nio é apenas de forma: sem divida, ele renova o repertério
estilistico da tradi¢ao “grega”, isto €, bizantina. Mas vai além: concebe a arte
de pintar como uma invengio renovada, ndo como a repetigao de modelos
sagrados. Gragas a ele, o artista passa a dispor de um repertério virtual infinito,
que é o de sua imaginagéo, de sua cultura visual, de suas invengbes ainda
por vit. Pintar torna-se, assim, a arte de organizar figuras que contam uma
hist6ria de maneira nova.

As intencdes sa0 elevadas. Ha sempre algo de militante por trds dessas -

grandes telas. Os artistas querem convencer os espectadores de solenes ver-
dades, religiosas ou politicas. Eles devem, naturalmente, leva-las a sério.

*Professor titular de Historia da Arte e da Cultura da Unicamp.
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Se consideramos que a pintura do Ocidente nasce com Giotto nessa
forma narrativa, devemos convir que ela morre com Delacroix. A Gltima
grande manifesta¢io da pintura de Histéria, ainda enérgica e convincente,
estd na Capela dos Santos Anjos, na Igreja de Saint-Sulpice, em Paris. Ali,
em 1863, Delacroix conclui esse percurso admiravel, que nasce em Assis, em
Padua, em Florenga e em Roma, na virada do século XIII para o XIV.

A grande pintura de Histéria morre de sua bela morte no momento em
que brotam as vanguardas que modificariam o percurso das artes visuais.
Essa arte nova nao quer mais contar o que quer que seja. Os problemas sdo
outros. A solenidade grandiosa, que se desdobra em painéis vastos torna-se
entdo arcaica, tediosa, quando nao ridicula. As vanguardas desrespeitosas
desprezavam um moribundo.

Nés sabemos que esses valores criticos, triunfadores por tanto tempo com
os modernos, hoje se tornaram nuangados, e o espectador contemporaneo vé,
com prazer, interesse, inteligéncia, tantos quadros que, até ha décadas, os museus
tinham vergonha de mostrar. Nao acreditamos mais na “verdade” daquelas
histérias, mas sabemos saborear-lhes as belezas, degustar-lhes as convicgdes
imaginarias. Por elas, acreditamos intuir melhor o tempo que as criou.

% ¥k

A pintura de Histéria ganha energias renovadas e prodigiosas com a
Revolugao Francesa. Ou, antes, com os impulsos coletivos, intelectuais,
sentimentais, com as correntes de agdes € de pensamento, que levaram 2
eclosao revolucionaria.

Seu inventor é David. Ndo importam precursores nem epigonos: é David
quem concentra o gosto e as exaltagoes gerais de uma época em que cada indi-
viduo tem a consciéncia de estar fabricando a Histéria. David é um classico,
de um classicismo arqueolégico, cientifico, filoldgico, restaurado, regenerado
e que, portanto, se quer distante das velhas tradicSes clssicas eivadas de
vicios. Isto significa j4 uma escolha, um voluntarismo: a espessura do tempo
é abolida; as imagens dos Horé4cios, de Brutus, de Socrates surgem rutilantes,
construidas pelo saber consciente e pela arte consciente. Elas ndo surgem da
Antigiiidade porque moram na Eternidade de uma ética e de uma politica
que se querem universais. Sdo antigas e sa0 contemporaneas, sa0 prototipos
das grandes agoes que deveriam reger, sempre, todas as almas.

A vocagio “cientifica” significa oferecer uma tangibilidade, uma realidade
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a0 que é representado. O classicismo de David mostra-se, num paradoxo apa-
rente, como realismo. Parte de um mundo passivel de ser objetivado. David
reconstrdi esse mundo a partir da observagdo, seja do objeto arqueolégico,
seja do acessério moderno.

O lluminismo trouxe, ao artista, a responsabilidade de uma escolha
politica individual. Nos velhos tempos execrados, o artista podia passar do
servico de um monarca ao de outro, inimigo do primeiro que fosse. Podia ser
ateu e executar a mais devota das pinturas religiosas. Agora, o artista pensa,
age, atua, escolhe. David é pintor ¢ militante jacobino, serd preso por suas
idéias, que sdo as mesmas expostas em seus quadros.

O Império napolednico ¢, para ele, um ato também de escolha. Serve um
monarca, sem divida, mas um monarca que exprime suas préprias convicgoes.
Tanto que, com a queda de Napoledo, David parte para o exflio.

Estes pontos sdo mais que dados biogréficos: sdo sintomas de uma nova
era. A pintura de Histéria, pela primeira vez, com David, assume a tarefa
de transformar a humanidade segundo um claro projeto ideol6gico. Ela ala-
vanca mudangas desde 1784; ela estimula os atos revoluciondrios e presta
homenagem a seus martires; ela segue o imperador guerreiro que se dera por
tarefa mudar o mundo.

David explicita, expde com clareza visual. Nesse sentido, é uma espécie de
Giotto laico e moderno. Seu didatismo néio tem nada de frio e de tedioso. Vem
nutrido pelas forgas das convicgdes apaixonadas. A pintura de David, clara,
ordenada, em que a forma nasce do desenho que a recorta, em que a cor se
aprisiona no CONtOrno que a amarra, em que a matéria é magra e lisa, mostra-se,
porém, carregada de energias plésticas, que vibram nas tensdes poderosas.

Alguns de seus discipulos modulam a for¢a primordial herdada do mestre.
Se David serve o Imperador, Gros acompanha o General. David é o pintor
das cerimdnias, da Coroagho, da Distribuigao das Aguias. Gros é o artista das
batalhas, que ele percebe uma tnica vez, no estudo para Nazareth, como firia
guerreira e, depois, como o lugar da morte, das doengas, da peste, do corpo
martirizado, do caddver. Girodet, outro discipulo de David, acredita na poesia
de uma linearidade que sabe se tornar épica em A revolta do Cairo, quadro feito
de vetores dinAmicos, de brilhos metalicos, de luminosidades estranhas.

A queda do Impéric napolednico suspende as forgas pictéricas da epopéia.
A nova geragio, em seus momentos mais altos e originais, faz uma pintura de
Hist6ria que se torna, de certa forma, o sentido de oposigio a Histéria oficial,
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a pintura da anti-Histéria. Os grandes artistas dos anos de 1820, Géricault e o
jovem Delacroix, investem numa atualidade politica, cuja expressio é cerceada
pela censura. As inflexdes dolorosas encontradas na arte de Gros tornam-se
tema Unico e monumental na Balsa da Medusa, de Géricault. Este quadro é
uma metédfora. Seus ndufragos somos nés, contemporaneos, perdidos numa
sociedade sem rumos, vitimas de um mundo mediocre, sem timoneiro, sem
capitio que valha.

Na obra de Géricault, as inquietacdes individuais se fundem no senti-
mento de desespero coletivo. O drama humano acumula-se numa pirdmide
de corpos, invade a tela e d4 pouco espaco para o mar. O artista mescla as
lembrangas dos dois Michelangelos, Buonarrotti ¢ Caravaggio: as anato-
mias intensas mergulham num claro-escuro dramatico. H4, por tras delas, a
lembranga dos cad4veres vistos nos quadros de Gros, mas também daqueles
estudados nos necrotérios que o artista freqiienta.

Delacroix milita pelos gregos que lutam pela liberdade contra o Império
Otomano e se véem massacrados. A Grécia expira nas ruinas de Missolonghi,
a populagao é destrogada em Quios. Neste dltimo quadro, a dor humana é
disposta no primeiro plano. No meio, uma abertura vasta para a paisagem
longinqua da peninsula e do mar. O desenho mostra uma invencio livre iné-
dita; as cores falam do triunfo e da agonia, do carrasco e da vitima.

Ele pinta, celebrando as revoltas parisienses de 1830, sua célebre Liberdade.
Figura alegérica, mas tonificada pelos acontecimentos contemporaneos, viva,
em meio & multidao posta em armas, marchando sobre cadéveres que se sacri-
ficaram por ela. E uma paixfo coletiva que esté ali; paixao como amor intenso,
pela liberdade, que faz esse grupo avangar para o espectador. Mas ainda: paixao
como sofrimento e sacrificio, como submissao fisica do homem 2 idéia.

Com este quadro, termina-se o ciclo iniciado por David e renovado pelos
romanticos. Depois disso, é outra coisa que se dA.

M o ok

Na Franga, o rei Lufs Filipe, que assume o poder por efeito da Revolucio
de 1830, define um projeto ao mesmo tempo ideoldgico e cultural, no qual
ele préprio se pde como a conseqiiéncia légica de rodas as forgas histéricas
nacionais. Era um descendente dos antigos reis, thas era também um homem
da Revolugio Francesa e, mais ainda, foi posto no trono pelo povo em revolta.
Manda vir as cinzas de Napoledo que estavam em Santa Helena, conclui vérios
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monumentos do imperador. Linhagem, militincia revoluciondria, heranga do
Império, resposta adequada aos anseios das revoltas de 1830: ele surge como o
herdeiro de tudo isso, portanto, como o mais legitimo de todos os soberanos.
E um afunilamento estratégico.

Essa perspectiva permite-nos compreender a criagdo do Museu Histérico
de Versalhes, dito “de Luis Filipe”. As obras se sucedem ali cronologicamente,
conduzindo o espectador para o presente ¢, portanto, para o soberano atual. O
momento mais excepcional desse projeto é a Galeria das Batalhas, na qual se
retinem os quadros que retrataram os grandes momentos guerreiros da Histéria
Francesa. Encomendam-se a pintores do tempo (entre eles Delacroix, que
executa a Batalha de Taillebourg) muitas telas recriando esses episédios.

O projeto de Luis Felipe, posto em pritica de maneira muito ordenada
e administrativa, nio emanava de qualquer entusiasmo coletivo, nem era
capaz de suscitar adesdes individuais apaixonadas. Os pintores recebiam as
encomendas, executavam os quadros, e pronto.

Suas tarefas nio traduzem, de modo algum, o entusiasmo, a vitalidade
sentida, que animaram as obras produzidas nos precedentes 50 anos. Tail-
lebourg, de Delacroix, é admirével, mas se alimenta das forgas individuais
intimas desse artista apaixonado pela Literatura, pela Hist6ria imaginada de
outros tempos.

Na verdade, todas as telas da Galeria das Batalhas, mesmo Taillebourg,
querem-se como ilustracdes, dentro das quais um temperamento individual
pode mais ou menos eclodir. Horace Vernet exprime a quintesséncia dessa
arte, que tende para a cronica, que esvazia as emogoes, na qual o soldado é
menos o heréi que o militar e na qual o Exército vira tropa.

Vemet acompanhou as entio recentes conquistas feitas pelos franceses no
norte da Africa. Mas os tempos eram outros, diferentes da época napolednica,
em que os impulsos militares mudavam a fisionomia do mundo. Essas con-
quistas, agora, destinavam-se a formar um Império colonial. O que o piblico
¢ 0 mecenas queriam era uma cronica contando os acontecimentos. Vernet &
o supremo repérter — e Baudelaire admirava nele essa qualidade jornalistica.
Seu quadro imenso, maior do mundo, 21 metros de comprimento, A tomada
da Smalah (1845), nio é um momento de epopéia. E um enorme panorama,
em que a paisagem e 0s episddios sdo expostos.

Tal arte vem disciplinada pela técnica obediente, pela composigdo bem
regulada, pelas cores equilibradas. Antes de qualquer coisa, é uma pintura
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que se propde como testemunha ocular — e isso vale mesmo para os episédios
do passado. Como se nés estivéssemos 14, contemplando o acontecimento;
melhor ainda, nés, os espectadores, no conforto dos museus, contemplamos
O que ocorreu ontem ou hé séculos, tranqiiilamente, sem que as emogdes
fiquem afetadas, mas com a curiosidade agugada, buscando perceber melhor
tal personagem, tal situacio, tal detalhe caracteristico.

Na Francga, a pintura de Histéria termina aqui. Delacroix, com suas
grandes decoragdes para o Senado, para a Camara dos Deputados, para
Saint-Sulpice, oferece o dltimo testemunho de seus poderes formidéveis.
Esté claro: alguns avatares surgirao, particularmente provocados pela guerra
franco-alemé de 1870. Certos artistas mostram mesmo prodigiosa habilidade
técnica e ardor na intuigao artistica, como Detaille e De Neuville. Mas trata-
se de um tltimo sobressalto.

¥ 3 3k

A Itélia, entre os outros pafses europeus, teve, no século XIX, um processo
longo de unificagio. Nele, o investimento emotivo de uma populagio vasta foi
Muito presente, e a forma artistica maxima desses arrebatamentos deu-se na
6pera. Verdi escreveu os dramas que estimularam entusiasmos e vibracges.

A pintura participou das emog6es intensas provocadas pelo Risorgimento
em modo mais discreto, mas vivo e sincero. Florenga, sobretudo, associou a
vivacidade dos Macchiaioli, suas pinceladas ao mesmo tempo atmosféricas
e dramdticas, a criagdo de quadros concebidos a partir da Histéria imediara.
Era um vigor auténtico de artistas militantes. Ademollo lutou nas batalhas de
Solferino, San Martino, Mentana, Villa Glori, batalhas que ele celebrou em
vérias pinturas. Seu quadro La breccia di Porta Pia é uma admiravel sintese de
matéria, movimento e atmostera. Fattori, sublime pintor, atuou intensamente
de maneira partidaria.

Ao norte da peninsula, trabatham Bauduc, em Turim, admirador de Gros;
Faruffini, em Mildo, sobretudo, veneziano de espirito, intensificando a carga
expressiva das cores; 0s irmaos Domenico e Gerolamo Induno, em Mildo — o
primeiro, obrigado a se exilar, pelos austriacos; o segundo, ferido durante a
Revolugao de 1848 —; De Albertis, outro milanés, soldado de Garibaldi, que
emprega pinceladas veementes. Em Népoles, Palizzi, militante de 1848, Cam-
marano, derivado da Scuola di Posillipo, patriota garibaldino, o mais inter-
nacional de todos, préximo do socialismo de Proudhon, cuja desenvoltura e
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facilidade nas grandes telas tem algo do prodigio.

Todos esses pintores do Risorgimento viveram um clima histérico
vibrante e, respirando essa atmosfera de convicgdes e ideais, deram sen-
tido intenso 2 nogio de uma pintura histérica toda feita de acontecimentos
contemporaneos. Arte de grande originalidade, ela nio foi, de modo algum,
esmagada pelos mestres franceses,

# % ¥

A pintura de Histéria no Brasil aparece com a vinda da corte portuguesa
para o Rio de Janeiro e com a Missao Francesa. Debret pinta algumas telas
oficiais, entre elas A coroacdo de Pedro I, em que a ceriménia vem mergulhada
numa luz de pordo, como que se escondendo do sol 14 fora. Quadro sumério,
fascinante pelos problemas que nao resolve, ele assinala os limites da pintura
no Brasil dagqueles tempos.

E a partir das quatro tltimas décadas do século XIX que o projeto muito
oficial de formar artistas no Brasil e fazer com que se aperfeigoassem na
Furopa d4 seus frutos. Essa pintura de alta qualidade cotresponde ao desejo
do pafs em fabricar sua prépria Hist6ria. Corresponde também a conscién-
cia e 2 intuicdo que os novos artistas possufam de seus préprios papéis na
cultura brasileira. Seus quadros adquirem, assim, significagio estimulante e
investimento vivido. Mostram-se ambiciosos, sGo firmes em suas convicgdes
formais. Vitor Meireles e Pedro Américo, os dois grandes nomes, devem sua
formacdo a Franga, como grande ponto de referéncia geral, mas crescem de
fato em solo italiano. O destino fez bem as coisas: mandou cada um deles
para o meio artistico que melhor Ihes convinha.

Meireles, desenhista sutil e cuidadoso, vai para Roma, onde se deixa
contaminar pelo Purismo. Seus quadros se espiritualizam em imobilidade: a
Batalha de Guararapes é a cristalizagdo de um embate.

Pedro Américo torna-se florentino de espirito. E a beira do Arno que
vive o fim de sua vida, é ali que morre. Seu pincel embriagado de pulsoes e
energias mostra evidentes afinidades com os pintores toscanos do Risorgi-
mento. A batalha de Avahy é um formid4vel turbilhdo que ocupa 70 metros
quadrados.’

Ambos, Meireles e Américo, enfrentaram-se em 1879, com as imensas
telas de Avahy e de Guararapes. A critica se desencadeou em polémicas, o que
mostra o ardor das paixdes que a pintura de Hist6ria era capaz de provocar,
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mesmo em época tardia, no meio brasileiro.

Em 1899, Almeida Jinior, com A partida da mongdo, enfrenta a pintura
de Histéria por meio de uma visdo inesperada e bastante moderna. Almeida
Jinior € contrério a toda eloqiiéncia, a toda retdrica. Sua Histéria se faz sem
arroubos e sem herofsmos. Os personagens que inventa para seu dnico quadro
histdrico tém a mesma simplicidade dos caipiras que ele conhecia perto de Itu e
que pintou em tantas telas. Nada mostram do garbo imaginério que foi atribuido
aos bandeirantes paulistas. Basta comparar o espirito de A partida da mongdo
com o do Monumento as Bandeiras, de Brecheret, para se perceber o quanto
Almeida Jinior é avesso a retérica dos grandes movimentos coletivos.

e ok K

No século XX, muitos artistas retomam o bindmio pintura e Historia.
Por um momento, ela renasceu com a antiga for¢a: é quando Picasso pinta
seu quadro de Guernica.

O New Deal, nos Estados Unidos e as convicgdes dos partidos de
esquerda, no mundo todo, animaram projetos de pinturas pablicas, com gran-
des murais. E um setor fascinante na producio artistica desse momento, mas
¢ um setor secundério em relagio as preocupagdes mais freqitentes das artes
modernas. A pintura de Histéria, em seu papel motor determinante, conside-
rada como a mais alta forma de criacio pictérica, havia deixado de existir.

Notas

1. Ha, desde os anos de 1860 até o final do séoule, os grandes murais de Puvis de Chavannes; &
uma admiravel arte decorativa, mas que foge do principio narrativo da pintura de Histéria para se
entregar a visoes iméveis e harmoniosas de persanagens reunidos dentro de uma natureza etérea,
Idilica, irreal.

2. Seu Tiragentes esquartejado, de 1893, & um dos momentos mais altos de toda a histdria da pintura
brasileira. Ele foi magistralmente estudado por Maraliz de Castro Vieira Christo em sua tese de dou-
torado. Pedro Américo entra na renovagao republicana dos herdis patrios para abalar as concepcdes
possiveis de um herdi nacional, apresentando-0 em pedacos, de modo implacével e frio. As formas
de celebragaa proprias a pintura de Histdria véem-se, por esta gbra, frontalmente interrogadas, A tela
¢ de extraordinria originalidade e marcou a iconografia das artes em nosso pais. Durante o século

XX, de Portinari a Adriana Varejao, os artistas brasileiros retomardo sem cessar a imagem inventada
por Pedro Américo.

38



A Viagem de um pintor de Historia:
Debret e sua obra

Valéria Alves Esteves Lima*

N\ D

Anais do Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro, v. 39, p. 59-79, 2007



RESUMO

O texto explora os didlogos entre o projeto que deu forma 3 obra Voyage pittoresque
et historique au Brésil, organizada e publicada por Jean-Baptiste Debret, e os proce-
dimentos préprios da pintura de Hist6ria. Considera-se que a ordem temética dos
volumes e a disposicio de textos e imagens no interior de cada um deles recupera o
modo refletido e preciso das composigaes do grand genre. Assim como elas, também

a Voyage, de Debret, pretende ser exemplar e universal.
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ABSTRACT

The Voyage of a History Painter: Debret and his Work

This text exploves the dialogues between the project that became the work Voyage pittor-
esque et historique au Brésil, orgunized and published by the history painter Jean-Baptiste
Debret, and the procedures specific to history painting. It considers the volumes’ thematic
order and the layout of texts and images in each volume recovering the reflective and pre-

cise style of the grand genre composition. In the same way, Debret's Voyage intends to be

exemplary and universal.
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urante o perfodo napolebnico na Franga, a pintura de Histéria
Contemporinea quase pode ser considerada a tradugio do que se
deveria entender pelo grande género da pintura hist6rica. Aos her6is
do passado sobrepunha-se a experiéncia dos grandes homens envol-

vidos na construcio da Histéria Contemporénea, catalisadores e
potencializadores das experiéncias heréicas passadas. Ainda assim, as intimeras
obras que chegavam aos Saldes franceses naqueles primeiros anos do século XIX
pareciam marcados por uma espécie de pecado original: pesava especialmente
sobre elas o fato de serem uma arte de encomenda. Artistas e criticos da época
empenharam-se em desvalorizar grande parte dessa produgao, destacando
suas limitadas qualidades de execugfo, ainda que os temas tratados fossem
reconhecidamente capazes de despertar a atengao do piblico. Ninguém mais
questionava a importancia de atualizar os temas da pintura, voltada, naquele
inicio de século, a construcdo de uma nova Histéria, cujos alicerces seriam
langados “aqui e agora”, por meio do herofsmo cotidianamente expresso em
acdes cuja exemplaridade passaria a marcar o tio propagado cardter nacional.
Compreende-se, portanto, por que as criticas ao niimero exagerado de obras de
pouca qualidade artfstica produzidas nessa fase devam ser relativizadas diante
da importincia especifica desse momento na histdria da pintura na Franga.
Tal importancia pode ser facilmente justificada pelo profundo envolvimento
de artistas de maior ou menor renome com o projeto napolednico e pelo sig-
nificado das imagens produzidas para a consolidagio deste projeto.

Uma das razdes que explicam o poder dessas imagens consiste na idéia de
que os pintores de Histéria Contemporénea “captavam” a energia dos homens
de agdo e, dessa forma, mostravam-se capazes de elaborar cenas ainda mais
verossimeis, pois contaminadas pela emogdo necessdria aos grandes gestos

*Professora do curso de Histdria da Universidade Metodista de Piracicaba — Unimep.

61



2. Anais do Museu Histérico Nacional

dos tempos modernos. Ainda assim, a tradugio pictérica dos grandes gestos,
marcada por uma fidelidade essencial ao contemporineo, no se divorcia do
modelo her6ico antigo. Os pintores de Histéria Contemporinea continuam
buscando, agora nos fatos atuais, o que h4 de universal e eterno na histé-
ria humana. Dessa forma, se as particularidades dos eventos e personagens
contemporineos vao definir a aparéncia visual das imagens elaboradas nesse
contexto, seu conteido continua ligado i idéia de universalidade na arte.

E com esse entendimento do potencial das imagens como construgoes
visuais da Histéria que o artista francés Jean-Baptiste Debret chega ao Brasil,
em 1816. No decorrer de sua formagdo artistica, Debret aplicou-se na pra-
tica da pintura histérica, ainda que tenha demonstrado um forte talento e
gosto para a pintura de género e de costumes, como ficaria evidenciado mais
tarde, em sua experiéncia brasileira. Dividiu-se, no periodo de aprendizado de
sua arte, entre o atelié de seu primo Jacques-Louis David e as salas da Aca-
demia Real de Pintura e Escultura. Recebeu, assim, a formacio académica
necessaria para se consolidar como artista no ambiente pré-revoluciondrio e,
mesmo depois da Revolugio, manteve-se ligado ao circuito oficial das artes,
participando ativamente dos Saldes organizados pela Academia. O ano de
1806 marca a entrada de Debret no circulo das representagdes voltadas &
gléria de Napoledo. A partir de 1798, os Salées vinham, progressivamente,
transformado-se em palcos de manifestagdes iconograficas, cujo objetivo
era informar a populagio a respeito das campanhas napoleénicas e exaltar a
figura do grande general, primeiro-cénsul e, depois, imperador. As encomen-
das eram feitas por Vivant-Denon, diretor dos Museus durante o Consulado
e o Império, o qual, sob a autoridade maior do préprio Bonaparte, definia
0s temas, Os artistas e fixava os precos a serem pagos por cada composi¢ao.
Assistia-se, entdo, a um verdadeiro processo de fabricagdo de imagens, no
qual os artistas de pouca ou nenhuma liberdade gozavam. Mais do que uma
avaliagio particular de cada trabalho, como j4 foi destacado neste texto, as
obras produzidas no periodo e com essa finalidade induzem-nos a interprets-
las em seu conjunto, jA que o movimento que lhes d4 origem € quase sempre
externo as intengdes dos artistas.

Debret chega ao Rio de Janeiro acompanhado de outros artistas e alguns
artifices franceses, numa expedicdo pitoresca’ que deveria, como parte dos pro-
jetos da monarquia portuguesa instalada no Brasil desde 1808, colaborar para
a modificagio das precérias condigdes em que se encontrava a maior colénia
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e agora sede do Império portugués. No que diz respeito as atribuigdes especi-
ficas desse grupo, esperava-se que introduzissem no pais o gosto pelas belas-
artes de inspiracio curopéia, além de criar condigdes para que determinados
oficios fossem aqui exercidos, a fim de suprir demandas de uma sociedade
que passava por transformagdes profundas e constantes. Desde que aportou
na bafa carioca, Debret despertou para a possibilidade de exercer seu métier,
passando imediatamente a reunir imagens e impressdes que utilizaria, mais
tarde, na elaboracio dos trés volumes que compdem a obra que o celebrizou
entre nds. Viagem pitoresca e histérica ao Brasil, publicada em Paris entre 1834
e 1839, foi o corolario de sua experiéncia brasileira, apds uma longa estada
de 15 anos no pais. Como bem treinado pintor de Hist6éria, Debret abrira-
se, a0 longo de sua permanéncia no Brasil, 4 percepcao da realidade aqui
encontrada: “[...]gragas ao hébito da observagio, natural em um pintor de
Histéria, fui levado a apreender espontaneamente tragos caracteristicos dos
objetos que me envolviam...”.* Os dados recolhidos da experiéncia histérica
concreta foram trabalhados segundo os procedimentos préprios do género
a0 qual se dedicava e reapatecem, nos volumes de Viagem, como elementos
de uma composicido que traduz o longo e apurado processo de elaboragio de

uma pintura histérica. Sugiro, assim, que os volumes da obra organizada e
publicada por Debret sejam vistos como um exemplar de composigéo histérica,
refletindo a prética artistica e o envolvimento politico de um artista que se
dizia historiador fiel* das coisas passadas no Brasil entre 1816 e 1831.
Durante o periodo em que esteve no Brasil, Debret foi pintor oficial da
monarquia, fungio que assume praticamente desde 0 momento em que, ainda
a bordo do navio que os trouxera da Franga, percebe ¢ grande “chamamento”
ao registro histérico dos acontecimentos contemporaneos, bem como a cons-
trucao visual de uma nova etapa na Hist6éria do pafs:
[...] por ocasido de nosso desembarque, a mae do Principe Regente
Dom Jodo VI acabava de morrer, e ja se ocupavam com os prepa-
rativos do cerimonial a ser observado na aclamagio do novo mo-
narca brasileiro. Chegdvamos a prop6sito e apressaram-se em fazer
com que nossos diversos talentos contribuissem para a importante
cerimdnia que ia outorgar A coldnia brasileira um lugar entre os
reinos do antigo continente. Desde esse momento, especialmente
ocupado em retracar uma longa série de fatos histéricos nacionais,
tive & minha disposico todos os documentos relativos aos usos e
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Figura 1 — Coroagdo de Dom Pedro |, imperador do Brasi

costumes do novo pafs que eu habitava e que constituiram o ponto
de partida de minha colegao. A partir dessa época, fomos constante-
mente chamados a contribuir para os trabalhos encomendados por
ocasido dos biversos sucessos politicos, cujo cardter sucessivamente
maior e mais nobre devia conduzir 2 época memoravel da fundacao
do Império Brasileiro, independente de Portugal.*

Percebe-se, no trecho acima, a consciéncia de Debret no sentido de estar
inserido no processo de construcao da Histéria brasileira, a partir do exercicio
de sua pratica artistica. Tal pratica seria aplicada nao apenas na execugao
das encomendas recebidas oficialmente, mas também no héabito de registrar
cenas tipicas e costumes da populacao entre a qual vivia. Os trabalhos que
executou no Brasil, bem como o plano geral da Viagem pitoresca e histérica ao
Brasil, refletem, assim, o contato direto com a realidade, a preocupacao com
a sustentacao documental e a existéncia de um projeto que justificava suas
composi¢oes histéricas.

No Brasil, Debret nao sofre, entre seus contemporaneos, a acao das
criticas quanto a qualidade artistica de suas obras. Estamos diante de outro
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cen4rio estético e artistico, naturalmente distinto do ambiente francés a época
de Napoledio. Mesmo assim, a critica posterior ressaltou, por muito tempo, o
cariter “acanhado” da producao histérica de Debret no Brasil, momento em
que esteve diretamente envolvido na construgao da Hist6ria que atravessava
o final do dominio colonial e registrava o nascimento do pafs como corpo
politico auténomo.’ Tal reprovagéo considera a disténcia entre os grandes qua-
dros napolednicos realizados por Debret até o momento de sua partida para
o Brasil e a contida producéo brasileira do artista nesse sentido. Como tipico
exemplar de pintura histérica, nos moldes das grandes telas, apenas a célebre
composicio dedicada A coroagio de D. Pedro I, 6leo sobre tela medindo 340
x 640 ¢m, concluida em 1828 (Figura 1).

Alguns retratos e composigdes de cenas histéricas, também realizados a
Sleo, somam-se A vasta e riquissima produgio de pequenas aquarelas, técnica
3 qual o artista iria se dedicar no Brasil, adaptando sua atividade artistica as
necessidades e demandas do momento. Os procedimentos e o sentido proprios
da pintura histérica ndo estio, porém, afastados dessa produgdo. A realidade
como ponto de partida, bem como a reflexdo e a consciéncia de alcangar o
geral contido no particular, sio preocupagdes que acompanharam a longa
atividade de Debret no Brasil, qguando, ao sair as ruas, recolhia a matéria-
prima para seus registros visuais e, num segundo momento, quando se dedicou
3 elaboragao de uma obra histérica sobre o pais. Assim como a pintura de
Hist6ria Contemporinea atendia 3 formulagao do caréter nacional préprio
de uma sociedade em transformacio na Franga, as aquarelas litografadas e
logicamente ordenadas ao longo dos trés volumes da obra que Debret dedica
ao Brasil afirmavam a superacio de um estégio inferior de desenvolvimento
e a definicio de novos valores associados & formagdo de uma nova nagio.
Torna-se, portanto, uma divida para com Debret buscar, nestas pequeninas
imagens e no plano desenvolvido para a organizagio dos volumes de Viagem,
os indicios de tal proceder. Na fala do artista, a comprovacéo de que estava
consciente de seu papel e da importincia de sua arte: “[...] cabia-me, pois,
como testemunha estrangeira e como pintor de Histéria, colher dados exa-
tos e de primeira ordem a fim de servir a uma arte dignamente consagrada a
salvar a verdade do esquecimento”.®

A verdade salvaguardada do esquecimento encontra lugar nos volumes
de Viagem, perfeitos exemplares de pintura hist6rica, na medida em que so
o resultado de um processo lento e refletido, com objetivos bem precisos
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quanto a sua fungio diante do real. Assim como as telas histéricas constroem
a Historia visualmente, a Viagem pitoresca e histérica ao Brasil, de Jean-Baptiste
Debret, elabora uma verséo espectfica da Histéria do pafs. Tomando como
linguagem primeira a iconografia, Debret valeu-se também de textos, quando
encontrou necessario fazer suprir as limitacdes intrinsecas a cada um destes
modos de reapresentar o real: imagens e textos.

Debret inicia a organizagao de sua obra em 1832, publicando os dois pri-
meiros volumes em 1834 e 1835. O terceiro seria publicado em 1839, apés um
intervalo mais longo. Debret entendia estar elaborando uma biografia nacional
do Brasil: da infancia & maturidade, os fatos que ilustrariam as diversas idades
da nagdo biografada estariam devidamente situados no plano de sua obra. A
cronologia da idéia de nagdo, ndo como conceito abstrato, mas como produto
de agdes sociais e politicas, ordena os grandes temas de seus livros. Acreditava
que a sociedade dominaria a natureza, por etapas sucessivas e irreversfveis, o
que fica claro na ordenagio dos volumes. A respeito do primeiro deles, afirma
o pintor: “[...] devo, portanto, a fim de seguir uma ordem l6gica, comecar pela
hist6ria do fndio selvagem, primeiro habitante desta parte do globo”.’

Sua leitura do indigena segue uma ordem que, assim como a organiza-
¢ao geral de sua obra, atende ao plano que tracara: primeiramente retrata
os indios em seu estado mais primitivo; aos poucos, vai introduzindo aqueles
que, em contato com os estrangeiros, vao se aculturando e assumindo feigoes
cada vez mais civilizadas — soldados-indios e caboclas lavadeiras na cidade:
por fim, apresenta, de forma enciclopédica, exemplos de cabanas, mascaras,
instrumentos e objetos diversos, com a intengao de permitir ao leitor identi-
ficar os diferentes est4gios de civilizagao alcangados pelos aborigenes.

Também € no final do volume que Debret descreve a capacidade do
fndio para extrair e utilizar os bens que a natureza lhe oferece, demonstrando
que, apesar da dificuldade imposta pelas matas selvagens em que vive, esse
individuo, representante primitivo da espécie humana, também ¢é capaz de
submeté-las as suas necessidades. A essas imagens, tao aparentemente desti-
nadas a um inventario dos hébitos e costumes do selvagem brasileiro, subjaz
o motivo iluminista do poder do homem diante das forcas da natureza, ainda
que Debret ndo atribua ao indio a capacidade da razio, fundamental para
discurso das Luzes.

Aos pintores de Histéria era exigida a capacidade de referenciar, em seus
trabalhos, obras e artistas consagrados pela tradicio pictérica. As referéncias
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iconograficas que Debret possui condicionam a imagem que apresenta do indio
no Brasil. Os modelos e temas retirados de sua longa experiéncia no ambito da
pintura histérica apresentam-se em diversos momentos — entre eles, a tradigao
iconografica da partida dos soldados romanos® e da fuga de Maria e José para o
Egito® (Figuras 2 e 3), bem como a referéncia as imagens de tipo costumbrista,
semelhantes aquelas produzidas em diversos paises americanos.

O volume dedicado aos indios coloca questoes importantes para pensar

a exigéncia do testemunho, fundamental para a elaboracao de composigoes

Figura 2 — Chefe Guaicuru
Figura 3 — [ribo Guaicuru em busca de novas pastagens
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histéricas. O contato de Debret com os indios foi muito reduzido, o que impli-
caria afirmar que grande parte das informagdes apresentadas nesse volume
nao tem origem em sua prépria experiéncia, mas nas fontes documentais
disponiveis e nos depoimentos de alunos ou colegas artistas e viajantes. Com
isso, nesse volume sdo ainda mais freqiientes as montagens de temas, ou seja,
o trabalho de elaborar imagens e textos que pudessem dar conta de aspectos
considerados relevantes para a construc¢io de uma histéria dos indigenas no
Brasil. Considerando que Debret certamente nio presenciou todas as cenas
que representa em suas litografias, a referéncia, seja as imagens elaboradas
por outros viajantes, seja as formas de seu acervo visual, torna-se o procedi-
mento mais freqiiente.

Figura 4 - Sinal de combate (Coroados)
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Um exemplo evidente do procedimento utilizado por Debret para compor
suas imagens relativas aos indigenas sdo as Pranchas 11 e 12, Sinal de combate
e de retirada (episédio do ano de 1827) (Figuras 4 e 5). Nelas, Debret diz estar
registrando um episédio que lhe fora relatado por José Saturnino da Costa
Pereira, antigo governador da provincia do Mato Grosso e entdo senador no
Rio de Janeiro, a respeito dos habitos guerreiros da tribo dos tucupecuxaris,
subdivisao dos coroados. Debret comega o texto dizendo que José Saturnino
havia feito, como governador, um tratado de alianga com o chefe dessa tribo.
Esse detalhe é importante, pois autoriza o relato a respeito de uma cena a qual
ndo presenciara. Para compor as imagens, portanto, Debret contava com o

“programa” fornecido pelo testemunho de José Saturnino, com uma vestimenta

Figura 5 — Sinal de retirada (Coroados)
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Figura 6 — Soldados indios de Mogi das Crures

indigena que se encontrava no Museu de Hist6ria Natural (Debret comenta que
foi 14 que ele a desenhou e que ela pertencera ao chefe com o qual Saturnino
firmara o tratado) e, obviamente, com o acervo visual que possufa.

Ea partir desse acervo, assim como de sua prépria experiéncia como
pintor de Napoledo, que Debret compreende a necessidade de representar
o chefe da tribo acima de seus guerreiros, regra basica da narrativa pictérica
ligada a iconografia de batalhas. Da mesma forma, a personagem que emerge
do canto inferior direito da composicio, segurando as pernas de algum com-
panheiro ferido, lembra figuras dos diltvios tio amplamente executados na
arte do periodo.

E nas dltimas pranchas do volume dedicado aos fndios que Debret d4
forma & imagem que desejava imprimir a figura do habitante das florestas
brasileiras. Convencidos da superioridade dos europeus, os mais civilizados
entre esses aborigenes acabavam se rendendo a vida nas cidades e aos servigos
prestados em favor da ordem imposta pelo governo, demonstrando, entao,
toda a sua habilidade e capacidade de adaptacdo. Na litografia intitulada
Soldados indios de Mogi das Cruzes (Figura 6), Debret apresenta claramente
esta inversao da identidade do indio. Trajado 2 moda dos soldados brancos,
dominando suas armas, o soldado-indio combate seus semelhantes, em meio
a natureza de onde partira.
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Figura 7 — Caboclas kavadeiras na cidade do Rio de Janeiro

- _—

Figura 8 — Indhos Guaranis cwlizados, cuitvadores rcos
Figura 9 - indila Guaranl cMizada a caminho da igreja em frajes domingueiros

Essa pnmchu constitui, de certa forma, um pPassO necessario para a com-

preensio das imagens que se seguem na ordem do volume e que concluem a
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Figura 10 - Os refrescos do Largo do Paldcio

narrativa de Debret a respeito dos indigenas: Caboclas lavadeiras e Guaranis
(Figuras 7,8 e9). Eis, nelas, o lugar que Debret lhes reserva: o espago civilizado,
sejanacidade, comono casodas caboclas, seja nas aldeias préximas a elas, onde
viviam os guaranis, raca de selvagens inteiramente convertidos ao Catolicismo.'°

Seguindo o projeto de sua obra histérica, depois de ter dedicado o pri-
meiro volume aos indios, no segundo tomo de sua Viagem, Debret propoe-se
a apresentar “detalhes mais raros e quase ignorados da atividade do povo
civilizado do Brasil, sujeito ao jugo portugués”.!" Estaria, entdo, dando con-
tinuidade ao plano de seguir a marcha progressiva da civilizacdo no Brasil,
uma vez que, ao reproduzir as “tendéncias instintivas do indigena selvagem”,
ja tivera como preocupagao ressaltar os progressos dessa raga na “imitagao da
atividade do colono brasileiro”.'?

E fato reconhecido que a maior parte das imagens desse segundo volume,
bem como ainda o seriam aquelas do terceiro, recupera habitos e costumes
protagonizados pela populagdo negra. No entanto, em nenhum momento
o autor declara que lhes atribuiria um espaco diferenciado na obra. Se isto
ocorre, e de forma tdo inquestionével, deve-se ao papel mesmo dessa par-
cela da populag¢ao no quadro da realidade brasileira da época. Tal proceder
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Figwa 11 - Vendedor de Cestos

da significacdo A proposta de retratar fielmente o “caréter e os habitos dos
brasileiros em geral”,"” anunciada no primeiro tomo de Viagem. Parece-me,
assim, que a fidelidade do registro de Debret encontra lugar, sobretudo, na
compreensio atenta da realidade particular do Brasil. A nagao que vira, por
assim dizer, nascer, devia grande parte desta vitéria a raga negra: “tudo assenta,
pois, neste pafs, no escravo negro”,'* diz ele. Referem-se a eles, portanto, a
maioria dos costumes, das atitudes, dos hébitos e das atividades representadas
nas litografias, assim como grande parte dos comentérios textuais.

Em muitas das imagens desse volume, podemos recuperar os principios
de elaboragdo da pintura histérica, atentando para os temas selecionados
por Debret e para a forma como sao tratados. A representagao pictorica de
seus novos atores, nao mais oficiais ou nobres, inspira-se nos modelos clas-
sicos e, por isso, permite a identificagdo do discurso universal subjacente a
essas composi¢oes. Em Os refrescos do Largo do Paldcio (Figura 10), a figura
da escrava que oferta dgua e doces, “cujo porte imponente e o traje apurado
revelam o desejo e os meios de agradar”,'” impde-se soberana diante dos
sedentos brancos recostados no parapeito do cais. A beleza das personagens
assim representadas faz com que, para os olhares alimentados por uma leitura
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mais complexa da iconografia de viajantes, o apelo estético dessas imagens
acabe por superar seu cardter documental.

Por vezes, a referéncia sdo as formas egipcias, quando Debret, além de
sugerir um didlogo com o orientalismo romantico, recupera o cariter ideal
da arte antiga: “[...] o artista e o antiquério reconhecerio, no conjunto desse
ingénuo carregador de cesto, o tipo imperecivel das esculturas gregas e egip-
cias”'® (Figura 11). Os tipos assim retratados ganham uma existéncia fora do
tempo e do espago especificos da realidade brasileira e atingem a eternidade
dos valores plasticos ideais.

Quando se prop0s a tratar temas relativos a histéria dos indigenas e as
atividades do povo civilizado do Brasil, Debret afirmava ter se valido do fato de
ser duplamente qualificado para que o resultado de seu trabalho ganhasse
crédito junto ao piblico leitor. Declarava que, além de ter sido testemunha
ocular do processo de transformagio ocorrido no pais desde o momento de
sua chegada, esteve investido da responsabilidade de pintor de Histéria, o que
lhe impunha a obrigagao de unir pena e pincel, a fim de que sua arte servisse
a Hist6ria. No momento em que resolve unir tais instrumentos, orquestra
imagens e textos de forma a construir uma determinada leitura da Historia do
Brasil. Ja vimos como, nos dois primeiros volumes de sua obra, os principios da
pintura de Hist6ria determinam seu modo de compor e organizar as imagens,
que ganham uma existéncia para além de si mesmas. As imagens selecionadas
e ordenadas nos volumes construidos por Debret traduzem, como conjunto,
os atributos proprios da pintura histérica: exaltam a virtude da nacio recém-
institufda, o valor e a dignidade de seu povo, “naturalmente dotado das mais
preciosas qualidades”,'” além de reafirmar a capacidade do pais no sentido de
alcangar o progresso, inspirado pelas atitudes heréicas de seus governantes e
de sua populagéo. No terceiro e iltimo volume de Viagem, os temas tratados
relacionam-se & Histéria politica e religiosa brasileira, momento em que Debret
vai recuperar os trabalhos que executara como pintor e cenégrafo oficial da
Corte portuguesa e, ap6s 1822, brasileira.

E o terceiro volume, portanto, que refine as imagens mais comumente
reconhecidas como sua produgéo histérica: o registro dos grandes eventos e
acontecimentos politicos, bem como dos habitos relacionados 3 familia real
e seus colaboradores mais diretos. Essas imagens testemunhavam n#o sé os
epis6dios politicos, como também a participacio do artista, seja como teste-
munha, narrador ou celebrador desses eventos. Em todas essas circunstancias,
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apresenta-se como autor, responsavel] por uma interpretagio dos fatos que lhe
é particular e que o artista traduz visualmente em seus trabalhos: primeira-
mente nos desenhos, nos projetos cenograficos e nas telas histéricas; depois,
nas litografias adaptadas & publicagfo em livros.

As imagens dedicadas & politica ddo forma visual aos episédios ligados
A familia real, epis6dios que remetem ao exercicio do poder em uma nagéo
constitucional e organizada politicamente e que s&o descritos pelos textos que
antecedem as explicacdes das pranchas. Serviam, assim, como documentos de
um estdgio de civilizacdo alcangado no Brasil, que o colocava em condigdes
de merecer um lugar entre as nagdes européias. E necessario, todavia, no
confundir a significacio histérica dessas imagens ao serem criadas e desenvol-
vidas para a monarquia que as solicitara com o cardter do qual se revestem nos
volumes de Viagem. Nesse tltimo caso, atestam, como as outras imagens de sua
obra, o avanco da civilizagiio no pafs, intengdo maior do projeto de Debret ao
elaborar uma obra histérica brasileira. Antes que estivessem reunidas no volume
final de Viagem, essas construgdes visuais da Histéria'® atuaram diversamente
e em espacos diferenciados. Telas a 6leo, desenhos para objetos cenograficos,
aquarelas, seja qual for a técnica empregada, estas imagens constitufam, no
momento de sua elaboracio, o registro de um pintor de Hist6ria, preocupado
com a natureza documental e fiel de sua pratica artistica. Ao comentar 0 con-
vite para realizar o cenério do bailado histérico que comemoraria a aclamagao
do Rei D. Jodo VI e o casamento de D. Pedro com a arquiduquesa austriaca
Leopoldina, Debret reafirma o lugar de onde atua. “[...} a fim de nfio perder,
na medida do possivel, o meu caréter de pintor de Histéria, vali-me do antigo
cerimonial dos reis de Portugal para representar Dom Jodo VI..."? A referéncia
documental era, nesse sentido, a garantia dos métodos e resultados esperados
de uma composicdo histérica. Imagens como Embarque na Praia Grande das
tropas destinadas ao sitio de Montevidéo, Desembarque da Princesa Real Leo-
poldina, Aclamacédo do Rei Dom Jodo VI, Coroagdo de Dom Pedro, imperador
do Brasil e Pano de boca executado para a representacao extraordindria dada no
teatro da corte por ocasido da coroacéio de Dom Pedro 1, imperador do Brasil sio
bastante ilustrativas dessa diferenga entre a fungdo de determinadas imagens
no momento de sua elaboragdo e o papel que adquirem aos serem arranjadas
segundo a ordem definida pelo artista, nos volumes de Viagem pitoresca e his-
térica ao Brasil. Como parte de sua obra histérica, estas imagens estio inseridas
no projeto de Debret para dignificar a experiéncia politica e social brasileira.
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Figura 12 - Alta personagem brasileira belando a méo do imperador, nmm!mnwmnﬁmmem_ymmaﬁ

O artista fundamenta esse momento final da trajetéria histérica brasileira com
uma série de textos e documentos, inseridos no inicio do terceiro volume, nos
quais as cenas reproduzidas sdo minuciosamente descritas. Os testemunhos
escritos fazem contrastar o brilho civilizado das festividades e celebracdes da
monarquia com o estado ainda muito pouco evoluido da populacao do pafs,
do qual os volumes anteriores davam provas incontestes.

Na representagdo da Corte, assim como no tratamento dos temas ante-
riores, as litografias que se encontram no terceiro volume sao expressoes de
diferentes tipos de composigao. Debret tanto celebra os eventos e comemora-
¢Oes ligados & familia real como recria em suas imagens momentos de profunda
significag@o para o estabelecimento da ordem monarquica constitucional no
Brasil. Da mesma forma, e a demonstrar uma grande diferenca de tratamento,
algumas de suas litografias simplesmente documentam detalhes ligados i esfera
politica. Para tanto, assim como agira para os outros temas, utiliza inclusive
os membros da familia real como modelos. O exemplo mais significativo deste
procedimento é certamente a prancha 19, Alta personagem brasileira beijando a
mdo do imperador, o qual conversa com um oficial de sua guarda (Figura 12).

D. Pedro €, nessa imagem, inserido em uma composigiao que nao lhe é
dedicada. Representado de costas, um leve movimento da cabeca permite,
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aos que conhecem sua fisionomia, que o identifiquem. O uniforme, é claro,
nio deixa margem a ddvidas, mas a questfo curiosa € que, nessa composi¢ao,
o imperador é apenas mais um modelo. A intengdo, conforme se pode ver
pelo texto que acompanha a prancha, era comentar a permanéncia do hébito
do beija-mfo, assim como descrever detalhes do bordado dos uniformes do
camareiro e do reposteiro. Dessa forma, para documenté-los, Debret cria uma
cena na qual esses elementos estejam presentes e da qual ele possa fazer uma
descricio minuciosa no texto que acompanha a litografia. Para crié-la, “o
artista imagina aqui o imperador entrando no vestibulo do palacio, seguido
poT um camareiro e por um reposteiro-mor”. %

Desde o embarque das tropas lusitanas para Montevidéu em 1816,
momento que marca o inicio do contato de Debret com a Corte portuguesa,
até o momento da aclamacio do jovem imperador D. Pedro I1, em 1831, todos
os principais fatos polfticos figuram nas litografias desse volume. Debret tem,
entio, oportunidade para divulgar os trabalhos que ele mesmo executara para
a Corte, envolvido que estava no processo de construgao politica do pafs. A
natureza desse envolvimento transparece nos textos elaborados por Debret
para acompanhar as imagens. Nesse Gltimo volume, seja porque chegava ao
final de sua narrativa ¢, de certa forma, ao desfecho de sua experiéncia em
terras brasileiras, Debret ndo economiza comentérios em que deixa vir a tona
o sentimento que o ligava 20 pafs, construido ao longo de 15 anos. Mostrou-
se, a0 longo dos trés volumes, um fervoroso defensor do povo brasileiro e de
suas potencialidades. Reconheceu a importancia particular de cada grupo
que compunha a populagio do pais e empenhou-se em afirmar o talento e a
capacidade da nagfo brasileira para o progresso que j& havia sido atingido pela
civilizagio européia. Sua formacio artistica e intelectual no meio francés das
Gltimas décadas do século XVIII foi determinante para que pudesse pensar e
aceitar as transformacdes inevitaveis que acompanham os grandes movimentos
da humanidade, e, ao mesmo tempo, tentar 0 cOmpromisso necessario com o
passado, com a continuidade. Pegar em armas, pincéis ou penas passou a set,
naquele momento e nas primeiras décadas do século seguinte, uma escolha
que apenas parecia se diferenciar pela natureza do instrumento, ainda que
houvesse uma comunhio intrinseca e indiscutivel entre seus objetivos. Debret
pegou seu pincel e, em determinado momento, uniu-o & pena. Ao utiliza-
los, deu provas de seu profundo envolvimento com o projeto monarquico de
formagao da nagio brasileira. Seus livros podem e devem ser vistos como um
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capitulo dessa histéria, pois refinem a energia e o sentimento dos homens de
agAo, captados e traduzidos em imagens que deixam transparecer a opgio pela
sobriedade e pela racionalidade. Havia aprendido, com seu mestre David,
“qu’une description sobre et raisonnée de U'attitude émotionelle est la clé de la vrai-
semblance et la principale composante d'un art héroique et ambitieux”.?! Compor
uma “arte heréica e ambiciosa”: ndo poderia ser outro o desejo do artista que,
nas piginas finais de sua obra, faz uma avalia¢io de seu envolvimento com a
Histéria do pafs e dos sentimentos que marcaram sua experiéncia brasileira.
Demonstrando uma grande clareza a respeito da necessidade de que o piblico
esteja preparado para acolher a mensagem das grandes composi¢des hist6ri-
cas, porém, afirma que tal condigio apenas se configurou no Brasil passados
alguns anos do governo independente:
Identificado pela minha posigio com os respeitdveis impulsos que duran-
te nove anos valeram ao Brasil as mais Gteis inovagdes, ndo hesitei mais
em abordar a grandiosidade na pintura das composicées nacionais, jd entdo
vivamente compreendidas pelo povo brasileiro, orgulhoso dos progressos das
belas-artes nas nossas escolas.?

Se encararmos os volumes de Viagem pitoresca e histérica ao Brasil como o
resultado de um grande projeto de pintura histérica, é natural que o préprio
pais se apresente como herdi, ou seja, como a personagem que, ao demonstrar
todas as suas capacidades e potencialidades, é capaz de construir ao redor de
si um mundo de virtudes e valores constitutivos de uma nova realidade. Ao
mesmo tempo, tais evidéncias sdo construidas pelos meios através dos quais
essa personagem ganha corpo: as imagens e os textos que compoem a obra.
Daf a importincia de identificar as intengdes e as opcdes estéticas do artista
ao elaborar as imagens e compor a obra que dedicou ao Brasil, tarefa para a
qual este texto pretende ter colaborado.
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RESUMO

Em agosto de 1949, Candido Portinari expde o painel Tiradentes no Automével Clube
do Brasil, situado na cidade do Rio de Janeiro. A obra é bem recebida pelo piblico e
pela critica especializada, que a consideram expressao da maturidade do pintor. H4,
contudo, duas vozes discordantes, Mério Pedrosa e Sérgio Milliet, criticos que, até
aquele momento, haviam seguido com simpatia a carreira de Portinari. O presente
artigo procura analisar o teor destas vozes, uma vez que tais criticas trazem argu-

mentos que ajudam a compreender as relagcdes de Portinari com o género escolhido
e, por intermédio deste, com a Hist6ria da Arte.

PALAVRAS-CHAVE

Portinari, Tiradentes, Inconfidéncia Mineira, Histéria da Arte, Critica de Arte.

ABSTRACT

Portinari and History: The case of Tiradentes

In August 1949, Candido Portinari exhibits his painting Tiradentes in the Automé-
vel Clube do Brasil, in the city of Rio de Janeiro. The painting is well received by
the public and by art critics that consider it an expression of the painter’s maturity.

There are however two disagreeing parties; Mario Pedrosa and Sergio Milliet, whom

had been following Portinari’s career with fondness, up to then. The article aims to

analyze these different perspectives as they help to understand Portinari's relationship
with the genre he chose and consequently with Art History.

KEYWORDS

Portinari, Tiradentes, Incofidencia Mineira, Art History, Art critic.



Portinari e a Historia da Arte

m 1948, Francisco Indcio Peixoto, industrial e poeta ligado ao

Grupo Verde, incumbe Candido Portinari de realizar um painel para

o Colégio de Cataguases, cujo projeto arquitetonico era de autoria de

Oscar Niemeyer. Em homenagem ao estado no qual a escola estava

localizada — Minas Gerais — e A sua histéria politica, o pintor opta por

realizar uma obra de caréter histérico, centrada na figura de Tiradentes. No

més de setembro, comeca a realizar uma série de estudos €, no comego do ano

seguinte, ja estd empenhado na execuco do painel, trabalhando no galpao-
atelié especialmente projetado em sua residéncia por Niemeyer.

Antes de ser colocada na escola, em novembro de 1949, a obra, inti-
tulada Tiradentes, é exposta no Rio de Janeiro (Automével Clube do Brasil,
agosto) e em Sao Paulo (Museu de Arte Modemna, setembro), recebendo uma
boa acolhida por parte do piblico e da critica, que a considera expressdo da
maturidade do pintor. H4, contudo, duas vozes discordantes, Mério Pedrosa e
Sérgio Milliet, criticos que, até aquele momento, haviam seguido com simpa-
tia a carreira de Portinari. Analisar o teor destas vozes é mais interessante do
que se deter nas visOes positivas, uma vez que as criticas de Pedrosa e Milliet
trazem argumentos que ajudam a compreender as relages de Portinari com
o género escolhido e, por intermédio deste, com a Histéria da Arte.

Pedrosa comeca seu artigo com uma atitude estratégica. Louva a inicia-
tiva, apresentando o painel como “um acontecimento na histéria da pintura
moderna, tanto no Brasil como na Europa”, pelo fato de propor “uma volta

*Professora titular da Universidade de Séo Paulo.
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espetacular ao género histérico”. E louva o tema, que aborda “o episédio
histérico mais tocante a sensibilidade nacional”, para, logo em seguida,
expressar sua discordancia. Esta comega pelas dimensdes da obra, que se
estende a guisa de um friso horizontal, gerando um profundo antagonismo
entre o tema escolhido e as solucgoes visuais adotadas. A desproporc¢io entre

comprimento (18 m) e altura (3,15 m) é fonte de varios problemas plasticos:

Tirademes, 1945-1949. TAmpearatela 3,09 x 17,67 m. Colegdo: Memonal da Aménca Latng
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extensio desmesurada para os lados, o que faz com que a cena do patibulo
seja relegada aos planos de fundo, reduzindo Tiradentes a um “bonequinho
de barro informe”; abordagem do painel por episédios, com prejuizo da visao
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Duas questdes mostram-se centrais na argumentacio do critico. Em
primeiro lugar, a falta de adequagio entre o painel e a “natureza estrutural
da parede”. Lembrando que, no Colégic de Cataguases, a parte envidracada
desemnpenhava um papel nao apenas funcional, mas também decorativo,
Pedrosa pergunta-se se a parede destinada 3 obra seria capaz de suportar “dra-
mas carregados, sombrios”, ou se nio requereria, ao contrario, “um enrique-
cimento decorativo sébrio para o puro regalo dos olhos”. A segunda questao
é uma decorréncia do jogo forma/fungao sublinhado no artigo, pois envolve
a inadequagéo de Portinari a “vencer as dificuldades do assunto e, quando
necessario, violar, desrespeitar a verdade conjuntural da Histéria, em nome da
verdade artistica”. Se o pintor nio caiu na armadilha do “realismo histérico”,
rogou por ele, dando primazia ao assunto, como demonstrava o “acabamento
minucioso dos membros gotejantes de sangue e dos quartos escalpelados de
Tiradentes”. Ao se prender a mindcias descritivas, a uma “caralogacio” de
detalhes, o pintor foi “vitima do prisma literal sob que encarou o tema”. Fm
alguns momentos, entretanto, demonstrou ser capaz de “abandonar certas
veleidades pueris de realismo documentirio, como, por exemplo, a pretensio
de transcrever na tela, com exatidio, o uniforme dos soldados do regimento
de Moura, que cercam, triangularmente, o patibulo™.?

Se Pedrosa critica o predominio da funggo ilustrativa no painel, nio deixa,
contudo, de assinalar uma falha na narrativa: a auséncia de repeticées ritmicas,
visuais e psicoldgicas dos elementos principais da composigio. Tomando como
diretriz a figura de Tiradentes, o critico mostra como sua representagiio nio
¢ regida pela “continuidade na a¢ao”. Embora compareca duas vezes na tela,
ndo hd uma “volta ritmica ou visual” ligando os dois primeiros segmentos,
devendo ser vista como anedé6tica a presenca da barba no segundo momento.
Depois disso, ele desaparece...

[...] para s6 aparecer em close-up: um brago, uma perna e a cabeca do
herdi, mas sob outro tratamento pictérico e outro espirito, sem nexo, quer
de semelhanga, evocagio ou reminiscéncia, com as primeiras imagens do
heréi. Sabe-se que aquilo sdo os restos dele porque se conhece a Histéria.
Alids, varios estrangeiros, [...] desconhecendo o episddio, nfo atinavam
com o que se passava na tela e vinham pedir explicagdes. S6 lendo o texto
do catdlogo [...] é que ficavam eles compreendendo o que viam. Ora, um
dos motivos originais histéricos do afresco foi precisamente o de ensinar

o povo iletrado, dispensando-se o alfabeto.?
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A razio dessa dificuldade de compreensio despertada pelo painel reside
num fato preciso: a falta de Tiradentes enforcado, que poderia estabelecer
um elo pictérico e psiquico “entre o herdi destemido e cheio de vida e o seu
corpo esquartejado, massa inerte e repelente”. Além disso, a cabega cortada,
situada em baixo do corpo disforme, “nio tem a menor semelhanga nem
fisica, nem espiritual, nem pictérica com a que aparece no alto de um poste,
dentro de uma caixa’™.?

Embora Pedrosa considere as comparacgdes “pretensiosas”, nao se exime
de fazé-las, inserindo, com isso, Portinari no Ambito da Histéria da Arte. Nos
trés momentos em que 0s confrontos sio feitos, impde-se uma imagem em
tom menor do artista brasileiro. Hans Memling, com suas justaposigdes da
imagem de Cristo nos varios momentos da via dolorosa, serve de contraponto
3 dificuldade demonstrada por Portinari de configurar uma narrativa coesa.
Tintoretto é evocado para exemplificar os escolhos colocados a visdo pelas
obras de grande porte. Embora seja impossivel apreender O paralso numa
dnica mirada, o espectador é compensado com uma composigao perfeita:
cerca de 500 figuras estdo dispostas no painel, “sem atropelamentos nem
confusdo, e cada qual harmonizada com a orquestragdo total”. Rembrandt e
Francisco Goya, por fim, sdo paradigmas de criadores “da pintura que conta
uma histéria” gracas & obtengfo de efeitos dramaticos pelas “sugestdes de luz

e de sombra”.’

A demonstragio das dificuldades de Portinari em ombrear com as gran-
des figuras da histéria da pintura, vem acompanhada de um lembrete sutil. A
solucdo plastica encontrada pelo pintor em Tivadentes evidenciava seu descom-
passo com as exigéncias da pintura moderna, atenta A forma, e ndo a fungéo
ilustrativa, e capaz de estabelecer uma unidade visual com a Arquitetura,
quando concebida sob forma de painel. Portinari colocava-se na contraméo
dessa tendéncia, ao fazer prevalecer o conteddo sobre a forma e ao ndo aten-
tar para a necessidade da convergéncia de dois aspectos na pintura mural: a
configuragio visual da obra e a estrutura funcional da Arquitetura.

O jufzo de Milliet, embora mais sucinto, ndo é menos negativo. Apss
assinalar a falta de distincia para a visao de conjunto, o critico aborda o prin-
cipal problema da obra: seu afastamento da idéia de pintura moderna. Se “o
jogo violento das cores, a teia arbitraria de luzes e sombras, a geometria de
certas solucdes” fazem pensar numa obra moderna, o observador comegaria
logo a perceber a persisténcia de tragos tradicionais: construgdo da terceira
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liradentes, 1948-1949, [émpera/tela 3,09 x 17,67 m. Colegdo: Memorial da América | atina

dimensao pela perspectiva, determinagao classica da profundidade, presenca
de um desenho naturalista por baixo de uma estilizacio geométrica. A nota
dominante do painel seria
[...] 0 seu evidente naturalismo. Tao evidente que, ndo raro, ndo pode
o pintor mascari-lo, ou esqueceu de fazé-lo, e iniimeros pormenores
sobraram, impondo-se ao nosso espanto e chocando-se contra as demais
solugdes. Entre outros exemplos, as manchas de sangue do painel central,

a cabecga de Tiradentes, os corvos etc.®
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QOutro aspecto negativo assinalado por Milliet é a dessintonia entre o
carater draméatico do acontecimento e sua representag¢ao pictérica, marcada
pela gratuidade das solugoes:

Gratuito e sem significacio em tela dessa ordem o xadrez cromatico
das roupas e das botas. Gratuito o violeta esbanjado em luzes alegres.
Gratuitos os laranjas de bailado, euféricos, quase agressivos. Tudo isso
nada tem a ver com o motivo inspirador, tudo isso se recusa a exprimir

-

um drama qualquer.’
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A estrutura hibrida do painel, a meio caminho entre Jacques-Louis David
e Pablo Picasso, é outro aspecto a merecer a atengdo de Milliet. Ao tentar
conciliar essas duas vias, Portinari acabou por recobrir “com ensinamentos de
André Lhote uma composigio neocléssica”. Embora o critico reconheca na
obra alguns aspectos positivos, sobretudo em termos de fatura, seu veredicto
é bastante severo: Tiradentes esta sob o signo do convencionalismo, da solu-
¢a0 acessfvel e agraddvel, em nitido contraste com “o que se podia esperar
da ousada produgio do pintor no passado”.®

A imagem de Portinari que emerge das consideracoes de Milliet é a de
um artista eclético, incapaz de compreender os verdadeiros designios de uma
pintura histérica e moderna, de conferir uma aura heréica 2 figura de Tira-

dentes, interessado tio somente numa modernidade de fachada e na busca
de solugdes faceis e agradaveis.

Portinari e a Histéria Contemporanea

Colocada em ddvida por Pedrosa e Milliet em nome de raz6es artisticas, a
modernidade de Portinari €, ao contrério, enfatizada por um 6rgio do Partido
Comunista Brasileiro, a partir de consideragdes sociais. O artigo “Tiradentes
~ um heréi do povo que é simbolo e exemplo de lutador”, publicado no jor-
nal Vox Operdria, em 13 de agosto de 1949, elogia o pintor, por aproximar do
povo as modernas concepgdes de arte:

Pela primeira vez no Brasil, uma obra de arte desperta interesse entre o
povo e chama a atengfio dos trabalhadores. [...] o Tiradentes de Portinari
representa um sentido de renovagdo da arte pictérica brasileira, apro-
ximando-a do povo. Alids, a evolugdo de Portinari tem se feito nesse
sentido desde seus trabalhos no Ministério da Educagao, focalizando os
trabalhadores do café, do algodao, do fumo, do agticar, os faiscadores de
ouro. E o mundo do trabalho, a opressdo, a pobreza, a miséria.’

Esta breve referéncia a um antecedente polémico do pintor, geralmente
associado & sua imagem de artista oficial do governo Vargas, inscreve-se numa
atitude constante na imprensa comunista, empenhada em derrubar, pela exal-
tagio das figuras do trabalhador e do homem do povo, uma visio que poderia
pdr em xeque os alcances de uma obra revestida de conotagdes sociais. Isso
ficara evidente no artigo “O pintor e militante comunista Portinari candidato a
deputado federal por Sao Paulo na chapa do PC.B.”, publicado no jornal Hoje,
em 11 de novembro de 1945. Nele, 0 empreendimento do Ministério da Edu-

20



cacdo e Saude era analisado 2 luz de categorias marxistas, sendo considerado
um “poderoso documentério da nossa vida econémica atual”, marcado pela
contraposicio entre o “operério de pé no chio”, “esmagado pelo trabalho”,
e um feitor “de dedo estendido, de botas e esporas”. O destaque dado a estas
duas figuras opostas remete 2 idéia da organizag¢ao militar, atribuida por Karl
Marx & empresa capitalista, a qual lanca mio de oficiais e suboficiais para
comandarem, em nome do capital, durante o processo de trabalho, bem como
3 cateporia da alienacio, em que o ser humano percebe a prépria atividade
como algo a servico e sob o dominio de outro homem. Uma outra obra de
Portinari, o painel Descobrimento (1941), era igualmente analisada em termos
politicos, por descartar a visdo oficial da Histéria, afeita a celebragho de um
individuo, o capitio, em prol da exaltagio de homens gigantescos “arreando
mastros de caravelas junto & nova terra”.'’

No painel de 1949, Portinari continua fiel a esta visdo anticelebrativa
da Histéria. O martir da Inconfidéncia é uma metafora da opressio sofrida
pelo povo, uma vez que sua epopéia dd a ver uma tomada de consciéncia
progressiva e, por fim, um gesto de libertagao:

Tiradentes se confunde ai com o préprio povo, € ele mesmo o povo brasi-
leiro aguilhoado pelo explorador europeu. Quando Tiradentes aparece na
tela, j& est4 precedido de um grupo de mulheres acorrentadas simbolizando
a nacio brasileira oprimida pelo estrangeiro. Depois do esquartejamento,
0s escravos junto A carreta em que estdo os despojos do heréi mostram
na fisionomia que a luta apenas comega e que a repressdo feroz ndo
conseguird esmagé-la. [...] Portinari [...] exprime as esperangas do povo
e uma inabalével determinacao de luta. Junto ao poste com a cabega de
Tiradentes um grupo de retirantes expressa solidariedade ao herofsmo
do mértir. [...] na dltima parte do mural nao s6 a expressao fisionémica
e o proprio colorido representam a vitéria do povo sobre a ignominiosa
opressao estrangeira, '’

“Encarnacgio da coragem e da dignidade”, o Tiradentes de Portinari:

[...] toma a si a responsabilidade do movimento libertador e emancipador
do Pais, sabendo de antemao que os algozes que optimem o povo brasileiro
nio vacilarao um momento em mandé-lo para a forca. Sua convicgio €
bastante profunda para que os suplicios de uma prisio e finalmente o es-

pectro de um cadafalso o intimidem. [...] Essa extraordinéria firmeza esté

inconfundivelmente impressa na pintura de Portinari desde sua apresen-
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Tiradentes, 1948-1949, Témpera/tela 3,09 x 17,67 m. Colecdo: Memonial da América Latina

tagao no grupo dos inconfidentes, na leitura da sentenca de condenacio
até a prépria expressio da face depois do esquartejamento. "

Se o tom da escrita adotado no artigo de Voz Operdria nao deixa dividas
sobre as reais intengdes do jornal, elas sdo manifestadas explicitamente quando
o texto transcende o fato histérico representado por Portinari e estabelece
uma relagdo direta com o presente. A luta iniciada por Tiradentes continua
na atualidade, dirigindo-se contra “a estupidez e a ferocidade” das classes
dominantes, “tentando conservar a forca uma ordem de coisas putrefatas”.
Uma ret6rica antiburguesa e antiimperialista é mobilizada para criar o qua-
dro de uma situagao intoleravel e apresentar a atitude de Portinari como um
gesto de esperanga:

Os processos imundos contra os dirigentes das forgas progressistas conti-
nuam. A luta pelo progresso e o bem-estar do povo sdo ferozmente repri-
midos e se ndo existem forcas e encenagdes piiblicas de esquartejamentos,
funcionam as metralhadoras e abrem-se os céirceres para os operérios que
lutam por melhores condigdes de vida e [...] os patriotas que combatem

0 imperialismo norte-americano e repelem seus planos de guerra. [...]
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Portinar reaviva a memoéria dos senhores das classes dominantes e de seus

patroes americanos, dando ao povo um exemplo de herofsmo do qual se
orgulham os herdeiros de Tiradentes. Os que lutam hoje pela libertacio

do proletariado e pela grandeza da Patria.”

Osignificado politico do painel ganha uma nova dimensao, se for lembrado
que as feicdes de Tiradentes foram inspiradas no rosto de Luis Carlos Prestes,
como afirma José Morais no momento da exposi¢ao da obra no Rio de Janeiro:
“Temos um Prestes simbolizado naquele Tiradentes barbado, encarando com
altivezseus algozes”. Segundo Maria Alice Milliet, Portinarindo buscou apenas
uma semelhanga fision6mica, mas também de postura. Para demonstrar sua
hipétese, a autora propde um confronto entre a representagio de Tiradentes
sentenciado e uma fotografia dolider politico, feita durante seu exflio na Bolivia
(1927), na qual este aparece em pé ¢ de bragos cruzados.'* Portinari poderia ter
na memdria as feicGes do lider comunista, pois lhe havia dedicado um retrato
em 1948, mas existe uma razio bem mais ponderivel parajustificar sua escolha
iconogrifica. O Prestes que serviu de inspiragio para Tiradentes responde a
uma imagem precisa: a do “Cavaleiro da Esperanca”. Encarnagao dos ideais
revolucionérios, sintese das virtudes e das promessas do comunismo, Prestes
tem sua imagem divulgada nos mais diversos veiculos — jornais, revistas, livros,
selos, cartazes, flaimulas — para poder melhor conquistar o imaginario popular.
VArios fatores convergem para a criagio de seu mito: ser celebrado como lider
da “Coluna Invicta” (numa operacéo que faz passar para segundo plano o papel
desempenhado por figuras como Miguel Costa e Isidoro Dias Lopes}; ter sido
prisioneiro do Estado Novo durante nove anos, apés o malogro da Intentona
(1935), do que surge uma imagem de martirio, acrescida da deportagéo de sua
companheira Olga Benario para a Alemanha; ter sido eleito senador em 1945
e cassado arbitrariamente no comego de 1948. Se estes elementos ja seriam
suficientes para gerar a imagem do paladino que combate o mal e defende
as causas justas, era igualmente determinante sua atuagio como tedrico do
marxismo-leninismo, capaz de “encontrar a solugio brasileira dos problemas
brasileiros, e assim caracterizar os fundamentos de nossa revolugio democré-

tico-burguesa”, como escrevia Carlos Marighella, em 1947."

O mito de Tiradentes
A operacio empreendida por Portinari necessita de uma contextuali-
zacdo maior para que possa ser compreendida em sua plenitude a estrutura
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narrativa do painel. A importincia conferida a Tiradentes no ambito da
Inconfidéncia responde a uma visdo precisa — lembrar suas origens populares
— para que seu sacrificio sirva de estimulo a uma profunda transformagao da
sociedade brasileira. Nisso os interesses do pintor se harmonizam com os do
Partido Comunista Brasileiro, que inclui Tiradentes em seu pantedo e utiliza
sua efigie num bdnus para a arrecadagiio de fundos (1952), mas, para avaliar a
leitura do inconfidente proposta no painel, torna-se necessério analisar como
se configurou o mito do heréi no perfodo republicano.

Ap6s a proclamag¢io do novo regime, os republicanos enfrentaram a
espinhosa questdo de encontrar a figura de um her6i que exprimisse sua causa
e tivesse “a cara da nagéo”, como escreve José Murilo de Carvalho.'® Os can-
didatos dos quais dispunham de imediato ndo correspondiam 3 imagem que
se pretendia criar: Deodoro da Fonseca era “ainda militar demais para que
pudesse ter penetragio mais ampla”, além de lembrar, por sua figura fisica, D.
Pedro II; Benjamin Constant nio era um lider: Floriano Peixoto poderia ser
0 heréi de uma repiblica jacobina, mas ndo da Repiiblica que estava sendo
construida. Entre as figuras histéricas, destacava-se Frei Caneca, que partici-
para de duas revoltas — uma pela independéncia, outra contra o absolutismo
de D. Pedro [ - e que morrera fuzilado porque nenhum carrasco se dispusera
a enforca-lo. Ter participado de duas lutas sangrentas e morrido como lider
cfvico acabava, contudo, depondo contra ele, pois néo era possivel apresents-
lo “como vitima, como portador das dores de um povo™."?

Tiradentes, ao contrério, prestava-se a esse papel por um fato aparente-
mente paradoxal: tornara-se mistico no periodo passado na cadeia; a coragem
demonstrada em seus ltimos momentos de vida provinha do fervor religioso;
assumira a postura de martir, identificando-se abertamente com Cristo. O
cerimonial do enforcamento - o cadafalso, a forca colocada numa altura
Incomum, a presenga dos soldados e de uma multidio atenta — contribufa
para uma aproximagao entre ele e Cristo. O esquartejamento, o sangue derra-
mado, a distribuigio dos despojos pelo caminho trilhado pelo alferes ajudavam
a reforgar o simbolismo do martfrio. A visao de um Tiradentes mistico foi
obra de um autor alinhado 4 monarquia, Joaquim Norberto de Souza Silva, o
qual, para minimizar seu papel no interior do movimento sedicioso, relatara
as transformagdes ocorridas em sua personalidade e em seu comportamento
durante o perfodo de reclusio. A desqualificacio de Tiradentes como rebelde
respondia também a outro objetivo: deslocar a lideranca da Inconfidéncia
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para um representante da elite, o poeta Tomas Antdnio Gonzaga, que no
teve um fim trigico. Chefe de segio da Secretaria do Estado do Império, o
autor descobrira os Autos da devassa em 1860, aos quais foram acrescenta-
das a Memdria do éxito que teve a conjuracdo de Minas e dos fatos relativos a
ela acontecidos nesta cidade do Rio de Janeiro, desde o dia 17 até 26 de abril de
1792, de autor an6nimo, e Ultimos momentos dos inconfidentes de 1789 pelo
frade que os assistiu de confissdo, de Frei Raimundo de Penaforte. Souza Silva
trabalhara durante muitos anos na redagio de Histé6ria da Conjuracdo Mineira,
publicado em 1873, para oferecer um argumento contrério 3 construgéo de
um monumento a Tiradentes, proposto pelos republicanos um ano antes. '

Se os republicanos repudiam, a principio, a figura de um Tiradentes
mistico, esta atinge, contudo, o imaginério dos artistas, a comegar por Décio
Villares, o qual, na litografia Tiradentes (1890), confere ao inconfidente a
palma do martirio e os louros da vitéria, além de aproximar seu rosto ao de
Cristo. Embora fizesse parte da estética positivista, a idealizagdo do rosto de
Tiradentes reveste-se de um novo significado, se for lembrado que Souza Silva,
baseado em Alvarenga Peixoto, descrevera o alferes como “feio e espantado”,
além de acrescentar a seu perfil outras qualifica¢cées depreciativas, como
“repelente”, “estipido”, “infeliz”, “figura pouco simpética”, entre outras.!” A
simbologia cristd aparece em outras obras dedicadas ao inconfidente, entre
as quais Martfrio de Tiradentes (1893), de Aurélio de Figueiredo; Tiradentes
esquartejado (1893), de Pedro Américo; A Inconfidéncia (1901), de Antdnio
Parreiras; Leitura da sentenca dos inconfidentes (s.d.), de Eduardo de $4.

A consolidagdo desse tipo de representagio e a intensificagao do culto
civico de Tiradentes apds a queda do Império tornam-se determinantes na
aceitagao, por parte dos republicanos, da imagem do heréi mistico. O sacrifi-
cio do heréi, que nao participara de um movimento violento e que fora vitima
de um ideal, do governo portugués e de seus companheiros, é transformado
pelos republicanos em vit6ria moral. Seu martirio cala profundamente no
sentimento popular. Sua figura opera “a unidade mistica dos cidadaos, o sen-
timento de participagio, de uniio em torno de um ideal”; liga a repablica 2
independéncia e a projeta para a liberdade futura.®

O Tiradentes de Portinari
Nao é a imagem do heréi nacional, capaz de unir o pais por meio “do
espago, do tempo, das classes”,?' que é proposta por Portinari, se se observar
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com cuidado a estrutura narrativa urdida para o painel. Formado por trés
telas justapostas pintadas a témpera, o painel articula-se em seis momentos.
A narrativa comeca com uma imagem do povo escravizado. Dois grupos
de mulheres cabisbaixas e acorrentadas (no da direita, destacam-se ainda
trés criancas negras) ladeiam os conjurados, que tém & frente José Alvares
Maciel, entretido na leitura de uma das obras que “despertaram as idéias de
emancipacéo da patria”,2 e Tiradentes, vestindo o uniforme de alferes da 6°
Companhia do Regimento de Dragdes de Vila Rica, tentando destrogar os
erilhdes que escravizavam o povo brasileiro. No plano de fundo destacam-
se elementos da flora nativa — trés caules de palmeiras — e as montanhas
de Minas Gerais. Na segunda cena, correspondente & leitura da sentenga,
Tiradentes j4 nao forma um corpo coeso com seus companheiros. Isolado
e altivo, parece alheio a tudo, até mesmo ao pranto das figuras femininas
localizadas 4 sua frente. O fundo da composi¢ao € abstrato, dividindo-se em
Areas geométricas de cor.

Qutro grupo de figuras em atitudes variadas marca a passagem para
a terceira cena, consagrada 3 execugdo. No mesmo plano delas, hd duas
mulheres ajoelhadas, de costas para o cadafalso. No plano médio, o pintor
dispds um grupo masculino de costas para o espectador, elegantemente tra-
jado, representando as autoridades. O patibulo — uma estrutura retangular
rodeada pelo tridngulo formado pelos soldados —, apesar de se encontrar em
terceiro plano, € o elemento dominante da cena. Um corpo informe e dimi-
nuto pende da forca, observado por uma multiddo compacta e paralisada.
Uma diagonal separa esse segmento do seguinte, dedicado ao esquarteja-
mento. Em primeiro plano, destaca-se a cabega do sentenciado. Atrés dela,
vé-se um poste com seus despojos ensangiientados. Um grupo de negros e de
homens do povo observa a carnificina de perto com expressdes de angistia
e de desconcerto. Um dos homens junto da plataforma retangular do cada-
falso levanta o punho em sinal de protesto. Uma mulher ergue os bragos,
mostrando os dois punhos cerrados. A direita do patfbulo, véem-se outros
grupos de figuras e uma multidio coesa. Palmeiras com disticos relativos ao

crime servem de traco de unifio entre esta cena e a anterior. As montanhas

de Minas Gerais voltam a aparecer no fundo.

Na cena seguinte, Portinari representa quatro postes sustentando par-
tes do corpo esquartejado, observados de longe por um grupo de retirantes.
Abutres e flores de cacto destacam-se por entre os recortes geométricos do
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primeiro plano. As montanhas sulcadas do fundo servem de elo de ligagio
com os miisculos expostos nos mastros, como assinala Maraliz Christo.?? Trés
mulheres e duas meninas formam um grupo piramidal ajoelhado junto ao
poste em que se encontra a cabeca de Tiradentes, no interior de uma caixa.
O dltimo segmento é formado por um grupo de mulheres que se libertou dos
grilhdes gragas ao sacrificio do inconfidente.

Se o Tiradentes de Portinari partilha, nos dois primeiros momentos, da
idealizagdo que lhe foi conferida no comego do periodo republicano, nio se
pode afirmar que ele constitua, como o novo regime pretendia, um fator de
unificagdo em termos de classe. Ao longo da narrativa, o pintor coloca figu-
ras populares. As mulheres acorrentadas do primeiro segmento, as condoidas
figuras femininas do segundo, o grupo ajoelhado, as diferentes formagoes
humanas das cenas seguintes, o grupo de retirantes e a representagio alegé-
rica da libertagio constituem um dado inédito na iconografia de Tiradentes,
mostrando o compromisso do pintor com uma visdo da Histéria na qual no
cabe a imagem do heréi solitdrio e, muito menos, a idéia de que ele possa ser
convertido em simbolo de toda uma comunidade. As figuras dos represen-
tantes do dominio portugués, sintomaticamente isoladas na composicao, de
costas para o observador, atentas apenas ao cumprimento de uma sentenga
violenta, e a multidio estatica do terceiro segmento, pintada em tons suaves,
podem ser reportadas a uma situagio presente: a separagio entre o povo e a
elite dirigente, que fora uma das diretrizes dos “ciclos econdmicos” do Minis-
tério da Educacio e Saide.

Longe do tom panfletario atribuido & composigio por Voz Operdria, o
pintor inclui, nas cenas do enforcamento, do esquartejamento e da exposi-
¢ao dos despojos, a presenga da massa popular, a fim de criar um elo entre o
drama de Tiradentes e sua significagio para o povo. Portinari teria buscado
documentagio na Meméria de 1792, que fala de ruas cheias, janelas povoa-
das, intimeras pessoas em l4grimas, e no depoimento de Frei Penaforte, que
se refere ao “indizivel concurso do povo” ao ato da execugio e 4 compaixao
pela “infelicidade temporal do réu”, motivo de esmolas voluntarias para a
celebragdo de missas por sua alma?*® Qu tera optado por nio representar o
heréi isolado apenas em virtude de sua visdo pessoal da Histéria?

O painel, ao contririo do que afirma Pedrosa ap6s té-lo no Automével
Clube do Brasil, nio carece de unidade narrativa pelo fato de o enforcamento
de Tiradentes estar relegado a um plano de fundo. O critico parece fazer essa
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afirmag&o porque nio leva em consideragio que o enforcamento e o esquar-
tejamento nao sio momentos separados do cumprimento da sentenga con-
denatéria. Afirmar que Tiradentes “desaparece para sé aparecer em close-up”
significa esquecer que um momento é conseqiiéncia do outro, e que Portinari
pretende realcar no terceiro segmento a disparidade entre a forga exibida pelo
poder ¢ a fragilidade do sentenciado, sem que isso diminua a dignidade de
seu gesto. A observacio de Pedrosa possui outro argumento bastante frégil.
Ao invocar o testemunho de estrangeiros que ndo conseguem compreender
a narrativa, ele acaba por demonstrar sua méa-vontade para com o painel,
pois d4 a entender que este ¢ malogrado por ndo ser imediatamente legivel,
esquecido de que todo relato é portador de conhecimentos especificos e dos
valores de um periodo histérico.

A questdo a ser levantada diante da narrativa continua do painel é
outra: por que Portinari privilegia o esquartejamento? Nio é improvéavel que
estivesse pretendendo instaurar um didlogo com Tiradentes esquartejado, de
Pedro Américo, a Gnica obra antes do painel de Cataguases a exibir o aspecto
mais cruento da sentenga imposta ao inconfidente. Nao se pode esquecer
que Portinari é atraido pelas experiéncias de pintores do passado e de um
contemporineo como Picasso, que nio pretende interpretar ou copiar; seu
objetivo é efetuar uma transposicio dos aspectos da poética daqueles artis-
tas congeniais A sua propria concepgao do fazer pictérico. No caso de Pedro
Américo, ele pode ter sido atraido pela extrema concisdo da cena — o cadafalso
iluminado por uma luz amarela, a cabega decepada sobre um lencol, o corpo
desmembrado, um resto do uniforme do alferes, um crucifixo, as algemas e a
corda que remetem ao enforcamento, uma nesga de paisagem ao fundo com
pessoas assistindo ao sacrificio.

Se o pintor oitocentista foi uma de suas fontes visuais, é necessario per-
ceber como Portinati traduz para o préprio léxico e para a prépria visao de
Hist6éria uma concepgiao que nascera sob o signo de um paradoxo. Pintado no
inicio da Republica, Tiradentes esquartejado representa seu principal heréi sob
éptica monarquista, ou seja, como expressio de um sentimento de fracasso
e soliddo, enfeixado na imagem do corpo despedagado.?

Pedro Américo representa realisticamente o corpo esquartejado. Con-
fere-lhe, porém, grande dignidade, ao idealizar a anatomia e ao retomar o
motivo do brago pendente, que, desde a Pietd (1489-1499), de Michelangelo,
propagou-se nos quadros de tema religioso, como o Sepultamento de Cristo (c.
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1507), de Rafael, e a Deposicdo, pintada por Caravaggio entre 1602 e 1604.%
Portinari, ao contrério, nfo se pauta por uma visio herdica e idealizada dos
despojos. Uma deformacio de cariter expressionista marca a representacio da
cabega, que mais parece uma mascara tragica a evocar a imaginaria atormen-
tada de alguns pintores nérdicos e espanhéis da Idade Média e do periodo de
transicdo entre o Renascimento e 0 Maneirismo. A apresentacio dos restos
esquartejados é cruenta: o sangue corre de bracos e pernas, empogando-se no
chio. Embora os pedagos mutilados sejam dispostos huma pirdmide, nao é o
rigor da solu¢io que se impde ao observador. O olhar é atraido pelo teatro da
crueldade armado pelo pintor para realgar o sacrificio de Tiradentes. O que
é limpo e ordenado, apesar da crueza da cena, em Pedro Américo, torna-se
sujo e macabro em Portinari, o qual nao hesita em lancar mio de uma énfase
retérica para expressar seu sentimento em relagio a uma pena injusta.

QO patibulo domina a composigio do quadro de Juiz de Fora. Os despojos
estdao dispostos de maneira a sugerir a idéia de um altar, sensacao acrescida
pela posigio mais elevada da cabeca e pelo paralelismo que Pedro Américo
cria com o crucifixo colocado a seu lado. Por entre os vigamentos da forca,
entrevé-se um trecho de paisagem com algumas figuras indistintas, quase
puras manchas cromdticas, entre as quais se distingue uma mulher com
sombrinha. A presenca humana nio tem um significado profundo. Atém-se
— como escreve Maraliz Christo — ao desejo de veracidade do pintor. Pedro
Américo baseara-se na narrativa de Souza Silva, na qual encontrara dados
sobre a presenga de mulheres nas janelas para acompanhar o cumprimento
da sentenga.’”® Em Portinari, ao contrario, a presenga do povo é determinante,
estabelecendo uma correspondéncia entre o martirio do heréi e o sofrimento
dos que cercam o patfbulo, evidenciado por expresses atdnitas, angustiadas
e por gestos de protesto, como o punho erguido do negro e os bragos levanta-
dos e avermelhados da figura feminina situada atrés dele, os quais permitem
enfatizar, com seu movimento oposto ao dos despojos, a crueldade a que foi
submetido Tiradentes.

Pedro Américo e Portinari partilham uma visdo religiosa do episodio.
No primeiro, o cadafalso/altar serve de suporte ao encontro entre Tiradentes
e Cristo, entre a cabeca decepada, que deixa marcas de sangue no lengol,
e o crucifixo. No segundo, a cabe¢a deformada nio deixa de evocar a dra-
maticidade da Via Sacra (1945) da Igreja da Pampulha, a qual, em alguns
momentos, aproxima-se das representa¢oes medievais da Paixao. O aspecto
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religioso ndo € colocado em xeque nem mesmo pela inspiragéo do rosto do
inconfidente sentenciado em Prestes, uma vez que Portinari estabelece,
freqiientemente, uma relagio entre sagrado e humano. O suplicio de Tira-
dentes remete metaforicamente 3 odisséia de Prestes, exilado, encarcerado
e proscrito por suas idéias.

Se 0 juizo de Pedrosa sobre a narrativa portinariana merece ser revisto, €
necessario reconhecer que ele, contudo, tem razio quando aponta problemas
de composicio no painel. Tiradentes ndo est4 entre as melhores obras do pintor.
Nele mesclam-se solucdes abstratizantes com um léxico fundamentalmente
realista, apesar do recurso a uma certa estilizagio, como notara Milliet na
época de sua exposi¢io em Sao Paulo. A opgéo por um cromatismo vibrante
e festivo nfio parece ser a mais adequada ao cariéter tragico do acontecimento
representado. E possivel que o pintor pretendesse criar um contraste entre
a cena tragica e a moldura cotidiana na qual ela se insere, mas essa contra-
posicdo ndo é das mais felizes, gerando, nao raro, efeitos contririos aos pla-
nejados. Nem sempre as passagens entre os segmentos sdo cromaticamente
equilibradas, gerando uma sensag@o de descontinuidade visual, apesar da
continuidade narrativa.

Comparando o painel com os desenhos preparat6rios realizados em 1948-
1949, esboca-se uma hipétese: Portinari é mais s6brio e conciso nos estudos
a lapis por ter confiado a sugestdo de uma atmosfera dramética ao contraste
entre 0 branco do papel e o preto do tragado. Quando as imagens s3o trans-
postas para a pintura, as cores escothidas acabam gerando, nio poucas vezes,
um deslocamento de sentido e, com ele, notas dissonantes ha composigao,
que ndo perde sua unidade narrativa, mas obriga o observador a constantes
ajustes de foco. Um destes deslocamentos é destacado, embora com outras
intencdes, por Pedrosa: a multido alinhada atrés do patibulo, composta com
tons rosas, cinzas, azuis e brancos. “Otimo trecho de pintura”, caracterizado
por “uma atmosfera de festa veneziana pela cor e a alegria comunicativa’, €
um detalhe, que “se casa perfeitamente” com a destinagao do painel.” Neste
aspecto, que Pedrosa analisa por um viés positivo, parece residir justamente
o caréter problematico do trabalho, uma vez que a beleza cromética de um
grupo secundério no interior do conjunto enfraquece o tom simbélico da
obra. O que deveria ser sébrio torna-se anedético em varios momentos; O
pathos dispersa-se em favor de um virtuosismo técnico voltado para si mesmao

e para a concepgio espetacular de uma obra que, por vezes, dd a impresséo

101

L

Portinar e a Hist6ria: o caso Tiradentes



@ Anais do Museu Histérico Nacional

de ter sido projetada de maneira fragmentéria para s6 depois ser inserida num
conjunto coerente.

As razbes do desagrado de Pedrosa e de Milliet sdo geradas pelo pré-
prio painel, e ndo por questdes exteriores a ele. No caso de Pedrosa, nao se
pode esquecer que, alguns anos antes, valorizara o conjunto da Biblioteca do
Congresso de Washington (1942) pela capacidade demonstrada por Portinari
de converter o “plastico no abstrato dentro da matéria pictérica”,® e vira na
Primeira Missa no Brasil (1948), do Banco Boavista (Rio de Janeiro), a possi-
bilidade de uma nova concepgio de pintura histérica, alheia a toda interpre-
tagdo naturalista e a toda tentago pitoresca. E contra uma promessa traida
que o critico se insurge, embora nio se possa esquecer de que a descoberta de
Alexander Calder, em 1944 assinala um ponto de virada em sua concepcio de
arte, marcada pela busca das razées da obra e pelo afastamento de toda dimen-
sao discursiva. A criacio de uma nova percep¢ao, vislumbrada por Pedrosa
no painel de 1948, Portinari opunha, um ano mais tarde, uma composicio
essencialmente politica, na qual o contetido sobrepujava a forma com vistas
a proposigdo de uma simetria entre as figuras de Tiradentes e Prestes.

Apesar disso, Portinari nfo corresponde 4 imagem de um artista sujeito
aos ditames do PCB, como sugerira Geraldo Ferraz num artigo de 1946. Van-
guarda Socialista, o semanario em que fora publicado o texto do critico, tinha
como plataforma a luta contra o capitalismo e contra a influéncia do Partido
Comunista em questdes politicas e culturais. Empenhado, como os demais
militantes do 6rgio fundado por Pedrosa em 1945, na defesa da liberdade
artistica e da dissocia¢do entre arte e mensagem politica, Ferraz oferece uma
visfio bastante negativa de Portinari, tomando como pretexto a sabatina a que
ele se submetera na Associagdo Brasileira de Imprensa. A afirmacio de que
“pintura que se desliga do povo nio ¢ arte”, Ferraz contrapde a imagem de
um pintor “aristocrético, retratista de belas e cuidadas damas de nossa melhor
sociedade”, que tentava superar a profunda contradico existente em sua obra,
aderindo Aquele “complexo de nivelamento que envolveu as criaturas da pro-
cissao prestista’. O pintor de Broddsqui e suas escolhas temadticas servem ao
critico para denunciar o perigo inerente a uma arte did4tica, substancialmente
naturalista, interessada tdo-somente nas “figuras das tragédias ‘provocadas
pelas injustigas, pela desigualdade e pela fome'. E evidente nessa tomada
de posigio o temor de que as conquistas da arte moderna — “as altas notas
que tocam a intuigao e a sensibilidade do espectador” — sejam colocadas em
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xeque ¢ abandonadas em prol de “um padrio grosseiro de documentagéo dos

acontecimentos sociais” !

Embora realista, mesmo quando envereda pelo uso de recursos abstra-
tos, Portinari nao corresponde ao perfil tracado por Ferraz e, muito menos, a
imagem de um artista que se deixara prender nos lagos doutrindrios do PCB.
Tiradentes, contudo, parece ser um momento problematico em sua carreira.
Levado pela retérica do tema da libertagio nacional, o pintor deixa de lado
o rigor e a sobriedade de suas melhores composi¢des e concebe um conjunto
de signos plasticos heterogéneos, que evidenciam um conflito latente com a
Hist6ria da Arte, no afa de construir uma visdo heréica de dois momentos
da Hist6ria do Brasil.
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RESUMO

Manuel de Aradjo Porto Alegre (1808-1879) foi um dos mais ativos artistas do Rio de
Janeiro imperial. Se sua atuagdo como literato e critico de artes vem sendo rediscu-
tida ha algum tempo, sua produgio pict6rica permanece pouco conhecida pela maior
parte dos pesquisadores e interessados na arte brasileira do século XIX. Este artigo
reconstitui a trajetSria daquela que foi sua obra mais ambiciosa, o quadro Coroacio
de D. Pedro 11, que ficou inacabadeo.

Tendo como marcos fundamentais as peculiaridades do campo artistico carioca, bem
como os impasses politicos do Segundo Reinado, este texto apresenta algumas hipé-
teses para explicar por que a obra ficou inacabada. Trata-se também de discutir as
relagoes da obra com outras realizagdes de pintura histérica do periodo, buscando fugir

de classificagGes reducionistas, como “arte académica” ou “pintura neocl4ssica”.

PALAVRAS-CHAVE

Araljo Porto Alegre, Frangois-René Moreau, Coroagdo, D. Pedro I,
pintura histérica.

ABSTRACT

Forgotten in the Back of a Closet: the Sad Story of the Coroacao de D. Pedro 11
Manuel de Aratijo Porto Alegre (1808-1879) was one of the most active artists in Rio de
Janeiro during the Empive. His activities as a writer and an art critic have been reviewed
for a long time, but his works as a painter remain quite unknown by most researchers and
those interested in Brazilian art during the 19th Century. This article focuses on the making
of his most ambitious work, Coroagdo de D. Pedro I1, which remained unfinished.

The foundations of this text are the distinctive characteristics of the artistic miliew in Rio de
Janeiro and the political constraints and difficulties experienced during the Second Empire.
It raises some hypotheses to why the painting remained unfinished. It also aims to discuss
the relation between this specific work and other history paintings of the same period. In

doing so, it tries to avoid easy and reductionist classifications such as “academic art” or
“history painting”.

KEYWORDS
Araiijo Porto Alegre, Frangois-René Moreau, Coronation, D. Pedro 11, history painting



entre as realizagbes de pintura histérica brasileira, a tela Coroagdo

de D. Pedro I, de Manuel de Aragjo Porto Alegre (1808-1879),

é certamente a que possui a trajetdria mais desconcertante. Ela

glosa um dos grandes momentos da hist6ria politica do Império.

Seu tamanho — quase 40 m? - s6 pode ser comparado, na pintura
brasileira do século XIX, com o quadro que Pedro Américo realizou quase
40 anos mais tarde, a Batalha do Avai (5 x 10 m, 1877). O quadro insere-se
numa tradigio que teve grande fortuna na pintura histérica européia — a de
coroaciio de reis e imperadores. Por tudo isso, a Coroagdo de D. Pedro Il devia
ser uma das mais destacadas realizagdes pictéricas do século XIX brasileiro.
Nio foi 0 que aconteceu. Quando comparada a outras obras, como os estudos
historicos realizados por Debret, as pinturas de batalha relativas & Guerra do
Paraguai, ou mesmo ao famoso Independéncia ou Monrte!, de Pedro Américo,
percebe-se o quanto a tela de Porto Alegre tem sido pouco reproduzida em
livios did4ticos e manuais de Histéria da Arte Brasileira. Isso se deve, em
parte, 3 trajetdria de seu criador.

Personalidade maltipla, misto de poeta, arquiteto, pintor e pensador das
artes brasileiras, Aratjo Porto Alegre dedicou-se a diversas atividades. Essa
atuagio polimorfa na vida cultural de seu tempo pulverizou os estudos sobre
O artista, que vao da literatura as artes plasticas, da arquitetura a histéria da
dramaturgia.

Além disso, a obra jamais foi finalizada pelo artista. Parece que Porto
Alegre comecgou a pinti-la logo apds a coroagio de D. Pedro 1. Depois disso,
a noticia seguinte que se teve da mesma foi s6 em 1907, quando o jornalista

*Mestre em Histdria Social e doutora em Arquitetura pela USP. Desenvolve pesquisas sobre pintura
brasileira e colecionismo. E autora de O Brasif nas fetras de um pintor (Campinas; Editora da Unicamp,
2004) e colaboradora de revistas nacionais & estrangeiras.
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Emesto Sena encontrou a tela inacabada num armério do antigo pago da
cidade. Enviada para a Escola Nacional de Belas Artes, ficou em exposigao
por algum tempo. Em 1913, Max Fleiuss localizou a obra novamente, desta
vez, esquecida no pordo da Escola. Conseguiu negociar com a institui¢io a
transferéncia da obra para o Instituto Hist6rico e Geografico Brasileiro, drgao
do qual o proprio Porto Alegre fora orador e secretario durante 14 anos. A
pedido do Instituto, Carlos Chambelland chegou a apresentar orcamento para
restauro da tela — projeto que jamais saiu do papel. S6 em 1974 o historiador
Pedro Calmon, presidente da institui¢do, encaminhou o quadro para restauro
no Museu Histérico Nacional. A equipe, liderada por Nicolau del Negro,
levaria sete meses para realizar o trabalho. A obra passou por um processo
de reentelagem e recebeu um chassis, sendo transferida no final para o salio
nobre do IHGB, onde se encontra até hoje.

O objetivo deste artigo é levantar algumas hip6teses para explicar por
que a obra mais ambiciosa de Porto Alegre ficou inacabada. Trata-se de
examinar a histéria do quadro tendo dois marcos fundamentais: o campo
artistico carioca de inicios da década de 1840 e o lugar que o artista ocupava
nele, bem como uma interpretagdo da obra propriamente dita. No segundo
caso, interessa explorar as relagoes da Coroagdo de D. Pedro II com outras
realizagGes de tema semelhante. A tela final estd muito avariada em virios
pontos e amputada na parte superior. Como testemnunho da idéia original de
Porto Alegre, também chegou até nés o esbogo (0,8 x 1,10 m), hoje parte
do acervo do Museu Histérico Nacional. E principalmente dele que tratarei
aqui. Vale observar que a historiografia especializada quase sempre ressaltou
as limitagbes da obra pictérica de Porto Alegre. No entanto, como se ver4,
a Coroagdo de D. Pedro 1l sugere questdes interessantes nao apenas sobre seu
momento histérico — o intrincado jogo politico que cercou a antecipagio da
maioridade do imperador —, como também estabelece um didlogo criativo com
a tradigio pictdrica a que se vincula.! Trata-se, assim, de uma oportunidade

de rever julgamentos pré-estabelecidos e estudar detidamente, por fim, uma
obra realizada pelo artista.

Um pintor de prestigio na corte de Pedro |l

Jovem aspirante a pintor chegadonoRiode Janeiroem 1827, Porto Alegre
matriculou-se na Academia Imperial de Belas Artes no mesmo ano. Rapida-
mente fez amizade com algumas das personalidades mais influentes da cidade,
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como o publicista Evaristo da Veiga (1799-1837) e José Bonifacio de Andrada
e Silva (1763-1838), que, mais tarde, ajudaram a custear sua viagem para a
Europa. Também se tornaria amigo fntimo daquele que foi o poeta oficial do
Segundo Reinado — Domingos José Gongalves de Magalhaes (1811-1882).*
Mas foi na prépria Academia que Porto Alegre encontrou aquele que mudaria
sua vida para sempre: o pintor da corte e professor Jean-Baptiste Debret (1768-
1848). Com o tempo, o jovem tornou-se seu discipulo preferido, terminando
por acompanhar o mestre em sua viagem de retorno & Franga. Porto Alegre
ficou na Europa por seis anos. Ao retornar, em 1837, vinha com o prestigio de
ter sido aluno de Antoine-Jean Gros e de ter viajado pelos mais importantes
centros artisticos da Europa. No mesmo ano, ocupava o cargo que fora de seu
mestre na Academia carioca, como professor de Pintura Histérica.

Inicia-se um perfodo de muitas encomendas e realizacGes para o artista.
Nos anos que se seguiram & proclamagio da maioridade, marcados por grandes
reformas e festas, Porto Alegre praticamente dominou, sozinho, todas as inicia-
tivas que inclufam, para sua execugio, as chamadas belas-artes. Foi nomeado
pintor da Imperial CAmara em 28 de julho de 1840. Em 1842, tornou-se dire-
tor da Secio de Numismatica, Artes Liberais, Arqueologia, Usos e Costumes
das Nacoes Antigas e Modernas do Museu Nacional. No ano seguinte, fez a
decoracdo do casamento de D. Pedro II com Teresa Cristina. Coordenou, a
seguir, mas desta vez como arquiteto, uma grande reforma no Palacio de Séo
Cristévao, em 1845, durante a visita de D. Pedro I as provincias do Sul. Con-
cebeu também concebeu a decoragao interna do palacio de Petrépolis. Mas
a encomenda de maior prestigio foi a de conceber e coordenar os trabalhos
de decoracio para a festa de coroacio de D. Pedro II — a mais importante do
Segundo Reinado. Era o ano de 1841, e todos os relatos de contemporaneos
concordam que a cidade do Rio de Janeiro jamais vira tamanho fausto.

Na ocasido, Porto Alegre nio apenas desenhou as roupas usadas pelo
monarca durante o ritual; projetou ainda uma cenografia especial na prépria
cidade do Rio de Janeiro: ou seja, além de um arco do triunfo, concebeu uma
enorme varanda, que serviria como passagem entre o pago da cidade, de onde
o monarca saiu para o inicio das festividades, até a capela imperial, onde
ocorreu a sagracdo. A descrigfio da varanda foi feita com algum estardalhago
por um jornalista do Jornal do Comércio:

Este monumento provisério difere em tudo daquele que foi construido

no Rio de Janeiro para a sagragio do imperador D. Jodo VI em 1817
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quadrupla mao de obra, triplice riqueza, brevidade na execucio e a quarta
parte de custo, sem a potente mio de um governo absoluto, provam que
a civilizagdo no Brasil tem feito grandes progressos.’

Segundo registros, a varanda da coroagio levou sete meses para ser
construida. Uma enorme escadaria dava ingresso ao chamado “templo da
coroagao”, que ocupava o centro do edificio. Dele percorria-se uma luxuosa
galeria até a sala do trono, também de dimensdes grandiosas. O trono ficava
no alto de uma escada e era envolvido em rica tela de ouro fino, coberto por
um manto de veludo verde sobre fundo feito em cetim azul. Separados pelo
templo da coroagao, havia dois pavilhées — 0 “do Amazonas” e o “do Prata”.
Estes, decorados com lampadas de bronze, festdes de flores, estatuas e capitéis
corintios, expunham “fatos histéricos” do Brasil e homenageavam personagens
ligados a trajetéria politica, literaria e artistica da ex-colénia.

Porto Alegre recebeu o convite para fazer o quadro da coroacio em 1841.
O préprio pintor fornece em seus “Apontamentos Biogréficos” uma primeira
pista de por que ndo chegou a terminar a tela. Por causa do tamanho da obra.
o trabalho foi realizado na Praga do Comércio do Rio de Janeiro e contou
com a ajuda do discipulo e amigo Jodo Maximiano Mafra (1823-1908). Em

1845, o governo requisitou o prédio para fazer a Junta dos Correios. Além

Figura 1 —Estudo para coroagio de D. Pedro I, ast, 80 x 110 cm_ Acervo Museu Historico Nacional




Figura 2 — Estudo para sagracdo de D. Pedro |, ost, 45 x 70 cm. Acervo Mussu Naclonal de Belas Arfes

da falta de lugar para trabalhar, a morte de dois escravos teria motivado o

HhHﬂLll o d(} L{Llﬂdrn."

O quadro

O Estudo para coroacdo de D. Pedro II (Figural) mostra o monarca recém-
coroado num saldo majestoso — o interior da varanda da sagragao —, cercado
pelas notabilidades da Corte. As galerias ao fundo formam, com a sala do
trono, uma planta em L. A composicao estrutura-se sobre uma suave linha
diagonal, que parte de D. Pedro II, de pé no alto da escada a direita, até o
grupo no canto esquerdo do quadro. A escada que sai do trono delimita dois
grupos: de um lado estao o rei de armas, parado no primeiro degrau, e o arce-
bispo e primaz do Brasil D. Romualdo Antonio de Seixas, mais acima. Do
outro, estao ministros e dignitarios do Império, em uniforme de gala.

A arquitetura monumental da varanda estrutura os diferentes grupos
representados, definindo hierarquias entre os personagens. As enormes colu-
nas demarcam, assim, trés agrupamentos principais. Quase no centro do qua-
dro estd o mordomo da Casa Imperial Paulo Barbosa da Silva. Representado
de costas, mas com o perfil do rosto aparecendo, ele estd de bracos abertos,
como que recepcionando os que chegam. As duas colunas no fundo do Tem-
plo marcam sua posi¢ao. A seguir, entre as colunas proximas ao trono, vé-se

o arcebispo. Como chefe maximo da Igreja, a ele coubera sagrar e coroar o
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Figura 3 - Estudo para Regéncia trina permanente, ost, 30,5 x 44,5 cm. Acarnvo Musey Imperial de Petrdpolis

monarca. O jovem D. Pedro, representado como um homem imponente, esta
isolado dos demais. Sua figura é flanqueada por outras colunas, tendo por tras
o trono e o enorme dossel. A luz dourada que cai do fundo do quadro cobre
objetos e personagens, reforcando a pompa do cerimonial.

A coroagao de reis e rainhas possui uma longa tradi¢cdo iconografica,
com a qual Porto Alegre certamente procurou dialogar. A primeira obra que
pode ter influenciado o artista é de seu mestre Debret, o quadro Sagragdo e
Coroagdo de D. Pedro I (Figural). A obra mostra a capela imperial vista do
altar-mor. Em uma suave linha diagonal vé-se o imperador sentado no trono,
no topo. Ao acompanhar a escada, que desce da direita para a esquerda, o olho
do espectador passeia por uma série de personagens conhecidos, culminando
num grupo de notabilidades, que fica parcialmente na sombra. Acima deles, as
figuras da imperatriz, D. Leopoldina, e sua filha D. Maria, iluminadas, fazem
um contraponto a figura majestética de D. Pedro L.

A influéncia desta obra sobre Porto Alegre é explicita em seu Estudo para
Regéncia Trina Permanente (Figura3). Tendo como cendrio a mesma capela
imperial, o pintor adota dngulo semelhante, que parte do altar-mor. Aqui
também alguns degraus estruturam a disposi¢ao dos personagens, organizando
a narrativa. Ajoelhado, o brigadeiro Lima e Silva curva-se ante o capelao-

mor, conde de Iraja. Atras dele estdo os outros regentes, os deputados José da
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Costa Carvalho e Joao Braulio Muniz. No canto direito do quadro, em pé, José
Bonifacio, tutor de Pedro Il na época, tem o rosto voltado para o espectador.
Se é explicitamente inspirado na obra de Debret, este quadro também realiza
uma inversio do modelo, numa operagio significativa dos valores politicos
em voga. Na obra de Debret, frei Sampaio esta ajoelhado ante o imperador,
coroado em todo o seu esplendor. Porto Alegre coloca o bispo no lugar que
coubera a D. Pedro. Sdo os regentes, liderados por Lima e Silva, que deverao
se ajoelhar diante dele. A sutil diferenciagdo entre mestre e discipulo esconde
uma interpretacio semelhante do regime mondrquico: o imperador esta mais
préximo de Deus do que os homens comuns. S6 diante dele o representante
maximo da igreja se curva.

Contudo, naquele momento a legitimidade mondrquica, se ndo era
totalmente infensa ao poder religioso, j4 comegava a se desprender dele. A
coroacio de Napoledao Bonaparte tornou-se paradigmitica deste processo. Ela
¢, alids, importante para se compreender o modelo iconogréfico seguido pelo
proprio Debret: trata-se de Sacre de | empereur Napoléon ler et couronnement de
[“imperatrice Joséphine dans la cathédrale de Notre-Dame de Paris (Figura4), de
Jacques-Louis David. O partido adotado por Debret repete o programa davi-
diano sob muitos aspectos: a cerimdnia da coroagao € vista de lado, e perto o
bastante para apreender os retratos das principais notabilidades envolvidas.’

Porto Alegre parece ter se inspirado ndo apenas na obra méxima de

Figura 4 —Sacre de | empereur Napoléon, ast, 610 x 831 cm. Acénvo Louwvre
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Figura 5 ~ Sacre de Charles X & Reims, ost, 574 x 972 cm. Acervo Versailles

David, como também no Sacre de Charles X a Reims (1825-29) (Figura5),
de Frangois Gérard.® Seu contato com essas obras pode ter ocorrido de duas
formas. Talvez as tenha contemplado pessoalmente, durante os seis anos em
que passou na Europa como estudante. Por outro lado, como dono de extensa
biblioteca dedicada as artes, o pintor brasileiro também pode ter trazido repro-
dugdes litograficas destas e de outras obras européias.’

No Sacre de David, a longa cruz no centro do quadro, segurada pelo
cardeal Caselli, marca o encontro entre dois mundos: o sagrado, a direita,
onde estd o altar, e o laico, representado pela Corte. Napoleio é o eixo que
une estes dois mundos.® Se o aspecto religioso da coroacdo nio pudera ser
deixado de lado, como talvez sonhara o jacobino David, o ato do imperador
de coroar a esposa evoca o teor revoluciondrio do regime que se iniciava.’
A coroagdo de D. Pedro Il também possui uma cruz erguida quase no centro
da representagdo. A cerimdnia é igualmente pautada num encontro entre o
sagrado — representado pelo cabido que desfila para 0 monarca 4 esquerda
—e 0 dos cidadaos, personificado pelos ministros e representantes do governo
que se colocam a direita.

Por outro lado, virios elementos do Sacre de Charles X, de Gérard, pare-
cem ter sido repetidos pelo brasileiro: em primeiro lugar, o 4ngulo levemente
enviesado, que da um efeito diagonal a cena, e ndo perpendicular, como em
David e Debret. Da mesma forma, o gesto largo do bispo, postado no meio da
escadaria, aparece nos dois quadros. Nas duas representacoes, ha um caminho
que parte da escadaria e termina no centro do quadro, embaixo. Em Gerard,
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contudo, os diferentes grupos, que sobem a escada em direc@o ao rei Carlos
X, gesticulam e conversam ao redor da cena principal dao a representagao
um efeito dinAmico. J4 a realizagio de Porto Alegre é quase hieratica.

Ainda que tenha utilizado diferentes modelos, Porto Alegre adota, ao
mesmo tempo, solucdes proprias: usa como cendrio a varanda, e nao a Capela
Imperial. Com isso, empresta a representa¢ao um teor menos religioso. Mais
do que os retratos fiéis dos envolvidos ou a apreensao precisa de detalhes,
como em David, e menos em Debret, interessa a Porto Alegre representar,
sobretudo, sua construgao: o edificio projetado por ele, onde transcorreu
parte da cerimdnia de coroagao de D. Pedro. E a varanda, mais do que os
personagens, o principal foco de atengio do pintor.

Ora visto simplesmente o como herdeiro legitimo do trono do Império
brasileiro, ora comparado a figuras como Napoleao e Carlos X, o jovem Pedro
[] tinha muitas razoes para gostar da obra. Mas nao foi isso que aconteceu. Ao
contrério, aparentemente, o imperador gostou mais de outra representagao:

o quadro de mesmo tema feito por Frangois-René Moreau (1807-60).

Figura 6 - Ato da cornagiio de Sua Majestade o Imperador, ost, 238 x 310 cm. Acernvo Museu Impenal de Pefropolis
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O éxito de Moreau

Enquanto Porto Alegre apenas iniciava sua obra, um outro quadro era
apresentado na Exposigdo Geral de 1842."° Trata-se de Ato da coroagdo de Sua
Majestade o Imperador (Figura6), gragas ao qual Moreau foi condecorado por
D. Pedro Il com o Hébito da Ordem de Cristo. O monarca também mandou
comprar a obra, que foi colocada na sala do trono, no pago da cidade — jus-
tamente o local onde Porto Alegre planejara pendurar sua tela.!!

Um artigo publicado um dia antes do fechamento da Exposicdo ja indicava
o éxito que a tela iria alcangar. O cronista elogiava aquele francés recém-che-
gado ao Rio de Janeiro, exaltando a “suavidade” e a “harmonia do colorido”
de sua obra. Gragas a elas, o epis6dio da coroagio ganhara “uma atmosfera
misteriosa e trepidante, apropriada 2 sublimidade da fungao”.

O texto nfo estd assinado, mas ha viérios indicios de que o autor era
alguém que conhecia bem a vida artistica da Corte: os artistas elogiados pelo
cronista seriam, por exemplo, 0s mesmos que foram premiados pelo imperador
alguns dias depois. Este e outros aspectos do artigo sugerem que ele foi escrito
por Felix-Emile Taunay." Filho do pintor Nicolas-Antoine Taunay, Felix-Emile
era professor de pintura de paisagem na Academia carioca, institui¢do que,
desde 1834, também dirigia. Mais do que um detalhe curioso, este aspecto
permite perceber nio apenas a dindmica do campo artistico carioca, mas
também o lugar que Moreau viria a ocupar nele,

Taunay também foi o idealizador das exposi¢des gerais na Academia do
Rio de Janeiro."? Elas foram, durante muito tempo, o tinico evento artistico
da cidade. Por isso, esses eventos constitufam as raras oportunidades em
que a maioria dos alunos da Academia podia contemplar de perto a arte e a
té€cnica contemporineas européias. Além disso, as exposigdes funcionavam
como praticamente dnico espago possivel para a comercializacio das obras
de arte, j4 que o principal mecenas e colecionador da época, D. Pedro 11, era
seu primeiro visitante. Ao final de cada exposicio geral, o imperador distri-
buifa medalhas e condecora¢des para os melhores artistas, além de conceder,
esporadicamente, o cobigado Prémio de Viagem. A premiagio seguia sempre
o mesmo protocolo: uma comissdo julgadora encaminhava oficio ao governo
indicando as obras que deviam ser premiadas. O governo geralmente acatava
essas indicagdes. A seguir, o ministro do Império — 4rea do governo que tratava
dos assuntos de instrugio e artes — encaminhava ao diretor um aviso em que
determinava, oficialmente, os nomes dos premiados e o tipo de prémio que
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cada um merecia. Era, assim, a comissao julgadora, e ndo o imperador, que
definia quem seriam os premiados de cada exposigio geral. Essa comisséo era
composta por professores da Academia de Artes ¢ coordenada justamente
por seu diretor.

Deste modo, a atuacdo de Taunay no meio artistico carioca extrapolava
muito o Ambito do 6rgdo que dirigia. Ele controlava diretamente também as
exposicoes gerais, influenciando ndo apenas a premiagao de artistas como a
compra, pelo governo, de obras. Néo hé exagero em afirmar que Felix-Emile
Taunay tenha sido, talvez, a personalidade mais influente da vida artistica
carioca do Segundo Reinado.

No ano de 1842, o diretor também saiu a campo, divulgando pelo Jornal
do Comércio os artistas que deveriam merecer a atencio do imperador. Era
uma forma de referendar a decisdo do jari da Exposicdo Geral daquele ano.
Medida talvez mais do que necesséria, tendo em vista 0 que estava em jogo:
a compra do quadro da Coroagdo. Seu artigo fornece uma referéncia bastante
explicita ao clima de competigio entre 0s dois artistas:

A delicadeza do pincel, o acabado dos detalhes, a execucio admirdvel da
paramenta do clero, a presenga dos assistentes, cuja felicidade de legarem
seus retratos a posteridade em pégina hist6rica de tanto valor deve meter
inveja a muitos que talvez sonhavam e antecipavam esta gléria, nos detiveram
muito tempo.**

A exaltagdo i obra de Moreau servia também para ironizar outro pintor
_ Aradjo Porto Alegre. Chegado ao Rio de Janeiro hé pouco mais de um ano,
Moteau conquistara o apoio do diretor da Academia. Talvez por isso tenha
fixado residéncia no Rio de Janeiro, atuando como retratista da Corte e pro-
fessor do Liceu de Artes e Oficios.!’ Dedicou-se também & pintura histérica,
sendo autor de David Triunfante (1843) e também de Proclamagdo da Inde-
pendéncia (1845). Mas, ao ganhar o apoio de Taunay e conquistar a honra ser
escolhido pelo imperador, Moreau setia impelido a rivalidade imediata com
aquele que foi o mais aguerrido inimigo do diretor da Academia.™

A partir daf, de fato, 0 antagonismo entre Moreau e Porto Alegre ganharia
contornos publicos. Em 1843, Porto Alegre fez criticas violentissimas ao seu
David triunfante. A resposta veio em artigo nac menos agressivo, assinado por
“Brasileiro Nato”.!7 Anos mais tarde, era editado o Album do Pinta-Monos,
publicacdo com caricaturas ridicularizando Porto Alegre como artista, o que

alguns autores atribuem 4 pena de Moreau.'®
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Inimigo da figura mais proeminente do diminuto meio artistico do Rio de
Janeiro, Porto Alegre ficaria cada vez mais isolado. A obra de um estrangeiro,
recém-chegado a cidade, ganhou o apoio de Taunay e, gragas a sua influéncia,
acabou premiada pelo imperador. Contudo, para além das injuncdes préprias
a0 campo artistico carioca, € possivel encontrar nas préprias obras uma outra
razdo para a opgio de D. Pedro Il por Moreau.

A CoOr e 0 desenho

Em Ato de coroagdo de sua Majestade o Imperador, aparecem diversos
personagens que também foram pintados por Porto Alegre: além do jovem
monarca, 14 estdo as princesas, o bispo primaz, o rei de armas, ministros e
dignitarios do Império, entre outros. O quadro de Moreau mostra o altar da
Capela Imperial, onde os personagens se apertam: no centro estao D. Pedro
e D. Romualdo. Formando um semicirculo em volta deles, ha um pequeno
grupo de notabilidades. Atrds do plano principal, vé-se a tribuna onde estao
as princesas com suas damas de companhia. A direita, em tracos rapidos, uma
aglomeragao evoca aqueles que assistiram & cerimdnia na igreja.

No mais, os efeitos buscados por Moreau sdo outros. Ao contrério de
Porto Alegre, ele nio busca a grandiosidade, o espetdculo. Mostra uma cerimo-
nia intima, quase caseira. A pompa fica reduzida a alguns detalhes das roupas
dos personagens. Também nao estd interessado na arquitetura da capela. Aqui,
mais do que o desenho, s&o o cromatismo e a luminosidade que mais atrafram
a atengao do pintor. Uma suave luz dourada banha o ambiente, aquecendo os
matizes da opulenta decoragio da capela. A luminosidade criada pelo artista
busca um efeito de integragio atmosférica a representacio. O resultado é
um clima espiritualizado, préprio ao teor da cena que transcorre no primeiro
plano: a sagragio do jovem monarca. Essas caracteristicas foram notadas pelo
cronista do Jornal do Comércio:

[...] admiramos a suavidade e harmonia do colorido geral, que alguns
talvez culpem de nimiamente transparente e apagado, devendo-se con-
tudo observar que a luz, vinda de cima de pontos opostos, [...] enobrece

o local ¢ as figuras em uma atmosfera misteriosa e trepidante, apropriada
a sublimidade da fungfio [...].7

Ao enfatizar mais a cor e a luz, Moreau ocupa um lugar preciso nas
correntes artisticas que comecavam a dividir, cada vez mais, o universo da
pintura oitocentista. O préprio Porto Alegre sugere, no ano seguinte, nio
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apenas o partido adotado pelo francés, como explicita as diferengas entre
ambos. Ao comentar o Davi Triunfante apresentado na Exposigdo Geral de
1843, comenta, com ironia, que a obra poderia ser chamada de “arco-fris da
exposicdo” 2 Elogia Ingres e observa que “M. Delaroche abandonou la couleur
nos seus Gltimos quadros”. Para o critico, “la couleur” é “a peste maior que tem
aparecido, e que tem afastado da senda do estudo do belo tantos homens de
génio”. Ap6s lamentar as imperfeigdes na anatomia do Davi, ressalta que Gros
~ que fora mestre também de Moreau — “nunca nos ensinou a colorir, 0 que
mais insistia era sobre a construgo, sobre o conhecimento da mecnica do
corpo humano, e sobretudo o desenho”. Concluindo suas observagoes mais
que severas, Porto Alegre comenta:
Assaz dissemos sobre uma producio que decerto nio merecia tio grande
anslise, mas como ela pode perverter o gosto da mocidade artistica, e tem
em si o carater principal da escola roméntica, que € a crueza da mescla,
o desprezo do estudo anatdmico, é do nosso dever rechagar semelhante
peste da pintura histérica, e coloci-la no seu posto, que € o das decoragbes
de botequim ou tabuletas de lojas.?!

Ao julgar com dureza o quadro de Moreau, o critico também toma posigio
entre as correntes que dividiam, naquele momento, a cena artistica francesa:
uma ainda fiel ao desenho e & pureza da linha davidianos seria liderada por
Ingres; a outra, que enfatizava cada vez mais a pincelada, a luz e a cor, partia
de Gericault e teve em Delacroix sua manifestagio mais notavel.* O critico
aponta uma terceira corrente de sua preferéncia, ao mencionar claramente
seu modelo de pintor: Paul Delaroche.? Tal como suas opgdes filoséficas,
também em pintura Porto Alegre evitava radicalismos, admirando aquilo que
seria denominado Juste Miliew.* Mas é preciso ressaltar que esse juizo mostra
como o pintor estava longe do critico. Entre a fidelidade a valores tradicio-
nais da arte neocléssica — como a importancia da anatomia e a supremacia
do desenho sobre o colorido — ¢ a adogdo de novas poéticas, Porto Alegre
prefere a primeira. Sua adesfio 4 pintura de Delaroche €, sobretudo, teérica.

Sagracao e Coroagao

No ambiente politizado das artes do século XIX, a pintura de Histéria
tinha uma funcfo objetiva: cabia-lhe ndo apenas servir como testemunho
visual, mas como meio de instrucdo pablica. Instruir significava mais do que
educar — implicava, sobretudo, oferecer principios éticos e morais, consoli-
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dando uma identidade comum.? Sob este ponto de vista, as telas de Moreau
e Porto Alegre difundiam valores radicalmente diferentes.

Tradicionalmente, desde o desaparecimento do rei D. Sebastido, era a
cerimdnia de aclamagio 0 que marcava o inicio de cada reinado. Os monarcas
portugueses ndo eram coroados. Ao se tornar oficialmente lider da nova nagao
americana, D. Pedro I rompeu com essa tradigio portuguesa. Além da aclama-
¢a0, em 12 de outubro, seguiu um ritual religioso inspirado tanto na Coroagao
de Napoledo — seu contraparente — como naquela dos monarcas austriacos.
Assim, sua entronizagio teve duas etapas bem demarcadas: uma ceriménia
civica, em que D. Pedro foi aclamado em praga publica, e uma cerimdnia reli-
giosa, de que faziam parte a sagrag@o, a coroagio, o sermio e o juramento.

A coroagéo de D. Pedro II seguiu 0 modelo paterno, mas também incor-
porou novos simbolos, copiados da coroagio de Carlos X. A festa durou nove
dias e teve uma programacio rigida, comegando com a entrada solene do
monarca na cidade. No dia seguinte, D. Pedro permaneceu em casa, para se
confessar e comungar. A seguir, em 18 de julho de 1841, houve a aclamacio,
a sagragao e a coroagao do jovem imperador. Nos outros dias, espetdculos de
gala no Teatro Sao Pedro e fogos de artificio no Campo de Santana agitaram
a Corte, culminando com um baile oferecido para 1.200 convidados.?¢ Deste
modo, o0 monarca brasileiro misturava a mais antiga tradi¢io monérquica — a
da sagragio — com o que havia de mais recente no universo politico europeu:
a idéia de pacto politico entre o rei e seus siiditos, representada pela consti-
tui¢do. Ou seja, Pedro II era constitucional e sagrado ao mesmo tempo.” Os
pintores tinham uma ampla margem de escolha para realizar seus quadros.
Ao optar por diferentes momentos da comemoracéo, os dois pintores com-
prometiam-se com projetos politicos especificos.?®

Moreau escolheu representar a ceriménia religiosa. D. Pedro Il e o
bispo ocupam o centro da tela, para onde convergem todos os olhares — dos
personagens representados, € também o do espectador. Com esse recurso
bastante direto, a mensagem de sua obra é clara. O comentarista do Jornal
do Comércio apreendeu muito bem o sentido do quadro. Seu mérito viria de
sua capacidade de bem representar “o mais solene de todos os atos religio-
50s, a consagragao divina, na pessoa do monarca, de uma entidade humana
coletiva de uma nagao”.”

J& o epis6dio escolhido por Porto Alegre € o que se seguiu A cerimdnia
religiosa. Tal como na representagio de Moreau, o bispo primaz também est4
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14 — mas ocupa um lugar um pouco abaixo de D. Pedro. O cendrio ¢ pagao: a
igreja é substituida por um templo suntuoso. Na massa de personagens que
se comptime no lado esquerdo do quadro, o artista dispde vérios represen-
tantes da corte: membros da Cimara Municipal, da Assembléia Legislativa,
dos tribunais, os grandes do Império, os juizes de paz, além das princesas, com
suas damas de companhia e do corpo diplomatico. Destacam-se as cruzes e as
mitras dos bispos que estio terminando de desfilar diante do imperador. { Juase
no topo da escada, o primaz faz um gesto largo. Com o brago apontado para o
lado oposto ao que estd o trono, € um pé j4 se projetando sobre o degrau da
escada, ele parece convidar o monatca para a préxima etapa do cerimonial:
saudar o “fiel povo” que se reunira no Terreiro do Pago. Reunindo numa s6
imagem bispos, corte e politicos, o artista evoca a sociedade como um todo.
O corpo politico da nagéo é simbolizado por todos os seus cidadaos. Nesse
sentido, um detalhe é muito significativo de como o artista compreende o
regime. Na pequena mesa colocada ao lado da escada, estdo a Constituigao
— confeccionada num enorme pergaminho especialmente para a cerim6nia—e¢
o missal. Juntos, um sobre o outro, simbolizam o teor da monarquia brasileira.
A lei sagrada e a lei instituida pelos homens balizam o poder do monarca. A
sagracio divina tem de ser referendada pelo pacto com os cidadéos.

Ao optar pelo quadro de Moreau, D. Pedro 11 fazia mais do que uma
opcao puramente estética. Vale lembrar, a prop6sito, que o quadro selecio-
nado ocuparia um lugar de destaque: a sala do trono. Tratava-se, assim, de
escolher o que seria a definicio visual do fato da coroagio, a imagem que, em
principio, sintetizaria o teor da monarquia brasileira para todos os visitantes
do paco. Ao representar a cerimdnia religiosa, sintetizando-a na relagao entre
o bispo e D. Pedro — a (inica ag#o realizada em todo o quadro, Moreau retoma
um tema que remonta i tradicdo medieval: o poder do rei € conferido por
Deus. O pacto da Igreja com o monarca sela um novo momento na Histéria
da Nacgo. E a exaltagfo da monarquia em seus termos mais tradicionais. J4
Porto Alegre, dando énfase ao aspecto civico do evento, sugeria também os
limites para o poder monérquico: a Constitui¢ao, a Camara dos Deputados e
as demais instincias da politica imperial. Representagdo um tanto incémoda
para um monarca que se mostraria cada vez mais voluntarioso com o passar
dos anos — € nfo apenas com os artistas do Rio de Janeiro. Exercendo um
poder quase absoluto na escolha de ministros, D. Pedro perpetuaria a fraqueza
partiddria como forma de controle do jogo politico no Império.”
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Um Império adormecido

Mas existem outras razdes, na propria representacio, para D. Pedro ter
desprezado a obra de Porto Alegre. Perceptivel s6 na tela inacabada (Figura?),
ha um quadro ao lado da tribuna onde estio as princesas. Ele mostra outro
episédio da Histéria do Império, popularmente conhecido como “Fico”. Mais
um indicio das ambigoes do aluno de Debret: em uma s6 obra, Porto Alegre
apresentava e — mais importante, associava — trés criacoes de sua autoria:
a varanda, um dos quadros que a decorava e, finalmente, a prépria tela da
coroagdo.” Nesse jogo metonfmico, tempos histéricos diferentes convivem,
a criar e recriar a simbologia de um novo pais. O quadro do “Fico” vincula a
decisdo de D. Pedro I de ficar no Brasil ao reinado de seu filho, enunciando
um ponto inicial para uma monarquia “brasileira”. Com suas colunas e deco-
ragao monumentais, a varanda é o cendrio perfeito para a nova tradicio, que,
inaugurada pelo pai, é revivida e reelaborada pelo filho. Finalmente, o quadro
da coroagao marca o encontro entre o passado e o presente do Império.

Na representagdo, D. Pedro olha fixamente para o quadro do “Fico”
— sinal da importancia desse elemento na representacio. Alheio ao que

Figura 7 - Coroagho de d. Pedro |l, ost, 743 x 485 cm. Acervo Instituto Histdrico e Geogrdfico Brasileiro
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esti acontecendo, nfo nota o cortejo, nem a pompa da ceriménia. Curiosa
maneira de mostrar um monarca que inicia um reinado: em vez de encarar
seus suditos, ele olha para o passado.

A exemplo de Debret e do mestre David, Porto Alegre quis fazer de seu
quadro ndo apenas uma lembranga do fato histérico, mas também um registro
do evento que ele mesmo testemunhara. A tela final traz os retratos de pelo
menos 24 notabilidades do governo e da corte. No centro, o mordomo Paulo
Barbosa da Silva tem grande destaque. Perto dele est4 Aureliano de Sousa
Coutinho, segurando a insignia do globo.

Barbosa foi o mestre de cerimdnias da festa da Coroagdo. Foi ele que
convenceu o imperador a chamar Porto Alegre para coordenar a preparagdo
da festa. Foi também ele que pediu que o pintor preparasse a tela da coroagéo.
Assim, nada mais natural que Porto Alegre desse destaque para seu mecenas.
Naquele momento, contudo, Barbosa era mais do que isso: desde que assu-
mira o cargo de mordomo imperial, em 1833, todo e qualquer contato com
o jovem imperador tinha que passar pelo seu aval e de seu grupo politico, do
qual Aureliano também era um dos lideres: o chamado Clube da joana.

O grupo, mais tarde também chamado de “Facgio Aulica”, foi um dos
articuladores da antecipacdo da maioridade. Seu poder baseava-se no controle
sobre o paco e os que viviam nele, e fundamentalmente na ascendéncia que
Barbosa e Aureliano detinham sobre o jovem monarca. Gragas 3 influéncia
sobre D. Pedro, aqueles homens controlaram de perto os designios politicos
da nacdo nos primeiros anos do Segundo Reinado.”

Se os lideres do Clube da Joana ocupam o centro da representagio,
aquele que deveria ser seu protagonista fica em segundo plano. Parado em
frente ao trono, D. Pedro é quase parte do mobiliaric. Um objeto de decora-
ciio: majestoso, opulento, brilhante, como o resto do ambiente. Mas invisivel.
Naguele momento, mais do que nunca, o monarca era apenas coadjuvante
num jogo em que, apesar de sua importancia, nfo dava as cartas. Nesse sen-
tido, compreende-se por que nenhum dos personagens principais olha para o
imperador — com excegéo do arcebispo, que, no entanto, nao recebe atengao
de seu interlocutor.

O malogro do quadro da Coroagdo de Pedro 11 foi fator determinante para
que Porto Alegre abandonasse definitivamente os pincéis, para se tornar 0 mais
penetrante pensador das artes de seu tempo. Apesar do fim melancélico, sua
obra mais ambiciosa deve ocupar, ainda que tardiamente, sua posigao entre as
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mais importantes realiza¢gdes de pintura histérica do século XIX brasileiro.

Ao criar essa cena curiosa, Porto Alegre acabou fazendo muito mais

do que, provavelmente, almejara fazer.* Aqui, a pintura histrica excedia o
ambito comemorativo, desnudando os dilemas politicos do inicio do Sepundo
Reinado. Nio se deve minimizar o desconforto que o quadro poderia provocar
em alguns contemporaneos, principalmente naqueles que participavam da
vida politica do tempo: deputados, ministros, funcionirios e, acima de todos,
D. Pedro II. Diante disso, talvez se compreenda porque a tela tenha ficado
tantos anos guardada num armério do Paco.

Notas

1.
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Contudo, como apentou Sérgio Buarque de Holanda, se em 1847 os aulicos sao acusados de se
servir do imperador, pouco tempo depoeis ja se notava o poder quase absoluto do monarca na escolha
dos ministros e seu papel predominante numa politica que perpetuava a fragueza partidaria como
forma de manutengao do sistema. Cf. HOLANDA, Sergio Buarque. Histaria... Op.cit. Sobre ¢ quadro
politico do inicio do reinado de D. Pedro |I, cf. CASTRO, Paulo Pereira de. Politica € administragio
de 1840 a 1848. In: HOLANDA, Sérgio Buarque. (org.) Historna Geral da Civilizacao Brasileira, t. 2, v.
2. 530 Paulo: Difel, 1978; LYRA, Heitor. Histona de D, Pedro i, V. 1 — Ascengao (1825-1870). Belo
Horizonte: ltatiata, S30 Pawlo; Edusp, 1977. Abordei detidamente a questao em minha dissertacao
de mestrado. SQUEFF, Leticia. O Brasil... Op. ¢it.
33. Porto Alegre fot sudito fervoroso de D. Pedro e entusiasta da monarquia como regime politico.

127

NS

Esquecida no fundo de um armaério: a triste histéria da Coroagao de D. Pedro II



Construindo a origem, as virtudes

e 0S8 herdis na pintura de Historia:

o caso da obra A morte de Estacio de Sa,
de Antonio Parreiras

Valéria Salgueiro*

N D

Anais do Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro, v 39, p. 129-146, 2007



RESUMO

O trabalho procura, inicialmente, conduzir algumas reflexdes sobre a pintura de His-
téria, tendo por fim colocar algumas questoes essenciais relacionadas a esse tipo de
pintura, tais como o patrocinio, as fontes literarias e as férmulas artisticas adotadas na
obra. Procuramos, entio, caracterizar os temas mais explorados pelo pintor Anténio
Parreiras (1886-1937) em sua obra — esta, em sua maior parte, realizada em resposta
a encomendas feitas por governadores e pelo governo federal na Primeira Repiblica
(1889-1930) brasileira. A obrade Antonio Parreiras A morte de Estdcio de Sd, de 1911, é,
entio, observada, sendo detalhadamente descrita com o objetivo de discutir diferentes
nfveis de significado decotrentes das escolhas do pintor em sua composicgo.

PALAVRAS-CHAVE

Pintura de Histéria, Anténio Parreiras, Estacio de Sa.

ABSTRACT

Constructing the Origins, Virtues and Heros in History Painting: Case Study of
the Work, A morte de Estacio de S4 by Anténio Parreiras

The article starts with reflections on history painting, posing some essential questions rela-
ted to this type of painting, such as patronage, literary sources and artistic biases. It then
looks to characterize the favorite themes explored by the painter Anténio Parreiras (1886-
1937) in his works, most of which were commissioned by governors and by the Federal
Government of Brazil's First Republic (1889-1930). The author then analyzes the work
A morte de Esticio de S4, dated 1911, painted in Paris by Anténio Parreiras. The piece
is described in detail with the aim of discussing the different layers of meaning underlying
the compositional options chosen by the painter.

KEYWORDS
History painting, Antonio Parreiras, Estdcio de Sd.



Introducao

4 tivemos, em outra ocasifio,! a oportunidade de discutir sobre a
versatilidade do pintor Antdnio Parreiras (Niter6i, 1860-1937).
Neste presente trabalho, focalizamos especiticamente o Antdnio
Parreiras pintor de Hist6ria, observando uma obra sua bastante repre-
sentativa do género — A morte de Estdcio de Sd (1911) — e buscando
desvendar diferentes niveis de significagdo subjacentes a essa pintura.
A pintura de Histéria é um género artistico que se distingue dos
demais géneros no sentido de que, nela, a prioridade da narrativa do aconte-
cimento sobrepde-se & maestria técnica de valores especificamente plésticos
e cromaticos, préprios da pintura. Muito embora os artistas que conseguiram

realizar com éxito as duas coisas simultaneamente tenham sido mais admi-
rados e reconhecidos pelo piblico, no género da pintura de Histéria o que é
narrado numa imagem é o que mais conta. Isso porque a pintura de Histéria
é, essencialmente, uma forma mais sutil, menos direta, de conduzir li¢des,
fornecer ensinamentos morais, exibir paradigmas, sobrepondo-se esse objetivo
a outros atributos de uma obra de maior apelo aos sentidos.
Fregiientemente ocupando grandes paredes de museus histéricos, e muito
utilizada em estampas ilustrativas de livros, especialmente de livros escolares,
a pintura de Hist6ria tem como principal missdo estimular a imaginagio das
pessoas sobre o passado de seu pafs, ao retratar personagens de destaque e o

*Professora associada da Universidade Federal Fluminense. Doutara em Histéria Social pela USP. Pes-
quisadora do CNPq em Artes. Professora associada da Universidade Federal Fluminense. Doutora em
Histdria Social pela USP. Pesquisadora do CNPg em Artes.
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A Morte de Estaclo de S4

povo em agoes ambientadas em paisagens identificiveis. Gragas a esse tipo
de pintura, o sentimento de pertencer a uma nagao assume um sentido mais
concreto e vivido.’ E, de fato, ainda hoje, a pintura de Hist6ria tem sido um
precioso instrumento de constru¢do da auto-imagem das nacoes e da sua
identidade. Esse poderoso instrumento, contudo, merece algumas reflexoes.

Primeiramente, pensemos nesse trabalho construtivo da pintura sobre
a mentalidade das pessoas e suas consciéncias. E sabido que um importante
objetivo da pintura de Histéria é seu uso ideolégico no trabalho de constru-
¢ao histérica das representagdes coletivas, como, por exemplo, a idéia de
nacionalidade. Sabemos também que esse trabalho nio é inocente, neutro,
mas, ao contrario, realiza-se sob a premissa de uma dada postura ideolégica,
inevitavelmente indissocidvel da imagem. Produto da criagao e da imaginacao,
a imagem que a pintura de Histéria gera invariavelmente inclui o que convém
ao discurso presumido e descarta o que compromete uma dada mensagem,
aquilo que interfere de forma ameacgadora ou contriria sobre o objetivo de
quem a encomenda e paga por ela.

Poderes politicos e religides com freqiiéncia utilizaram a pintura como
um meio de persuasao e de alcangar maior prestigio. Podemos tracar essa
ligagao desde o Oriente antigo, quando as artes exaltaram os faraés em

pinturas murais. No Ocidente, o culto do “principe”, que se iniciou nas
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sociedades de Corte por volta do século XV, gerou um poderoso mecenato
e uma arte principesca que valorizou pinturas decorativas com fins edifi-
cantes. Com a Revolucio de 1789 e a ascensio da nacionalidade, a religiao
da patria sucedeu a religido do principe, numa arte para divulgar idéias e
transmitir palavras de ordem,’ como em A liberdade conduzindo o povo (1830),
do pintor francés Eugéne Delacroix (1798-1863). Sendo um género de arte
eminentemente politico e destinado a cumprir uma fungéo de glorificagio
e de propaganda de regimes, governantes e grupos sociais, um alto nivel
de idealizago costuma circunscrever a representagao dos acontecimentos
visualmente narrados e seus protagonistas, como nao é dificil de imaginar.

Pelo fato de se basear em documentos escritos, objetos ou imagens
de épocas passadas, é freqiiente a idéia de que a pintura de Histéria des-
frutaria da autoridade do testemunho e, assim, de veracidade, mas essa
¢ uma premissa equivocada. A experiéncia indica que ndo hé pintura de
Histéria inocente, desprovida de intencdo. A comegar por sua dependén-
cia da Historiografia — esta, em si mesma, tendenciosa no culto 2 meméria
dos “momentos marcantes” e no esquecimento dos “momentos inconve-
nientes”, registros e omissdes influenciados pela agio e a interferéncia de
governantes, institui¢bes do Estado, organizagdes religiosas, a imprensa e
grupos sociais organizados.

Ao lado do problema da fonte historiogréfica, temos também o pro-
blema da seletividade que a pintura em si mesma, como atividade criativa,
sempre faz. Nem todos os objetos e pessoas integrantes da composigéo
de uma imagem precisam ter estado necessariamente reunidos naquele
momento do passado visualmente narrado pelo pintor de temas histéricos, e
é bem fregiiente esse género de arte reunir tempos e lugares distintos numa
mesma imagem. Esse jogo de inclusdes e exclusdes faz com que a pintura
de Histéria seja sempre bem complexa e exprima uma dada interpretagao
— do artista, do segmento social ao qual ele pertence, daquele que lhe fez
a encomenda da obra.

A pintura é sempre uma representacio e, por isso, jamais serd um duplo
do real. Mas, quanto mais imaginagio e fantasia forem apresentadas numa
imagem, tanto mais necessario se fard que as formas paregam reais e, assim,
convincentes das metaforas veiculadas, das alegorias construidas e demais pos-
turas discursivas. Mas o tratamento naturalista das paisagens que ambientam
uma cena, assim como o realismo na representagio de pessoas e objetos, s6

133

L0

Construindo a otigem, as virtudes ¢ os herdis na pintura de Histéria



ez Anais do Museu Histérico Nacional

fazem contribuir para o equivoco de tomar o realismo formal de uma imagem
por realidade factual. Muitas pessoas tendem, assim, a perceber os recursos
técnicos da representagio visual — o desenho primoroso da forma, a perspec-
tiva, o modelado do claro-escuro — como indicios de uma suposta verdade
do acontecimento histérico em si e da maneira como ele é apresentado no
quadro, o que faz com que o realismo visual, tdo importante na pintura de
Historia, seja sempre um fator problemético em sua significagio.

E fato também que, como imagem artistica, a pintura exerce um forte
apelo ao sentido da vis3o, trabalhando os aspectos mais essenciais da lingua-
gem visual — a forma e a cor, influenciadas pela luz. Junto & seducio que esses
elementos exercem sobre as pessoas, contudo, vio sendo transmitidos também
outros tipos de significagio, nem sempre captados de forma consciente pelo
espectador. Posturas e gestos do corpo, caracteristicas das vestimentas, objetos
e pessoas presentes (ou ausentes!), a caracterizagio do ambiente da cena, a
aglo seletiva da luz revelando ou ocultando — todos esses aspectos, & primeira
vista t3o “naturais” numa pintura, acabam por realizar um trabalho sutil em
maior ou menor grau sobre a consciéncia das pessoas, que, despreocupadas,
nem sempre o percebem. O préprio pintor Antdnio Parreiras admitiu esse
potencial de encantar da arte, ao afirmar que “a pintura histérica € um livro
que pode ser lido mesmo pelos que ndo sabem ler, e de incisiva e duradoura
retengdo espiritual”?

Com essas consideragdes, e levando em conta que a pintura de Hist6-
ria como imagem néo possui hoje a mesma importincia social que teve no
passado,’ pode-se admitir que seu interesse atual reside muito mais na forma
como ela apresenta um acontecimento histérico do que no acontecimento em
si mesmo. Como costuma acontecer, além da tradigio artistica, e das opgoes
estritamente pessoais dos artistas e dos mecenas, a pintura carrega consigo
a complexidade do gosto e das idéias de seu tempo, ou seja, das demandas
estéticas as quais busca oferecer uma resposta dentro do jogo social, no qual
também a arte est4 inserida, por reconhecimento e poder. E nesse lado da
pintura de Hist6ria, ainda pouco explorado por nés, que talvez resida o maior
interesse atual desse género de arte e o grande desafio de ver criticamente
imagens em livros didaticos e em museus histéricos.

Antonio Parreiras como pintor de Historia
A partir de seus trabalhos nas obras de reforma do Palicio do Catete,

154



no infcio do século XX, quando este edificio estava sendo preparado para ser
a sede do governo federal, o pintor niteroiense Antdnio Parreiras passou a
produzir um razoavel niimero de telas de pintura de Histéria, em resposta a
encomendas de governadores dos diversos estados da jovem Republica Fede-
rativa do Brasil. A obra A conquista do Amazonas (1907), para o Governo do
Estado do Par4, foi a primeira dessa série de trabathos, tal como informado
pelo préprio pintor em seu manuscrito explicando os fatos e personagens ¢
como se compunham seus quadros histéricos.® Ele nao teve uma abundante
producio de temas histéricos sobre sua regiao de origem, como, por exemplo,
o fez de Benedito Calixto (1853-1927), com suas telas de Sdo Vicente e do
litoral paulista, obras narrativas dos primeiros anos da colonizagéo portuguesa
da costa brasileira. No entanto, pode-se sem erro afirmar que foi ele o artista
que de forma mais pulverizada pelo pais produziu pinturas de Hist6ria em
resposta a encomendas oficiais.

Que tematicas explorou o pintor em suas pinturas de Histéria? Como
observou Campofiorito, Antdnio Parreiras “encontra inspiragio nos grandes
movimentos pela libertacio, na presenca do colonizador egofsta e no sacrificio
dos bandeirantes’’ — temas que 0 ensino e os concursos na Academia Imperial
de Belas Artes haviam evitado em sua época de ouro, os anos de 1870, e que
a Repiblica veio a valorizar. Concordamos com Campofiorito, quando afirma
que, mais que uma opgio do pintor, o momento favorecia a escolha daqueles
temas — aos quais podetfamos acrescentar também um generalizado culto
indianista, que Parreiras, tardiamente, assumiu também em sua obra artfstica.
Focalizando momentos das histérias regionais e cultivando heréis investidos
de coragem, inconformismo e patriotismo, sua obra construiu imagens para
o Brasil de todas as partes.

Contratos de pintura existentes no acervo do Museu Anténio Parreiras
documentam a maior parte das aquisigdes oficiais de obras do pintor, &s quais
se somam obras importantes que executou, mas para as quais sdo desconhe-
cidos contratos escritos. Sabemos também de pinturas que executou por sua
prépria conta, para oferecé-las, depois, a algum eventual interessado. Sua
obra de pintura de Histéria estd dispersa pelo pais, atestando sua significativa
insercdo no trabalho coletivo de construgdo de uma visualidade republicana
brasileira 4vida por forjar heréis e fornecer exemplos edificantes. Como
exemplo do repertério das rebelides coloniais, podemos citar as pinturas Frei
Miguelinho, José Peregrino, Felipe dos Santos e Jornada dos Mdrtires. Também
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o tema da fundag&o foi bem explorado pelo pintor, como, por exemplo, em
Fundagdo de Sao Paulo, Instituicdo da Camara Municipal de Sdo Paulo, Histéria
da Cidade do Rio de Janeiro, Araribdia e, até mesmo, Conguista do Amazonas,
obras que visavam fotjar um discurso construtor da origem e do passado da
nagio. A morte de Estdcio de Sd, para a qual nos voltamos neste trabalho,
inclui-se nesse conjunto de obras ditas “inventoras de tradi¢o”, como seriam
chamadas por Eric Hobsbawm.? Por meio dela, podemos explorar diversos
aspectos da pintura de Hist6ria de Antdnio Parreiras.

QQue artistas inspiraram Antonio Parreiras em sua pintura de Histéria?
Apesar de nao possuir a formagio artistica académica dos pintores de Histéria,
e de ndo dominar a forma tal como outros pintores brasileiros ~ por exem-
plo, Vitor Meireles (1832-1903) e Pedro Américo (1843-1905) —, Anténio
Parreiras viveu muitos anos na Europa e estava familiarizado com os recursos
e as técnicas da imponente pintura francesa de Hist6ria. Esse género teve
um espléndido desenvolvimento na Franga do século XVII até meados do
século XIX, numa arte altamente idealizada e voltada para atingir o coragio
do pablico, envolvendo-o emocionalmente nos temas selecionados. A obra
de Antdnio Parreiras focalizando a morte de Estacio de S4, que observamos
neste presente trabalho, em boa dose evoca a atmosfera elogiiente de algu-
mas pinturas do francés Jacques-Louis David (1748-1825), como a Morte de
Sécrates (1787) e a Morte de Marat (1793) — pinturas que tratam da morte
de heréis e de martirios, concebidas para conduzir ligses morais e explorar o
eterno tema das virtudes da coragem e do amor s grandes causas.

A morte de Estacio de Sa

A obra A morte de Estdcio de Sd foi uma encomenda do prefeito do Distrito
Federal em 1909, Inocéncio Serzedelo Corréa. Ela integra o acervo do Museu
Histérico da Cidade do Rio de Janeiro e se encontra atualmente no Palécio
Guanabara, sede administrativa do Governo do Estado do Rio de Janeiro.
Impregnada de retérica e com um forte senso de teatralidade — como, alids, é
usual na pintura de Histéria —, a obra busca registrar visualmente o instante
da morte de Estécio de S4, ferido em luta pela expulsio de conquistadores
franceses e indios tamoios das terras banhadas pela Baia da Guanabara.’

Na capital da Franga — entio o principal pélo da cultura artistica euro-
péia —, o pintor viveu varios periodos de sua carreira artistica, interrompidos
com ocasionais vindas ao Brasil, e foi 14 que A morte de Estdcio de Sd — como
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muitas outras obras suas — foi executada. Durante essas vindas ao pafs, o pintor
aproveitava para fazer contatos com pessoas influentes do governo federal e
dos Estados para que the. fizessem encomendas de obras que seriam exibidas
em prédios pablicos. Ao pinta-las, o pintor gostava de informar na tela que
trabalhava na capital francesa — no canto inferior direito, entre sua assinatura
e a data de 1911, [&-se a palavra “Paris” —, acreditando, talvez, que isso lhe
renderia uma recepcio publica mais favoravel e respeitosa ao seu trabalho.
Eo préprio pintor Antdnio Parreiras quem nos fornece uma descrigio

do quadro:

A agdo se passa ha cabana, ou rejupé, feita de pau-a-pique coberta de

sapé, residéncia de Estacio de S4, situada no morro de Sdo Jo#o, outrora

Cabeca de Cio ou Cara de Cio,

Em tosco leito, agoniza o valente sobrinho de Mem de 54, ferido no pri-

meiro ataque de Ibiraguagi-mirim, em 20 de janeiro de 1567, vidmado

pela gangrena consecutiva 2 erisipela da face,, devido a uma flechada.

Junto ao leito e do lado esquerdo do observador, estd José de Anchieta,

que contava entio quarenta e cinco anos. [Este] tem entre suas méos, as

maos de Esticio de S4 (retrato).

Aos pés da cama estd Mem de S4 (retrato).

No meio da tela [estd] Araribbia.

Ao fundo, impedindo a entrada de selvagens, Manoel da Nébrega os faz,

de joelhos, recitar oragoes.

Do lado direito do observador est4 Correa de S4, depois sucessor de Estécio

de S4, o bispo D). Pedro Leitao, Cristovio de Barros, futuro governador

do Rio de Janeiro, depois José Adorno, Jodo de Prosse, Cristévao Mon-

teiro, Francisco Rodrigues, Estevao Peres, Aires Fernandes e Martins

Namorado.
Ao lado de Anchieta estd D. Antdnio de Mariz Coutinho, o qual

figura como destaque no Guarani, de José de Alencar.'

F interessante observar que, para alguns personagens, o pintor acrescenta
a palavra “retrato” entre parénteses, sugerindo, assim, que eles exibem seus
verdadeiros tragos fisiondmicos e que, desse modo, sua pintura é mais “ver-
dadeira”. Mas a obra nos apresenta um nimero bem maior de questdes do
que essa improvavel veracidade fisiondmica, se levarmos em conta a distincia
de tempo entre 0 acontecimento e a pintura aqui tratada. Como € possivel
perceber, a cena se encontra representada em profundidade, com o espago
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se desdobrando em diregdo ao infinito, de acordo com as convencdes renas-
centistas de representagio pictérica do espago. Segundo essas convencoes,
0 espago € marcado por planos e distancias, tendo como premissa a idéia de
espago infinito, e nele aparece com clareza a idéia de interior e exterior. O
olhar que produz a imagem € supostamente o de alguém situado “dentro”
da cena que vemos, voltado para o vio de entrada da cabana e, assim, com-
partilhando-a como um insider. O espaco que est4 “fora” do acontecimento,
focalizado na frente, é o espago da natureza de luz, vegetais, montanhas e
muitos indios — o espago da cultura nativa, ou dos “selvagens”, conforme o
pintor Parreiras descreve.

Nessa organizagio do espago, a idéia de limite é objetivamente mar-
cada pela figura do padre jesuita Manoel da Nébrega, posicionado no vio de
entrada da cabana, “impedindo a entrada dos selvagens”, conforme descri-
¢do do pintor. Bloqueando o acesso dos nativos ao momento reservado aos
“civilizados”, Nébrega obriga-os a rezar. Assim, os indios participam da cena
“de fora”, de cabega baixa e “recitando oragdes”, e sequer conseguem ver o
leito de Esticio de S4, que se encontra de costas para o espago exterior. Da
torma como os indios estdo representados, calmos e “rezando”, sinalizam-nos
que assimilaram as praticas do colonizador de bom grado. A participacio dos
fndios na cena investe-se, assim, de vérios significados “néo naturais”, embora
representados com a maior naturalidade, j4 que foram apagados quaisquer
sinais de conflito. Sua posi¢do externa A cena constitui, na verdade, uma
metéfora de sua posigdo social: do lado de fora da cabana, e tendo i frente o
empinado padre Nébrega a lhes barrar o acesso, evidenciam seu lugar como
subordinados, numa sociedade em que as regras do jogo sdo estabelecidas
pelo colonizador portugués.

Observamos também uma flagrante auséncia de caracterizagio das fisio-
nomias dos indios, que sio tratados no quadro como grupo étnico, simples-
mente identificado por sinais de raca e costumes, ainda que pouco visfveis.
A distincia com relagio ao suposto observador, alias, justamente facilita essa
abordagem, digamos, “geral” dos indios, um tratamento bem diferente daquele
empregado nas figuras vistas de perto, de dentro da cabana. Vé-se, assim, que
a pintura dispde de recursos genuinamente artisticos — por exemplo, a orga-
nizagdo do espago real no espago pictérico da tela, as distancias etc. — que
podem contribuir para uma dada direcao na abordagem do tema, enfatizando
alguns aspectos, suprimindo ou minimizando outros. Em conjunto com a luz,
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e orientada por premissas ideoldgicas especificas, a distancia classifica e hie-
rarquiza, sem, contudo, parecer ao espectador que o faz. Assim, as mulheres
nativas, apesar de estarem ao longe, permitem ser vistas em seus COrpos nus,
com o sexo cobetto por suas mios em oragdo, um recurso utilizado pelo pintor
para compatibilizar os costumes dos nativos com os pudores da Igreja e para
nio chocar o pablico nem ferir sensibilidades.

Observando agora o interior da cabana, percebemos claramente duas
linhas de for¢a da composigdo. Trata-se de duas diagonais imaginérias
comandando o olhar do espectador do quadro de fora para dentro. Uma
delas desenvolve-se & esquerda, partindo de Mem de S4, sentado na frente,
e passando pelo corpo deitado de Esticio de Sa. A outra parte dos pés do
erupo de homens 2 direita, passando pela perna iluminada da india cafda no
centro do quadro. As duas linhas se encontram no centro do corpo do fndio
Araribéia, que esta de pé, fechando um tridngulo imaginério cujo vértice € o
peito do indio. Seu corpo de bragos cerrados sobrepde-se justamente a esse
ponto espacialmente forte da composigao, que divide o espago interno da
cabana em duas metades: uma 2 esquerda, outra # direita do indio. Como
conseqiiéncia dessa estruturagio formal do quadro, a presenga de Araribéia
torna-se tao fotte na cena que fica inevitavel penetrar no espago interno da
cabana, ao menos no primeiro instante da inspe¢io, por outra dire¢do que
nio a frontal, entre as duas diagonais. O olhar €, desse modo, “puxado” para
a figura do indio e o fundo de luz por detras dele; s6 depois, entdo, é que
retorna para a cabana, em busca de outra destinagao.

O lado esquerdo da cena: morte e glorificagcao

A cabana do quadro por suposto localiza-se no Rio de Janeiro, entre os
morros do Pao de Acticar e Cara de Cio, na regifio da Praia Vermelha, onde
Estacio de S4 fundou a cidade de Sao Sebastido do Rio de Janeiro, em 12 de
marco de 1565, Dentro dela encontra-se Estacio de S4 deitado em seu leito
de morte, com a idade aproximada de 24 anos.

A construgio ristica e precdria remete ao nicleo inicial da cidade, antes
de sua transferéncia para o Morro do Castelo por Mem de S4, em 1567, em
seqiiéncia a expulsiio dos franceses e & morte de Estacio de S4."" A figura idosa
de Mem de 54 se destaca na imagem, sentada junto ao leito de Estécio de S&.
O entio terceiro governador-geral do Brasil, com sua barba e cabelos brancos
caidos, e seu porte curvado para frente, reforca a atmosfera de tristeza apro-
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priada ao assunto. Sua expressio reflete a apreensio que a morte de Estdcio
de Sa inevitavelmente lhe trazia, pois perdia ali um homem de sua familia e
de sua inteira confianga no governo do niicleo de povoamento da cidade de
Sao Sebastido do Rio de Janeiro. O posto deixado livre por Estacio de S4 era
da maior importincia estratégica para o projeto de adentrar o litoral, a fim de
implantar uma agricultura agroexportadora e buscar metais preciosos.!?

Em seus tltimos momentos, Esticio de S4 tem a cabeca voltada para
a diregio de Anchieta, que, ao lado de Anténio Mariz,”* segura sua mao
dando-lhe os tltimos sacramentos. Coberto até a altura do peito, Esticio de
S4 encontra-se em suas vestimentas habituais, o que, juntamente com a ordem
e a limpeza de seu leito, imprime-lhe dignidade no momento extremo de seu
sofrimento e morte. O gesto de Anchieta e de todos os demais 3 sua volta
€ pleno de afetividade: Anténio Parreiras sabia que, para que Estdcio de S4
ficasse na memdria do piblico como fundador do Rio de Janeiro e patriarca da
cidade, era necessério que ele parecesse querido e que sua morte fosse sentida
com dor pelos presentes. Esse é um exemplo do trabalho de “construcio” da
pintura de Histéria, que nio se limita ao registro frio, simples, mas o faz sob
a premissa do potencial de apelo psicolégico e afetivo da imagem.

E importante perceber aqui como, apesar da crueldade da investida que
acabou levando seu préprio chefe 2 morte, a composigao da obra A morte de
Estdcio de Sd trabalha para despertar, ao mesmo tempo, um sentimento de
perda e de simpatia por ele. Sua representagio no quadro, moribundo e mor-
rendo, coloca-o como vitima dos indios, que, na verdade, apenas lutavam por
suas terras e por se manterem livres. O momento escolhido pelo pintor para
representar Esticio de S4 potencia a dramaticidade do episédio ao maximo,
sendo a tensdo dos dltimos momentos estratégica para que o pablico sinta-se
compartilhando sua dor e sofra com ela.

(Quanto & luz, a se¢do que contém a cena representativa da morte de
Esticio de S& € a menos iluminada do quadro. O sombreamento imprime
uma atmosfera de gravidade ao leito de Estacio de S4, impedindo, ao mesmo
tempo, que se fagam muito visfveis os sinais da derrota do colonizador e de
um choque visual que a ferida em seu rosto causaria sobre o publico, o que,
inevitavelmente, acabaria também por denotar a bravura indigena e sua
reagdo a conquista e A colonizagdo portuguesas. Antdnio Parreiras faz uso de
uma palheta restrita a um reduzido nimero de cores, explorando seus tons
escuros e poucos matizes. Essencialmente, nessa porgiao do quadro dominam
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os marrons e os verdes, salvo em uma pequena porgdo ou outra, nas quais
valores tonais mais elevados servem para identificar objetos mais significati-
vos ao sentido da obra. I o caso, por exemplo, dos objetos ac pé do leito de
Esticio de S4, sobre o chio de terra batida da cabana, por trds da cadeira de
Mem de S4, num arranjo formado pela espada de Estacio de S4, uma parte
de sua armadura de ferro, e seu manto vermelho escuro. Os objetos reuni-
dos trabalham para glorificd-lo, gracas as virtudes que evocam: a espada e
a armadura aludem a sua coragem, valentia e determinacéo, € 0 manto, ao
seu poder. Essas qualidades, na concepgio do quadro, tornam-se objeto de
admiracio e respeito ao serem evocadas no ambiente flagrantemente simples

da ridstica e precéria cabana.

O lado direito da cena: ‘unidos na batalha e nos lucros’

Do outro lado da cena, no interior da cabana, a direita, os homens rezam,
ajoelham-se ou simplesmente olham para baixo. Mais pr6ximos do especta-
dor do quadro, alguns deles apresentam marcas do combate recente em seus
corpos. O homem da ponta tem sua perna direita enfaixada, enquanto que
o seguinte apresenta uma atadura de pano branco manchado de sangue ao
redor da cabeca. Sendo os ferimentos sinais importantes no discurso liberado
pela imagem, o pintor tornou-os mais visiveis justamente nesses perscnagens
mais préximos, para que no passassem desapercebidos de forma alguma pelo
ptblico. Fica assim patenteado, nesses detalhes cuidadosamente trabalhados,
que o pintor se esforgou em transmitir a idéia do colonizador como vitima,
ferido em combate.

Mas quem sdo todos esses homens 2 direita, e o que significa a presenga
deles na imagem? Os personagens sao apresentados por seus nomes pelo
préprio artista na descrigio da obra acima mencionada. Possuem identidade,
portanto; ao contrario dos indios. O primeiro da ponta é Salvador Correa de
S4, sucessor de Estacio de Sa no govemno da capitania do Rio de Janeiro e
que, nAo por acaso, esta mais visivel na frente, com seu traje mais elaborado
que o dos demais. A decisdo do pintor de apresentd-lo com o ferimento na
perna, longe de ser inocente, busca sinalizar que ele participou da luta e, por
sua coragem e valentia, merece o cargo de sucessor de Estécio de S4, o que
de fato ocorreu.

A idéia de apresentar sucessores em seqiiéncia na cena tem a importante
funcio de imprimir um senso de processo e continuidade histérica a narra-
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tiva visual do quadro. Assim, Crist6vio de Barros, entfo futuro governador
(1573-1575) do Rio de Janeiro na sucessao de Mem de S4, est4 postado em
seguida a Salvador Correa de S4, este sucessor de Esticio de S4 em 1568.14
Ambos estdo bem visiveis, posicionados logo na frente, e evocam, no quadro, a
ligagdo das lutas de expulsdo com a implantagéo da burocracia administrativa
e o estabelecimento de empreendimentos agrocomerciais na entao Colénia.
A seguir, encontra-se o bispo D. Pedro Leitdo, destacado em seus trajes de
setvigo religioso e com o texto biblico em suas maos, conduzindo as oragoes
pela alma de Estacio de S4." Outros personagens se seguem do lado direito do
quadro, sempre ligados entre si por sua participac¢io nos ataques aos franceses
e aos indios, e por serem recompensados pela coroa portuguesa com cargos
e terras, como José Adorno, Jodo de Prosse, Cristévao Monteiro, Antdnio
Mariz, Estevao Peres, Aires Fernandes e Pedro Martim Namorado. ¢

O centro: Histéria e mito

Olhando agora para o centro do quadro, deparamo-nos com Ararib6ia!’
e a india cafda em prantos ao seu lado. A iluminagso por detrds de seus corpos
nus imprime um grande senso de vitalidade 2 cena, em franco contraste com
a sombria agonia da morte de Estacio de S4, do lado esquerdo. Af as cores
tornam-se também mais quentes e claras. O corpulento indio encontra-se de
pé, com expressio grave, olhando para baixo, contemplando a flecha enve-
nenada que atingiu Estécio de S4, levando-o & morte, e que se apresentava
quebrada, numa metéfora do inimigo derrotado.!

Mas o que teria levado o pintor a representar com tanto destaque o indio
Araribdia no quadro, centralizando-o na cena?

Antdnio Parreiras havia pintado pouco antes, em 1909, o quadro Martim
Afonso de Souza, 0 Araribsia — Fundacdo da cidade de Nictheroy,'® atendendo
uma encomenda oficial feita em 1907 pelo prefeito de Niter6i, Jodo Pereira
Fetraz. Encontrava-se, por isso, bastante envolvido com a mitologia em torno
do indio Araribéia, particularmente cultivada na cidade de Niteréi, cidade
natal do pintor.?°

Parreiras poderia ter tomado uma posigio critica frente ao mito Arari-
b6ia? Poderia, por exemplo, ter-lhe negado a aura mitica que o envolveu, nao
o destacando tanto no quadro! Certamente, o pintor poderia ter até mesmo
omitido o indio, que, segundo algumas abordagens criticas do episédio, nao
foi um her6i, mas sim um traidor, associando-se aos portugueses na luta con-
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tra os irmios tamoios. Mas preferiu manter a visdo prevalecente de entfo,
incluindo ainda, com destaque, uma india ao seu lado.

Entendemos que o indianismo que marcou a transigio do Império para a
Republica desempenhou um papel essencial na inclusio destacada de Arari-
béia e da india na obra que analisamos. Suas presengas inserem-se numa onda
na pintura, ent3o ja descendente, de um culto a mitos nacionais com destaque
do elemento nativo, com o qual se buscou construir a identidade brasileira.
Esse culto configurava uma forma de idealizagdo do passado no investimento
da nagfio brasileira em estabelecer suas origens e de construir sua identidade
sobre mitos, algo que a literatura j4 vinha fazendo desde meados do século
XIX.? Nio estando ancorada em fontes historiograficas que a relacionem
diretamente ao episdédio da morte de Estacio de S4, a participagio da india
na cena pode ser entendida, assim, como uma manifestagdo da atmosfera
romantica de indianismo que Antdnio Parreiras e sua época respiravam. Em
sua postura dramética, com seu rosto coberto a chorar, ela representa uma
espécie de personagem-tipo, ou seja, o primitivo habitante do Brasil, puro e
inocente, tal como O iltimo Tamoio (1883), de Rodolfo Amoedo (1857-1941),
ou Iracema (1881), de José Maria de Medeiros (1849-1925). Uma imagem
alusiva 3 personagem Iracema, do romance de José de Alencar, ali4s, ja havia
sido pintada dois anos antes (1909) pelo préprio Parreiras, muito semelhante
aquela que vemos no quadro A morte de Estdcio de Sd. Isso indica como o
pintor j4 vinha h4 algum tempo participando da prética cultural brasileira de
uma abordagem idealizada do elemento nativo.

Do ponto de vista estritamente formal, Antdnio Parreiras claramente
apoiou-se numa tradig@o artistica académica de representagéo da figura femi-
nina sob a ética da sensibilidade roméantica. Em ambas as pinturas — A morte
de Estdcio de Sd e Iracema —, o fisico e a postura das indias claramente evocam
a personagem de uma obra do académico Belmiro Barbosa de Almeida (1858-
1935) — Arrufos (1887) —, que era ja bastante conhecida e admirada quando
Parreiras executou A morte de Estdcio de S4. O artista seguramente conhecia
a obra de Belmiro de Almeida, e de certo a apreciava, pois, em 1915, pintou
o quadro Relique Sacré, formalmente bastante evocativo também do quadro
de Belmiro de Almeida. Tal como a mulher em Arrufos, as indias das obras
de Antdnio Parreiras Iracema e A morte de Estdcio de Sd encontram-se deso-
ladas e inteiramente entregues a dor, numa expressao da época denotativa
da suposta fragilidade feminina. Se em Arrufos a mulher tem, ao seu lado,
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uma flor jogada ao chéo, em A morte de Estdcio de Sd a india tem um aderego
de penas coloridas também caido ao seu lado. Ambos os objetos denotam,
em seus contextos, um estado de tristeza e abandono tipicamente femininos,
contrastante com a postura de seus pares masculinos.

A presenca destacada dos dois indios no quadro evidencia, enfim, que
a obra A morte de Estdcio de Sd é, na verdade, uma pintura de muitos signifi-
cados. Associando o culto indianista & narrativa do acontecimento da morte
de Estacio de S4, o pintor buscou imprimir uma atualidade & representagio da
morte do fundador da cidade do Rio de Janeiro, trabalhando na obra valores
prezados por seu tempo.

Notas

1. SALGUEIRO, Valéria. Uma memoria a cores — a trajetdria artistica do pintor Antbnio Parreiras vista
por sua colegao no Museu Antdnio Parreiras. Anais do Muset Histdrico Nacional, Rio de Janeiro, v.
33, p. 87-104, 2001,

2. Sobre o papel da pintura de Histéria na construgao do sentimento de identidade nacional na Primeira
Replblica (1889-1930) brasileira, cf. SALGUEIRQ, Valéria. A arte de construir a na¢ao — pintura de
Historia € a Primeira Republica. Estudos Historicos, Rio de Janeiro, n. 30, p. 3-22, 2002.

3. VOVELLE, Michel. /magens ¢ imagindrio na Histdria. Sao Paulo: Atica, 1994. p. 173.

4, PARREIRAS, Antdnio. A arte como meio educativo € de perpetuar tradigdes. O Estado, n. 7.823.

5. Pode-se sequramente afirmar que, na Europa, o declinio da importancia social da pintura de Histdria
se inicia ao final do seculo XIX. Para Stephen Eisenmann, o declinio do status do género da pintura de
Histdria se inicia ja em meados do século XIX, na mesma propor¢ao em que ascende e conquista o
publico a pintura impressionista, voltada a abordagem da Histdria Contemporanea, da vida didria, da
paisagem e da natureza morta. Cf. EISENMANN, Stephen. The decline of history painting: Germany,
Itaty and France. In: CROW, Thomas et aff. (eds.). Nineteenth Century Art — a Cnitical History. Londres:
Thames and Hudson, 1994, p. 269-281.

6. Cf. SALGUEIRQ, Valéna {org.). Amfonio Parreiras: notas e criticas, discursos e contos — coletanea de
textos de um pintor paisagista. Niteroi: EdUFF, 2000. p. 80-112.

7. CAMPOFIORITO, Quirino. A pintura historica no Brasil. Amguives da Escola Nacional de Belas Artes.
Rio de Janeiro, Escola Nacional de Belas Artes, p. 58, 1955,

8. HOBSBAWM, Eric J. Inventing traditions. In: HOBSBAWM, Eric J.; RANGER, Terence {eds.} The
Invention of Tradition. Cambridge: Cambridge University Press, 2002.

3. Sobre 0 episddio da expulsao dos franceses e indios tamoios da Bala de Guanabara, cf. WEHLING,
Arno; WEHLING, Maria José C. M. Formagdo do Brasil colonial (Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2005); e CARVALHO, Delgado de. Histéna da cidade do Rio de Jansiro (Rio de Janeiro: Secretaria

144



de Cultura do Rio de Janeiro, 1988).
10. Antbnio Parreiras deixou em vida uma relagfo escrita dos seus guadros de pintura de Historia de

1907 a 1936, acrescida de uma explicagdo sobre a composi¢io de cada um deles. Cf. SALGUEIRO,
Valéria (org.). Antbnio Parreiras... Op. cit

11. Amudanca de sitio buscou estabelecer 0 assentamento urbano do Rio de Janeiro em um local menos
virineravel a ataques, ocupando uma elevagao que naoc mais existe, 0 Morro do Castelo, arrasado em
1921, Nesta ocasido, os restos mortais de Estacio de $4a que |14 estavam foram transladados para a
lgreja de Sdo Sebastido dos Capuchinhos, no bairro da Tijuca, onde ainda se encontram.

12. Mem de S4 envidou todos os esforgos junto ao rei de Portugal apés a morte de Estacio de Sa, con-
sequindo, finalmente, no ang sequinte, no dia 4 de margo de 1568, transmitir a seu primo Salvador
Correa de 54, representado do lado direito do quadro, ¢ cargo da capitao-mor para governar a capitania
do Rio de Janeiro. Varios membros da familia Sa, alids, sucederam-se no governo da capitania do
século XVi a0 século XV

13. Antdnio Mariz foi provedar da Fazenda Real, instituicdo que, pode-se dizer, era a espinha dorsal da
administracdo fazendaria da coldnia, concentrando um nimero enorme de fungoes importantes
— arrecadar ¢ fiscalizar impostas, organizar e financiar expedicoes militares, armazenar armas
e munigoes, reprimir o contrabando, administrar portos, construir obras publicas € navios, entre
outras.

14, Cristévao de Barros, que ajudou Estacio de S4 a combater os franceses e indias, recebeu terras e
estabeleceu, ainda no século XVI, um dos primeiros engenhas de cana-de-accar no Rio de Janeiro,
tendo concedido também diversas sesmarias para colonos portugueses em seu governo. Satvador
Correa de S4, que também ajudou nos combates de 1567, recebeu como recompensa o titulo de
capitdo-mor e terras. Jd em seu primeiro governo do Rio de Janeiro, de 1569 a 1572 (0 segundo foi
de 1577 a 1599}, foi oficializado o trafico de escravos africanos, que assequraria aos proprietdrios
de engenhos m&o-de-obra para a lavoura de exportagao.

15. Pedro Leitao foi 0 sequndo bispo do Brasil, havendo testemunhado ¢ ato de fundagao do nicleo do Rio de
Janeiro por Estacio de S4, em 1565. Ele saiu de Salvador, depois, em 1566, acompanhando a esquadra
da missao comandada por Estacio de S4 rumo & Guanabara para o atague final aos franceses.

16. José Adorno, navegador genovés que conduziu Anchieta e Ndbrega de Sao Vicente a Guanabara
na tentativa frustrada de acordo de paz com os tamoios, tornou-se um proprietario de engenho.
Sua familia foi importante em Séo Vicente, tendo sido proprietaria do engenho $80 Jodo, um dos
primeiros estabelecidos na regido. Joao de Prosse acompanhou Estacie de S4 na incurséo a Bala de
Guanabara quando da fundacio do Rio de Janeiro, tendo sido nomeado procurador nessa ocasiao.
Cristévao Monteiro também ajudou na fundagio do Rio de Janeiro € combateu contra 0s Indigs e
os franceses. Foi 0 primeiro proprietario de terras na reqiao do Rio de Janeirg, antes mesmo dos
combates de 1567, tendo sido nomeado mais tarde ouvidor-mor da Camara do Rio de Janeiro. Por
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haver lutado, foi recompensado com mais terras. Antdnio Mariz exerceu o poderoso cargo de prove-
dor da Fazenda Real, tal como Estevao Peres. Este acompanhou Mem de Sa na arregimentacio de
refor¢os para a guerra de expulsao dos franceses, de 1567, Aires Fernandes foi contemplado com o
cargo de 1° juiz ordinario da primeira Camara do Rio de Janeiro, que funcionava em sua casa, pois
a Casa de Camara encontrava-se entdo ocupada pelo governador-geral, Mem de S4. Finalmente,
Pedro Martim Namorado, que ja havia sido comandante da esquadra de Martim Afonso de Sousa
anos antes, exercel o cargo de 17 juiz em Sao Vicente. Na luta de 1567, foi um colaborador de peso
para Estacio de 54 € foi nomeado juiz ordinario da cidade do Rio de Janeiro.

17. Sabe-se que Araribdia participou ativamente do episédio de expulsao dos franceses e matanca
dos indios tamoios. Ele embarcou no Espirito Santo com grande namero de indios na esquadra de
Estacio de Sa em direcdo a Guanabara para o ataque final de 1567. Sua arregimentacao dos indios
temiminds, a quem chefiava, foi essencial para a vitéria de Estacio de S4 Em torno de Araribdia,
uma grande mitologia foi construida desde ento.

18. Na verdade, tstacio de Sa ndo morreu imediatamente ao ser atingido no confronto com franceses e
indios, mas sim 20 dias depois, com o desenvolvimento de uma infeccao no ferimento causado pela
flecha. A presenga desse objeto bem no centrg do quadro é, portanto, um artificio retérico empre-
gado pelo pintor Antdnio Parreiras, que cumpre ainda a fungao pedagdgica de lembrar ao publico as
circunstancias dramaticas da morte de Estacio de Sa.

19. A abra encontra-se na Prefeitura Municipal de Niterdi, no segundo andar.

20. E sabido que o rei de Portugal, D. Sebastido, ficou tao agradecido a Araribéia por sua colaboragio
com Portugal que Ihe concedeu o titulo honorario de Cavaleiro da Ordem de Cristo, nomeando-o
também capitdo e oferecendo-lhe uma grande sesmaria, onde Araribdia fundou o nuicleo inicial da
cidade de Niter0i, em 1573. Esse reconhecimento fol incorporado a mitologia em torno do indio,
transtormando-o em herdi, glorificado por sua coragem e altivez, e por ele ter se tornado cristao
e recebido o batismo, passando a se chamar Martim Afonso de Souza. Essa visdo idealizadora do
Indio foi a que prevaleceu na historiografia trabalhada pelo Instituto Histérico e Geografice do Brasil
— |[HGB, no Rio de Janeiro, e seus congéneres estaduais, construinde uma mitologia em torno de
Araribbia presente em textos e iconografia, inciusive nos livros escolares.

21. Aobra A moreninha (1844}, de Joaguim Manoel de Macedo, assim como O guarani (1857) e fracema

(1865}, de Jose de Alencar, sao paradigmaticas neste sentido: o de perceber o indigena como dotado
de uma nobreza natural e ingénua, origem da nagaa brasileira.
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RESUMO

Neste artigo, pretendo refletir sobre relagdes entre politica, pintura histérica e nago
na América Latina dasegunda metade do século XIX. A relevancia da pintura histérica
para a construgao da nagfio e de um sentimento de identidade merece ser destacadano
cendrio politico latino-americano do século XIX. Em meu recorte, tomo dois grandes
pintores, um brasileiro, Pedro Américo de Figueiredo e Melo (1843—1905) e outrouru-
guaio, Juan Manuel Blanes (1830-1901), que produziram uma vasta colegao pictérica.
Minha atengZo se volta para um quadro de cada um deles, ambos dedicados ao mesmo
tema: a independéncia de seus pafses. Sao O Juramento dos 33 Orientais, pintado por
Blanes em 1877, e Independéncia ou Morte, terminado por Pedro Américo em 1888.
Nesta anilise, pretendo mostrar as convergéncias entre os trabalhos dos dois pintores
e as particularidades que os distinguem, ao lado de suas preferéncias politicas. Além
das telas, minhas fontes centrais sdo dois textos que ambos escreveram para explicar

sua vis3o sobre pintura histdrica e sobre as vicissitudes na confecgao dos quadros.

PALAVRAS-CHAVE
Pintura histérica, politica, nagdo, Pedro Américo, Juan Manuel Blanes, América Latina.

ABSTRACT

Politics and the Nation in History Paintings by

Pedro Américo and Juan Manuel Blanes

The article analyzes the relationship between politics, history painting and the nation in Latin
América during the second half of the 19th century. The importance of history painting in
building national identity is emphasized in the Latin American political scene of the 19th
century. Two great painters are chosen: one Brazilian — Pedro Américo de Figueiredo e Melo
(1843—-1905) and the other Uruguayan - Juan Manuel Blanes (1830-1901) — choosing to
analyze two paintings on national independence: Independéncia ou Morte finished by Pzdro
Américo in 1888 and O Juramento dos 33 Orientais painted by Blanes in 1877, The goal
is to indicate the similarities and differences between the two proposals and the political pre-
ferences of the two painters. Besides the paintings, sources include two texts written by them
about their vision on history painting and about their problems in producing the pictures.

KEYWORDS

History Painting, Politics, Nation, Pedro Américo, Juan Manuel Blanes, Latin America.



Apresentacao do tema

a segunda metade do século X1X, na América Latina, pin-
tura histérica e nagiio se entrelagam de maneira exemplar.
Arte e politica estabelecem didlogos constantes em torno
da questio da construgio de identidades nacionais. A obra

de dois grandes pintores, o brasileiro Pedro Américo de Figuei-

redo Melo e o uruguaio Juan Manuel Blanes, que deixaram vasta produgéo
pictérica, constituem-se no niicleo de minha reflexdo. Do conjunto de seus

trabalhos, escolhi fazer um recorte particular, destacando um quadro de cada
um deles, ambos dedicados aoc mesmo tema: a independéncia de seus paises.
Refiro-me i tela de Blanes O Juramento dos 33 Orientais, de 1877 (Figura 1),
e 4 de Pedro Américo Independéncia ou Morte ou O grito do Ipiranga, de 1888
(Figura 2). Além das pinturas, minhas fontes centrais para esta analise sdo
dois textos escritos pelos artistas sobre seus quadros, nos quais apresentam
sua visao sobre pintura histérica e arrolam as vicissitudes enfrentadas para a
confecgdo das obras.!

Trabalho o tema proposto de forma comparativa. Para o historiador, como
j4 muito bem indicava Marc Bloch, a comparagéo é rica em potencialidades e
pode contribuir para a teflex3o sobre novos problemas e questdes, tornando
mais facil a critica das relagdes entre fendmenos e mais precisa a formulagao
de algumas conclusdes.? As hipéteses levantadas neste texto sdo devedoras
da perspectiva blochidna de que apenas a abordagem da Histéria Comparada
pode indicar a existéncia de um problema inadvertido diante de fenémenos

*Professora titular da Universidade de Sao Paulo.
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aceitos como naturais e que aparentavam nao necessitar de explicagio.’
Meu interesse pela pintura histérica surgiu vinculado a Histéria Politica,
campo ao qual tenho me dedicado. Acompanho as criticas produzidas nas
Gltimas décadas que acusaram a Hist6ria Politica de assumir perspectivas eli-
tistas, ideoldgicas, particulares, factuais e nacionalistas.* A Histéria Politica, ao
repensar suas abordagens, renovou-a, dando-lhe outra dimensao, a da longa
duragio, e transformando-a em “Hist6ria do Poder”. Poder este que se traduz
por simbolos e rituais integrados num contexto de atitudes e cerimdnias do
qual faz parte. Como afirma Bronislaw Baczko, imagens, sfmbolos e rituais
compdem os imaginarios sociais de uma sociedade, pontuando ligacoes entre
imaginario, representagao e poder politico.” Todo poder e, especialmente o
poder politico, para se impor e sobreviver, deve repousar sobre alguma legiti-
midade e, dessa forma, toda sociedade deve inventar e imaginar a legitimidade
com que ela sustenta o poder. E importante assinalar que os imaginérios sociais,
assim como as representagoes, nao sao meros reflexos de uma realidade que
existe fora deles; ao contrério, sdo parte constitutiva dessa realidade.®
Penso a pintura histérica da América Latina do século XIX como parte
integrante da elaboragao de imaginarios sociais que, a0 mesmo tempo, absor-
vem e produzem simbolos politicos definidores das identidades nacionais. As
representagdes da independéncia nos quadros de Pedro Américo e de Juan
Manuel Blanes se transformaram em imagens fundacionais das duas nacoes.

Diante dessas duas telas, pretendo fazer indagacoes de ordem politica e arti-

Figura 1 - Juan Manuel Blanes. El juramento de los Treinta y Tres Orlentales 1875-1877 Oleo sobire tela, 3,71 x 5,64 m Propriedade do Museo Nacional
de Artes Visuales, em exposigdo no Museu Municipal e Belas Artes Juan Manuel Blanes




cular as obras num conjunto de problemas ampliados.’

Dois pintores latino-americanos

A relevéncia da pintura histérica para a construgao da nagao e de um
sentimento de identidade precisa ser destacada no cendrio politico latino-
americano do século XIX. Imagens e simbolos numa tela representavam os
acontecimentos historicos que deveriam ser compreendidos pelo publico ao
primeiro golpe de olhar. As decisoes do Estado que custeavam jovens promisso-
res em seus estudos de pintura na Europa se mostraram decisivas. Os governos
ofereciam bolsas de estudo e também encomendavam aos artistas quadros e
esculturas sobre temas patridticos. Posteriormente, eles seriam expostos em
edificios publicos, especialmente em museus histéricos, que comegavam a ser
entendidos como guardides da memaria nacional.

A hist6ria profissional dos pintores latino-americanos, na segunda
metade do século XIX, foi bastante semelhante. Iniciavam seus estudos no
proprio pais e, depois, patrocinados pelos governos nacionais, viajavam a
Europa, em especial 4 Itilia e & Franga. L4 (re)aprendiam a usar as cores e a
luz, a escolher temas e a adquirir as técnicas mais recentes. Familiarizados com
os debates entre as correntes artisticas, voltavam para seus paises confiantes
nos conhecimentos adquiridos. Entretanto, o ambiente natal lhes propunha
refletir sobre outras tematicas, quer no que dizia respeito a pintura histérica,

quer as paisagens ou as cenas de costume. A despeito das técnicas importa-

Figura 2 - Pedro Américo. Independéncia ou Morte. Oleo sobre tela, 7,60 x 4,15 m. Acérvo Museu Fainsta - USP
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das, apesar dos referenciais europeus de suas formagoes, o tema da nacio se
mostrou inescapavel. Vejo, portanto, esses pintores dentro da moldura mais
ampla da construgdo das nacionalidades na América Latina.

As academias de pintura, nesse perfodo, desempenharam papel rele-
vante no ensino das artes, na aglutinacao de jovens artistas e no estimulo
a vocagoes promissoras. Ainda que as academias tivessem surgido América
espanhola durante o periodo colonial, acompanharam os ventos soprados
pela independéncia e mudaram suas diretrizes, ajudando a difundir os novos
canones vindos da Europa, que desbancaram as tradicoes da pintura colonial
e colocaram em debate as premissas do estilo neocléssico.®

Na avaliagdo de um estudioso da pintura latino-americana, “durante o
&

Juan Manue! Blanes. Revista do Rio Negro pelo general Roca e seu exéreito (s/0). Oleo sobre
fela, 5,05 x 9,95 m. Acenvo Museo Municipal Juan Manvel Blanes, Montevidéy
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século XIX, foi o Brasil um dos pafses ibero-americanos que deixou maiores
manifestacoes artisticas, nao s6 em relagao a quantidade como também 3
qualidade”.” Ele atribui essa importincia a vinda da Missao Francesa ao pais,
em 1816, e as atuacoes de Jean Baptista Debret como professor de pintura
histérica e de Nicolas Antoine Taunay como professor de paisagem.'” Nesse
mesmo ano, foi criada a Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios, que mudou
de nome virias vezes até se tornar a Academia Imperial de Belas Artes, como
ficou conhecida. Interessante lembrar que as diretrizes da Academia previam
investir o imperador dos titulos de seu “fundador” e “protetor”. Nela estuda-
ram e foram professores durante o século XIX os mais importantes pintores

brasileiros, entre os quais Pedro Américo.
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Figura 4 — Emest Meissonier. Batalha de Friedland. (Meo s/ tela 1,44 x 2.52 m. Acenvo Museu Metrapolitano de Artes, Nova York FLIA

S

Em contrapartida, no Uruguai, pelas condigoes histéricas particulares,
nao houve um movimento semelhante nas artes."" Juan Manuel Blanes, que
nasceu em Montevidéu, em 1830, formou-se no oficio como autodidata. Desde
muito jovem demonstrou interesse pela arte, em particular pela pintura histé-
rica. Seu primeiro quadro nesse género, Revista do Exército do General Manuel
Oribe, foi terminado em 1851. Trés anos depois, instalou seu primeiro atelier
de pintura. Comegou a trabalhar sob encomenda, obtendo reconhecimento
especialmente com os retratos realizados. Fez um quadro para o general argen-
tino Justo José de Urquiza, o que lhe valeu um convite do mesmo para pintar
diversos trabalhos na Argentina. Em 1859, ingressou na loja magonica Fé,
pertencendo também a Sociedad Ciencias y Artes de Montevidéu, um circulo
cientifico que agrupava cat6licos e magons racionalistas, com o propdsito de
impulsionar projetos de desenvolvimento cientifico e artistico de acordo com
o que entendiam como “civilizagao”. Em 1860, pediu uma bolsa ao governo
uruguaio para estudar em Florenca e Roma. De volta em 1864, continuou a
produzir telas com temas gauchescos e costumbristas, ja visitados desde antes

da viagem a Europa. Em 1871, terminou Um episédio da febre amarela em Bue-
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nos Aires, tela baseada em episédio real, que causou grande comogao e obteve
enorme éxito na capital portenha.'? Em 31 de dezembro de 1879, finalizou O
Juramento dos 33 Orientais, objeto deste estudo.”? Viajou novamente para Flo-
renca, onde seus dois filhos também estudavam pintura. Entre idas e vindas,
em 1891, iniciou a impressionante tela Revista do Rio Negro, também conhecida
como A conguista do deserto, que tratava da vitéria do general Rocca sobre os
indigenas araucanizados do sul da Argentina (Figura 3). Morreu na Italia, em
1901, vitima de pneumonia."

Blanes atuou na Sociedad Ciencias y Artes entre 1876 e 1879 e depois,
entre 1883 e 1887. Segundo Isabel Wschebor,'> o artista apresentou seus
argumentos para integrar a Sociedade; o primeiro deles era que, com o
conhecimento cientifico da Histéria, aliado as perspectivas sobre arte, poder-
se-ia chegar a uma representacio verossimil da realidade. Em segundo lugar,
afirmava ser possivel construir um relato histérico-nacionalista a partir de
um método cientifico. Pintou, ainda, o emblema da Sociedade. Os trés prin-
cipais elementos consistiam em um globo terrestre, alguns livros fechados e
um aberto. O globo representava a racionalidade, a ciéncia e o empirismo;
os livros eram o simbolo da ciéncia e da sabedoria. Segundo o Diciondrio da
Francomaconaria,'® os livros fechados significavam a matéria virgem a ser
explorada e o aberto, a sabedoria que seria proporcionada pela Sociedade.
Também 14 estavam desenhados o esquadro e o compasso, outros simbolos
macgons; nessa visdo, o esquadro regulava as ac¢les humanas e 0 compasso
apontava seus justos limites.'’

Pedro Américo de Figueiredo e Melo nasceu em 1843, na Parafba. Desde
menino demonstrava habilidades para desenhar. Aos 10 anos, foi contratado
como desenhista pelo naturalista francés Louis Jacques Brunet, que viajava
pelo sertdo do Nordeste. Estudou no Colégio D. Pedro Il e, em 1856, entrou
para a Academia Imperial de Belas Artes. Em 1859, recebeu uma bolsa do
imperador para estudar na Franga. Estudou na Sorbonne, dedicou-se a Litera-
tura e 4 Ciéncia. Viajou para a [t4lia e voltou ao Brasil em 1864, para lecionar
desenho na Academia. Voltou outras vezes 3 Europa, casou-se com uma das
filhas do pintor Aradjo Porto Alegre. Entre seus quadros de pintura histérica
mais relevantes estao: A Batalha do Avai (1877}, Tiradentes Esquartejado (1893)
¢ Paz e Concérdia (1900). Como Blanes, dedicou-se a outros géneros: retratos
e também temas de Histéria Sagrada. Morreu em Florenga, em 1905.'

H4 muito de comum na trajetéria dos dois artistas, Estudaram na Europa,
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Hgura 5 — Jacques-Louis David. O juramento dos Hordcios. Oleo sobre fela, 3,30 x 4,25 m. Museu de Louvs, Paris, Franga

pintaram temas similares, viveram em paises vizinhos, mas mantinham inter-
locutores e referéncias na Europa. Ainda que seu olhar estivesse cravado
na Europa, seus trabalhos ndo sdao meras cépias ou pastichos da producio
européia ou simples modismo importado. Como se pode notar nos textos que
escreveram a respeito da elaboragao dos quadros sobre a independéncia, Pedro
Américo e Blanes refletiram sobre suas escolhas, sobre o sentido da pintura
histérica e sobre as condigoes de produgio de seus quadros nos respectivos
pafses. Ambos tinham uma consciéncia aguda da questio da nacdo e assumi-
ram explicitamente o desejo de realizar uma arte de cunho nacional.'

O quadro Independéncia ou Morte recebeu muitas criticas de seus con-
tempordneos, como a de ser copia de obras européias ou de nio apresentar
originalidade. Foi acusado, por exemplo, de plagiar a tela A Batalha de Frie-
dland, de Ernest Meissonier (Figura 4).° Nao ha davida de que ambos tém
uma concepgao semelhante. Entretanto, tais criticos esqueciam que 2 época,
como bem indicou Jorge Coli, as citagdes eram compativeis com a pintura
histdrica:

...] ainovagdo, a especificidade do fazer nao eram tidos entio como valores
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tio fundamentais como para nosso piblico de hoje. O que importava era
dar conta de um programa ambicioso: menos contava a originalidade indi-
vidual, do que a felicidade de vencer os escolhos inerentes ao projeto. Nesse
contexto, a citagio, a referéncia ao passado nio sdo, de modo nenhum,
pastichos originados pela falta de imaginagao, mas um modo de mostrar
como aquele elemento preexistente ressurge numa outra relagéo.”

Nio pretendo discutir as divergéncias alimentadas a época e, mesmo pos-
teriormente, sobre filiacdes a correntes destes pintores. Penso que eles podem
ser denominados de neocldssicos, académicos ou ecléticos. O fundamental é
indicar que ambos estudaram na Europa e 14 acompanharam os debates sobre
as artes. Estavam convencidos da importincia da pintura histérica, género
considerado, naquele periodo, superior aos demais — retrato, paisagem, natureza-
morta — porque tinha a capacidade de englobar a todos. Ao voltar & América
do Sul, transpuseram os modelos aprendidos na Europa, mas, ao fazer a escolha
de temas nacionais, selaram seus compromissos com as jovens nagoes.

Por outro lado, as simples definigdes esbarram em outra questdo. A
segunda metade do século XIX foi muito rica em polémicas artisticas. Nao
havia simples oposigdes entre Neoclassicismo ¢ Romantismo. Na Franga, por
exemplo, de um lado, o “Realismo” de Courbet e, de outro, a Escola de Bar-
bizon (Millet e Corot) enfrentaram o sistema académico. Courbet rejeitava
a doutrina da idealizacdo e propunha a concentra¢do na tangivel realidade
das coisas. A Escola de Barbizon, dedicada 3 pintura de paisagem, propunha
o contato direto com a natureza, quase um culto a ela.

As disputas na Europa entre “realistas e idealistas” era bem conhecida
por nossos dois pintores. Afinavam-se ambos com os idealistas, jd que em
seus quadros pretendiam passar uma “mensagem moral e patridtica’, com um
sentimento nacional. Blanes escrevia em sua Meméria que se colocava contra
os classicos {a quem associava aos antigos). Referindo-se ao renomado Jac-
ques-Louis David (1748-1825), por exemplo, criticava-o pelo fato de pintar
temas da Antigliidade que, como metaforas, deviam se reportar a problemas
politicos do presente. Blanes nio aceitava a decisio do francés, que, segundo
ele, dera as costas 2 “histéria viva” da Franca e recorrera a alegorias. Por que,
perguntava ele, para cantar as vitérias de Napoledo, David voltara no tempo e
pintara Lebnidas nas Termépilas? Afirmava Blanes que nfo podia fazer com que
os uruguaios recordassem O Juramento dos 33 Orientais com uma representagio
de um tema classico, como O Juramento dos Hordcios (Figura 5) — mais uma
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vez em referéncia direta ao quadro de David. Enfatizava que os uruguaios
deviam olhar seu quadro e entender o significado dele de imediato.

Blanes ainda discordava dos roménticos, que, para ele, exageravam nos
sentimentos. Pensava que era necessario que os sentimentos se subordinassem
a razdo. No presente, analistas de Blanes mostram que o pintor, em temas
menos comprometidos com o histérico, libertou-se em parte do academismo,
demonstrando sua permeabilidade a certas correntes pictéricas, como a dos
Macchiaioli, de Florenga, em especial Giovanni Fattori (Figura 6) — estes,
por sua vez, eram devedores da Escola de Barbizon e também se opunham
aos académicos.”* Essa tendéncia se manifestou em especial em seus quadros
sobre temas gauchescos, como La taba (Figura 7).

AS duas telas

Voltemos a atengao aos dois quadros escolhidos, olhando-os em conjunto
(Figura 8). A tela de Blanes representa o Juramento de 33 Homens, em 25

de agosto de 1825. Essa data marca, na Histéria do Uruguai, o inicio simbo-

Figura 6 — Glovanni Fattori, Diego Martalll in Castiglioncello, 1867 Oleo sobre tela, 0,13 x 0,20 m
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Flgura 7 — Juan Manue! Blanes. La taba. Oleo s/ tefa 30 x 39 cm ¢.1878. Acervo Museu Municipal de Belas Artes Juan Manuel Blanes

lico da chamada Cruzada Libertadora, que culminaria com a independéncia
Nacional. Nessa data, Juan Antonio Lavalleja e Manuel Oribe se langaram
a reconquista militar da Provincia Oriental, postulando a anulagao dos com-
promissos politicos com o Brasil (nesse periodo, a Provincia, com o nome de
Cisplatina, estava incorporada ao pais) e a conquista da independéncia. No
centro do quadro de Blanes, a bandeira dos 33 orientais — branca, azul e ver-
melha, com os dizeres Libertad o0 Muerte — tremula. Os lideres Lavalleja, que
segura a bandeira, e Oribe, com o chapéu na mao, ocupam lugar destacado.
Os homens em volta deles demonstram os mesmos entusiasmo e disposigao.
A cena se abre como num leque, personalizando os principais atores e tipi-
ficando as Figura s secundérias, como a do gaticho ajoelhado, em seus trajes
costumeiros, bem a frente. Uma forte luz, que parece brotar da terra onde
pisam esses homens comuns, ilumina-os e confere dramaticidade as posturas
de determinacao e confianga.

O quadro Independéncia ou Morte, de Pedro Américo de Figueiredo e Melo
— repr