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PREFACIO

A leitura deste livro interessa, sobretudo, por afirmar a escrita da historia,
ou a historiografia, como um objeto de pesquisa da propria historia. Desse
modo, o livro coloca-se em sintonia com uma tendéncia importante das ultimas
décadas que salienta que o conhecimento historico ¢ um universo de varia-
¢oes historiograficas e ndo de termos absolutos. Além disso, essa perspectiva
define o estudo da historia da historiografia como um elemento fundamental
da formagao do profissional de historia, valorizando a reflexdo critica sobre
o proprio oficio e seus campos de atuacao.

Como género narrativo, o estudo da escrita da historia ou da historiogra-
fia foi durante muito tempo o dominio da interrogagao literaria do texto. Foi
como um capitulo das manifestagdes da prosa que a producao historiografica
no Brasil foi tratada pioneiramente por Silvio Romero (1851-1914), em His-
toria da Literatura Brasileira, publicada em 1888. Na esteira dessa tradi¢ao,
pode-se dizer que no universo dos estudos de histéria da historiografia pre-
domina, em grande medida, a andlise da narrativa historica, caracterizando
percursos do pensamento historico ou vertentes de interpretagdo da historia.
Esse enfoque se ampliou nas Gltimas décadas a partir do reconhecimento de
que a narrativa historica também ¢ operada em textos de natureza variada e
nao exclusivamente pela expressao escrita. Assim, a critica historiografica
se estendeu em direcao aos mundos da criagao artistica, do audiovisual ¢ de
exposig¢des, definindo o estudo da historiografia pela interrogacao sobre as
representacdes do passado.

A inovacao deste livro esta justamente em destacar menos os produtos da
escrita da historia e seus textos para enfatizar mais os processos de construgao
do conhecimento histdrico e de elaboragdo das representacdes do passado.
Segue, entdo, de perto a inspiracdo de Michel de Certeau (1925-1986) que
propds interrogar a escrita da historia a partir do que ele conceituou como
operac¢ao historiografica. Ainda que a referéncia a obra do intelectual francés
seja recorrente, nem sempre se valoriza a dimensao das praticas investigadoras
que garantem a construcdo de uma escrita que se caracteriza como passagem
que conduz da pratica ao texto. Como o proprio Certeau anota: “com o dis-
curso parece se impor uma lei contraria as regras da pratica™'.

Diante disso, os ensaios reunidos neste livro assumem a tarefa de trazer
a luz as praticas que sao ocultadas pelo texto, dedicando-se a historicizar o
que alguns chamam de oficina da histdria e outros, talvez, prefiram deno-
minar de imaginagao histérica. Como salientam os organizadores em seu

1 DE CERTEAU, Michel. A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1981. p. 89
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texto de apresentacao da coletanea, trata-se de evidenciar que as atividades
intelectuais em torno da investigacao historica sdo diversificadas, o que
equivale a dizer que possuem diferentes trilhas que no livro nos conduzem a
acompanhar o destino de cole¢des de bens culturais, os bastidores de museus
e do cinema, bem como perceber de perto as vivéncias dos acontecimentos
e da comemorag¢do do passado. Nao escapa ao leitor que esse enfoque a
partir da relag@o entre lugares sociais de construgdo de conhecimento e
praticas de pesquisa condiciona usos do passado e processos de producao
de presenca do passado.

Nesse sentido, o livro chama atenc@o para o fato de que os lugares sociais
de construgdo de conhecimento historico sao igualmente espagos de mobiliza-
¢do de audiéncias e publicos, aproximando-se daquilo que mais recentemente
vem sendo configurado como o terreno da historia publica. Nada mais atual no
mundo em que as midias contemporaneas promovem a producao da presenca
da historia por meio da circulagdo de imagens ilustrativas e descontextuali-
zadas, que evidenciam usos e abusos do passado.

Paulo Knauss

Universidade Federal Fluminense



APRESENTACAO: sobre diferentes
lugares e praticas historiograficas

O estudo das praticas nas quais os historiadores estdo envolvidos abarca
um amplo leque de possibilidades, tendo em vista ndo apenas a natureza
diversa das atividades intelectuais, mas a percepc¢ao, hoje ainda mais evi-
dente, da importancia do emprego de linguagens variadas na comunicacao
dos profissionais do campo da historia entre si, como também com audiéncias
mais amplas. Na mesma medida, um olhar mais atento a complexidade de
sua atuagdo deverd descentrar-se da visao mais habitual do historiador para
encontra-lo em diferentes lugares e espagos, nem sempre considerados ambi-
tos privilegiados de reflexao historiografica. Diferentes praticas, diferentes
lugares. Delineia-se, portanto, um largo campo de investigacdo, que pode
fomentar um esforgo coletivo de reflexdo sobre espacos, suportes, linguagens:
0s museus, as colegdes, a escrita, as imagens, as comemoragoes. Trata-se de
uma escolha pela multiplicidade de entradas, por uma abertura de possibili-
dades de interlocu¢do nem sempre imaginadas, diversa também pela presenga
de pesquisadores igualmente provindos de “lugares” (institui¢des de pesquisa,
sobretudo universidades) diferenciados dentro do pais.

Mas, por que lugares e praticas historiograficas se muitas delas ndo estdo
referidas a escrita? Toma-se a nogao de “historiografico”” aqui em um sentido
mais amplo, tal como aquele que perpassa, por exemplo, a nog¢ao de “escrita
da histoéria” mobilizada por Michel de Certeau: visa-se, mais do que tudo,
indicar uma preocupacao com a investigacao da propria historicidade carac-
teristica das praticas relativas aos usos do passado, particularmente aquelas
que envolvem a atuacdo de personagens identificados como historiadores
(classificagdo mais dificil e problematica do que costuma parecer a primeira
vista). Particularmente, mas ndo apenas, justamente porque ndo se pode enten-
der os historiadores isoladamente, ja que eles fazem parte de grupos intelec-
tuais, integrando-se em formas determinadas de elaboragdo memorialistica,
de producdo de imagens e imagindrios, de escritas e narrativas de si, os quais
se expressam em materiais dos mais diversos. Cartas, comemoragoes, cole-
¢oes, guias museologicos, livros de histdria, filmes, pinturas, cronicas, enfim,
sao0 muitos os objetos passiveis de investigacdo. O adjetivo historiografico,
portanto, torna-se o mediador necessario das diversas praticas e lugares exa-
minados ao longo deste livro.

Colocar em questao a propria atividade historiadora, interrogando-a em
sua multiplicidade e dispersao, constitui tarefa fundamental para evitar qual-
quer naturalizacdo dessas diferentes praticas e lugares. O afastamento da
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histéria em relagdo as praticas levou, por exemplo, ao apagamento de tudo
aquilo que vincula a atividade historiadora com a técnica, aspecto cujas con-
sequéncias hoje parecem evidentes diante das dificuldades de muitos histo-
riadores de lidar com o mundo digital (se olharmos historicamente, por outro
lado, esse pretenso afastamento pode ser visto na caracterizagdo de praticas
essenciais do trabalho do historiador como “ciéncias auxiliares: a paleografia,
a numismatica, a diplomatica, entre outras). O apagamento dos lugares de
producao historica, por outro lado, geralmente conduziu a uma institucionali-
zacao irrefletida, nem sempre atenta ao modo como sua constitui¢ao envolveu
disputas, tensdes e silenciamentos. Interrogar os usos que permitem a cons-
tituicao dos vestigios do passado em passado historico torna-se, entdo, tarefa
fundamental, que ndo pode ser enfrentada desconsiderando os “diferentes
lugares e praticas historiograficas”.

Partindo desses pressupostos, este livro foi organizado em trés partes,
que constituem, ¢ claro, apenas uma divisdo entre outras possiveis — o que
significa dizer que ha outros temas, abordagens e questdes comuns que
perpassam os diferentes artigos, abrindo possibilidades de interlocugao que
ultrapassam os eixos selecionados. A primeira parte, intitulada “Praticas
colecionistas, imaginarios nacionais e museus historicos”, reune estudos
que abordam a tematica das colegdes e dos museus e suas relagdes com os
imaginarios nacionais. O estudo de André Onofre Limirio Chaves analisa o
lugar e a atuagdo do Museu Nacional em torno da busca nao s6 pelo passado
da nacdo, mas, sobretudo, por um passado que pudesse mostrar as origens
dos primeiros habitantes dessas terras e ser um elo com a historia das cha-
madas “grandes civilizagdes”. Jamais indiferente a esse debate, o Museu
Nacional tornou-se um espago propicio as discussdes em torno da génese
nacional, no seio do qual diversas teorias cientificas foram mobilizadas para
conferir sentido aos objetos e, assim, auxiliar na composicao das colegdes
que ali se formavam.

Em forte didlogo com este artigo encontra-se o estudo feito por Ana Paula
Sampaio Caldeira. A autora parte de uma colecao particular, pertencente a
dois intelectuais argentinos, para examinar a a¢ao de certos agentes media-
dores no que se refere a uma circulagdo de materiais, que podemos chamar
de transnacional, em fins do século XIX e inicio do XX. Essas atividades
envolviam a compra, a venda e a doacao de diferentes impressos, objetos e
documentos historicos. O artigo evidencia também como um dado comércio,
que conferia aos objetos e papéis de outros tempos e de outras sociedades um
lugar de valiosa mercadoria, foi importante para a composicao de colegdes
privadas e, igualmente, para a formagao de museus, bibliotecas e arquivos
publicos em diferentes paises.
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O tema do artigo de André Chaves também se relaciona diretamente com
o texto de Aline Montenegro Magalhaes e Francisco Régis Lopes Ramos e
o de Carina Martins, sobretudo por todos eles apontarem a atuagdo marcante
de alguns personagens em dadas institui¢des. E o caso de Ladislau Neto no
Museu Nacional, Gustavo Barroso no Museu Historico e Geralda Armond no
Museu Mariano Procépio. O longo periodo em que permaneceram a frente
dessas institui¢des fez ndo s6 com que as biografias desses intelectuais quase
se misturassem a historia delas, como também lhes permitiu infringir uma
marca naqueles espagos a partir de suas atuagdes na politica de aquisi¢ao de
acervos e naquilo que esses acervos davam a ver (e a ler) ao publico.

Essa relacao entre “a palavra que se expde e aquela que nem chega a
ser dita” € o ponto central do artigo escrito por Aline Magalhaes e Francisco
Régis Ramos. Os autores se interrogam sobre qual historia foi escrita por
Gustavo Barroso no Museu Histérico Nacional em seus primeiros anos de
existéncia e sobre quais objetos, personagens, experiéncias e mundos essa
escrita ajudou a silenciar. Magalhdes e Ramos ndo se furtam a saltar no
tempo e questionar o modo como os museus serviram a padrdes identitarios
unitarios e excludentes, proprios de um saber colonial, deixando marcas que,
até hoje, caracterizam uma institui¢do como o Museu Historico Nacional.
Pensar sobre os museus, portanto, pressupde também encontrar formas de
ultrapassar esse tipo de violéncia.

Também interessada na relagdo entre lembranga e esquecimento e enten-
dendo os museus como formas de escrita da historia, Carina Martins desloca
nosso olhar para Juiz de Fora, mais propriamente para o Museu Mariano
Procopio e para a interessante figura de Geralda Armond. A autora demons-
tra como o guia institucional produzido durante a gestao dessa diretora pode
ser considerado uma forma de escrita da historia, isto €, uma producao que
nos permite, hoje, compreender as percepcdes de uma mulher como Geralda
Armond sobre o tempo, a historia e a identidade nacionais e o papel social
de um museu. Martins interroga, entdo, a relagdo entre essa escrita e a forte
vocagdo pedagogica que a diretora buscou conferir ao Museu Mariano Pro-
copio, conduzido por ela durante quase quatro décadas.

A segunda se¢ao do livro, intitulada “Imagens: cinema, pintura histérica
e vestuario”, reiine artigos que tém as imagens como ponto de partida para
pensar as formas como as sociedades constituem seu passado. A pintura his-
torica ¢ contemplada pelo artigo de Isis Pimentel de Castro, que acompanha
a fortuna critica de uma mesma obra, o Combate Naval do Riachuelo, desde
o momento de sua produgdo até os usos mais recentes nas narrativas expo-
graficas do Museu Historico Nacional, instituigdo em que ela estd atualmente.
Neste artigo, o leitor ¢ convidado ndo s6 a acompanhar a historia da famosa
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tela de Victor Meirelles — historia que ultrapassa e muito o seu contexto de
producdo —, como também a observar um personagem especifico da obra.
Longe de ser um mero coadjuvante na trama daquele quadro, o personagem
em questdo e as formas como ele foi significado ao longo do tempo mostram
como diversas narrativas sobre a historia do Brasil tencionaram nao s6 a tela o
Combate Naval do Riachuelo, mas também a propria instituicao que a abriga.

Outro aspecto que certamente sera percebido pelo leitor € o fato de
diversos artigos terem como foco o Museu Historico Nacional, quando nao
a figura de Gustavo Barroso, diretor que, como ja assinalamos, deixou pro-
fundas marcas na instituicdo. Além dos artigos de Isis Pimentel Castro e de
Aline Magalhaes e Francisco Régis Ramos, outros dois também colocam essa
instituicdo no centro de suas reflexdes. Erika Morais Cerqueira o faz a partir
do estudo de um livro-album produzido por Barroso, em comemoragao ao
Centenario da Independéncia do Brasil, com desenhos, aquarelas e documen-
tos que reconstituiam os uniformes utilizados pelo exército ao longo de sua
historia. A autora analisa como aquela obra expressa nao apenas a percepgao
de historia que Barroso tentou infundir na institui¢do, como também uma
certa experiéncia estética, permitindo ao observador, a partir da combinagao
entre os textos e as figuras ali representadas, imaginar e evocar o passado de
uma determinada forma.

Dialogando fortemente com o texto de Erika Cerqueira, o artigo de Paulo
Debom e Douglas de Souza Liborio também se volta para a indumentaria,, mas
sob outro enfoque: o da historia da Moda e o da historia publica. Os autores
partem da experiéncia que ambos tiveram na construcao de um circuito de
mediagao sobre Historia, Arte e Moda, e que se valeu do acervo da exposi¢ao
de longa durag@o do Museu Historico Nacional, para analisar o seu potencial
como uma forma de escrita e de divulgagdo historica. O artigo perpassa,
portanto, questdes que estdo na ordem do dia para os historiadores, como a
comunicagdo cientifica e os interesses, usos e consumo do passado por um
publico nem sempre especializado.

Integrando também a segunda se¢do do livro, o artigo de Douglas Attila
Marcelino analisa o filme Todos os mortos, dirigido por Caetano Gotardo e
Marco Dutra, visando indicar como a poética cinematografica expressa em
produgdes recentes permite refletir sobre o trabalho do historiador. Enfocando
a importancia de o historiador interrogar-se sobre a teoria do tempo implicita
em sua propria pratica, Marcelino estabelece uma interlocucao sobretudo com
Michel de Certeau, mas também com Jacques Ranciére e Georges Didi-Hu-
berman para examinar o jogo complexo de anacronismos que caracteriza o
filme e o enfoque na emotividade de personagens geralmente marginalizados
nas figuracdes do passado mais tradicionais. Nessa leitura, formas complexas
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de retorno do passado permitem romper com uma concepg¢ao racionalista do
sujeito, remetendo ao recalque e a diversas outras “sobrevivéncias fantas-
maticas” da heranga colonialista em uma sociedade assombrada pela violén-
cia escravista.

A ultima sec¢ao do livro, “Escritas, memorias e comemorag¢oes civicas”,
retne trés artigos que trazem a memoria, em seus diferentes suportes, como fio
condutor. Em seu texto, Silvia Adriana Barbosa Correia analisa um acervo rico
de possibilidades para pensar a Primeira Guerra Mundial, que permite fugir
as narrativas consolidadas sobre o conflito: as cartas de soldados portugueses
que estiveram no campo de batalha. Para a autora, ndo importa examinar a
veracidade daquilo que se conta nas cartas, mas sim perceber como aqueles
soldados, muitos dos quais iletrados, integraram-se a memoria da Grande
Guerra a partir da escrita. O exercicio de escrever lhes permitia comunicar
— e, portanto, significar — o que viviam e sentiam aos destinatarios de suas
missivas (na maioria das vezes, suas mulheres, maes, pais, filhos e amigos).
As cartas sdo examinadas como escritas de vida, formas de sobrevivéncia e de
(re)organizacdo do tempo em meio a uma experiéncia limite como a guerra.

Em seu artigo, Antonio Luiz Macédo e Silva Filho analisa as cronicas
e memorias produzidas nos séculos XIX e XX sobre a iluminacao a gas em
Fortaleza. Mais do que simplesmente documentar um processo de urbani-
zacgdo e modernizagdo da capital cearense, o autor situa aqueles textos como
portas de entrada para a compreensao das relacdes que os habitantes da cidade
estabeleceram com a “novidade” tecnoldgica da iluminacdo a gas. Trata-se de
um interessante exercicio de olhar para um aspecto material da existéncia —a
iluminacao — buscando ultrapassar a mera dimensao da funcionalidade do
artefato. Isto ¢, as cronicas e memorias de uma cidade podem também servir
ao pesquisador como documentos muito interessantes para a compreensao
do impacto da técnica nas formas como os homens e mulheres atribuem
“sentidos ao fluxo do tempo”.

Por fim, no artigo que fecha o livro, Marcelo Santos de Abreu toma a
efeméride do bicentenario da Independéncia do Brasil, que acontecerd muito
em breve, para fazer um instigante exercicio de imaginar as comemoragdes
de 2022. “Imaginar o futuro”, “mobilizar a narrativa ficcional” — comumente
ouvimos que essas ndo sao (ou ndo deveriam ser) aventuras para a “ciéncia
da historia”. Entretanto, como estudioso das comemoragdes, o autor assume
o desafio de realizar uma “ficcao historica prospectiva”, como ele mesmo
nomeia seu exercicio. Além de mostrar o quanto a imaginagao historica ¢ um
atributo fundamental na reflexdo do historiador, Abreu evidencia também as
comemoracgdes (as que ja aconteceram e as que ainda estdo por vir) como
lugares privilegiados de atualizagdo de uma “linguagem da nacionalidade”
recorrentemente mobilizada.
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Por ultimo, mas ndao menos importante, os organizadores deste livro
agradecem aos colegas e estudantes que participaram do 1° Ciclo de debates
Memoria e cultura historica: comemoracoes civicas e narrativas historicas
nos museus, realizado na UFMG em novembro de 2019, promovendo um dia-
logo instigante que, além de (na medida do possivel) ter sido incorporado em
alguns dos textos aqui publicados, nos estimulou a elaborar esta publicagao.
Destaque-se, por outro lado, que este livro ndo € fruto apenas do seminario,
envolvendo a mobiliza¢do de pesquisadores que ndo estiveram presentes no
evento e a elaboragdo de artigos mais aprofundados do que aquilo que pode
ser feito em um encontro dessa natureza. A mesma indicacdo deve ser feita
em relagdo aqueles que participaram do ciclo de debates, os quais tiveram,
posteriormente, tempo para elaborar seus artigos a partir do pontapé inicial
dado no evento. Por fim, em tempos de tantos ataques ao conhecimento, a
historia e a universidade publica, gostariamos também de lembrar e agradecer
o apoio do Programa de P6s-Graduagdo em Historia da Universidade Federal
de Minas Gerais e da Coordenagao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior — Capes pela viabilizacao deste livro.

Ana Paula Sampaio Caldeira
Douglas Attila Marcelino
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A “ROSETA” MARAJOARA: Ladislau
Netto e a busca pela antiguidade brasileira

André Onofre Limirio Chaves

A comissdo ndo desespera da gloria, que aguarda o Instituto Historico
e Geografico na descoberta de monumentos; nem da esperanca de

ver aparecer em seu seio um Champollion brasileiro, esse Newton da
antiguidade egipcia ou Cuvier do Nilo, para com o facho de seu génio
indagador iluminar esta parte tdo obscura da historia primeira do
nosso Brasil (Manoel de Aratjo Porto-Alegre, 1830)2.

A procura pela antiguidade da nagdo foi um dos principais objetivos
perseguidos pelos eruditos brasileiros que almejavam encontrar o elo que
conectaria o passado do Brasil com a Historia Universal. O Instituto Historico
¢ Geografico Brasileiro (IHGB) e o Museu Nacional® foram locais essenciais
na producao de teorias sobre a origem do brasileiro e o processo de ocupagao
da América do Sul. As duas institui¢des viram no indigena o agente que daria
as respostas para se pensar a génese da nacdo. A partir de meados dos oitocen-
tos, a cultura material pré-colombiana ganhou a atengdo de estudiosos como
um recurso da afirmagao dos estados recém independentes, afinal, era preciso
conhecer a aurora da patria antes da interferéncia dos europeus. O Brasil ndo
ficou de fora desse processo: era necessario que o seu povo conhecesse as
suas raizes, por isso “as antiguidades nacionais ganharam legitimidade para
a compreensao do passado, sobretudo aquele anterior a presenca das culturas
classicas ou, em certos casos, para o entendimento de sociedades que nao
sofreram diretamente esta presenca” (GUIMARAES, 2001, p.3).

Dentre todas as civilizagdes classicas da Antiguidade, € notavel constatar
que houve uma preferéncia dos estudiosos brasileiros oitocentistas em compa-
rar os vestigios arqueologicos de indigenas com os da civilizagdo egipcia. De
fato, isso era reforcado pela presencga de caracteristicas que as assemelhavam

2 Nesta epigrafe, Porto Alegre relata a necessidade de o Instituto investir no estudo sobre as civilizagbes
antigas que provavelmente habitaram o pais, como a fenicia, na qual se baseia para o seu relatério sobre
a possivel inscricdo encontrada na pedra da Gavea. PORTO-ALEGRE, Manoel Aratjo. Relatério sobre a
Inscricdo da Gavia. Revista do IHGB, Rio de Janeiro: Impressa Nacional, t. 1, p. 80-81, 1839.

3 Criado em 6 de junho de 1818 por decreto do rei D. Jodo VI, sob a influéncia da princesa e futura Imperatriz
do Brasil, Maria Leopoldina de Habsburgo (que também era uma estudiosa das ciéncias), o Museu Nacional
foi uma das primeiras institui¢des cientificas brasileiras dedicada em explorar os mais diversos campos da
Historia Natural. Em 2 de setembro de 2018, grande parte da instituigo foi destruida, incluindo o seu vasto
acervo coletado desde o séc. XIX. Atualmente, 0 museu encontra-se em reconstrugao.
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com as produzidas pelos povos do Nilo. Uma delas, diferente dos gregos e
romanos, a escrita egipcia ndo possuia padrdes greco-latinos, mas pictogra-
ficos. Em 1822, o linguista francés Jean Frangois Champollion desvendou os
segredos para a leitura dos hierdglifos, de modo a garantir que o Antigo Egito
entrasse para o hall das grandes civilizagdes, uma vez que o dominio da escrita
era parametro para tal inclusdo. Tal fato dava esperangas para a compreensao
da antiguidade brasileira, pois, como havia auséncia de fontes textuais feitas
por indigenas, na mentalidade dos eruditos, elas poderiam estar na forma de
grafismos em ceramicas e nas paredes de cavernas. Dessa forma, a chama
que iluminaria o passado e que revelaria a civilidade brasilica em tempos
remotos estava na comparagao com as escritas pictograficas do mundo antigo
e, para isso, era preciso que houvesse na nacdo um Champollion brasileiro
que encontrasse a sua pedra de Roseta.

Um dos candidatos ao titulo foi o consagrado historiador, Francisco
Adolfo Varnhagen, responsavel por monumentalizar o passado brasileiro por
meio de sua Historia Geral do Brazil. Implicado pelo fato de o Brasil ndo pos-
suir indicios de grandes civilizagdes, a0 passo que nos paises vizinhos eram
encontradas provas concretas da existéncia delas®, ele se dedicou interpretar
os vestigios “desses pequenos Egitos americanos” (VARNHAGEN, 1857,
p. 451). Com esta preocupacao em mente, ele produziu a obra L’Origine
Touranienne des Américains Tupis-Caribes et des Anciens Egyptiens (A
origem turaniana dos americanos Tupis-Caribe e Antigos Egipcios), em que
comparava a lingua dos Tupis com os hierdglifos egipcios procurando as
suas similaridades®. Esse estudo, ¢ um dos sinais da anguistia presente nos
estudiosos brasileiros oitocentistas em encontrar elos que conectassem o
nosso passado ao de grandes civilizagdes, confirmando a hipdtese de que
éramos oriundos da corrupc¢do delas. Desse modo, era preciso recorrer a
Arqueologia para que ela pudesse ressuscitar da terra as provas que foram
escondidas pelo tempo.

Evidéncias da necessidade de criar no ambiente nacional lugares que
pudessem reunir e dispor objetos que falassem mais sobre a origem dos povos,
tanto nacionais como internacionais, sdo percebidas tanto na atuagdo do IHGB,

4 Nos paises vizinhos ao Brasil, destacava a existéncia de piramides, construgdes religiosas, ruinas de
habitagdes e diversos vestigios da refinada cultura material das sociedades indigenas pré-colombianas,
como as dos Maias, Incas e Astecas. Algo que marcava uma contraposicao entre os Estados Republicanos
latino-americanos, com o passado glorioso de suas grandes civilizagbes amerindias, e a Unica monarquia das
Américas, com sua patente caréncia de uma antiguidade “civilizada”, segundo o pensamento oitocentista.

5 Em L'Origine..., Varnhagen detalhou seu método de pesquisa, argumentando que a Egiptologia foi essencial
para que ele compreendesse 0 passado dessa civilizagdo. Essa ciéncia orientou sua percepgéo de que a
sociedade egipcia compartilhava troncos linguisticos comuns com os dos Tupis. Ver: CEZAR, Temistocles.
A retérica da nacionalidade de Varnhagen e o Mundo Antigo: 0 Caso da origem dos Tupis. In: GUIMARAES,
Manoel Luiz Salgado (org.). A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Sete Letras, 2006. p. 29-41.
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como do Museu Nacional (FERREIRA, 2002, p. 33). Em 1841, Varnhagen
expds para os socios do Instituto que passava da hora de se estudar as linguas
indigenas antes que elas desaparecessem. Para que isso fosse possivel, ele
defendia que o local deveria se munir de uma Seg¢ao de Etnografia e Arqueo-
logia. Essa reparticdo teria a missdo de fazer a relacdo “dos nomes das nacdes
indigenas brasileiras, suas linguas e dialetos, localidades, imigracdes, crengas,
arqueologia, usos e costumes, os meios de as civilizar” (VARNHAGEN, 1841,
p. 42). Timidamente, a ciéncia da Etnologia estava chegando aos tropicos
trazendo consigo as teorias raciais que refor¢ariam a inferiorizagao de povos
ditos nao civilizados, justificando que estes consequentemente eram a causa
do atraso do progresso brasileiro. Por causa disso, cabia a esses homens o
dever de encontrar a solugdo desse “problema”.

Nao parece ser pura coincidéncia que, no ano seguinte, tenha sido criada
pelo regulamento do Museu Nacional (MUSEU NACIONAL, 1842, p. 42)
a Quarta Secdo, dedicada a Numismatica, Artes Liberais, Arqueologia, Usos
e Costumes das Nac¢des Modernas®, sendo usos e costumes uma analogia
a ciéncia da Etnografia. As discussdes em andamento nas se¢des do IHGB
reverberavam sobre o diretor do museu, o Frei Custddio Alves Serrdo — que
era também membro do Instituto —, e seus funcionarios, estimulando-os a
seguir a proposta de oficializar o direcionamento de uma parte da instituicao
para a guarda de objetos que tivessem um sentido importante para a historia
brasileira e também para os estudos dos habitos dos indigenas’. Lentamente, a
entidade aumentaria o volume de seu acervo etnografico, bem como das ditas
“antiguidades brasileiras”, que no mesmo periodo eram pobremente represen-
tadas por um “vaso de barro colorido, um sarcéfago de barro e fragmentos”
(MUSEU NACIONAL, 1844, f. 58).

De acordo com a concepgao de expor e estudar, lado a lado, as antiguida-
des nacionais e os objetos das grandes civilizagdes mundiais, a Quarta Se¢ao
buscava compor um acervo de artefatos materiais indigenas que eram ainda
recolhidos, principalmente na provincia do Para. Ali havia vivido o povo
Marajoara, que, na otica dos estudiosos, era a civilizagdo mais desenvolvida
culturalmente que habitara o territorio brasileiro. Em correlato com a escrita da
Historia do Brasil promovida pelo Instituto Historico e Geografico Brasileiro,

6 Nos seus primeiros anos, a Quarta Secéo era dirigida pelo artista, poeta, historiador e diplomata Manuel
Araujo Porto-Alegre, que organizou o espago conforme a sua mentalidade, baseando-se em experiéncias
vividas na Europa. Porto-Alegre teve grande importancia para o enriquecimento das colegdes arqueoldgicas
e etnogréficas, constituindo-se como a ponte de contato com colecionadores e personalidades importantes
do Império, como o imperador D. Pedro Il e a imperatriz D. Tereza Cristina, ela mesma doadora de uma
extensa colega@o greco-romana.

7 Nos seus iniciais anos, as reunides do IHGB aconteciam dentro do Museu Nacional, algo que facilitou a
entrada dessas discussdes em torno da origem do homem brasileiro na instituigao, e também da necessidade
da recolha de vestigios que poderiam auxiliar na escrita do passado da nag&o.
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era necessario “sondar o passado, buscar origens, definir uma identidade e
uma memoria coletiva, tornar a nova nagao parte da civilizagdo, ao lado das
demais nagdes civilizadas” (NAXARA, 2004, p. 22). No decorrer do século
XIX, esse espaco era uma espécie de microcosmo da Histoéria Universal, em
que exemplares de culturas da Antiguidade eram timidamente representadas
por meio de colegdes de antiguidades egipcias, greco-romanas, asiaticas, incas,
europeias, dentre outras, que foram adquiridas a fim de auxiliar a escrita da
nacionalidade do novo e tnico Império das Américas.

Nesse caminho pela busca do passado brasileiro antes do contato euro-
peu, o Museu Nacional atuou como uma das figuras centrais. Além de ser um
repositorio de cole¢des, também era um local que dava sentidos para esses
objetos, unindo a teoria com a materialidade. Nesse processo, o botanico e
futuramente antropélogo e arquedlogo, Ladislau Netto foi responsavel por
reforgar essa missdo da instituicdo. Além de atualizar o museu, ele também,
se dedicou avidamente em procurar respostas sobre a origem dos indigenas
e os seus vestigios civilizacionais, de modo que, em sua compreensao, a
chave para esse mistério estava na cultura Marajoara e sua possivel conexao
com o Egito Antigo.

Identificando simbolos, procurando conexdes

No Museu Nacional, a partir da segunda metade do séc. XIX, Ladislau
Netto realizou mudancgas importantes, como a atualizagdo dos estatutos ¢ a
reorganizacao das se¢des da instituicdo, estimulando a entrada das novas
teorias evolucionistas que explicavam o atraso e o avango das sociedades.
A Antropologia seria usada como uma ferramenta para a compreensao
do povo brasileiro. Para além disso, teve a missdo de criar um espago
cientifico que mostrasse aos seus visitantes as potencialidades naturais e
arqueoldgicas do Brasil, ndo obstante as reclamagdes de viajantes e natu-
ralistas sobre a auséncia de acervos que dissessem mais sobre a nagdo do
que sobre povos do exterior.

Além de atuar como botanico, Ladislau Netto interessou-se pela Antro-
pologia. A partir de 1871, tornou-se membro da comissao de Arqueologia do
IHGB. Seu contato com essa area foi fundamental “para o surgimento de uma
arqueologia fundamentada em uma metodologia nacional de investigagdes
de campo e gabinete” (LANGER, 2000, p. 92). Também, o Museu passaria a
ser o repositorio de todos os objetos arqueoldgicos encontrados no territorio
nacional, incluindo os que outrora pertenceram ao Instituto. Era preciso que
as “antiguidades indigenas” figurassem entre as demais que compunham o
acervo da instituicao.
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Ao auxiliar na busca pela génese do Brasil, o Museu Nacional ocupou
um papel importante para tornar visivel a crenca na existéncia de sociedades
avancadas no territorio. Na gestdo de Netto, a colecdo de Arqueologia brasi-
leira aumentou significativamente, principalmente com a coleta de acervos
provindos de outras regides, como o Pard, fonte arqueoldgica da principal
cultura indigena cobigada pelos oitocentos: a Marajoara. Segundo Anna Maria
Linhares, “entre fins do séc. XIX e a primeira metade do séc. XX, a ceramica
Marajoara e seu grafismo costumavam ser apresentados como simbolos da
identidade nacional brasileira, como indicativ[os] da capacidade criativa do
povo brasileiro, como simbolo de civilizagao” (LINHARES, 2017, p. 11).
Enquanto as ruinas de uma sociedade superior ndo eram encontradas, essa
producao indigena foi o suspiro de alivio para os eruditos que ansiavam achar
elos com os povos “avangados” da Antiguidade.

Almejando que a mais importante institui¢do museal fosse um dos prin-
cipais repositorios da Arqueologia do pais, Ladislau Netto, apos saber da
relevancia da cultura Marajoara para histoéria da nagao, tratou de criar os
meios necessarios para a recolha de seus artefatos. A fim de conseguir os
melhores exemplares, criou o cargo de viajante-naturalista do Museu Nacio-
nal e contratou o ‘arquedlogo’ e explorador Domingos Soares Ferreira Penna,
que foi um dos principais coletores de ceramica Marajoara, no século XIX.
Ele explorara a regido do lago Arari (localizado em Marajo) e seus achados
formaram o nucleo inicial do Museu Paraense, outrora fundado por esse
explorador (SANJAD, 2011, p. 140). Destacando-se neste ramo, Penna dedi-
cou-se ao estudo do passado brasileiro, publicando teorias sobre a povoacao
do norte do Brasil, baseadas nas analises dos sambaquis, de cranios e das
ceramicas encontradas®.

Em 1873, o consagrado pintor da Academia Imperial de Belas Artes,
Pedro Américo, que atuava como diretor da Quarta Secao do Museu Nacio-
nal, escreveu um relatdrio sobre a remessa de antiguidades indigenas oriun-
das da ilha do Marajo6 enviadas a institui¢ao por Ferreira Penna. O objetivo
dessa descri¢do era expor um diagndstico sobre os artefatos que, para
Américo, eram elementos de uma “arte quase perdida”. Em sua concepcao,
se nao fosse pelo povo Marajoara, pouco se saberia que houve, no Bra-
sil, uma sociedade pré-cabralina que possuia elevado dominio artistico na
producdo de ceramicos. Dentre essas criacdes, se destacavam duas urnas
funerarias que se diferenciavam das demais por sua qualidade estética.

8 Na revista Archivos do Museu Nacional, Domingos Soares Ferreira Penna chegou a publicar alguns artigos
sobre arqueologia, entre eles: PENNA, D. S. F. Breve noticia sobre os sambagquis do Para. Archivos do MNRJ.
Rio de Janeiro, v. 1, p. 85-99, 1876; PENNA, D. S. F. Apontamentos sobre os ceramios do Para. Archivos do
MNRJ. Rio de Janeiro, v. 2. p. 46-68, 1877; PENNA, D. S. F. Observagbes sobre as duas urnas descriptas
e figuradas pelo Sr. Jodo Barbosa Rodrigues. Archivos do MNRJ. Rio de Janeiro, v. 2, p. 73-76, 1877.
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Possuiam um formato tubular e representavam “um individuo sentado,
com o corpo imovel, os membros paralelos e as maos sobre os joelhos, tal
qual faziam os antigos egipcios” (AMERICO, 1873, f. 127). E provavel
que, a0 mencionar a estatuaria egipcia, Américo estivesse fazendo analogia
a um tipo de representacdo de governantes comum na estatuaria egipcia
(imagem 1). Novamente, por um lado, usava-se o método comparativo de
civilizagdes para atestar o grau de avango dos indigenas aproximando-os
dos antigos egipcios.

Imagem 1 — Urna funeraria antropomorfa — Cultura Maraca,
1000 A.D. (2 esquerda); Estatua do farao Kafra (a direita)’

Fonte: Acervo Nacional da UFRJ; O Museu Nacional, UFRJ. Séao Paulo:
Banco Safra, (2007. p. 287); Museu Egipcio do Cairo (CC BY-SA 2.0).

Mas, por outro lado, Pedro Américo, com seu olhar apurado sobre a
arte, ndo pdde deixar de criticar as pegas!'®. Para ele, os lados “escultural

9 Provavelmente, Pedro Américo usou imagens da estatuaria do antigo Egito presente em livros, ou exemplares
da colegdo egipcia do Museu Nacional, para realizar essa comparagéo com as urnas encontradas no lago
Arari. Como Pedro Américo ndo citou os exemplares que suscitaram a comparagéo, podemos sugerir um
exemplo qualquer como ilustragédo da ideia do estudioso.

10  Essas urnas sdo da tradicdo Maraca. Erroneamente, Pedro Américo pode ter confundido, considerando
que esses objetos teriam vindo da ilha de Marajo, mas eles foram encontrados na regi@o do Rio Maraca.
Naquele momento, as ceramicas dessa regido nao tinham sido estudadas e podem ter sido associadas com
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e artistico exprimem a ignorancia a mais completa da ciéncia anatomica
e do desenho” (AMERICO, 1873, f. 127), preceito fundamental para a
arte académica. Ainda assim, mesmo considerando a escultura dita “Mara-
joara” pouco refinada, refor¢ou suas qualidades artisticas e justificou sua
existéncia na ideia de que, no Brasil, teria havido contatos com sociedades
oriundas do Velho Mundo.

Pedro Américo argumentou que tragos presentes nessas ceramicas indu-
ziam a percep¢do de uma possivel conexao ou presenca de povos asiaticos
no vale do Amazonas. Para ele, “se encontra nesses artefatos [...] o que me
parece, tende a provar uma arte de origem remota, anterior as tradi¢des con-
servadas e porventura asiaticas”. Para além disso, reforcou que essas ligagdes
ndo eram impossiveis, uma vez que “antigas comunicagdes entre os fenicios
e as nacdes americanas, [¢ um] fato exuberantemente provado pelo recente
descobrimento e interpretagdo do ilustre colega e amigo Ladislau Netto”
(AMERICO, 1873, f. 127). No mesmo periodo, Netto estava aprofundando
as suas investigagoes sobre o contato dessa civilizagdo com o Brasil, algo que
sera abordado adiante. Depreende-se, entdo, que as discussoes sobre a génese
dos povos do Novo Mundo estavam acontecendo tanto no Museu Nacional
como no IHGB. Segundo Américo,

[...] ninguém ha hoje que conteste a alta probabilidade de antiquissimas
relagdes entre os habitantes do mundo dos antigos continentes, principal-
mente indianos e egipcios. Os monumentos mexicanos estdo confirmando
esta quase nao hipotese, ja com suas figuras de sacerdotes e de guerrei-
ros, cujos tragos reproduzem antes as feicdes e ornamentos indidticos e
egipciacos do que os dos Americanos, ja com seus vasos e anforas tao
semelhantes aos que nos ligou a antiguidade no Egito, na india, na Grécia,
e até na Etrusca (AMERICO, 1873, f. 128).

Sob esta leitura enviesada da cultura material dos povos nativos, a
América dava indicios de ter sido povoada por sociedades do Velho Mundo
bem antes da chegada de Cabral. A permanéncia de vestigios que se asse-
melhavam com a produgao de outras culturas antigas das demais nagdes
latino-americanas, bem como construgdes arquitetonicas, como as pira-
mides mexicanas e templos peruanos, e as elaboradas ceramicas maias ou
incas refor¢gavam a hipdtese de que o continente americano fora a conti-
nuidade de civilizagdes superiores e herdeiro de seu engenho, civilidade
e futuro. Porém, acreditava-se que esse processo havia sido interrompido
em terras brasileiras, uma vez que a auséncia desses rastros de civilidade

a arte dos Marajos. Com o desenvolvimento da Arqueologia e novos métodos comparativos, percebeu-se
que alguns objetos eram de outras tradigdes indigenas.
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nativa induzia a se pensar que os indigenas representavam a decadéncia
ou a corrupg¢ao desse desenvolvimento.

Estilisticamente, a ceramica Marajoara ¢ caracterizada por conter
grafismos altamente elaborados, com figuras geométricas e antropomorfas.
A sua producdo ficou restrita a regido da ilha do Marajo, tornando-se ves-
tigios inicos da cultura dos povos que habitavam essa por¢ao. Em 1882,
a fim de tornar a Exposi¢do Antropoldgica um dos principais eventos
cientificos da época, Ladislau Netto montou uma equipe com a intengao
de explorar sitios arqueoldgicos na regido do Pacoval e de Santa Isabel,
no Para. Tamanha era a relevancia da cultura Marajoara para a formulagao
da narrativa da mostra, que esse diretor solicitou ao presidente da pro-
vincia paraense o envio de material desse género para o Museu Nacional.
Porém, dadas as dificuldades e o curto prazo para a recolha dos artefatos,
o proprio Netto resolveu organizar a procura pelas pecas. Segundo Jodo
Batista Lacerda, nessa expedigao,

[...] foram descobertos grandes depositos de objetos cerdmicos, todos mol-
dados em argila: idolos, falos, figuras zoomorfas, outras antropomorfas,
urnas funerdrias de diferentes tamanhos, figuras humanadas agachadas,
gebosas, em grotescas posturas de jogral, corcundinhas, tangas para velar
as partes pudendas femininas, pratos com pinturas em volta, parecendo
caracteres de uma escrita ideografica desconhecida, e muitas outras
coisas originais e esquisitas, que foram cuidadosamente transportadas para
o Museu Nacional (LACERDA,1905, p. 56, grifo nosso).

Aos olhos dos investigadores oitocentistas, esse tipo de ceramica parecia
apresentar indicios de que uma prolifica “civilizacdo Marajoara” estivera pre-
sente no Brasil antes da chegada dos europeus. O dominio de certo “instinto
artistico” na produg¢do dessa sociedade parecia-lhes um claro sinal de sua
civilidade. Para além disso, estudiosos como Ladislau Netto e Frederick Hartt"
enxergaram nos grafismos dos objetos Marajoaras a presenca de sinais que
possivelmente prenunciavam a existéncia de uma lingua indigena ainda ndo
decifrada. Isto contribuiu para a propagacao da ideia de que, além do domi-
nio artistico, aqueles povos possuiam uma escrita que era registrada nas suas
ceramicas e que precisava ser decifrada. Sendo assim, remetia a importancia
similar da pedra de Roseta para o entendimento dos hieroglificos egipcios.

11 NETTO, Ladislau de Souza Mello. Investigagdes sobre a Archeologia Brazileira. Archivos do MNRJ, Rio
de Janeiro, v. 6, p. 257-260, 1885; HARTT, Charles Frederick. Nota sobre algumas tangas de barro cosido
dos antigos indigenas da ilha de Marajé. Archivos do MNRJ. Rio de Janeiro, v. 1, 1876; HARTT, Charles
Frederick. A origem da arte ou evolugdo da ornamentag&o. Revista da Exposicéo Anthropologica Brazileira.
Rio de Janeiro: Typographia de Pinheiro & Cia, 1882.
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Imagem 2 — Igagaba marajoara encontrada por Ferreira Penna'
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Fonte: Fotégrafo ndo identificado. Colecédo Jennings Hoffenberg, Acervo Instituto Moreira Salles.

Em sua aventura pela ilha do Marajd, ndo apenas as ceramicas Mara-
joaras impressionaram Ladislau Netto, como o peculiar lugar em que foram
encontradas — o mound de Pacoval — também foi objeto de um olhar mais
atento. Ferreira Penna foi o responsavel por ter identificado uma formacgao
elevada no lago Arari que lhe chamou a sua atencdo. Ao comegar o trabalho
de prospecg¢ao arqueoldgica, achou exemplares de “urnas com acabamento
grosseiro, sem tampas e pouco decoradas, [e] a medida em que escavava,
constatou que as camadas inferiores da colina, continham restos ceramicos de

12 Nalegenda da foto Ié-se “Igacaba da Ilha do Pacoval cerca do lago de Arary von Ferreira Penna in Para”.
Normalmente, fotografias de pegas como essas eram feitas e enviadas para outras instituicdes cientificas
nacionais € internacionais, a fim de motivar pesquisas sobre elas.
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qualidade superior” (LANGER, 2000, p. 259) (Imagem 2). Sua constatagdo
foi que, incialmente, o0 monte era uma constru¢do humana, que nos seus pri-
mordios foi habitada por povos altamente civilizados. Com o tempo, contudo,
essa sociedade foi se corrompendo e perdeu a técnica da producdo ceramista.

Denominados pelos americanistas como “mounds”, estas estruturas arti-
ficiais foram construidas por povos indigenas por toda América com o fim de
serem espagos para culto, defesa e moradia. Para Netto, o mound do Pacoval
era a clara evidéncia da presenca de uma sociedade civilizada que teria habi-
tado a regido. Na revista Archivos do Museu Nacional, ele dedicou algumas
paginas para falar sobre essa formagao ‘artificial’. Em sua percepg¢ao, aquilo
era claramente um monumento brasileiro ao qual deveria ser dado prestigio,
assim como as ruinas de outras civilizagdes. Na sua explicagdo, o mound fora
erguido com a forca de “alguns centos, sendo milhares, de operarios ¢ muitos
meses de penosissimos trabalhos feitos em parte dentro d’agua”, sob a ordem
de um “senhor absoluto” (NETTO, 1885, p. 267). Construia-se uma clara
analogia ao processo da constru¢@o das grandes piramides do Egito e de outras
regides do mundo antigo, em que um individuo dominante teria orientado a
obra. Segundo Netto, o novo e o antigo continentes estdo a mostrar-nos, por
centenas, construgdes assim erguidas, desde estes simples mounds de argila,
de que oferecem tao grande nimero de espécimes os Estados meridionais da
Unido Americana, até as grandes piramides e os templos colossais do México,
do Peru, da Indo China, da Assiria e do Egito (NETTO, 1885, p. 267).

Por analogia, o monumento brasileiro deveria receber a devida atengdo
do governo imperial, mesmo que ainda ndo mantivesse sua configuragao
original, dada a corrupgao pelo tempo. O mound do Pacoval era, para ele, a
prova definitiva da existéncia de civilizagdo no pais. Finalmente, depois de
varias construgdes miticas, o Brasil parecia ter encontrado os seus construtores
da Antiguidade.

A euforia de Netto com a cultura Marajoara nao teve limites. Para ele, os
grafismos existentes nas ceramicas eram indicios de que se tratava de hiero-
glifos, aos moldes da escrita de outros povos antigos. Para auxiliar o processo
de interpretagdo desses simbolos, criou uma tabela comparativa contendo “82
figuras marajoaras e suas correspondentes na escrita das maiores civilizagdes
da antiguidade: México, China, Egito e india” (LANGER, 2000, p. 263).

Netto propos que as ceramicas Marajoaras estavam divididas entre
objetos de cunho funerario e utensilios do cotidiano. Nos primeiros estariam
grafados fatos da vida do morto, enquanto os segundos abririam um leque
de interpretacdo maior sobre a historia dessa sociedade. Em um prato reco-
lhido no Pacoval, o diretor observou hierdglifos que, segundo ele, narrariam
o surgimento do povo Marajoara. Ao analisar outros sinais presentes nesse
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mesmo utensilio, estabeleceu correspondéncias com as escritas mexicana e
egipcia, que permitiriam sua leitura e interpretagdo. Segundo ele, o objeto
contava a historia de “um grande chefe” que “embarcou numerosa quantidade
de guerreiros em navios, atravessou um enorme oceano € alcangou um pais
muito povoado”. Nesse “novo local, os migrantes construiram uma residéncia
real — o mound Pacoval” (LANGER, 2000, p. 265).

Essa ndo foi a primeira vez que Ladislau Netto criou teorias pouco veros-
simeis, como ocorrera no caso da pedra da Paraiba. Em 1872, os sdcios do
IHGB receberam informes de uma possivel evidéncia de que os fenicios teriam
habitado o Brasil: “Um fazendeiro, com nome Joaquim Alves da Costa, [...]
teria encontrado enigmaticos caracteres em uma pedra” e remeteu uma missiva
ao Instituto, narrando o acontecimento. Junto a noticia, “anexado a carta, foi
enviado uma copia em lapis desses sinais”. Durante alguns meses, Netto teria
trabalhado para decifrar os simbolos, supondo serem indicios da vinda dos
fenicios ao Novo Mundo. Sua traducao do texto “aludia a dez navios da cidade
da fenicia de Sidonia, que sob o reinado de Hiram partiram do Mar Vermelho
pela Africa, chegando ao Brasil em seguida” (LANGER, 2000, p. 81).

O “achado” s6 aumentou as esperangas dos eruditos brasileiros em encon-
trar a conexdo entre o Novo e o Velho Mundo. Segundo Johnni Langer,"
durante o século XIX, foram comuns estudos que procuravam provar o contato
da civilizagdo fenicia — feniciologia — com a América, sendo amplamente
discutidos em congressos cientificos da época. At¢ mesmo Adolfo Varnhagen
acompanhou esse modismo.

Tamanha foi a surpresa da Corte imperial com a traducao da pedra da
Paraiba, que o trabalho de Netto foi noticiado nos jornais da €poca. Ele procu-
rou internacionalizar esse feito, enviando para revistas académicas estrangeiras
a sua descoberta. Essas, por sua vez, “publicaram a carta e os documentos
deste investigador entre 1873-74, sempre com o aval do IHGB: Proceeding
(London Anthropological Society), Zeitschrift der Deutschen Morgeniandis-
chen Gesellschaft, lenaer Literaturzeitung e Revue critique” (LANGER, 2000,
p. 86). Porém, nem tudo foi perfeito. Especialistas no ramo contestaram o tra-
balho do diretor do Museu Nacional, acusando-o de que a inscri¢ao era falsa.
Netto teve a sua imagem de pesquisador sério e compromissado maculada,
tendo que se retratar com membros de sociedades americanistas e autorida-
des no estudo de sociedades da Antiguidade, como o francés Ernest Renan.

13 Com a tese Mito e Arqueologia, Johnni Langer realizou uma ampla investigagao da relagéo da arqueologia
com o surgimento de lendas sobre o passado brasileiro. Neste trabalho, o caso da pedra da Paraiba, assim
como outros mitos de povoamento do continente americano por grandes civilizagdes orientais é tratado com
maiores detalhes. De modo que essa investigagao € de grande importancia para a Histéria da Arqueologia
brasileira no século XIX. Para saber mais, ver: LANGER, Johnni. Ruinas e Mito: a arqueologia no Brasil
Império. 2000. Tese (Doutorado em Historia) — Universidade Federal do Parana, Curitiba, 2000.
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Também teve que dar satisfacdes ao publico brasileiro, escrevendo para o
Jornal do Comeércio que se envolvera em uma artimanha a fim de desmora-
liza-lo. Segundo Johnni Langer,

[...] ao leitor moderno, pode parecer muito estranha essa constante cita-
¢do de sociedades das mais variadas regides do planeta, sempre tentando
encontrar pontos de origem comum aos monumentos da insula paraense.
Para o pensamento difusionista, entretanto, o incessante intercambio era
a unica maneira de explicar a diversidade americana — o oceano ¢ as
montanhas nunca separavam os povos da antiguidade, apenas os teriam
unido! (LANGER, 2000, p. 261).

A influéncia do Difusionismo na Antropologia brasileira foi bem mar-
cante ao longo do século XIX. Essa teoria defendia que existiram trocas
culturais entre sociedades, de modo que a mais avancada era copiada por
outros grupos ditos “primitivos”. Dessa forma, na dtica oitocentista, povos
considerados “incivilizados”, como os indigenas brasileiros, eram sempre
comparados com outras civiliza¢des, como a egipcia, a grega ¢ a romana,
buscando-se indicios de conexdes e choques culturais entre eles. A principio,
Ladislau Netto ndo apoiava seus estudos no Difusionismo. Foi apenas com
o0 contato com a ceramica Marajoara e os estudos iniciais que Charles Hartt
fizera sobre ela que ele se sentiu estimulado a crer que, provavelmente, os
autoctones sofreram influéncias de outros povos no passado.

A sexta edi¢do da revista Archivos do Museu Nacional ¢ muito importante
para a compreensao do estado da Arqueologia brasileira naquele momento,
principalmente por ter sido publicada logo apds a Exposicao Antropoldgica
(1882). Esse evento foi responsavel por fazer florescerem novas discussoes
sobre os ancestrais brasileiros. Ladislau Netto dedicou mais de trezentas pagi-
nas ao tema, descrevendo os novos estudos realizados no Brasil. Entre eles,
havia pesquisas sobre as teorias de ocupacao do territorio, as descobertas
na Amazonia, as origens dos sambaquis etc. Uma delas se destaca por ser
de grande relevancia para esse trabalho: trata-se das anélises sobre os sim-
bolos presentes na ceramica Marajoara. Por meio de métodos comparativos
influenciados pelo Difusionismo, Netto conseguiu identificar oitenta e duas
correspondéncias entre sinais Marajoaras e hieroglifos mexicanos, chineses,
egipcios e indianos (imagem 3). Para a realizag@o desse trabalho comparativo,
consultou livros de Egiptologia, bem como de linguas orientais, provavelmente
oriundos da biblioteca do imperador D. Pedro II, uma vez que este possuia
extensa colegdo bibliografica desse género, dado o seu interesse por linguas
antigas. A colegdo egipcia do Museu Nacional também auxiliou nesse estudo,
servindo de amostragem para entender a lingua hieroglifica.
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Imagem 3 — Fragmento da tabela comparativa feita por Ladislau
Netto e publicada na revista Archivos do Museu Nacional
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Fonte: Netto (1885, p. 455).

Por meio da comparacao dos estilos de escrita dessas civilizagdes, Netto
encontrou indicios de simbolos que aparentemente correspondiam uns aos
outros, dando a ideia de que possivelmente levas de migracdes procedentes do
Egito poderiam ter se direcionado para o Oriente, atravessado a Asia e descido
para as Américas. Assim, essas mudancas teriam deixado marcas que nao se
alteraram ao longo dos séculos. Acreditou que tinha “diante dos olhos teste-
munhos irrefragaveis em favor da comum origem que enlaga a grande familia
americana com as nagdes do Nilo e da Indochina” (NETTO, 1885, p.466).
Essas constatagdes s6 foram possiveis gracas aos exemplares de ceramica
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Marajoara encontrados no mound Pacoval. Para os estudos da antiguidade
brasileira, essa producao funcionava como uma espécie de pedra de Roseta,
que ajudaria a entender o passado da nagdo. De acordo com Netto,

[...] se a América pré-colombiana recebeu alguma vez do antigo conti-
nente os elementos de civilizagdo de que teremos, no artefato em questao,
prova moralmente tdo significativa quanto ¢ fisicamente insignificante e
fragil este artefato, tudo fazer crer que das margens do Nilo emanou parte
dessa civilizacdo, na qual, entretanto, ndo podemos deixar de enxergar a
contribui¢do de sangue malaio (NETTO, 1885, p. 477).

Diferente de Adolfo Varnhagen, Ladislau foi mais audacioso no seu
projeto de buscar as raizes da nagao. Isso foi facilitado pela diferenca pro-
fissional existente entre ambos. O primeiro era um assiduo pesquisador de
arquivo, enquanto o outro era um botanico que decidiu explorar o mundo da
Antropologia, a fim de encontrar evidéncias consideradas como cientificas.
Netto elencou autores que também estavam refletindo sobre o povoamento
da América a partir dos vestigios das sociedades pré-colombianas, como o
antiquarista Augustus Le Plongeon que, em sua obra, Vestiges of Antiquity
(1878), defende a tese de que a lingua dos Maias possuia sua origem no
Oriente. Também citou o paleontdlogo e antropdlogo Florentino Ameghino,
que publicou a La antiguedad del hombre en el Plata (1880), obra na qual
defendeu que a génese da raca humana se dera nos pampas argentinos. Ou
seja, nesses choques de ideias, cada lado defendia que a sua nagao era de onde
partira o raio irradiador da civilizagdo no Novo Mundo

Homens de versoes: Ladislau versus L’Epine

O trabalho comparativo entre as grafias dos Marajoaras e de outras civi-
lizagdes poderia ter deslanchado a carreira de Ladislau Netto, ndo fosse o
ocorrido logo apds sua publicagao, em artigo denominado /nvestigacoes sobre
a Archeologia brasileira, veiculado no VI Archivos do Museu Nacional. Pouco
depois, em 1886, o médico portugués, Francisco Ferraz de Macedo, em sua
Ethnogenia Brazilica: esbogo critico sobre a pré-historia do Brazil, acusou
Netto de plagiar o trabalho do francés Paul L’Epine, que seria o verdadeiro
criador da tabela comparativa dos caracteres Marajoaras.

De acordo com Macedo, L’Epine havia trabalhado “por convite do
Museu Nacional, a fim de tirar, por ordem do Imperador, copia de hierogli-
fos” da colecdo egipcia, “que tinham que ser remetidos a (Gaston) Maspero”
(MACEDO, 1886, p. 20), importante autoridade no campo da Egiptologia. Ao
realizar sua viagem ao Egito em 1876, D. Pedro II encontrou-se com Maspero,
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que o acompanhara em sua excursao pela “Terra dos Farads”. Segundo o
médico portugués, apds esse contato, o Imperador se mostrou desejoso de
desvendar os “segredos” contidos na colegdo egipcia da instituigdo brasileira'*
e percebeu que esse egiptologo poderia auxiliar no trabalho de leitura dos sim-
bolos contidos nos objetos guardados no Museu Nacional, no Rio de Janeiro.

Para que Maspero pudesse interpretar os objetos, L’Epine seria o res-
ponsavel por fazer copias das inscrigdes, remetendo-as ao egiptologo. Porém,
de acordo com Macedo, sabendo das qualidades de desenhista de L’Epine,
Ladislau Netto pediu que reproduzisse também as urnas marajoaras que esta-
vam expostas na Exposicdo Antropoldgica, a fim de acelerar a produgao do
volume VI da Archivos do Museu Nacional. Mas o artista e estudioso deu ini-
cio a um arduo processo investigativo proprio sobre a cole¢ao de Arqueologia
brasileira do Museu Nacional e, além de usar tais acervos como objetos de
estudo, aproveitou o acesso as bibliotecas do Museu e do monarca brasileiro
para enriquecer suas teorias. Resultou deste trabalho a redagdo de um texto
que comparava os grafismos Marajoara com os hierdglifos egipcios e de outros
povos. Mas essa investigacdo permaneceria inédita, até que Netto usurpou-a.

Francisco Macedo elaborou uma espécie de dossi€ para comprovar o
plagio de Netto das pesquisas de L’Epine e o inseriu na Ethnogenia Brazilica.
Para comprovar o trabalho e o pioneirismo do francés, compilou matérias
publicadas em jornais sobre o estudo encomendado pelo monarca ao pesqui-
sador, cartas trocadas entre ele e Macedo, comprovantes de moradias na Corte
autenticados em cartdrio, missivas de outros especialistas pedindo a opinido
sobre o fato e, por fim, uma copia da analise dos 82 simbolos descobertos
por L’Epine.

Na correspondéncia direcionada a Macedo, L’Epine respondera uma série
de perguntas colocadas pelo primeiro, a fim de dar legitimidade a pesquisa
“usurpada” por Ladislau Netto. Sobre a sua formacao, o estudioso francés se
apresentou como um “bacharel em ciéncias [formado] em 1866, com assidui-
dade [n]o curso de linguas orientais no Colégio de Franca, [e] que no més de
julho de 1867 [tinha ido ao] Cairo” (MACEDO, 1886, p. 20). Com essas infor-
magdes, buscava provar seu dominio das linguas orientais e sua atuagdo como
orientalista. Para além disso, explicou como teria ido para o Rio de Janeiro e

14 Em 1826, Nicolau Fiengo, um comerciante italiano de antiguidades, impedido de continuar a sua viagem para
a Argentina, dispds de um lote de antiguidades egipcias na alfandega do Rio de Janeiro. Tendo conhecimento
da sua existéncia, a imperatriz Leopoldina acompanhada de seu marido, o imperador D. Pedro |, demonstrou
interesse pelos objetos, solicitando-os que fossem enviados para o recém-criado Museu Nacional. A compra
s0 seria oficializada em 1827, despertando a curiosidade do publico. Ao longo do século, essa colegéo exerceu
um papel importante na criagdo de conexdes com a colegéo de cultura material pré-cabralina, sendo dispostas,
uma ao lado da outra, para que fossem perceptiveis as similaridades entre elas. Para saber mais: CHAVES,
André Onofre Limirio. Do Kemet para o Novo Mundo: o colecionismo de antiguidades egipcias no Brasil Imperial
(1822-1889). 2019. Dissertagao (Mestrado em Histéria) — Universidade Federal de Minas Gerais, 2019.
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o0 modo como expds questdes curiosas para a historia da colegdo egipcia do
Museu Nacional. Seu contato com a institui¢ao acontecera “em 1881, no més
de setembro, oito dias antes do encerramento da Exposi¢ao Antropologica”:

Entrei para ali como um simples desenhador, para copiar as inscrigdes
egipcias dos sarcofagos do Museu, a fim de que Sua Majestade o Impe-
rador as mandassem ao sr. Maspero, professor de egipcio de Paris, que
nesta ocasido, se achava em Mariette Bay, no Egito. Depois deste traba-
lho, pedi e obtive a faculdade de classificar, fazer o catdlogo e descri¢do
de todos os objetos egipcios que possuia 0 Museu do Rio. Acabado isto,
dois meses depois da minha entrada, o que nos leva ao més de outubro,
pediu-me o diretor para eu pesquisar, entre os fragmentos de ceramica,
as particularidades que eu encontrasse, tendo relagdo com a face humana
(MACEDQO, 1886, p. 20)".

Ao mesmo tempo em que esbogava as pegas que foram selecionadas,
L’Epine aproveitou para analisar os grafismos nelas presentes. Quando os
examinava, constatou que a biblioteca do Museu Nacional era muito pobre
para auxiliar os seus estudos. Por essa razdo, Netto contatou D. Pedro II soli-
citando que fosse concedido acesso a sua biblioteca privada. Com a desculpa
de que estava sobrecarregado com as tarefas, L’Epine argumentou que melhor
desempenharia seu trabalho se levasse o material para sua casa, pois poderia
aproveitar o periodo noturno, o que de fato ocorreu.

Até entdo, tudo parecia correr na perfeita ordem, mas, a0 mostrar suas
descobertas para Ladislau Netto, esse teria ficado impressionado, de modo
que propds a L’Epine a ideia de publicar seu trabalho na revista do museu.
Ao aceitar o convite, o orientalista entregou para publica¢do apenas parte de
suas pesquisas e ndo o material mais importante: a analise comparada dos 82
caracteres marajoaras.

L’Epine justificou esse lapso dizendo estar insatisfeito com a forma como
era tratado pelo diretor da institui¢do. Assim, ndo entregou todos os docu-
mentos produzidos em suas pesquisas e reclamou que o seu salario, além de
baixo, estava atrasado havia alguns meses. Foi quando soube de um emprego
de desenhador em Sao Paulo, que o atraiu pela expectativa de ter uma melhoria
de vida. Esse fato refor¢cou sua decisdo de passar as maos de Netto apenas os
esbocos, os desenhos e as anotagdes que tinha se comprometido a fazer. As
conclusdes de suas proprias pesquisas, ndo previstas em contrato, almejava
publicar em outra revista académica de maior alcance.

15 Aatuagdo de LEpine no Museu Nacional, caso veridica, deve ser considerada um marco histérico para os
estudos da colegéo egipcia da instituigéo, pois revela-se, pela primeira vez, que, ainda no século XIX, esse
acervo foi estudado e catalogado por um egiptélogo em atuagéo no Brasil, € que o contato dessas pegas
nao teria ficado restrito aos estudiosos brasileiros.
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Certo de sua decisdo em romper com o Museu Nacional, o francés come-
¢ou a realizar os preparativos para sua mudanga. Nesse processo, solicitou
que Netto mandasse alguém buscar, em sua casa, os livros da institui¢ao.
Porém, como ainda nao tinha certeza de se assentar em Sao Paulo, deixou
a maioria de seus pertences em casa, avisando que, caso seu novo emprego
se concretizasse, retornaria para buscéa-los. No entanto, logo que chegou na
capital paulista, L’Epine foi preso, acusado de ter “desviado livros e notas
que pertenciam ao Museu”. Comecgou, entdo, o seu pesadelo. Ao retornar
para o Rio de Janeiro, foi informado pela locataria do imédvel em que morava,
que “o sr. Ladislau Netto tinha, na véspera, aberto a [sua] mala e dela tirado
tudo o que continha de manuscritos e desenhos; e que vendo esta formidavel
quantidade de documentos” (MACEDO, 1886, p. 29-30) os levara para si.

Para dar respaldo ao seu dossi¢€ de investigacdo sobre o furto de Ladislau
Netto, Macedo autentificou, em cartorio e no Consulado da Franca, todas as
cartas e documentos comprobatorios dos fatos narrados por L’Epine. Para além
disso, o proprio pesquisador que fora lesado com toda essa situacdo expusera
seu método de pesquisa, informando que, durante as analises das ceramicas
Marajoaras, percebera que muitos simbolos pareciam com os hieroglifos egip-
cios. Assim, “desenhava todos separadamente, ¢ ajudado do dicionario e da
gramatica de Champollion [fez] a comparagdo” entre eles (MACEDO, 1886, p.
25). O francés também “procurava analogias que podiam existir com o antigo
chinés, com o mexicano, ajudado pela obra de Brasseur de Bourbourg™'®,
autores que deram respaldo para sua compreensao tao particular dos grafismos
Marajoaras e para propor sua teoria sobre a génese dessa sociedade.

Outra informag¢ao dada por L’Epine, e que refor¢ava que seu trabalho
fora plagiado, ¢ que ele havia sido publicado incompleto, com lacunas de
sinais que ainda ndo tinham correspondentes por se tratar de uma pesquisa
em andamento. Assim, questionou: por que Ladislau Netto ndo conseguiu
completar a tabela? Seria isto o indicio de que lhe faltava meios para finalizar
o trabalho? Seus dados e conhecimentos ndo eram suficientes? Afinal, por
que motivo alguém publicaria algo com lacunas visiveis?

Tanto Francisco Macedo como o estudioso francés expuseram que Netto
ndo tinha capacidade para realizar tal investigacdo e que estava angariando

16 Charles Etienne Brasseur de Bourbourg (1814—1874) foi um importante pesquisador, historiador, antiquario
e etndgrafo francés. Ao longo de sua vida, ele dedicou trabalhos sobre as civilizagdes Maias e Astecas.
Suas obras tornaram-se referéncias para o estudo dessas sociedades pré-colombianas. No Setor de Obras
Raras da Biblioteca do Museu Nacional constam livros de Bourbourg, porém o catélogo online ndo informa
a procedéncia: se pertenceram a instituicdo ou se foram incorporadas com a doagao da biblioteca de D.
Pedro Il apds o seu exilio. Destacam-se as seguintes obras que possam ter sido usadas por LEpine e que
pertencem ao MN: BOURBOURG, C. E. B. Histoire des nations civilisées du Mexique et de '’Amérique-
-Centrale, durant les siecles antérieurs a Christophe Colomb. Paris: Arthus Bertrand, 1857; BOURBOURG,
C. E. B. Quatre lettres sur le Mexique: exposition absolue du systéme hiéroglyphique mexicain la fin de I'age
de pierre. Paris: Maisonneuve, 1868.
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um mérito que nao o pertencia. Ambos alegaram que ele ndo compreendia a
lingua antiga dos mexicanos, tampouco o indiano, que apenas um estudioso
formado em uma importante instituicdo como o Colégio da Franca entenderia
como analisar linguas antigas. Tamanho foi o propdsito do médico portugués
em expor o plagio de Netto que, além da versdo em portugués da Ethnogenia
Brazilica, traduziu e publicou a obra em francés, como forma de ampliar a
divulgagdo dos maus feitos do diretor. Incomodava-o o fato de que foi atra-
vés das Investigagoes sobre a Archeologia brasileira que Netto conseguiu
o “titulo de so6cio correspondente da Sociedade Antropologica de Berlim”
(MARTIN, 2008, p. 28).

Nao satisfeito em ter publicado um livro difamando a autoridade de
Ladislau Netto, Macedo também enviou ao Jornal do Comércio'” uma extensa
critica sobre o plagio que L’Epine sofrera. De modo que foram quatro artigos
de sua autoria que questionaram o suposto autor da descoberta e reivindicaram
que o diretor do Museu Nacional explicitasse o método investigativo que
usara para elaborar a tabela comparativa dos simbolos Marajoaras, no intuito
de que a sua versao fosse confrontada com a do francés, cabendo ao publico
decidir qual a mais pertinente.

As respostas as criticas de Macedo so surgiram um ano depois, no Jor-
nal do Recife, em texto publicado durante uma viagem de Ladislau Netto a
cidade. Nele, escreveu extenso artigo, no qual coloca em duvida as faganhas
de Macedo e de L’Epine, o ultimo denominado como um “aventureiro”, e
apresentava a sua versao dos fatos. Segundo o diretor, o francés o teria per-
suadido para que “o admitisse como desenhador auxiliar na confec¢ao dos
trabalhos graficos com que eu devia ilustrar o sexto volume da Archivos do
Museu Nacional”. Como “nao havia o cargo no museu, mas precisando de
um auxiliar de desenho, tomei para esse servigo (a expensas minhas e sem
salario fixo) o Sr. Lepine [sic], que desde logo se mostrou pouco escrupuloso
nas copias confiadas ao seu cuidado” (NETTO, 1888, p. 2).

Para Ladislau Netto, o desenhista francés ndo era tudo o que dizia ser,
principalmente no que se referia a producao de ilustracdes. Diversas vezes
teve que apontar sua falta de aten¢do aos detalhes, de modo que muitos dese-
nhos ficaram adulterados. A situacdo viria a piorar apds o cientista brasileiro
ter comunicado ao Imperador que gostaria de utilizar sua biblioteca pessoal
para aperfeigoar suas pesquisas para a Archivos. Concedida a autorizagdo, os
dois pesquisadores seguiram para o Pago de Sao Cristovao. Como a vida do
diretor era muito corrida, principalmente por causa das fungdes na institui-
¢do, deixou que L’Epine separasse os livros que eles precisavam e os levasse
para o Museu Nacional, tudo com a devida autorizagao do monarca e do seu

17 As criticas foram publicadas nas edi¢des dos dias, 18, 21, 25 e 27 de outubro de 1885.
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bibliotecario, Ignacio Augusto Cesar Raposo. Porém, nem tudo correra como
deveria. Segundo Netto “o sr. Lepine [sic] assim o fez (buscou os livros),
mas, tentado pela sua natural rapacidade, favorecido pela generosa confianca
daquela residéncia, intrometeu nos diversos pacotes feitos, varios volumes de
literatura francesa moderna” (NETTO, 1888, p. 2), tema que ndo tinha nada
a ver com os estudos de ambos.

Desta forma, Netto afirmou que, além de um caluniador, L’Epine era
também um ladrao, que se aproveitara de sua ingenuidade e confianga.
Mas a situag@o nao parou por ai, pois os livros eram apenas uma parte do
que teria sido roubado. Apos realizar uma viagem, Ladislau Netto retornou
ao seu escritorio no Museu Nacional e notou que varios “livros, notas e
desenhos” tinham sumido. Também desapareceram obras que pertenciam
a institui¢ao e livros da biblioteca do monarca. O furto foi percebido pelo
bibliotecario do Paco de Sao Cristovao, causando um grande desconforto
entre o diretor e a Casa Imperial.

Querendo livrar-se das suspeitas de ser um bandido, Netto criou os meios
necessarios para apagar as maculas que L’Epine causara em sua imagem.
Sabendo de sua viagem a Sao Paulo, tratou de acionar o chefe de policia da
Corte, que imediatamente expediu o pedido de prisdo do francés. Tendo sido
autorizada a busca dos itens que foram roubados, Netto teve uma grande
surpresa, pois “encontramos dezenas de obras preciosas pertencentes a S.M.
o Imperador, e a0 meu gabinete particular, além de muitos esbogos, gravuras,
pequeninos vasos, estatuetas das colegdes do museu”. A situagdo de L’Epine
piorou quando foi encontrada “uma placa de ouro das que traziam os Incas
por ornato distintivo e que se achava em um pedaco de papel no qual se 1é
“feuille d’or brute dans une excavation des environs de Cusco (Peru). L. 7
novembre 1880 dans mon Voyage d’exploration” (Folha de ouro bruto de uma
escavagao perto de Cuzco (Peru) L. 7 de novembro de 1880 em minha Viagem
de exploragdo). Para Netto, além de ladrdo, o desenhista que contratara era um
falso arquedlogo, que aproveitara sua estadia no Museu Nacional para furtar
pecas das colecdes arqueologicas e insinuar que haviam sido descobertas por
ele em uma expedicao (NETTO, 1888, p. 2).

Os investigadores encontraram entre os pertences de L’Epine uma carta
direcionada ao ministro da instrug¢do publica da Frang¢a, que “comunicava
haver percorrido grande parte da América do Sul e particularmente o vale do
Amazonas, de onde havia exumado imensa quantidade de antiguidades nota-
veis” e que ele mandasse “os meios necessarios’ para publicar um trabalho
sobre essas descobertas (NETTO, 1888, p. 2). Portanto, Netto argumentava
que o objetivo de L’Epine era furtar as pegas que alegava ter supostamente
escavado e publicar um trabalho sobre esse grande feito, com base nos manus-
critos que pertenciam ao diretor.
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O desfecho foi simples. Tendo recuperado “os objetos subtraidos ao Museu,
livros preciosos na maior parte, € alguns rarissimos”, Ladislau Netto deixou
que a policia da Corte cuidasse do caso. Porém, L’Epine foi solto no outro dia,
nao sofrendo nenhuma punig¢do. Consequentemente, nao satisfeito com o des-
fecho do caso, o francés “irritado pelo mau éxito de sua trapaca, travou mais
tarde intimas relagdes com o Dr. Ferraz” (NETTO, 1888, p. 2), que era rival de
Netto. Desse modo, os dois conspiraram contra o renomado cientista brasileiro,
publicando a Ethnogenia Brazileira, acusando-o de algo que nao era veridico.

Essa ndo seria a primeira vez que Ladislau Netto esteve envolvido em
situagdes dessa natureza. Anos antes, apos a Exposi¢ao Antropologica, ele
teve sua imagem abalada pelo fato de que grande parte do material que havia
sido emprestado ao museu para a realizagdo desse evento nao foi devolvido as
instituicoes e aos colecionadores particulares que as tinham cedido. Tamanho
foi o0 alvorogo que o ministro dos Negocios do Império teve que intervir varias
vezes para que fossem feitas as devolugdes, principalmente as do Museu
Paraense, proprietario de grande parte do acervo emprestado para a exposi¢ao
(SANJAD, 2011, p. 154). O acontecimento gerou grande desconforto para
Netto, que sofreu a oposi¢do de diretores de museus e cientistas.

No mesmo periodo, ocorreu o caso da Pedra da Paraiba, fato que pio-
rou sua imagem, retratando-o como um falsario. Ademais, seu autoritarismo
na institui¢do desagradava outros funcionarios, como o subdiretor da se¢ao
de Botanica, Collatino Marques de Souza Filho, que publicou sua carta de
demissdo no Jornal do Comércio, sob o pretexto de “se libertar das pressdes”
de Ladislau Netto (MARTIN, 2008, p. 30). Sendo assim, criava-se uma aurea
em torno dele, que colocava em duvida sua integridade como profissional,
principalmente ap6s as acusacgdes de Francisco Macedo.

Independentemente de quem tinha razao nessa disputa, a Ethnogenia
Brazileira é uma obra importante para o estudo da busca pela antiguidade
da nagdo, pois comprova que havia um interesse grande, principalmente por
Ladislau Netto, em encontrar os elos perdidos entre a historia brasileira e
a universal. E dificil saber quem falou a verdade, mas ¢ mais provéavel que
fosse o diretor da instituicdo. Desde os anos 1870, suas pesquisas gravitavam
o campo da Antropologia. E, para tanto, recebera formagao adequada, pois
havia sido aluno na Universidade de Sorbonne, local em que tivera o contato
necessario com as linguas orientais e as teorias Difusionistas. Até o momento,
nao existem trabalhos que aprofundam o processo de constru¢do da Ethno-
genia e expliquem se as provas apresentadas por Macedo seriam auténticas.
Para complicar a situacdo, ndo ¢ mais possivel consultar os documentos e as
anotagdes de Ladislau Netto, uma vez que o incéndio que atingiu o Museu
Nacional, a 2 de setembro de 2018, destruiu seu arquivo histdrico, juntamente
com as possiveis provas dos seus estudos, esbo¢os e anotagoes.
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Enquanto novas provas nao apare¢am, as duas versdes sao possiveis.
Dado o histérico de Ladislau Netto, pode-se sustentar que se apropriou da
pesquisa de L’Epine, ja que também foi acusado de plagiar os trabalhos de
Ferreira Penna, mas nio se sabe como foi estabelecido o acordo entre os
dois para solucionar o problema. Mas a versao que Ladislau Netto apresenta
também possui um ar de autenticidade, principalmente quando se atenta que
o ilustrador francés errara o ano de realizagdo da Exposicao Antropolégica,
que acontecera em 1882 e nao em 1881. Johnni Langer, que procurou docu-
mentagao sobre a disputa, ndo encontrou os recibos e os oficios de contratos
do L’Epine. A razdo disto seria que o pagamento veio do bolso de Ladislau
e ndo do Estado, como o primeiro argumentara; algo que explicaria a sua
auséncia em fontes oficiais. Mas, até o momento, nao foi possivel encontrar
os desenhos de L’Epine, nem o material que produziu. Assim, ficara dificil
definir quem fez a tabela comparativa em questao'®.

Outro fato relevante ¢ que se Paul L’Epine organizou o primeiro catalogo
da colegdo egipcia do Museu, dificilmente este documento teria simples-
mente sumido, afinal era a primeira vez que alguém organizava os objetos da
colecdo conforme seus significados. O documento, portanto, teria relevancia
para a institui¢do e auxiliaria seus pesquisadores na reorganizacao desses
acervos. No catalogo produzido por Alberto Childe'. nao ha nenhuma men-
¢do ao francés, nem ao seu contato com a cole¢do. No corpo de estudantes
do Colégio da Franga ndo consta o nome de Paul L’Epine. Para além disso,
nao existem publicagdes de sua autoria sobre o tema. Caso fosse um assiduo
pesquisador, teria enviado seus trabalhos para outras instituicdes e revistas,
até mesmo como forma de aperfeigoar suas teorias, mostrando por meio da
ciéncia que Netto o havia plagiado. Nao fosse pelo relato de Ladislau Netto,
em que descreve a sua relagdo com L’Epine, ele poderia até ser considerado
como uma criagdo de Macedo.

Sendo assim, essas foram as possiveis interpretagdes sobre o suposto
plagio de Netto. De toda forma, € possivel constatar que, a partir da década
de 1870, houve uma grande euforia pela busca do passado brasileiro. Conectar
0 Novo Mundo com o Velho era a forma de mostrar que o futuro do Brasil
poderia ser mudado se, na antiguidade brasileira, houvesse indicios de civi-
lizagdes, o que daria mostras de que seria possivel “resgatar” os indigenas
das “trevas” que os cercavam. Desse modo, havia esperancas de que a jovem
nacao se tornasse uma grande poténcia, que trilhasse os caminhos do progresso
e da civilidade, esses enviesados por uma Otica racista e ocidental.

18 L'Epine deixou evidente que teria doado os documentos para a Biblioteca Nacional de Lisboa, porém, na
busca sistematizada pelo catalogo da instituicdo, ndo consta o nome de L'Epine, bem como nada que
correspondesse ao tipo de pesquisa dele, como, por exemplo, a ceramica marajoara.

19 CHILDE, Alberto. Guia das Collecgbes de Archeologia Classica. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1919.
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Consideracoes finais

A busca por cidades perdidas, achados arqueologicos, vestigios linguisti-
cos, produgdo artistica e anatomia comparada foram os recursos que os erudi-
tos brasileiros utilizaram para encontrar as respostas a algumas das perguntas
que eles proprios criavam. Haveria o Brasil sido habitado por uma grande
civilizagdo? Seriam os nossos indigenas a corrupg¢ao de povos “superiores’?
Estes questionamentos estiveram presentes nos principais estabelecimentos
de producao do conhecimento do Brasil oitocentista.

As colegdes arqueologicas do Museu Nacional serviram como um espe-
lho do Velho no Novo Mundo. Vestigios da cultura material do Egito, Grécia,
Roma, Nigéria, Escandindvia foram comparados com artefatos do Peru, Boli-
via, México, Ilhas Aleutas e do Brasil. Homens como Ladislau Netto abusavam
desses acervos para que de algum modo, pudessem solucionar a caréncia
civilizacional da nacdo. Nesse sentido, a Quarta Se¢dao era um microcosmo
dos objetos e dos costumes etnograficos dos povos antigos, funcionando como
um leque de opgdes para o Brasil encontrar o seu “parente” mais distante e,
nesse caso, sua antiguidade seria uma mistura com o Egito Antigo.
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ESSES VALIOSOS OBJETOS DO
PASSADO... AFORMACAO DA
COLECAO PRIVADA DE VICENTE
E ERNESTO QUESADAZ

Ana Paula Sampaio Caldeira

Introduciao

Ao longo do século XIX, os paises da América Latina vivenciaram
seus processos de independéncia, que vieram acompanhados da necessidade
de organizacao de novas institui¢des culturais, como arquivos, museus €
bibliotecas publicas. Estes espacos serviam para a salvaguarda de docu-
mentos e objetos e também foram bastante ativos na construgdo de uma
identidade nacional e cultural. Para além dessa tarefa, essas instituigoes
também contribuiram fortemente para a produgao de novos conhecimentos.
Isso significa pensar a atuacdo dos museus e bibliotecas nacionais no debate
cientifico, literario e historiografico das sociedades latino-americanas no
Oitocentos?!, afinal esses espagos também serviram de espelhos para as
“jovens” nacdes que buscavam se apresentar em sintonia com aquilo que
havia de mais moderno em sua época do ponto de vista do conhecimento.
Dessa forma, certo projeto de nagdo moderna nao poderia prescindir dessas
instituicdes publicas e, por conseguinte, de um patriménio documental e
material acessivel as suas camadas letradas.

Em pesquisa anterior (CALDEIRA, 2017), tivemos a oportunidade
de nos dedicar ao estudo da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro em um
momento definidor da sua constituicdo como uma biblioteca nacional. A
época, chamou nossa atengao o trabalho minucioso, desenvolvido pelos

20 Uma verséo preliminar deste texto foi apresentada no seminario do grupo de investigagao “Leitura e Formas
de Escrita”, coordenado por Patricia Santos Hansen e Daniel Melo junto ao CHAM — Centro de Humanidades
da Universidade Nova de Lisboa. Agradeco aos organizadores do seminario e aos colegas que assistiram
a conferéncia, contribuindo para o aprimoramento de algumas questées tratadas aqui e trazendo novas
interrogagdes que poderdo ser abordadas futuramente.

21 Alguns trabalhos que exemplificam esta abordagem tém sido produzidos por Irina Podgorny e Maria Margaret
Lopes (2000, 2001) em seus estudos sobre o Museu Nacional brasileiro € o Museu Publico de Buenos
Aires. Em nossa tese de doutorado (CALDEIRA, 2017), a Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro também foi
compreendida como um espago em forte dialogo com uma concepgao moderna de historia. O entendimento
dos museus como espacos de “inovagao’, e ndo sé de “tradicéo”, ¢ trabalhado por Silvia Figueiroa (2011,
p. 9-12). Esses trabalhos séo apenas alguns exemplos pontuais dentro de uma bibliografia mais vasta.
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diretores e funcionarios daquela casa, no sentido de ressignificar os mate-
riais que compunham a antiga biblioteca real e de ampliar o acervo da
institui¢do, especialmente a partir da aproximagdo com congéneres estran-
geiras, ou pelo contato com intermediarios e colecionadores particulares.
Observando esse movimento que, a rigor, aponta para a compreensao de
que objetos e documentos sao materiais que permitem conhecer a historia
de um pais (e, portanto, compdem um patrimonio nacional que deve ser
salvaguardado em suas bibliotecas e museus), foi possivel nos interrogar
acerca dos intercaimbios de materiais entre institui¢des e também sobre um
personagem nem sempre muito considerado quando falamos dos acervos
desses espacos publicos: os colecionadores privados. Quem eram essas pes-
soas? Em que circuito elas operavam para conseguir angariar documentos
e objetos as vezes raros e cobicados? Que gosto € esse que muitas vezes
se direciona para objetos do passado e documentos historicos? Por que,
em um dado momento das suas trajetorias, muitos desses colecionadores
privados doavam ou vendiam esses materiais, coletados ao longo de toda
uma vida, as institui¢des publicas? Por fim, e talvez como uma sintese das
perguntas anteriores, que relagdes existem esse o colecionismo privado e
as bibliotecas, arquivos € museus nacionais?

As questdes acima direcionaram nossos interesses para a compreensao
dessas instituicdes de saber a partir do prisma do consumo cultural, que
envolvia o comércio de documentos e objetos do passado, bem como de
livros e de impressos. Como nos lembra Paulo Knauss (2001), considerar
esse transito como um comeércio e esses impressos e objetos que remetem a
determinadas sociedades e passados como mercadorias nao significa dimi-
nuir a experiéncia sensivel que implica a montagem de uma colecdo. Pelo
contrario, parece-nos que esse olhar aponta para as relagdes especificas
que uma sociedade mantém com o passado. A compreensdo das praticas
que constituiam esse comércio cultural ajuda a explicar o incremento do
acervo dessas instituicdes e mesmo o lugar simboélico que elas passaram
a ocupar a partir da segunda metade do século XIX. Vale pontuar que
muitos desses lugares foram dirigidos por letrados e intelectuais que ocu-
param esses cargos as vezes por um longo periodo de suas vidas, e que,
no exercicio das suas fungdes, envolviam-se na empreitada de conseguir
materiais para as “suas” institui¢cdes a partir de compras, trocas, copias
e permutas, enquanto, paralelamente, constituiam seus proprios acervos
pessoais. Vale lembrar que estamos falando de homens que, como nos
lembra Pablo Buchbinder (2012, p. 80):

[...] participaron activamente de este mundo privado dominado por colec-
cionadores de libros y documento. Se moviam con fluidez en estos espacios
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donde aun no estaban delimitadas las fronteras entre los consagrados a
las actividades historicas y literarias, por un lado, y los anticuarios y
coleccionistas, por outro.

O consumo deste tipo especifico de bens culturais fazia desses letrados
uma espécie de “mercadores” (PODGORNY, 2011) interessados na compra
e na troca de documentos, impressos, livros, objetos historicos e artisticos
para enriquecer as instituigdes que dirigiam e também suas colegdes privadas.
Agentes, portanto, que contribuiam para fazer do passado (em especial o
passado das culturas latino-americanas) um valioso bem no que poderiamos
considerar como um “comeércio cultural entre nagdes”?.

As possibilidades de entender quem sdo esses agentes mediadores res-
ponsaveis pela circulacdo transnacional de impressos, documentos e objetos
historicos ¢ interesse da pesquisa mais ampla na qual se insere este trabalho®.
O recorte que fazemos para este artigo ¢ devedor da estadia de pesquisa obtida
junto ao Instituto Ibero-Americano (IAI)*, que nos possibilitou o contato com
a Colegao Vicente Quesada, Ernesto Quesada e Leonore Niessen Deiters,
muito importante para a histéria e formagao deste instituto, e de expressivo
valor para todos os interessados no intercambio cultural entre os ambientes
letrados latino-americano e europeu.

Vicente Quesada foi um politico e diplomata argentino que também
exerceu a fun¢do de administrador da Biblioteca Publica de Buenos Aires,
instituicdo que, no que se refere a sua historia, guarda semelhangas interes-
santes em relacdo a congénere brasileira. Para ambas, as décadas de 1870
e 1880 foram fundamentais na constitui¢do desses espagos como propria-
mente “nacionais”, o que significava a conformacao de um estatuto, de uma
rotina de trabalho para a instituicao, além da definicdo de suas atribuicdes,
de um publico desejado e de um patrimonio documental. No caso argentino,
a nomeagdo de Vicente Quesada ocorreu justamente quando o pais investia
profundamente na construgdo de sua historia nacional e na implementagao
de reformas em favor da educacao popular (FRANCO, 2003). Assim, consi-
deramos que a reelaboracao da Biblioteca Publica de Buenos Aires deve ser

22 Andrew Zimmerman (2001) utiliza o termo commodity ao se referir as colegdes de objetos antropoldgicos mon-
tadas e expostas no Museu de Antropologia de Berlim e a relagéo desta pratica colecionista com uma cultura de
consumo popular na era do imperialismo. A nogéo de comércio cultural das nagdes foi tomada de Werner (1994).

23 Refiro-me ao projeto de pds-doutorado intitulado “Intelectuais, instituicdes e praticas letradas. Intercambios
e consumo cultural entre Europa e América Latina nas ultimas décadas do século XIX”, em desenvolvimento
no momento da escrita deste texto.

24 Aestadia de pesquisa ocorreu no dmbito do programa de bolsas do Instituto Ibero-Americano (IAl), sediado
em Berlim, e se efetivou entre os meses de fevereiro de margo de 2020, permitindo nosso contato com o
acervo legado pela familia Quesada. Agradeco ao Al pela estadia de pesquisa e pela disponibilizagéo da
documentagao utilizada neste trabalho.
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entendida num contexto em que as elites letradas do pais buscavam nao s6
construir sua histdria, como também inseri-la no “concerto das nagdes civili-
zadas”, algo que guarda paralelos com o que acontecia no Brasil nesse mesmo
periodo. Mas essa modernizagao institucional também buscava conferir a
Argentina um lugar intelectual de destaque, o que nos permite compreender,
por exemplo, o esfor¢o de Vicente Quesada de criar uma Biblioteca Americana
no interior da Biblioteca Publica. Ou seja, estamos nos referindo a um projeto
de fazer da Biblioteca Publica de Buenos Aires uma referéncia nos estudos
americanos (RAMOS, 2018).

Ernesto, filho tinico de Vicente, acompanhou os passos do pai em diversas
ocasides: esteve com ele quando de seu trabalho na Biblioteca Publica e em
viagens ao exterior, como aquela realizada na década de 1870 para estudar
a organizac¢ao das bibliotecas europeias. Além do trabalho de conhecimento
dos modelos das instituigdes estrangeiras, um interesse absolutamente pessoal
movia o entdo diretor da Biblioteca Publica de Buenos Aires a empreender
este deslocamento: o de levar seu filho para a Europa, a fim de educa-lo em
escolas alemas.” Desde entdo, Ernesto sempre manteve didlogos com a cul-
tura germanica, que se estreitaram ainda mais quando conheceu e se casou
em segundas nupcias com a alema Leonore Deiters.

Coube a Ernesto a gestdo da memoria de Vicente ainda em vida, sobre-
tudo por meio da organizacdo de seu arquivo e de sua biblioteca. A morte
de Vicente acentuou o cuidado de Ernesto com a memoria do pai e todo o
trabalho de negociacgao de sua biblioteca e arquivo pessoal, que acabou sendo
adquirida pelo governo alemao, dando inicio ao acervo do Instituto Ibero-A-
mericano, hoje uma das maiores bibliotecas europeias especializada no espaco
cultural ibero-americano. O acervo que a familia Quesada legou ao Instituto
¢ bastante amplo. Trata-se de um expressivo conjunto de materiais, composto
pela biblioteca da familia, além de periddicos, rascunhos e manuscritos das
memorias de Vicente, copias de documentos, escritos de Vicente e Ernesto,
correspondéncia com letrados de diversos paises da América Latina (inclu-
sive brasileiros) e da Europa e por parte da correspondéncia trocada entre
pai e filho em alguns momentos da vida dos dois®®. Essa correspondéncia ¢
particularmente interessante, pois nos ajuda a mapear os contatos pessoais e

25  Cf. diversas missivas trocadas entre pai e filho. INSTITUTO IBERO-AMERICANO. Briefe un Vicente G.
Quesada von Ernesto Quesada (1872-1889). Mss.

26 De acordo com Pablo Buchbinder, parte da correspondéncia entre Vicente e Ernesto foi perdida. Isso se
deve, em alguma medida, a trajetéria da cole¢@o ap6s a sua venda para o governo alemao: os materiais
ficaram encaixotados durante muito tempo e sofreram também os efeitos dos bombardeios que se abateram
sobre Berlim durante a 22 Guerra Mundial. Tudo isso e as mudangas nas sedes do Instituto serviram para
a perda de parte desse acervo (BUCHBINDER, 1995; CANTER, 1936).
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institucionais cultivados por ambos, bem como nos permite entrar no cotidiano
das praticas desses letrados, representativas do consumo cultural das elites
portenhas e latino-americanas.

Neste artigo, pretendemos nos debrugar justamente sobre parte dos mate-
riais desta colecdo: notadamente cartas e noticias sobre este conjunto veicula-
das em revistas culturais da época, além de um livro de memoria escrito por
Vicente Quesada aos seus netos, chamado “La casa del abuelo en Madrid”?".
Esses documentos nos permitem mapear como este acervo se constituiu a par-
tir da circulagdo de objetos e documentos historicos e artisticos que dependia
do contato mantido pela familia com outros letrados, livreiros, antiquarios e
editores. Esperamos, a partir do trabalho com esta colecao especifica, contri-
buir com alguns estudos que t€ém buscado mostrar as relagdes porosas e tensas
existentes entre a aquisi¢do, por parte das elites letradas latino-americanas, de
livros e documentos historicos para uso “privado” e de materiais destinados
a aprimorar ¢ fortalecer as institui¢des publicas?.

“Objetos forcosamente distribuidos em anacrénica discordancia”

O verdadeiro método de tornar as coisas presentes é representd-las em
nosso espago (e ndo nos representar no espago delas) [...]. Também a con-
templacdo de grandes coisas do passado consiste, na verdade, em acolhé-
-las em nosso espago. Ndo somos nos que nos transportamos para dentro
delas, elas é que adentram a nossa vida. (BENJAMIN, 2018, p. 350).

No importante estudo que realizou sobre o colecionismo de arte em
Buenos Aires da virada do século XIX para o XX, Maria Isabel Baldasarre
atenta para o lugar que as chamadas revistas ilustradas reservavam em suas
paginas a exibi¢ao de valiosas colecdes pertencentes a letrados argentinos.

27 QUESADA, Vicente. La casa del abuelo en Madrid. Buenos Aires: Imprenta de la Universidad, 1926. Dis-
ponivel em: http://resolver.iai.spk-berlin.de/IAI00004A8A00000000. Acesso em: 13 jan. 2021.

28 Um estudo que buscou se deter sobre a relagéo entre colecionismo privado e o esforgo empreendido pelos
Estados Nacionais para adquirir materiais que passariam a compor 0s acervos das instituices publicas
foi feito por Deise Schell. Em sua tese de doutorado, a autora acompanhou a trajetéria da colegao Pedro
de Angelis, acervo composto por manuscritos, mapas e obras relativas ao passado platino. Constituindo
um importante arquivo pessoal, a cole¢do acabou sendo comprada pelo governo brasileiro e incorporada
a Biblioteca Nacional, onde foi recebida e organizada pelo seu diretor, frei Camilo de Monserrate, nos anos
1850 (SCHELL, 2018). Também sobre a Cole¢éo De Angelis, ver Podgorny (2001). Maria Isabel Baldasarre
(2006) analisa o colecionismo de arte em Buenos Aires em fins do século XIX e inicio do XX e ressalta a
importancia das colegdes privadas na conformagao do acervo de alguns museus argentinos, como o Museu
Nacional de Buenos Aires. Quanto a questao do comércio de antiguidades na América Latina e como esse
tipo de material passou a fazer parte de colegdes privadas e publicas, ver, além de outros trabalhos de
Podgorny listados na bibliografia, o estudo realizado por André Onofre Limirio Chaves em sua dissertagéo
de mestrado (2019) e no artigo do autor que compde este livro.



48

Valendo-se de ilustragdes, fruto do incremento das técnicas de reproducao
de imagens proprias do periodo, essas revistas reproduziam desenhos e
fotografias dos acervos e das casas que os abrigavam, além de retratos de
seus proprietarios, afinal era importante mostrar ndo s6 a cole¢do, como
também dar os créditos ao seu artifice. Mobilizando muitos adjetivos, as
reportagens fixavam uma imagem altamente positiva dessas elites ilustradas
portenhas que, conhecedoras de seus “deveres patrioticos”, direcionavam
a sua riqueza aqueles objetos tao valiosos, trazendo-os para dentro do
pais, provavelmente ja com a intengdo de, ao fim, vé-los expostos nos
museus argentinos (BALDASARRE, 2006, p. 98, 245-249). Um pequeno
trecho do artigo de Juan Soutomayor, publicado em um desses periddicos,
a Revue Illustrée du Rio de la Plata, consegue construir de maneira muito
bem acabada esse compromisso que ultrapassa o pessoal e que parece ser
reivindicado para a figura do colecionador: “Precisamente esa mania [a
acdo de colecionar], ese amor por cualquier cosa, mezcla de ambicion y de
perseverancia, innato de la humanidad, mérmase en el mismo sentimiento
que lleva al guerrero, al politico, al poeta”.?

Assim como outras de sua época, a colecao da familia Quesada nao pas-
sou sem ser notada por algumas revistas ilustradas, sendo, ela também, objeto
de interessantes matérias, ricas em imagens, promovidas por esses periodicos.
Tais reportagens nos permitem, por um lado, estabelecer uma relagdo entre a
colecdo e a construcao de uma autoimagem desses letrados e, por outro — na
auséncia de um catalogo sistematico ou de um levantamento sobre os impres-
s0s, manuscritos, livros e objetos que foram adquiridos ao longo de décadas e
compunham esse acervo —, mapear, ainda que de forma bastante lacunar, para
que materiais se direcionava o gosto de Vicente e Ernesto Quesada. Com uma
matéria intitulada “Una notable coleccion de obras de arte”, a edi¢ao de outu-
bro de 1913 da revista Fray Mocho destaca, por exemplo, que, aquela colegao,
pertencia uma cavalgadura de seda trazida de Pequim quando da expedigdo
europeia de 1900, doada a Vicente por um amigo embaixador como recorda-
¢do do saque pelo qual passou a capital da China.*® Curioso € perceber que a
exaltagdo da riqueza desse objeto, sobre o qual ¢ expressamente informado
que foi roubado do territério chinés no contexto do imperialismo europeu, nao
impediu que Juan Ambrosetti, autor da matéria, fizesse uma critica a perda de
materiais por uma sociedade: “La coleccion del doctor Quesada en nuestro
ambiente es una especie de reparacion de lo que los afos nuestra incuria y

29 SOUTOMAYOR, Juan. Coleccionistas y colecciones. Revue lllustrée du Rio de la Plata, ano 5, n. 51, mar.
1894. Cf. BALDASARRE, 2006, p. 98.
30  AMBROSETTI, Juan. Una notable coleccion de obras de arte. Fray Mocho, 3 out. 1913.
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el afan de modernismo ha hecho desaparecer del suelo de América donde de
todo eso hubo y en no poca cantidad™'.

A reportagem da Fray Mocho foi publicada em fun¢do da morte de
Vicente Quesada, ocorrida naquele mesmo ano de 1913, e servia ndo sé para
exaltar suas qualidades como homem devotado as artes e ao saber, como
também para destacar suas caracteristicas como alguém que trabalhou como
diplomata para a Republica Argentina. Cinco anos mais tarde, ¢ a vez de
outra revista ilustrada, a Plus Ultra, tomar a cole¢do Quesada como objeto.
Mas o foco na ocasido era menos Vicente e mais seu filho, o que ficava
explicito no proprio titulo da matéria: “Colecciones artisticas del Dr. Ernesto
Quesada”. Novamente, a descri¢cao do acervo e as fotografias direcionadas
a objetos especificos permitem-nos, hoje, conhecer um pouco mais do que
abrigava aquela colecdo: esculturas de madeira dos séculos XVI e XVII,
tapetes da renomada manufatura dos Gobelins,* sofas da época de Fernando
VI e ainda uma imagem gotica de Santa Catarina semelhante aquela exis-
tente no Museu de Cluny. Mas, de acordo com autor da matéria, Antonio
Perez Valiente, “as trés grandes joias” da cole¢do eram outras: o trio de
tapetes procedentes da catedral de Burgo de Osma, doados pelo Imperador
Carlos V em 1515, adquiridos por Vicente Quesada e legados a Ernesto.
Os objetos valiosos dariam a casa da familia “ares de museu”, afinal, como
lembra Walter Benjamin em seu famoso texto que nos serve de epigrafe,
o colecionador ndo se transporta para dentro das coisas. Antes, transporta
0s objetos para dentro de sua vida. Pela descricdo de Perez Valiente, tal
assertiva cai como uma luva para a colegdo Quesada, pois 0os materiais
eram expostos em todos os comodos da grande casa mantida pela familia,
“forgosamente distribuidos em anacrdnica discordancia de valores, estilos
e épocas” — curiosa impressao que parece ser confirmada pelas imagens que
ilustram a reportagem. Certo destaque ¢ dado, ainda, a biblioteca de Ernesto:
um impressionante espago de 35m por 10m que abrigava cerca de 50 mil
volumes, sem contar o arquivo historico, que reunia de 8 a 10 mil docu-
mentos referentes ao passado do continente americano do descobrimento a
independéncia: “sin duda es la biblioteca particular mas valiosa y extensa
del pais”, dizia o autor da reportagem?.

31 AMBROSETTI, Juan. Una notable coleccién de obras de arte. Fray Mocho, 3 out. 1913.

32  Deacordo com Maria Isabel de Souza Gradim (2018, p. 26): “Durante os séculos XVII e XVIII ha uma pro-
liferagdo de criagdes de manufaturas reais na Franga. No caso da tapegaria podemos exemplificar o apoio
de Henrique IV na criagdo de uma manufatura em 1607, e a fundagdo da Manufatura Real dos Gobelins
em 1664, dirigida por Colbert”.

33 VALIENTE. Antonio Perez. Colecciones artisticas del Dr. Ernesto Quesada. Plus Ulfra, n. 23, mar. 1918. p. 20.
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Figura 1 — Reportagem da Revista Plus Ultra sobre
a coleciio de arte de Ernesto Quesada®
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A Ultima imagem € um detalhe da reportagem: uma fotografia de parte da biblioteca.
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Fonte: Valiente (1918, p. 19-21).

Em seu conhecido livro 4 Disting¢do (2007), Pierre Bourdieu langa sob
os bens culturais uma perspectiva que visa entender a economia que 0s rege.
Dentro da logica adotada por este autor para analisar, por exemplo, 0 consumo
de bens culturais como os que constituiam a cole¢do Quesada, a atengao se
voltaria para os “rendimentos simbdlicos” de uma pratica como o colecio-
nismo, o que significaria considerar esses objetos “distintos e distintivos,
selecionados e seletivos” e sua parte na constituicao de “atributos identitarios”
de um grupo social, neste caso, a elite portenha (BOURDIEU, 2007, p. 260).
Nao ¢ nosso proposito aqui discutir as possibilidades e os limites da teoria
de Bourdieu para pensar a cole¢do Quesada. Antes, queriamos ressaltar e nos
apropriar livremente (isto €, sem maiores compromissos com o sistema do
autor) de uma passagem especifica deste trabalho de Bourdieu na qual ele
considera a dimensao do tempo para o entendimento da formagao de uma
colecdo. Isso porque, na pratica colecionista, além dos objetos remeterem,
em muitos casos, a um tempo passado, o proprio ato de se dedicar as coisas
antigas envolve um conhecimento que so6 se constréi e se adquire no tempo e
muitas vezes com a ajuda dos mais velhos. Considerando, como nos lembra
Elizabeth Outka (2009, p. 7), 0 quanto o colecionismo foi uma pratica presente
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na Modernidade, acreditamos ser possivel entender o ato de colecionar como
uma forma de, a0 mesmo tempo, inserir-se e apropriar-se de uma tradi¢cao
€ mostrar-se novo, atualizado e moderno. Isso é especialmente valido para
uma cole¢do como esta que estamos analisando, justamente pelo seu carater
familiar: ela foi passada de pai para filho, constituindo-se como uma heranca,
portanto. A colegdo, tal como ela aparece nas paginas da Fray Mocho e da
Plus Ultra ¢, poderiamos dizer, o formato acabado de um acervo que foi
construido ao longo de décadas e que se valeu enormemente dos cargos poli-
ticos e diplomaticos do patriarca dos Quesada para a sua constitui¢ao. Nesse
sentido, a correspondéncia da familia Quesada e as memorias que Vicente
escreveu sobre o processo de constituicao da sua colecdo quando atuava como
diplomata em Madri sdo especialmente interessantes para entendermos como
€ com que interesses esse acervo foi paulatinamente tomando forma.

Construir colecoes: entre dever patridtico e antidoto para a solidao

A trajetoria de Vicente Quesada aponta para a importancia de con-
siderarmos o papel dos diplomatas na constitui¢do das cole¢des privadas
e daquelas que formaram os museus historicos e naturais, assim como as
bibliotecas nacionais de diferentes paises.’> Além de diretor da Biblioteca
Publica, este letrado ocupou cargos diploméaticos em paises como Brasil
(1883), Estados Unidos (1885) e Espanha (1892) e foi justamente a partir
desses deslocamentos que ele contribuiu, por dever de oficio, para o cres-
cimento da colecdo de livros e documentos historicos da Biblioteca Publica
e, por outro lado, para o incremento de sua colec¢do particular. Como lembra
Irina Podgorny, a partir do trabalho de Marie-Noélle Bourguet, “Viajar
también significaba visitar las colecciones locales, los museos y los archi-
VOS para comprar, copiar, encargar copias, hacer extractos o, ain mas facil,
robar los manuscritos que alli se localizaran” (BOURGUET, 2010 apud
PODGORNY, 2011, p. 49).

Como mencionado anteriormente, na década de 1870, ja atuando como
diretor da Biblioteca Publica, Vicente empreendeu uma viagem a Europa,
acompanhado de seu filho. A carta enviada a ele pelo Ministério do Governo
em 1872 acusa a aprovacao do seu deslocamento e explica que o objetivo
era, em principio, o estudo de modelos para a modernizagdo da instituicao
argentina. Mas as intengdes nao se resumiam a isso. A missiva esclarece que,
além de pretender “melhorar as condi¢cdes da Biblioteca Publica™ a partir de
um estudo das bibliotecas europeias, promovendo uma “memoria comparativa

35  Emseu livro Objects of Culture (2002), H. Glenn Penny também chama a atengéo para a importancia dos
diplomatas nas redes internacionais de comunicagao e de troca de objetos. O estudo analisa o caso dos
museus alemaes. Ver, particularmente, o capitulo 2: The international market in material culture.
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de su mecanismo y organizacion, proproniendo al mismo tiempo el sistema
que deba adoptarse para la de Buenos Aires”, a viagem deveria possibilitar
também: 1) “el canje directo de publicaciones entre la Biblioteca Publica
de Buenos Aires y aquellos establecimientos de la misma naturaleza”; e 2)
“obtener, en cuanto sea posible, copia de aquellos documentos que se rela-
cionen con la historia de estos paises en la época colonial, con el objeto de
aumentar la coleccion de manuscritos que existe en nuestra biblioteca”. Vale
ressaltar que, pelo que consta no documento, a comissao encarregada da
copia de documentos envolvia ndo s6 Vicente Quesada, como também outros
membros da elite politico-intelectual, como Bartolomeu Mitre, Vicente Fidel
Lopez, Juan Gutierrez e Andrés Lama*.

Na correspondéncia de Vicente Quesada guardada pelo Instituto Ibero-
-Americano sdo expressivas as cartas que indicam o envio de livros e docu-
mentos da Europa para Buenos Aires, assim como a permuta entre bibliotecas.
Interessante destacar que as missivas apontam para o fato de que, nos anos
em que esteve fora da Argentina, Vicente Quesada se valeu de intermediarios
e amigos que cumpriam o papel de estabelecer pontes com institui¢des e
colecionadores estrangeiros. Um dos mais ativos ¢ o Sr. Balcarce?’, que recor-
rentemente enviava livros, estampas, catdlogos de livrarias e de bibliotecas,
além de copias de documentos a Vicente. Referindo-se a ele sempre em tom
de proximidade, Balcarce comumente mencionava pessoas que poderiam
interessar aos propoésitos de Vicente e informava sobre copia de documentos,
sobretudo papéis que tinham como tematica as fronteiras. Em carta de 22 de
maio de 1874, por exemplo, o intermediario afirmava que, no Museu Britanico,
tinha feito copia de um mapa de 1793, elaborado por ordem do Vice-Rei do
Peru, no qual se via a cordilheira perfeitamente tragada como divisa entre
regides®®. Vale notar que o Sr. Balcarce mirava documentos que pudessem
interessar ao governo argentino e a seu amigo Vicente em diferentes insti-
tuigdes europeias. A carta citada trata do Museu Britanico, mas outras deste
mesmo destinatario referem-se a estampas da Biblioteca Nacional de Paris
e da Biblioteca de Munique, por exemplo — materiais que, juntamente com
livros, eram enviados a Vicente Quesada ou diretamente a Biblioteca Publica
de Buenos Aires. E necessario ainda investigar por meio desta correspondéncia
o que era destinado as institui¢des argentinas e o que, dentre esses materiais,
passou a compor a colecdo privada da familia. Outra tarefa a ser feita ¢ um

36  Cartado Ministério do Governo a Vicente Quesada. 29 de janeiro de 1872. INSTITUTO IBERO-AMERICANO.
Briefe an Vicente Quesada: allgemein, A-B.

37  Entendemos que se refere a Mariano Balcarce, que atuou como ministro plenipotenciario da Argentina na
Franga.

38  Carta do Sr. Balcarce a Vicente Quesada. 22 de maio de 1874. INSTITUTO IBERO-AMERICANO. Briefe
an Vicente Quesada: allgemein, A-B.
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levantamento sistematico que permitisse identificar que livros, documentos
e estampas compunham esse transito de impressos. Mas o fato € que, se nos
momentos em que esteve na Europa Quesada atuou para o aumento do acervo
da biblioteca argentina, ele também ndo se furtou a constituir a sua propria
colecdo, que mais tarde esteve estampada em revistas ilustradas e que fez da
residéncia da familia um verdadeiro museu. Neste caso, a correspondéncia
familiar, mantida nos periodos em que Vicente atuou em outros paises, € uma
porta de entrada para sua pratica colecionista.

Em carta datada de 19 de setembro de 1888, a entdo nora de Vicente,
Eleonora Pacheco, primeira mulher de Ernesto, escreveu para o sogro noti-
ciando a visita de Ernesto Bosch, uma espécie de intermediario, que lhe trouxe
algumas estampas a mando de Vicente. Reclamava, ainda, que os moveis
prometidos nao haviam chegado e aproveitava para descrever a beleza da
casa da familia com todos os materiais enviados periodicamente pelo sogro:
quadros italianos, cortinas, biombos de Washington e um San-Giovanino que
trouxeram de Florenga®*. Em outra missiva, em que acusa o recebimento dos
tao esperados moveis, Ernesto comentou, ressaltando a selegdo do material:
“son muebles que salen de lo comun, que no se encuentran aqui”, e noticiou
também a chegada de livros enviados pelo pai*’. Outras cartas poderiam ser
mobilizadas aqui, todas elas sobre envio de moveis, tapetes, livros e cortinas
dos paises em que Vicente estava naquele momento, para a casa da familia
em Buenos Aires. Assim, a cole¢do privada crescia paulatinamente e o impeto
colecionista de Vicente tornava-se conhecido e reconhecido, a ponto de recair
sobre ele algumas demandas, como a que se vé na carta que a Sociedade
Cientifica Argentina, na pessoa de Eduardo Aguirre, enviou para ele em 1879,
solicitando obras da sua “rica biblioteca” que pudessem ser destinadas a
biblioteca americana que a instituigdo procurava criar naquele momento.*!

A cada transferéncia de pais, a cole¢@o de Vicente tinha a oportunidade
de crescer, incorporando novos materiais que eram encontrados em visitas a
antiquarios, assim como a partir da pratica, propria a atividade diplomatica,
de dar e de receber presentes. Vale a pena lembrar que o matrimdnio de
Ernesto foi importante também para a constitui¢do do arquivo documental.
Isso porque Eleonora era neta do general rosista Angel Pacheco, e estava
em poder de seu circulo familiar um importante repositorio de documentos
da historia argentina (BUCHBINDER, 2012, p. 142). De todo modo, para

39  Carta de Eleonora Pacheco para Vicente Quesada. Buenos Aires, 18 de setembro de 1888. INSTITUTO
IBERO-AMERICANO. Briefe an Vicente Quesada von Eleonora Pacheco (1888-1889)

40  Carta de Ernesto Quesada para Vicente Quesada. Buenos Aires, 20 de dezembro de 1888. INSTITUTO
IBERO-AMERICANO. Briefe an Vicente Quesada von Ernesto Quesada (1872-1889).

41 Carta de Eduardo Aguire (Sociedade Cientifica Argentina) para Vicente Quesada. 11 de outubro de 1879.
INSTITUTO IBERO-AMERICANO. Briefe an Vicente Quesada: allgemein, A-B.



LUGARES E PRATICAS HISTORIOGRAFICAS:
escritas, museus, imagens e comemoragdes 55

entendermos como esta cole¢ao foi se constituindo, o livro La casa del abuelo
en Madrid, produzido por Vicente e publicado postumamente sob edi¢ao de
Ernesto Quesada, revela-se uma pequena preciosidade. Trata-se de um texto
que Vicente dedicou e direcionou a seus netos, como indica o proprio titulo,
mas que visivelmente almejava ser lido por um publico mais amplo. Foi
escrito a pedido de Ernesto, quando seu pai ainda atuava como diplomata na
Europa.** Nestas memorias, Vicente faz um relato minucioso da sua chegada
a Madri, da instalacdo na cidade, da decoracdo da residéncia e, sobretudo,
da sua colecdo, fornecendo detalhadas descri¢des de como ela foi montada ¢
organizada e do universo colecionista que conheceu em Espanha, particular-
mente, ¢ na Europa, como um todo.

Por estas memorias, sabe-se, por exemplo, de objetos que Vicente levou
dos EUA para Madri quando de sua mudanga, como vasos de porcelana antiga
do Japao, telas coloniais mexicanas, mesas oriundas da China, manuscri-
tos, dentre outros materiais, indicando a existéncia de uma colegao que foi
ampliada quando da missao que desempenhou na Espanha. Neste pais, o gosto
foi direcionado a objetos especificos, notadamente esculturas em madeira:

Es peligrosa la ambicion o el deseo que se va despertando en el coleccio-
nista, por ser inagotable el nimero de objetos que va encontrando, guiado
generalmente por la casualidad. No quise salir en mis compras de tallas;
renuncié a los cuadros, marfiles y plata repujada, y, sin embargo, la colec-
cion ha crecido sin darme cuenta, porque han sido sucesivas y en épocas
diversas las adquisiciones que la han aumentado. [...] En mis gustos por
el arte antiguo espaiiol he debido concretarme a las tallas, porque no tenia
ni casa ni dinero para abarcar todo lo que comprende el arte decorativo.*

Ao que parece, a cole¢do constituida por Vicente Quesada serviu a diver-
sos fins e um deles era bastante pratico: mobiliar o lugar em que vivia. No caso
da colegao de livros e do arquivo histérico montado pela familia, eles também
foram mobilizados em trabalhos e textos de memorias escritos por Vicente
e por Ernesto ao longo da vida e que buscavam ligar as suas trajetorias ao
contexto argentino e latino-americano. Este ultimo, como herdeiro dos bens
e do lugar simbolico conquistado pelo pai, prosseguiu com as aquisi¢oes, a
ponto de constituir, como dito, uma biblioteca de 50 mil livros: “un mons-
truo”, como certa vez se referiu a ela. Um monstro que continuava a crescer
e a ser alimentado pelo seu criador. Também por meio da correspondéncia
de Ernesto ¢ possivel acompanhar as trocas que ele estabelecia com amigos
de diversos paises, buscando sempre “completar” algum assunto ainda nao

42 QUESADA, Vicente. La casa del abuelo en Madrid. Buenos Aires: Imprenta de la Universidad, 1926. p. 27-28.
43 QUESADA, Vicente. La casa del abuelo en Madrid. Buenos Aires: Imprenta de la Universidad, 1926. p. 34 e 54



56

suficientemente contemplado em sua biblioteca. Ou seja, parece que, como
todo bom colecionador, ele também foi tomado pela “ambicdo” e pelo “desejo”
anteriormente mencionados pelo pai:

Pero recuerde que aqui nada sabemos de Colombia y que cualquier cosa
que V. de alli se sirva mandarme, sera recibida con especial agradeci-
miento. Mi biblioteca — que se ha convertido en un monstruo de mas
de 50.000 vols. — tiene una buena seccion Colombiana, pero es pobre en
lo contemporaneo”.*

A carta acima foi enviada por Ernesto ao diplomata colombiano Antonio
Gomez Restrepo, que, além de prometer atender ao pedido do amigo, nao
hesita em elogiar sua biblioteca: “Mucho me complacera contribuir a aumentar
la seccion colombiana de su grandiosa biblioteca. Es Ud. poseedor de una de
las mas grandes colecciones que ningun particular puede mostrar en toda la
América espafola! Lo admiro y lo envidio™®.

A fama que a cole¢@o da familia alcangou acabou fazendo de Vicente e
de Ernesto referéncias. Ha de se notar que se o gosto de Vicente foi dirigido a
objetos de arte (em especial, esculturas de madeira dos séculos XVI e XVII,
como vimos, consideradas por ele como representativas dos “mejores tiempos
del renascimiento espafol”)*, ao que tudo indica, Ernesto concentrou-se na
biblioteca e na cole¢do de documentos historicos. Mas desenvolveu também
especial interesse por materiais referentes as culturas indigenas. Nao nos
parece, pelos documentos que consultamos até o momento, que ele proprio
tenha constituido uma colegao de objetos deste tipo. Mas nem por isso deixa-
ria de ser um conhecedor do tema, chegando mesmo a ser requisitado pelos
seus pares. Quanto a este assunto, gostariamos de destacar dois conjuntos de
missivas bastante elucidativas, por um lado, desse lugar que Ernesto passou
a ocupar e, por outro, desse comércio de bens culturais do qual a cultura
colecionista e o interesse pelo passado fazem parte — nos casos em questao,
pelos passados das sociedades americanas.

O primeiro deles foi enviado de Santiago por um correspondente de
sobrenome Astete em fevereiro de 1926. Ele relata o interesse do Museu
Nacional peruano em adquirir a sua colecao Los Pinawas. Ernesto e sua
segunda mulher, Leonor Deiters, conheciam o acervo, pois o tinham visto
quando fizeram uma visita a Cuzco para conhecer as ruinas de Tiauanaco e o
lago Titicaca, tendo como companhia dois “especialistas” das culturas aimara

44 Carta de Ernesto Quesada a Antonio Gomez Restrepo. 15 de maio de 1917. INSTITUTO IBERO-AMERI-
CANO. Bestand Ernesto Quesada. Nashlass Quesada 21 Ernesto Quesada briefe Allgemein.

45  Carta de Antonio Gémez Restrepo a Ernesto Quesada. 20 de setembro de 1917. INSTITUTO IBERO-
-AMERICANO. Bestand Ernesto Quesada. Nashlass Quesada 21 Ernesto Quesada briefe Allgemein.

46 QUESADA, Vicente. La casa del abuelo en Madrid. Buenos Aires: Imprenta de la Universidad, 1926. p. 37.
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e quichua: Posnansky e Valcarcel, respectivamente.*’ Tal viagem parece ter
surpreendido o casal, ja que Ernesto a relatou em outras cartas enviadas a
amigos. No contato em questdo, Astete interrogava o colega argentino sobre
qual o valor da cole¢do que possuia. Ernesto foi categérico ao afirmar o valor
arqueoldgico e artistico das pegas, indicando também que nao viu nada pare-
cido do género em museus publicos e colecdes privadas. Sugeriu ainda uma
pericia in situ para determinar o preco que deveria ser pago pelo governo do
Peru. Acompanhando a troca de correspondéncia entre os dois, sabemos que
a transacao ndo foi efetuada, mas Astete, que confessava estar vivendo pro-
blemas financeiros, continuava interessado na venda das pegas e pede, entdo,
a media¢do do amigo argentino junto as instituigdes de seu pais*.

Outro conjunto de cartas, desta vez trocadas entre Ernesto e o joalheiro
e colecionador Fritz Buck, também trata da compra de objetos indigenas
colecionados por particulares interessados em vendé-los para instituigdes.
Neste caso, trata-se da transagao em torno das Cole¢des Rada e Posnansky.
Ernesto aconselha o amigo sobre a venda, apontando a possibilidade desses
materiais se destinarem a instituigdes europeias:

Si el destino de su coleccion ha de ser salir de Bolivia, por no hallar
alli quien la aprecie y adquiera, debera o dispersarse en venta publica o
incorporarse a alguno o algunos museos en Europa. En cualquiera de esos
casos salve V. su obra de casi un cuarto de siglo publicando previamente
un catalogo en debida forma, que sirva para los estudiosos y conserve el
recuerdo del coleccionista®.

A ajuda de Ernesto recebe os agradecimentos de Buck, que acaba por
indicar também as suas atividades simultaneas — o colecionismo e 0s negdcios:

Cuanto entusiasmo me inspira su interés por mi actividad de coleccionista
y por mi coleccion reunida con tanto cariflo, paciencia y hasta sacrificios.
Es un verdadero estimulo los consejos contenidos en su carta de hacer un
Catalogo en debida forma y le diré que estoy compenetrado de la nece-
sidad absolutamente. — Sin embargo de mi intensiva labor como hombre

47 Possivelmente, Ernesto se referia a Arthur Posnansky e Luis Valcarcel. O primeiro, foi autor de Tihuanacu,
the Cradle of American Man. O segundo, foi um renomado indigenista peruano, dedicado a histéria do Peru
pré-colombiano. Carta de Ernesto Quesada a Antonio Gdmez Restrepo. 26 de margo de 1926. INSTITUTO
IBERO-AMERICANO. Bestand Ernesto Quesada. Nashlass Quesada 21 Ernesto Quesada briefe Allgemein.

48  Carta de (?) Astete a Ernesto Quesada. 19 de fevereiro de 1926. INSTITUTO IBERO-AMERICANO. Bestand
Ernesto Quesada. Nashlass Quesada 21 Ernesto Quesada briefe Allgemein; Carta de (?) Astete a Ernesto Que-
sada. 27 de maio de 1926. INSTITUTO IBERO-AMERICANO. Bestand Ernesto Quesada. Nashlass Quesada 21
Ernesto Quesada briefe Allgemein; Carta de [?] Astete a Ernesto Quesada. 23 de setembro de 1926. INSTITUTO
IBERO-AMERICANO. Bestand Ernesto Quesada. Nashlass Quesada 21 Ernesto Quesada briefe Allgemein.

49  Carta de Ernesto Quesada a Fritz Buck. 14 de junho de 1926. INSTITUTO IBERO-AMERICANO. Bestand
Ernesto Quesada. Nashlass Quesada 21 Ernesto Quesada briefe Allgemein.
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de negocios y la casi imposibilidad de conseguir tiempo libre, puedo
comunicar que la descripcion sistematica de las piezas de mi coleccion
ha principiado y sigue metodicamente y sin interrupcion.™

Ernesto ndo se furta a dar conselhos ao amigo sobre como elaborar um
bom catdlogo, enquanto Eleonor Deiters, que também se correspondia com
Buck, solicita a ele algumas fotos dos objetos, num claro indicio dos usos da
fotografia como maneira de fazer circular e dar a ver a cole¢do entre cole-
cionadores, agugando a curiosidade, a0 mesmo tempo em que permitia uma
avaliagdo e, quem sabe, a realiza¢ao de um bom negocio.

Aqui, vale chamar a atencdo para dois aspectos desse comércio letrado.
O primeiro deles diz respeito a certa diferenciacdo que intelectuais como os
Quesada buscavam fazer entre colecionistas como eles e aquelas pessoas
interessadas somente em ganhos materiais. Ao falar sobre suas atividades
como colecionador, Vicente procurava tirar delas qualquer vantagem ou prag-
matismo, apostando, antes, na constru¢cao da imagem de alguém que possuia
um olhar e um gosto para os objetos artisticos e do passado restrito a poucos.
Ao fim e ao cabo, dizia ele, seu prazer era estar envolto naquela atmosfera
de outros tempos trazida pelos objetos de sua colegao:

Confieso que, en mis horas solitarias, la contemplacion de tantas obras
de arte reunidas me producia un efecto sedante, despejaba la mas tenaces
preocupaciones y rejuvenecia mi espiritu: ese bafio vigorizante de arte me
infundia nuevas forzas, llendindome de sana alegria. Forzabame entonces
a leer y releer obras sobre dicho arte, a empaparme en las condiciones
de vida de siglos pasados y mi imaginacion me transportaba a otras
épocas, olvidando momentaneamente lo presente y haciéndome revivir
la existencia esplendorosa de otros tempos. [...] Por lo demas, debo
confesar que, al gastar en ello [na cole¢do] mas quizas de lo prudente,
jamas pensé en una posible valorizacion con el correr de los afios sino
que ingenuamente cedi al placer de hermosearme la vida, decorando
mi soledad con aquellos objetos de arte y proporcionandome asi una
nobilisima satisfaccion’'.

Consideramos o trecho acima especialmente interessante, pois, no esforgo
de construcdo de um estatuto “superior” para este colecionismo desinteressado,
esbocava-se ali uma justificativa para o ato colecionista que expressava um
olhar sobre o passado, afinal, os objetos selecionados de outros tempos, além
de uma forma de driblar a soliddo, serviam ao embelezamento da vida. Mas
o esforco de constituicdo de uma cole¢ao nao poderia se resumir a este fim

50  Carta de Fritz Buck a Ernesto Quesada. 6 de agosto de 1926. INSTITUTO IBERO-AMERICANO. Bestand
Ernesto Quesada. Nashlass Quesada 21 Ernesto Quesada briefe Allgemein.
51 QUESADA, Vicente. La casa del abuelo en Madrid. Buenos Aires: Imprenta de la Universidad, 1926. p. 44, 53.
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tdo pessoal, e Vicente sabia disso. Assim, ele também construiu uma leitura
da pratica colecionista como uma espécie de sacrificio patridtico que justifi-
cava todo o seu interesse em que, um dia, como um ato de reconhecimento, o
conjunto de seus materiais fossem incorporados a algum museu de seu pais:

Cuantas veces he tenido remordimientos por haber adquirido las colec-
ciones que poseo, cuando lo practico en la vida diplomatica es vivir como
bohemio, sin radicarse en el hogar para constituir en ¢l templo honesto
del vivir artistico! Si fuera posible borrar los hechos, mis colecciones no
se habrian formado, porque hoy me preocupan al pensar en la manera de
transportarlas y colocarlas en mi pais! Y luego, comienza a esfumarze mi
ensuefio de que sirvan de base a algin museo nacional de belas artes [...]*%.

O segundo elemento para o qual gostariamos de chamar a atencao refe-
re-se ao duplo movimento de circulacio dessas colegdes: da Europa para a
América e da América para a Europa. Se, no conjunto de cartas que trocou
com seus amigos colecionadores em meados da década de 1920, Ernesto
apontava para o interesse do mercado europeu em relacao a objetos referentes
as culturas indigenas americanas, duas décadas antes, Vicente apontava para
a necessidade dos museus do Novo Mundo adquirirem a produg¢do artistica
europeia, acionando para isso o argumento do desenvolvimento e do melho-
ramento do gosto pela populagao das novas nagdes:

Admirando esas obras de arte se despierta el gusto artistico [...]. Ese
gusto artistico no es ni puede ser americano, por el medio ambiente en que
alli se vive, dada la falta de objetos que afinen el gusto y que eleven las
ideas estéticas. [...] Mientras tanto, las naciones nuevas, como la nuestra,
carecen de esos medios de ensefianza, porque los museos que se estan
formando no encuentran atn preparado el gusto popular para admirarlos®.

Meios de ensino e de formagao de um publico. Este parece ser o sentido
que Vicente Quesada dava a cole¢des como a sua a partir do momento em que
migrariam da sua residéncia para o espago aberto de um museu. Ha ai ndo so6
uma clara fung@o pedagogica desses espagos de saber e de suas colegoes, como
também um olhar marcado por aquilo que faltava as nagcdes americanas — faltava
gosto, faltavam grandes obras. Esse gosto ndo ¢, nem poderia ser americano, pois
faltaria aos povos desse espaco um certo passado, o mesmo que foi capaz de fazer
dos italianos e dos espanhois povos tdo artisticos®. Sob o olhar do exotismo, o
passado das culturas americanas interessaria muito mais ao mercado europeu.

52 QUESADA, Vicente. La casa del abuelo en Madrid. Buenos Aires: Imprenta de la Universidad, 1926. p. 78.
53  QUESADA, Vicente. La casa del abuelo en Madrid. Buenos Aires: Imprenta de la Universidad, 1926. p. 76-77.
54 QUESADA, Vicente. La casa del abuelo en Madrid. Buenos Aires: Imprenta de la Universidad, 1926. p. 49.
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Um desvio de percurso? Algumas palavras finais

Como vimos, o desejo de Vicente Quesada, como de muitos outros cole-
cionistas, era o de que a cole¢do que alimentou durante toda a sua vida nao
sO0 se mantivesse completa apos a sua morte, como também terminasse em
uma instituicao publica. Estava em jogo nesse plano, claro, o cuidado com
um trabalho de anos e a percepcao do valor histdrico e artistico dos mate-
riais, assim como a preocupagdao com a memoria pessoal e familiar. Mas
os planos ndo se concretizaram dessa forma. Até o momento, nao temos
informacgdes sobre o que aconteceu com seus moveis e objetos de arte, mas
a histdria da biblioteca Quesada ja foi parcialmente mencionada neste texto:
como herdeiro cioso da memoria do pai (e de sua propria), Ernesto, sabedor
do desinteresse do governo argentino pela colecdo, procurou compradores
no exterior. Os materiais despertaram a atengao de Oliveira Lima, que, tendo
visitado a biblioteca quando de sua viagem a Argentina, ficou maravilhado
com o que viu, caracterizando-a como “suntuosa”, propondo, ao que parece,
articular o envio dela para a Catholic University of America, em Washington
(SILVEIRA, 2018, p. 304). Entretanto, a negociacdo ndo foi a frente™ e,
fazendo jus a vinculag@o que Ernesto estabeleceu com a cultura germanica
ao longo da vida, a colecdo acabou sendo adquirida pelo Estado Prussiano,
dando inicio a uma institui¢ao cujo foco sdo os estudos sobre o mundo ibé-
rico e latino-americano. A biblioteca com seus livros e o arquivo historico da
familia permaneceu guardada por alguns anos e ja estava na Alemanha durante
o periodo da II Guerra Mundial, sofrendo também com os bombardeios que
acometeu a cidade de Berlim durante o conflito. De acordo com informagoes
do site do Instituto Ibero-Americano, cerca de 40 mil volumes se perderam
em fungdo dos ataques aéreos e combates™.

Ao abordar, ainda que de forma lacunar, a constituicdo da Colecao Que-
sada, estamos lidando com intelectuais que circularam para além das fronteiras
nacionais, estabelecendo nao apenas contatos entre si, como também uma
efetiva troca de informagdes, modelos institucionais, objetos, livros e docu-
mentos que, em parte, foram destinados a abastecer as bibliotecas e museus,
ou mesmo outras cole¢des particulares, em outros paises. Vale ressaltar ainda
o papel dos Estados Nacionais nesse movimento de transferéncias culturais, na
medida em que estamos lidando com letrados que ocupavam postos publicos,

55 Em sua tese de doutorado, Mariana Silveira trabalhou com a correspondéncia passiva de Oliveira Lima.
A autora cita uma carta que Ernesto remeteu ao intelectual brasileiro em 1925, comentando sobre a pos-
sibilidade de envio da sua biblioteca para Washington. Entretanto, uma circunstancia de carater pessoal
preocupava Ernesto, que era o fato de ser casado em segundas nlpcias sem ter oficializado a separagéo
em relagdo a sua 12 esposa. Tal situagdo “lhe causava temor em aceitar um convite de uma universidade
confessional”, de acordo com Silveira (2018, p. 305).

56 Disponivel em: https://www.iai.spk-berlin.de/es/el-iai/historia-del-iai.ntml. Acesso em: jul. 2020.
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seja como diretores de museus e bibliotecas, diplomatas ou professores (como
era o caso de Ernesto) — as vezes, inclusive, acumulando essas fungdes. Em
outras palavras, essas transferéncias culturais entre regides nos permitem
repensar o papel do Estado e sua atuacao (na figura de seus funcionarios)
como organizador da memoria, subsidiando colec¢des, assim como a compra
e venda de documentos e viagens em busca de materiais ¢ modelos institu-
cionais. Algo muito proximo aquilo que Paulo Knauss (2001) denominou
“colecionismo de estado”, que ndo s6 coexistia com o colecionismo privado,
como também estabelecia com ele uma ligacao por vezes tensa, por vezes de
profunda correlagao.

Por fim, gostariamos de apontar que colegcdes como essa nos permitem
voltar o nosso olhar as multiplas formas a partir das quais uma sociedade se
relaciona com seu passado. Quanto a isto, e como forma de concluir este texto,
tomamos de empréstimo uma reflexao desenvolvida por Alba Patricia Cardona
Zaluaga (2013, p. 128-129). De acordo com esta autora, nds historiadores nos
acostumamos a um estudo do passado “despojado de toda matéria e de toda
forma”; como se sobre nosso saber nao incidissem “formas materiais, deman-
das de mercado e condicionantes politicos e culturais”. A pratica colecionista
pressupde uma espécie de montagem desse passado, e esta caracteristica €, a
nosso ver, um de seus aspectos mais interessantes.
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NO MEIO DO CAMINHO TINHA
UMA VITRINE: a escrita de Gustavo
Barroso no Museu Historico Nacional

Aline Montenegro Magalhdes
Francisco Régis Lopes Ramos

Introducio

O que se dizia, o que se escrevia no Museu Historico Nacional em seus
primeiros anos de existéncia? Que narrativas se produzia ali com objetos
dentro de vitrines ou dispostos em diferentes espagos das galerias e com
palavras escritas em etiquetas ou gravadas em placas? O que Gustavo Bar-
roso procurava contar sobre a historia nacional, entre as paredes espessas
e as grandes arcadas do complexo arquitetonico da Ponta do Calabougo?
E que concepcao de historia estava em jogo nesse exercicio de dizer sobre
o Brasil em sua “propria casa”? — sim, porque na década de 1930 Gustavo
Barroso reivindicou o titulo de “Casa do Brasil” para o museu que dirigia.
O que cabia e o que ndo encontrava lugar nessa escrita? Essas perguntas
mobilizam o exercicio de analise que aqui realizamos com base em duas
fotografias de diferentes espagos, registradas em suportes de informagao
distintos e em diferentes momentos da instituicdo. Nos interessa identi-
ficar o jogo entre dar-se a ver e ocultar-se dos objetos, em contraponto a
palavra que se expde para dizer sobre o artefato e aquela que nem chega
a ser escrita, num jogo de evidenciamentos e silenciamentos (TROUIL-
LOT, 2016) que marca a violéncia da linguagem ¢ a linguagem da violéncia
(CERTEAU, 2012) impressas no processo de constru¢cdo do passado entre
memorias e esquecimentos.

Nessa perspectiva, procuramos compreender os pilares epistemologicos
de uma producao situada na encruzilhada de saberes e tradi¢des, nas fronteiras
disciplinares que, a primeira vista podem parecer fragmentadas e desconexas,
mas que dao todo sentido ao e constituem o discurso de autoridade barroseano.

Vitrines para (n2o) ver, palavras para (nfo) ler
A fotografia ¢ em preto e branco, mas nem tanto. Ha o sépia, exatamente

na cor que s6 o tempo pode fabricar, com sua indecisdo cartografica. Imprecisa
por natureza, essa cor por acréscimo ora se expande mais ou menos por igual,
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em camada imperiosa e irreversivel, ora cria pontos e manchas ao sabor da
humidade e de outras condigdes. Preto, branco e sépia. Eis a primeira descri-
¢do, abstrata por natureza, pois nada diz a ndo ser que se trata de uma imagem
marcada pelo tempo. Mas, sem essa generalidade, ndo seria correto comecgar.
De inicio, € logo preciso indicar que se trata de uma “fotografia antiga”. Dito
isso, podemos dizer que, mesmo levando em conta os limites técnicos desse
“antigo”, a fotografia ¢ impotente para revelar aquilo que mais importa: a
grande quantidade de objetos dados a ver.

Os objetos sao dados a ver, isso ndo se pode negar, mas apenas alguns
ndo sao vistos, ndo apenas por um “limite técnico”, mas em funcao dos luga-
res onde foram depositados: as vitrines de um museu. Trata-se de fotografia
publicada em 1924, que ja ha algum tempo vem nos chamando a atengao
exatamente por conta dessa impoténcia de seu intuito original. O registro, que
¢ seu intuito explicito, quase ndo chega a registrar. O registro falha.

Imagem 1 — “Sala dos Tropheus” do Museu Historico Nacional

Fonte: Barroso (1924).

A fotografia falha. Mas como dizer isso hoje? Nao seria exigir demais?
Talvez. Mas quando essa imagem ¢ vista como parte de uma série, ndo sera
inadequado concluir que a falha, de alguma maneira, foi percebida e, de alguma
maneira houve a busca de uma solucdo. Qual solugdo? A solucdo de dar a ver.
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Imagens 1, 2, 3 e 4 — “Sala dos Tropheus”, “Sala Osério” e duas
tomadas da Sala dos Thronos” do Museu Histérico Nacional

Sala Osorio

Sala dos Trophéos

Uma parte da Sala dos Thronos

Fonte: Barroso (1924).

A fotografia falha. Mas, como nao poderia falhar? Nas vitrines, os objetos
desaparecem, ou pelo menos tendem a desaparecer. A vitrine que protege e
sacraliza os objetos acaba jogando-os na quase invisibilidade. O reflexo do
vidro, obviamente causado pelo desequilibrio entre a luz de dentro e a de fora,
parece dizer mais sobre o fora do que o dentro. As janelas aparecem refletidas
no vidro. O vidro assume a condi¢do de espelho. O visitante, a depender da
hora do dia, podera se ver refletido. Mas o visitante podera mudar o angulo
de visdo e buscar o que estd para além da sua imagem, algo que ndo seria
possivel para o fotografo. A solugdo foi abrir a vitrine, como se nota na tltima
fotografia, que exibe um trono.

O relicario teve que ser aberto. Abertura, em nome do catalogo e do
sagrado. Sagrado que, logo depois, seria novamente resguardado no seu
continente de vidro e madeira (fazia parte do jogo). O trono, para vé-lo
mais nitidamente, s6 no catadlogo. Catdlogo que dava a ver o sagrado livre
do vidro. Vidro que ajudava compor no trono a sacralidade que se desejava.
Desejo que, por sua vez, poderia ser grande ou pequeno, a depender da sede
de passado que se tinha ou se deixava de ter. Afinal, o desejo de passado
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do diretor do museu, que organizou o museu e o catalogo, ndo pode ser
uma medida para se imaginar o desejo dos visitantes. O desejo dele, além
de ter sido registrado no catalogo, ou exatamente por isso, pretendia ser
maior e melhor. Sendo “dele”, o passado que ele viveu pessoalmente, ou
tinha ao alcance das maos através do acervo, ndo poderia ser nada menos do
que o maior ¢ o melhor. Maior ou melhor do que o seu, ele jamais admitiu
(também fazia parte do jogo, no caso o jogo dos letrados envolvidos com
algum tipo de defesa patria, seja na historia, na literatura, nas artes, ou em
tudo isso a0 mesmo tempo). E o que se pode depreender pelos catalogos
que ele organizou, pelos livros que ele publicou, e pelo museu que ele
fundou e estruturou.

Além disso, ou também por isso, 0 que me chama a atencdo na primeira
fotografia ¢ algo que, em menor intensidade se nota em todas as outras: figu-
ras brancas, como se fossem fantasmas mais ou menos geométricos. Nao da
para ver, mas sdo as legendas de identificacdo, ressaltadas pelo jogo de claro
e escuro, 0 mesmo jogo que esconde os objetos atras do vidro. O que estava
escrito nelas? Nao se sabe muito bem, a ndo ser por analogias com o inventario
que existe no catalogo de 1924, onde as fotos se encontram. Mas, por meio
de outros registros do Museu Historico Nacional, ¢ possivel imaginar como
essas legendas funcionavam.

A fotografia, nesse sentido, parece assumir duas fungdes no catalogo:
ilustrar a longa lista dos objetos ali expostos, o inventario, que acompanha
a imagem, e convidar o leitor para visualizar o que estava listado, mas invi-
siveis na foto por estarem dentro de vitrines. O papel da foto, portanto, ¢ de
exposicao e ocultacdo ao mesmo tempo. Como exemplo desse jogo para (nao)
ser visto, vale a pena citar o caso de uma legenda riscada.

No inicio de 1942, uma informac¢do do Museu Historico Nacional foi
questionada. Nao era uma informacao propriamente administrativa. Nao era,
por exemplo, prestacdo de contas, relatério de atividades, nem documento de
aquisicao ou perda de acervo. O que foi questionado estava numa placa de
exposicao: “Oratdrio, estilo barroco, com imagens de pedra-sabao. Trabalho de
santeiros de Minas no século XVIII”. Alguém riscou de lapis “pedra-sabao” e
em cima escreveu “pedra-jaspe”. Flagrado, o visitante teve que se justificar. E
explicou, para um funcionario do museu, que duas etiquetas estavam erradas,
e que ele apenas havia corrigido o erro. Ou, para ser mais preciso, dois erros.
“Aquele material em que o artista esculpira as figuras”, ele argumentou, “nao
era pedra-sabdo, mas pedra-jaspe”. “Demais”, ele garantiu, “o trabalho era
portugués e ndo mineiro”.

Isso seria um caso sem relevo, solto entre muitos outros que fazem o
cotidiano de um museu. Mas o que seria apenas mais um fato se tornou parte
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de um acontecimento maior. Tudo por obra e graca de Gustavo Barroso.
Ofendido e ressentido, ele decidiu publicar o artigo “Oratorios coloniais”,
no volume dois dos Anais do Museu Historico Nacional (1941, p. 341-344).
Exatamente para se contrapor a ousadia do visitante.

“Ao entrar na Sala D. Jodo VI, no Museu Historico Nacional, o visitante
depara dois oratorios de madeira, em estilo barroco, prateados e coloridos,
com imagens esculpidas em pedra, de cor ligeiramente amarelada” — assim
Gustavo Barroso inicia seu artigo. “Um dos oratdrios”, ele explica, “¢ bastante
grande e contém todas as cenas da vida de Cristo em suas varias divisdes,
representadas por grupos de estatuetas, desde a Natividade até a Paixao”. O
outro, de tamanho menor, “mostra o Presépio e o Calvario”. Detalhe: “Ambos
se abrem pela parte de tras e permitem a retirada das imagens. Nos dois pre-
sépios ha o peixe simbolico do Cristianismo primitivo oculto em pequeno
desvao” (BARROSO, 1941, p. 341). Desta rapida e rigorosa descri¢ao dos
santos, Gustavo Barroso parte para o principal: a etiqueta violada.

“As corrigendas do censor improvisado, que ndo trepidou em estragar
com seu lapis o material do Museu Historico, sdo erros de palmatoria” —
conclui o diretor, avisando que seu museu nao faz legendas a toa: “Quando a
Diretoria do Museu classifica um objeto fa-lo com estudo e cuidado tais que
esta sempre armada para esmagar os criticos de ultima hora”. A arma, nesse
caso, ¢ a palavra. A estratégia da luta segue o modelo da retdrica que nutria
os querelantes do mundo letrado: citar outros autores. Parte da legitimidade
vinha da referéncia. Nunca apenas uma, mas sempre uma série. Um autor
atras do outro, como se cada um confirmasse o precedente e criasse uma
sequéncia inatingivel. Por exemplo: “O eminente Charles Barbot, no seu livro
técnico Traité dés Pierres Précieuses”, ou “Rui de Lima e Silva, autoridade
em mineralogia, e o professor Valdemiro Potsch, no seu livro Elementos de
Mineralogia e Geologia” (BARROSO, 1941, p. 341-342).

Adiante, a arma continuara sendo o texto, mas nao de origem bibliogra-
fica, e sim oficial: “Para esmagar de vez o riscador de etiquetas do Museu,
pedi a Diretoria do Museu Nacional de Histoéria Natural, pela sua Divisao de
Geologia e Mineralogia, o exame do material dos dois oratdrios”. O parecer
saiu pelas maos de R. O. Freitas: “A escultura de arte religiosa, [...] trazida
a exame na Divisdo de Geologia e Mineralogia, ¢ talhada sobre o esteatito
vulgarmente conhecido por pedra-sabdo, rocha cujo mineral essencial € o
talco (42 Mg 4 (Si 3) (5H 20)” (BARROSO, 1941, p. 343). E assim continua
o autor, detalhando e esmiugando. Aprofundando e esticando a escrita.

Letra versus letra, em nome do objeto. E seria interessante saber em que
sentido tal maneira de conduzir a escrita produziria — ou ndo — o enfado que
hoje produz, mesmo naqueles que estdo interessados no assunto (como € o
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nosso caso e certamente sera o caso de boa parte dos leitores atuais). A questao
assim posta nao € um despropdsito, pois ndo ha duvida sobre o conhecimento
que Gustavo Barroso tinha a respeito da necessidade de certos artificios para
atrair o leitor e fazé-lo continuar na leitura. Isso nos faz imaginar que o texto
tinha destinatarios mais especificos: os visitantes que, de alguma forma, que-
riam saber mais do que o diretor do museu.

Resolvida a primeira parte, vem a segunda, quer dizer, a procedéncia
das imagens, que segundo o visitante eram de Portugal. Vem, entdo, mais um
rosario de informagdes, tudo a partir de um pormenor: a existéncia, nos dois
oratorios, de imagens de Sao José de Botas. Dai ¢ que Gustavo Barroso vai
dar o golpe final da luta.

Primeiro, ele deixa claro que conhece Portugal. Depois, ele também
deixa claro que conhece as cidades de Portugal, como Evora, Alcobaca,
Coimbra, Guimaraes. E, para encerrar, ele deixa ainda mais claro que
conhece detalhes e recantos de Portugal, como: a “sacristia do imenso mos-
teiro de Alcobaga”; o Museu Machado de Castro e a “Capela da Universi-
dade”, em Coimbra; o Museu Alberto Sampaio, em Guimaraes: a Igreja de
Séo Francisco de Assis, em Evora. Em todos esses lugares, ele destaca que
viu um Sao José de Botas.

Depois, ele deixa ainda mais claro que conhece o Brasil. Minas Gerais,
por exemplo. L4, “S. José aparece quase sempre botas”. Explicagdo: “Natu-
ralmente, os velhos santeiros de Minas Gerais copiaram suas imagens dos
modelos portugueses, em que as botas de viagem do santo apareciam, ¢ a
tradicdo se perpetuou. Nada mais simples e mais claro”. Conclusao: “O estudo
e a classificacao dos dois oratorios coloniais do Museu Historico estdo cons-
cienciosamente e trabalhosamente realizados de maneira a desafiar qualquer
critico apressado de obra feita” (BARROSO, 1941, p. 344).

Pelo artigo, ndo se sabe quem ¢ o tal “critico apressado”. Talvez por
melindres no jogo politico, Gustavo Barroso mostrou o pecado, mas omitiu
o pecador. Isso ndo quer dizer que a omissao tenha sido completa. Na docu-
mentagao interna do Museu Histoérico Nacional, foi arquivada a copia de uma
carta que, além de documentar o crime e o criminoso, evidencia como Gustavo
Barroso assumia o papel de autor do museu, pronto para vigiar e punir aqueles
que questionassem a autoria através da qual ele se fazia um participante das
disputas pelo uso do passado.

Primeiro e ao centro, o Brasdo da Republica encimando a identificagdo
“Ministério da Educacdo e Saude”. Abaixo, em letra maior: “Museu Historico
Nacional”. Abaixo e ao lado esquerdo: “Rio de Janeiro, D.F./ Em 26 de maio
de 1942”. Mais abaixo e ao lado direito, o destinatario: “Sr. Dr. Vicente de
Andrade Racioppi”.
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No dia 8 de maio do ano corrente, o servente deste Museu, Walter Gon-
calves Ribeiro, surpreendeu o sr. riscando com um lapis duas etiquetas de
objetos expostos na Sala D. Jodo VI. Comunicado o fato ao Dr. Joaquim
Menezes de Oliva, chefe da 1*. Secdo, fez este vir o sr. a sua presenca e
estranhou o seu procedimento, em verdade indigno dum visitante bem-
-educado. Como explicacdo do ato praticado, o sr. declarou ao chefe da
referida secdo que riscara as etiquetas por estarem erradas. Analisemos,
pois, os fundamentos da sua alegagdo. (BARROSO, 1942, p. 1).

A analise que ai se segue ¢ uma espécie de um resumo (ou uma versao
preliminar) do ja mencionado artigo de Gustavo Barroso. Dados, pareceres
técnicos, citagdes bibliograficas, debate com certos autores, erudi¢ao pessoal
do diretor, tudo isso, portanto, se repete. A diferenca esta na reprimenda. Na
carta, a reprimenda € oficial, mas se torna mais pessoal. Por exemplo:

Esta diretoria ndo reconhece no sr. nenhuma autoridade ¢ nenhuma compe-
téncia para emendar as etiquetas dos objetos por ela catalogados e expostos
ao publico. Nem no sr. nem em nenhum visitante do Museu Historico.
Se por acaso o sr. tivesse duvidas sobre uma etiqueta, devia dirigir-se a
um funcionario, ao proprio diretor, expondo-se, que seria atendido com
urbanidade e escutado com toda a atencdo. Entretanto, ao advertir-lhe o
vigia que ndo podia riscar as etiquetas a lapis, o sr. retrucou-lhe que nos
disticos da entrada estava escrito que ndo se podia tocar nos objetos, mas
ndo que ndo se pudessem cancelar dizeres errados... Erros cometeu o sr.
metendo-se a criticar o de que ndo entende. A classificagdo do Museu
Historico, feita pelo seu Diretor, esta certa. As imagens sdo na verdade de
pedra-sabao e ndo de pedra-jaspe (BARROSO, 1942, p.1-2).

No decorrer desta carta e do artigo ha pouco citado, a escrita de Gustavo
Barroso ¢ belicosa e criteriosa. Nao difere daquilo que ele vinha escrevendo
em livros e jornais. Isso, numa perspectiva geral. Mas ¢ preciso observar que
a escrita tem especificidades e dinamicas proprias. Nos Anais, 0 jogo € mais
publico — sem deixar, ¢ claro, de ter motivagdes pessoais. Na carta, o carater
¢ mais pessoal — sem deixar, € claro, de ter motivagdes institucionais.

Em outros termos, a carta ¢ oficial e magistral: abaixo do Brasao da
Republica, Gustavo Barroso exerce seu ministério, com autoridade profes-
soral e pessoal para dizer algo como um ndo faca mais isso. Ele ¢ didatico e
terapéutico, literalmente e a0 mesmo tempo: “... espero que a li¢do lhe seja
proveitosa para o futuro, de modo a evitar que o sr. pretensiosamente gatafunhe
as etiquetas dos museus que visite”.

Apesar de oficial e magistral, ou talvez exatamente por isso, a escrita
assinada e enderegada ¢ também uma escrita autoral e, portanto, pessoal. Aos
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olhos de hoje, essa tensdo entre publico e privado parece aumentar quando
se percebe que Vicente Racioppi ndo era um desconhecido, nem no meio dos
intelectuais que passaram a defender o “patrimonio nacional’” e muito menos
no campo de amigos (e inimigos) de Gustavo Barroso.

Vicente Racioppi era advogado e diretor/fundador do Instituto Historico
de Ouro Preto. Criado em 1931, o Instituto passou a funcionar num edifi-
cio do poder publico federal, a casa onde residira o poeta Tomas Antonio
Gonzaga (detalhe: o escritorio de advocacia de Racioppi também comecou
a funcionar no mesmo lugar). Em 1935, Racioppi solicitou a Inspetoria de
Monumentos Nacionais mais verba do que o previsto para a conservagao do
espacgo. Gustavo Barroso, que era o diretor da Inspetoria, negou o pedido
(MAGALHAES, 2004, p. 107).

No centro da cidade do Rio de Janeiro, mais precisamente na loja de
antiguidades de Francisco Marques dos Santos, reuniam-se, como era de se
esperar, colecionadores de algum tipo de raridade, como livros, fotografias,
moedas, méveis, medalhas ou qualquer objeto de valor memoravel. O grupo
existiu entre 1929 até meados da década de 1950. E nao se sabe quem passou
a chama-lo de “Arca dos Jacarandéas”. O que se sabe ¢ que 0 nome pegou,
até porque os participantes — na medida em que exibiam raridades de cole-
¢do e de erudicdo — gostaram de se sentir constituidos por uma madeira
nobre e veneravel. Gustavo Barroso e Vicente Racioppi faziam parte do grupo
(LENZI, 2013, p. 23).

Embora nao tenha sido corriqueiro na administragdo de Gustavo Barroso,
embora talvez possa até aparecer como excecao da regra que ditava a reve-
réncia que o museu queria despertar, a escrita de Vicente Racioppi cortando e
corrigindo a escrita de Gustavo Barroso ¢ uma escrita exemplar. E um exemplo
do conjunto escriturario com o qual o Museu Historico Nacional se dava a
ver. Nao bastava o acervo exibido. Sem a palavra, o objeto ficava mudo. Era
preciso fazé-lo falar. Ele, o objeto, era obrigado a falar.

Aparentemente, Sade ¢ censurado duas vezes: quando se proibe, de uma
ou da outra forma, a venda dos seus livros, quando se declara que ele é
aborrecido, ilegivel. Todavia, a verdadeira censura, a censura profunda,
nao consiste em proibir (em cortar, suprimir, difamar), mas em alimentar
abusivamente, em manter, em reter, em abafar, em iludir com estereotipos
(intelectuais, romanescos, erdticos), em oferecer apenas a consagrada
palavra dos outros, a matéria repetida da opinido corrente. O verdadeiro
instrumento da censura nao ¢ a policia, ¢ a endoxa. Assim como uma
lingua se define melhor por aquilo que obriga a dizer (as suas rubricas
obrigatdrias) que por aquilo que proibe (as suas regras retdricas), também
a censura social ndo consiste em impedir, mas em obrigar a falar (BAR-
THES, 1979, p. 126).
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Entre o dentro e o fora

Imagem 5 — Sala Anténio Prado Junior, depois nomeada
Luis Gama. Museu Histérico Nacional

Fonte: Barroso (1930).

A fotografia da “Sala Antonio Prado Jinior” ocupa metade de uma
das paginas da revista Selecta, de 28 de maio de 1930, ilustrando uma
reportagem de Gustavo Barroso chamada “Lembrancas da escravidao”, da
série “Reliquias Brasileiras”, que passou a ocupar o periodico entre 1929
e 1930. Esta série tinha por principal caracteristica a divulgacdo do Museu
Historico Nacional, seu acervo e suas galerias. Fomentava, assim, o que
Gustavo Barroso denominou de “Culto da Saudade”’, em tempos de perda
e de apagamento de referenciais do passado, numa adequagdo dos centros
urbanos aos padrdes de beleza e modernidade ditados pelas metropo-
les europeias.

Revistas ilustradas, como a Selecta, ndo apenas divulgavam entusiasti-
camente essas transformacdes, construindo a imagem de um Brasil no rumo
do progresso, estampada em intimeras fotografias (OLIVEIRA, 2003), mas
também expunham um tom de nostalgia e ressentimento pela sensagdo de
perda do passado, em artigos e cronicas de intelectuais como Gustavo Barroso.

57  Titulo de artigo escrito por Gustavo Barroso, sob o pseudénimo de Jodo do Norte, publicado no Jornal do
Comércio, em 22 de dezembro de 1912. Republicado em Anais do Museu Histérico Nacional, 1997, p. 32-34.
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A série “Reliquias Brasileiras” consistia em um espaco de dialogo com o
passado na revista, como uma possibilidade de contato com seus vestigios
preservados no MHN. Com essa “propaganda”, Barroso procurava construir
junto aos seus leitores o habito de visitar museus, em especial aquele que ele
chamava de Casa do Brasil, como parte dos “comportamentos tidos como
necessarios para se tornar um bom cidadao [...] modelos a serem copiados e
exemplos a serem seguidos” (MAUAD, 2005, p.152-153).

A “Sala Antonio Prado Junior” foi assim denominada ndo apenas em
homenagem ao entdo prefeito da cidade do Rio de Janeiro, Distrito Federal
(1926-1930), mas também a seu pai, o Conselheiro Antonio da Silva Prado
que integrou o Gabinete de Jodo Alfredo, autor do projeto da Lei Aurea,
falecido em 1929. Nao era propriamente uma sala, mas sim um pequeno
hall, area de passagem, constituida com o aproveitamento de uma parede a
direita e um espago embaixo da escada que da acesso ao primeiro andar, a
esquerda e a frente.

Voltando a fotografia... foi registrada de uma porta que liga o hall ao
Patio Epitacio Pessoa, mais conhecido como “dos Canhdes”. Os poucos obje-
tos que se dao a ver aos leitores da revista sdo os que aparecem fora das
vitrines, como os quadros na parede, com destaque para a placa em alusdo a
Aboli¢ao da escravidao no Ceard em 1884, localizada a frente de quem entra,
acima da vitrine, motivo de orgulho do entdo diretor cearense.

Também fora das vitrines e pousados: a direita, uma escultura que ndo
conseguimos identificar, ocupando o espaco entre uma vitrine e outra, che-
gando quase ao teto da sala, que sdo os lances da escada de madeira que leva ao
primeiro andar do prédio. A frente dessa escultura, uma menor, no chdo, com
um metro e dez de altura, que hoje sabemos tratar-se de “Maria Cambinda”,
uma mascara, uma boneca a qual foi colocado um suporte de madeira para
que pudesse ficar de pé, uma vez que seu uso original era junto ao corpo de
algum brincante ligado a Irmandade de Nossa Senhora do Rosério dos Pretos
de Ouro Preto (MAGALHAES; PALAZZI, 2019). A esquerda, mais ao fundo
e também no chdo, se avista um grande tambor, o Caxambu, e sobre ele um
tambor menor. Tanto o Caxambu quanto a Maria Cambinda foram doados na
mesma ocasido, em 1928, pelo entdo juiz da [Irmandade ouropretana, Odorico
Neves, quando Barroso inspecionava obras de restauracdo da Igreja de Nossa
Senhora do Rosario dos Pretos, a servigo do governo do estado de Minas
Gerais, sob a gestdo do Presidente Antonio Carlos. Pelo que ¢ possivel ver
na fotografia, os objetos ndo mereceram protecao alguma de vitrines, nem ao
menos um suporte para eleva-los a altura do olhar. Foram expostos ao alcance
de maos e pés dos visitantes, e sem uma etiqueta de identificacdo. Estariam
ali provisoriamente? Nao duvido que alguma pessoa distraida, tentando olhar
os objetos dentro da vitrine, tenha tropegado na boneca de madeira.
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No texto que acompanha a imagem ¢ perceptivel o desconforto de Bar-
roso ao abordar o tema da escravidao, por ndo corresponder ao passado que
se apresentava glorioso e civilizado nas paginas da se¢@o e nas galerias do
museu. Talvez a presenca de uma sala com objetos relativos a esse passado
obrigasse o autor a dizer a respeito.

A escravidao foi um fato de tal relevancia na vida brasileira que ndo pode
ser esquecido nem apagado. No estudo do nosso passado temos de contar
com ele e se sua duragdo fez com que nos acoimassem de escravocratas,
a culpa nao foi propriamente da na¢do em si, mas das circunstancias que
envolveram o seu nascimento, o seu crescimento ¢ a sua libertagdo. Enfim,
a mancha foi de todo lavada pela lei de 13 de maio e a auséncia de pre-
conceitos de cor e raca fundiu ja na mesma comunhio de pensamento e
ideal os brasileiros de todos os matizes (BARROSO, 1930, grifo nosso).

Aliado ao desconforto da obrigacdo de “ndo esquecer e nem apagar” o
passado escravista, portanto de dizer sobre ele, percebe-se o esfor¢o em des-
responsabilizar a “nacdo”, desculpando-a em nome das “circunstancias” que
criaram e perpetuaram a escravidao no Brasil. A linguagem torna-se ainda mais
violenta (CERTEAU, 2012, p. 93) quando sua inteng¢do ¢ pacificar, negando
as tensodes do preconceito racial e afirmando uma harmonia social entre “os
brasileiros de todos os matizes”. Essa ideia de harmonia estaria fundamen-
tada em dois pilares. O primeiro, seria o violento processo de “miscigenac¢ao
contra o pluralismo” sobre o qual escreve o antropdlogo Kabengele Munanga
(2019, p. 85). Trata-se de um processo de homogeneizagao racial e cultural de
carater pacificador, no qual os diferentes grupos étnicos que compdem essa
“comunidade imaginada” perdem suas cores ¢ suas especificidades culturais,
passando a formar um tinico corpo social de supremacia branca e europeia.

O segundo estaria na perpetuagao da domesticagdo das relagdes estabe-
lecidas no tempo da escravidao, a exemplo da lembranca do ex-escravizado
Ledo Domingos da Costa, sobre o 13 de maio, conhecido por ele como “o
dia da liberdade™:

[...]meu ‘sinho’, dr. Domingos Figueira de Andrade. Era um bom homem
[...] quando foram avisa-lo de que havia rompido a liberdade. Chamou-nos
todos ao patio e disse: —Meus filhos, de hoje em diante nos todos somos
irmaos com irmaos. Vocés querem ficar comigo? Dou ‘doutor’ para tratar de
vocés quando ficarem doentes, dou casa, comida. Querem’ — Quero! Respon-
demos todos. E eu também fiquei. (REVISTA DA SEMANA, 1947, p. 19).

O que mudou efetivamente na vida de seu Ledo apds a assinatura da
Lei Aurea? Afinal de contas além de ter permanecido a servigo de seu antigo
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senhor, nao foi, por isso, digno de receber um salario, numa clara reprodugao
das relagdes de trabalho definidas pela colonialidade e pela hierarquizagao
social pautada na ideia de raca, segundo a qual ao negro caberia a servidao
nao remunerada (QUIJANO, 2005. p. 109-110). Liberto pela lei, aprisionado
a dependéncia pela sobrevivéncia. Deveria, inclusive, ser grato pela benevo-
l1éncia de seu ex-senhor que, domesticando as relagdes, passa a condig¢ao de
“irmao” para perpetuar a submissao do “outro”.

Em outra parte do texto da reportagem, dedicada a descrigao da sala e
seu acervo, nos deparamos com a revelagdao do que esta oculto na fotografia,
porque dentro das vitrines, € com o silenciamento em relagao ao que estava
fora. O que afinal para Barroso era digno da palavra?

A Sala Antonio Prado Junior no Museu Histdrico foi destinada as reliquias
da escraviddo: idolos africanos, caxambus, ceramicas documentos alusivos
a Abolicao, retratos de abolicionistas, e envolta com pequenos objetos
de arte colonial, as algemas, os viramundos, as grilhetas ¢ os troncos das
senzalas. Sdo documentos dum longo periodo de nossa existéncia, carac-
teristicos, embora dolorosos alguns, recordando as fazendas e os senhores
feudais do ciclo do agtcar e do ciclo do café, no desenvolvimento de nossa
existéncia econdomica (BARROSO, 1930).

Na citagdo de Barroso, enquanto os instrumentos com os quais se violen-
tavam os escravizados merecem identificacdo como “algemas, viramundos e
troncos”, os objetos produzidos e usados pelos negros, livres, escravizados ou
libertos, sdo generalizados como idolos africanos e caxambus. Seria a Maria
Cambinda vista como um idolo africano, mesmo produzida no Brasil e tendo
sua origem num templo catélico de Minas Gerais?

O que a imagem expoe esta silenciado no texto. Ja o que esta explicitado
no texto, encontra-se escondido dentro das vitrines. E essa relagdo entre o que
esta dentro e o que esta fora, o que € esquecido e reiteradamente lembrado,
vai marcar lugares e ndo lugares da Diaspora Africana na historia produzida
no Museu Histérico Nacional. Nesse sentido, as feridas da escravidao serdo
sempre expostas, com a énfase e a valorizagdo dos instrumentos de tortura,
num esforgo de exaltacdao das agdes beneméritas do Estado e seus agentes na
erradicagdo da escravidao.

Como Barroso bem enfatizou em trecho da reportagem: “E um pensa-
mento domina esse relicario da escravidao: o de perpetuar o papel que o negro
pelo trabalho e pela dor representou na constituicio da nacionalidade”
(BARROSO, 1930). E foi assim, reduzido a mao-de-obra, que os negros foram
representados na instituicao ao longo dos anos, tendo reiteradamente mostrada
toda a dor da violéncia sofrida e apagadas suas identidades, pluralidades e
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especificidades de experiéncias; suas agdes, reagdes ¢ atuagdes na sociedade
escravista e pos-aboligao.

E 0 que se percebe no tratamento museolégico de descri¢io e classifi-
cagdo, assim como na superexposi¢ao dos instrumentos usados na violéncia
fisica contra os corpos dos escravizados. Além de citados na reportagem em
questdo, ganharam as paginas de outra revista ilustrada, “O Cruzeiro” (BAR-
ROSO, 1949, p. 22-24, 88), dos proprios Anais do MHN (VIANNA, 1947;
CARVALHO, 1974) e, também, um capitulo especifico no segundo volume do
livro Introdugao a técnica de museus (parte especializada) (BARROSO, 1953,
p. 449-460).Inclusive, foi a inica colecao relacionada com o passado escravista
que cresceu ao longo dos anos, somando-se atualmente 46 itens, sendo a tltima
aquisi¢do datada de 2004°®. Esteve nos dois ultimos catalogos da institui¢ao, o
primeiro publicado em 1989, no ambito do projeto de “Revitalizagdo do MHN”
desenvolvido no processo de abertura politica do Brasil (MUSEU HISTORICO
NACIONAL, 1989, p. 232-233), e o ultimo em 2013, divulgando colecdes
e o circuito de exposicao elaborado no projeto “Modernizagao do MHN”,
apos implementagao da Politica Nacional de Museus e da criacdo do Instituto
Brasileiro de Museus, IBRAM (NAZARETH; TOSTES, 2013, p. 198-209).

Em todas essas formas de exposicao e divulgagdo, os “ferros da escra-
vidao” representam o passado escravista e a “contribuicdo dos negros na
formacao da sociedade brasileira” restrita a escravidao. A vitimizagao e a
passividade da submissao sdo ideias presentes em diversos escritos, como
no catalogo de 2013, onde a parte dedicada a escravidao, na qual a fotogra-
fia dos instrumentos de agressao aos corpos toma duas paginas inteiras da
publicacdo, ¢ precedida do seguinte texto: “A presenca massiva de escravos
africanos foi determinante no processo de formagao da cultura brasileira. Nas
colegdes do MHN, sdo revisitadas as cicatrizes deixadas pela submissao for-
¢ada e pelos instrumentos opressivos do regime de escravidao” (NAZARETH;
TOSTES, 2013, p. 198). Seriam cicatrizes ou feridas abertas?

Por que uma énfase tdo grande nos ferros do sofrimento? Saulo Moreno
(2018, p. 7-8), na trilha de Angela Alonso (ALONSO, 2015), identifica o
sentimento de compaixao do movimento abolicionista no colecionamento e
exposicao desse tipo de objeto que também foi comum a outras institui¢des
como o Museu do Negro, no Rio de Janeiro e o Museu da Aboli¢ao, em Recife.
Denunciar a violéncia apresentando provas, como os instrumentos de tortura
e as imagens de escravizados presos a troncos ou pelourinhos, recebendo
chibatadas, era uma forma de sensibilizar as pessoas contra a escravidao que
vitimava seres humanos.

58  Trata-se de um vira-mundo comprado por Luiz Pereira de Azevedo Filho em Pati do Alferes e doado ao Museu
Historico Nacional. Cf. processo 86/2004. Nucleo de Controle do Acervo do Museu Histdrico Nacional.
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Outra pista, mas na mesma dire¢ao do olhar piedoso para os escravizados,
nos da Noah Charles Elkin, citando um comentario sobre a exposicado do MHN
publicado na Gazeta de Noticias do dia 02 de agosto de 1923, que enfatiza
os instrumentos de tortura: “[...] para que se tenha uma ideia, perfeita dos
suplicios praticados contra os escravos, antes de 13 de maio, o Museu expoe
varios aparelhos de tortura usados nas fazendas do sul e engenhos espalhados
pelo norte, os quais servem para mostrar o quanto moralmente nos aperfei-
coamos” (Apud, ELKIN, 1997, p. 132). Segundo Elkin, “somente mostrando
a evolugdo, até o ponto mais alto (sugerido, na exposi¢ao, pela preservagao
e exibi¢do da caneta usada pela Princesa Isabel para assinar a Lei Aurea),
poderia o Museu Historico Nacional lidar com o ‘problema’ representado pela
escravidao na historia brasileira” (ELKIN, 1997, p. 132).

O carater de denuincia na pratica colecionista e expositiva desse tipo de
acervo parece perpetuado na institui¢do. Tanto a ideia de um sistema barbaro
que teria sido abolido pela caneta da princesa regente, numa perspectiva
evolucionista da histéria vigente no MHN na década de 1920 — e por muitas
décadas seguintes —, quanto a de “revisitar as cicatrizes” desse sistema por
meio dos instrumentos de opressao, ndo apenas restringem a representagao dos
negros a condicao de escravizados, invisibilizando outras formas de presenca
e atuagdo negras na sociedade, mas, sobretudo coadunam com uma percepgao
do passado escravista como muito distante e diferente do presente. Como se
“0 13 de maio” tivesse efetivamente instaurado um regime de liberdade e
de igualdade de condicdes, o que nao corresponde a realidade marcada pelo
racismo estrutural®® ¢ pela necropolitica® que continuam a oprimir, subalter-
nizar, violentar e matar a populagdo negra nas sociedades contemporaneas. E
o passado escravista a se fazer presente no nosso cotidiano, com a reprodu-
¢do de barbaries, muitas vezes, sob a alegacdo de fazer a justica, como bem
nos mostra Jaime Lauriano em sua obra sobre o linchamento publico de um
homem negro, em 2017.%" Assim como escravizados eram presos a pelourinhos
em pracas publicas para receberam chibatadas, chicotadas e outras formas de
golpes, um negro ¢ amarrado ao poste com uma corda e linchado pela popu-
lagdo sob a alegacdo de que teria cometido um delito. Sem condi¢des de se

59 Segundo Silvio Luiz de Almeida, trata-se do racismo que estrutura uma sociedade na qual sdo vistas com
naturalidade as desigualdades que favorecem e reproduzem privilégios dos brancos em detrimento da
populagdo negra. Esse racismo é reproduzido na esfera individual e institucional. (ALMEIDA, 2019).

60  Baseado na defini¢do foucaultiana de biopoder, Mbembe constréi a nogéo de necropolitica € necropoder
em sua analise a respeito da soberania do Estado sobre a vida e a morte de sua populagéo. Necropolitica,
nesse sentido, refere-se ao poder do Estado de matar ou deixar morrer aqueles considerados “inimigos” ou
“excedentes’, geralmente negros e pobres. (MBEMBE, 2019)

61 LAURIANO, Jaime. Justica e barbarie. Jaime Laureano, [s, I.], 2017. Disponivel em: https://pt.jaimelauriano.
comljustica-e-barbarie. Acesso em: 8 nov. 2020.
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defender, o homem apanha até perder suas forcas e ainda ¢ obrigado a ouvir
0s comentarios racistas das pessoas a sua volta.

Tratamento muito diferente teve Maria Cambinda. Fora da ordem do dis-
curso (FOUCAULT, 1996) historico ali representado, acabou sumindo dentro
do préprio museu. Afinal, ndo tinha a cara das esculturas de santos catolicos
para juntar-se a colecdo de arte sacra e nem remetia ao cativeiro, inica forma
de representacdo dos negros “no verdadeiro” (LAURIANO, 2017, p. 34-35)
das narrativas expostas.

Maria Cambinda € indicio das formas de sociabilidade e solidariedade,
mas também de tensdes e disputas presentes nas irmandades leigas de homens
pretos; de momentos festivos onde se vivia uma experiéncia de liberdade em
pleno sistema escravista; do protagonismo de negras e negros na confec¢ao
e uso de sua arte. Temas que tém sido analisados mais recentemente na his-
toriografia.®> Mas, a época de Barroso, ¢ provavel que tenha sido vista como
um objeto de “arte primitiva” ou de cultura popular, de interesse restrito ao
folclore, sem lugar na Histéria (BITTENCOURT, 2001). Essa hipotese nos
ajuda a compreender o silenciamento na producao de fontes sobre a boneca,
lembrando-nos o silenciamento sobre a Revolugao de Saint-Domingue produ-
zido pela historiografia ocidental, a respeito do qual escreve Michel Troullott.
O autor haitiano nos mostra como as especificidades da revolucao haitiana
foram silenciadas por uma produgdo cientifica eurocéntrica, que dominava
a escrita e suas regras. Uma revolugdo liderada por escravizados, que poe
fim ao dominio colonial e a escravidao, estava no campo do impensavel,
nao encontrando sentido e nem lugar nas narrativas que exaltavam as nagoes
europeias, em especial a Franga, por sua “missao civilizadora” nos dominios
coloniais (TROUILLOT, 2016, p. 94-117).

Maria Cambinda, assim como as negras ¢ os negros da Irmandade de
Nossa Senhora do Rosario dos Pretos de Ouro Preto, ndo cabia na historia
produzida pelo MHN. Por isso, desapareceu ao ser identificada apenas como
“Deusa da fertilidade” do século XIX, ficando anos a fio fora de exposigao,
interditada no discurso histdrico, museografico.

Consideracoes Finais

Ironicamente, no circuito expositivo atual, Maria Cambinda esta em
vitrine. Ja os tronos de d. Pedro II e os “ferros da escravidao” estao fora, ao
alcance das maos, mas protegidos pelos olhos dos vigilantes que guardam as

62  Para citar apenas alguns trabalhos sobre o tema: Abreu (1999), Mello e Souza (2002); Borges (2005),
MacCord (2005).
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salas e pelas cameras de seguranga. Dao-se a ver de maneira distinta de outros
tempos, de outras producdes do passado nacional. Entretanto, a assimetria
em relacdo ao tratamento expositivo desses objetos permanece. Ou seja, a
alternancia de lugares, entre o dentro e o fora, ndo significou uma mudanga
nas formas de representagdo. Enquanto o trono e os ferros tém muitas palavras
para explicé-los, valora-los e inseri-los na narrativa sobre a historia do Brasil,
Maria Cambinda, mesmo com legenda nova identificando-a corretamente,
segue deslocada, minimizada e subordinada como uma alegoria do continente
africano ao protagonismo portugués nas grandes navegacoes que a vitrine
apresenta. Sua histéria ainda espera outras histérias, em sintonia com o0s
questionamentos do presente. Outras histdrias ndo apenas para que ela, Maria
Cambinda, possa habitar outros contextos de identificagdo, mas, também para
que ela faca parte de questdes sobre a censura que funciona nas atividades
da linguagem que se vé na obrigagdo de contextualizar e identificar. Sera
preciso ndo apenas valorizar acervos antes desprezados. Sera preciso saber
em que medida a valoriza¢@o ndo esta repetindo, em outro formato, padrdes
identitarios forjados pelo saber colonial. Serd preciso se livrar da “censura”
a qual Roland Barthes se refere, que nao ¢ somente o corte no dizer, mas
também a obriga¢do de falar.

Em pauta, portanto, a violéncia. Desde a violéncia da vitrine, que enqua-
dra com legendas, até a violéncia da classificacdo, que deixa acervos sem
direito a palavra. E o que dizer da classificagao “instrumentos de tortura”? Por
que, no Brasil, sdo caracteristicos da escravidao? Gustavo Barroso, como era
de se esperar, ndo se refere a cultura material usada nas delegacias e prisdes
na pratica da tortura depois da escravidao, por exemplo. Esse acervo, até hoje,
estd a espera de vitrines. Embora conhecido, estd longe de ser reconhecido
como patrimonio nacional ou de qualquer outra identidade. O que dizer sobre
a continuidade da tortura ainda hoje? Qualquer resposta nao podera ignorar
a forga de alastramento das tramas de destrui¢ao que Achille Mbembe vem
chamando de “necropolitica”.

Da identidade nacional a outras identidades, em que sentido as vitrines
continuam dependentes de delimita¢des da identidade? Seria possivel questio-
nar a identidade nacional sem apelar para a construcao de outras identidades?
S6 € possivel um museu com a epistemologia da identidade? Como se livrar
da identidade? Como se livrar desse instrumento moderno e capitalista que
a burguesia inventou?
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DESEJOS DE ETERNIDADE:
o guia historico do Museu
Mariano Procopio (MG)

Carina Martins Costa

Os museus historicos sdo narrativos por exceléncia e procuram, como
espagos de poder, conformar, enquadrar e difundir conceitos sobre o passado,
nagao, territorio e sujeitos. Tal reflexdo leva a perceber a dindmica da memoria
e do esquecimento e as multiplas formas de escrita da Historia produzidas por
essas instituicdes ao longo de sua historia institucional, ela também sujeita
a rupturas, rearranjos ¢ negociacdes. Em um momento no qual as principais
instituigdes nacionais comemoraram seu centenario®, um olhar sobre a tra-
jetoria de produgao de estratégias de comunicacao e educagdo é crucial para
a percepcao dos projetos de memoria engendrados.

Em pesquisas anteriores, por meio de analise dos guias de visitantes, foi
possivel escutar as vozes dos diretores, colecionadores e doadores e, entremeados
a elas, muitos siléncios e silenciamentos (COSTA, 2011). No enfrentamento da
tarefa de escrever a partir € com os objetos, eles procuraram preencher as paginas
dos guias com uma ilusdo de completude da linguagem e da significagdo, seja
por “dizer algo de tudo”, na erudi¢do do Guia do Visitante (MHN, 1955) e do
Guia do Museu Paulista (1937), seja por “dizer tudo de algo”, como no guia do
Museu Imperial (1950). Os diretores Affonso Taunay, Alcindo Sodré e Gustavo
Barroso foram os autores assumidos ou reconhecidos destes guias, o que denota
sua importancia e também o exercicio de uma intelectualidade poligrafa marcante
na primeira metade do século XX (MICELLI, 2001).

Em relacdo a essa nova forma de escrever e ensinar a Historia do Brasil,
qual seria a estratégia adotada pelo Museu Mariano Procopio (MMP), alocado
no interior de Minas Gerais, para, a0 mesmo tempo, escrever sua versao € se
inscrever no circuito museal mais amplo?

O Museu Mariano Procopio, ao contrario dos demais museus histori-
cos da Primeira Republica, nasce de uma iniciativa particular, sem apoio do
Estado, em 1915. A partir do colecionismo de Alfredo Ferreira Lage, constroi-
-se uma instituicao cultural que, posteriormente, seria doada a0 municipio, sem
antes limitar as possibilidades de transformag¢ao do seu projeto de memoria,
por meio do termo de doacdo que constava clausulas perpétuas e ainda um
mecanismo de transicdo administrativa fortemente controlada pelo Conselho

63 O Museu Mariano Procdpio celebra seu centenario em junho de 1921. O Museu Historico Nacional em 1922,
da mesma forma que a remodelagao da identidade do Museu Paulista,
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de Amigos. Portanto, ndo ¢ de se admirar que, apos a morte do fundador
e primeiro gestor, sua prima, Geralda Armond Ferreira, tenha assumido o
comando da instituicdo por quase quatro décadas.

Situado em Juiz de Fora, Minas Gerais, cidade que valorizava a constru¢ao
da imagem moderna no plano imagético, com destaque para as transformagoes
urbanas, os meios de transporte e os simbolos do progresso, o Museu Mariano
Procopio se projetava, ao contrario, como uma arca da tradicdo (COSTA, 2011).

Yu Fu-Tuan (1983), em original estudo sobre as formas pelas quais as socie-
dades atribuem significado ao espaco, propde uma diferenciacdo entre espaco
e lugar, a partir da perspectiva da experiéncia. De acordo com o pesquisador,
“[...] se pensamos no espago como algo que permite movimento, entdo lugar é
pausa” (TUAN, 1983, p. 6). Ao entrecruzar a variavel do tempo ao espago, o autor
sugere que € a experiéncia dos sujeitos que define o lugar como pausa e como
condi¢do de pertencimento, ou seja, como um mundo organizado de significados.
No lugar, a metafora para a compreensao do tempo € o péndulo, que permite o
aprofundamento das vivéncias em espagos circunscritos. Nessa perspectiva, “os
objetos seguram o tempo’ diante do cenario de mudangas (TUAN, 1983, p. 207).
E possivel aventar que o MMP procurou atuar como um refugio da memoéria,
quer dizer, uma auténtica representac¢ao do péndulo, capaz de “segurar o tempo”.

Ao longo de sua historia institucional, o Museu foi alocado em diferentes
enquadramentos na memoria oficial da cidade, mas tornou-se, sobretudo, um
lugar experiencial, com a aura de uma residéncia de uma familia e de uma
colegdo de objetos de um tempo passado, impregnado com a presenca de D.
Pedro II e Princesa Isabel.

E interessante notar que, atualmente, Juiz de Fora nio é mais a “Man-
chester mineira”, tendo-se tornado uma cidade de servigos e de passagem
para viajantes e estudantes. Um espago urbano no qual a sociedade vivencia
a destrui¢do de boa parte dos simbolos da modernidade, como as fabricas, os
palacetes ecléticos, os cinemas e os teatros, que desaparecem paulatinamente
(SOUZA, 2005). O Museu, de portas total ou parcialmente fechadas ha quase
uma década, ndo exerce o poder educativo e cultural de outrora, transforman-
do-se muitas vezes somente em espaco para fruicao e lazer no amplo parque.

O objetivo deste artigo ¢, pois, compreender a escrita proposta por
Geralda Armond no guia institucional ao longo de sua gestao (1944-1980),
tendo como pano de fundo uma cidade que se via e dava a ver pelas lentes
do projeto imagético moderno. E na prosa que sua visio sobre o tempo, a
identidade da nagdo e os museus, com destaque ao Mariano Procopio, torna-se
mais acessivel®. Temas envolvendo patriotismo, catolicismo, autoritarismo

64  Geralda Armond inscreveu seu projeto pedagdgico, tal como outros diretores, em seus artigos na imprensa
local, em suas poesias e nos materiais de divulgagdo do MMP. Em suas colunas no jornal Diario Mercantil,
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e nostalgia em relag@o ao passado sdo os mais comuns em suas colunas jor-
nalisticas. Seu estilo ¢ perfeitamente identificavel, mesmo em matérias nao
assinadas, pois € possivel perceber sua grafia pelos rebuscamentos utilizados,
pelo uso de metaforas recorrentes, além da capacidade de buscar convencer
os leitores com seus argumentos.

A gestdo de Geralda Armond no MMP foi marcada pela forte inflexdo de
uma vocagao pedagdgica. Em um contexto no qual o colecionismo deveria se
relacionar a uma pedagogia da nacionalidade, imprimir esta nova feicdo em
um museu era estratégico para a sua manutencao e fortalecimento institucio-
nal. Tal como os demais diretores dos museus historicos no Brasil, Armond
se empenhou pessoalmente na redagao, no preparo e na viabilizagdo politica
de seu projeto de eternizar o discurso do museu por meio dos impressos. A
despeito de todos os esforgos, o Guia da institui¢ao, preparado cuidadosamente
por décadas, ndo foi publicado, ainda que uma versao definitiva tenha sido
apresentada em 1978.

E curioso observar que, apesar do malogro do projeto, o Guia foi gestado
por um longo periodo, o que permitiu o aprimoramento, a ampliacdo e a revisao
do material, em um constante processo de reavaliagdo. E possivel, pela traje-
toria do Guia, aponta-lo como um acesso privilegiado as “erratas” do projeto
de memoria do MMP. Para tanto, os relatérios administrativos, a imprensa
local, os folhetos e a versao final do Guia serdo fontes privilegiadas de analise.

Os atos de producio: desejos de memoria

Em seu primeiro relatorio, em 1944, a diretora relata que cumpriu o
decreto do prefeito, Sr. José Celso Valladares Pinto, que determinava a realiza-
¢do do inventario do acervo, tarefa apoiada pelo SPHAN por meio da cessao do
conservador Mério Barata. A ideia do catalogo ¢ aludida por Armond, animada
com os resultados: “Como se v€, um grande passo para o catalogo, que constitui
um dos pontos de nosso programa administrativo™®. Nesse primeiro momento,
a concepeao do material reforca a ideia de difundir os dados técnicos gerados
no processo de inventariar o acervo, sem maior exploracao pedagogica.

Quase uma década depois, o projeto de catdlogo torna-se um item per-
manente do relatorio, intitulado Catalogo — mobiliario — relogio de rondantes
e armas. A sua permanéncia nos relatorios administrativos, ao menos até os
anos 1960, aponta para as dificuldades da nova gestao na negociacao com a

varios de seus textos podem ser compreendidos como tendo um carater autobiografico, fossem poesias,

cartas abertas ou cronicas. Mas, em grande parte, eram reflexdes sobre a vida, 0 amor e a natureza, numa

ténica comum a escrita feminina da época, trazendo observagdes curiosas sobre a cidade e seus habitantes.

Elas perfazem centenas de textos, material farto que enseja a possibilidade de multiplas leituras e recortes.
65  ARMOND, Geralda Ferreira. Relatério Administrativo. [S. I.]: AH/Museu Mariano Procopio, 1944.
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politica municipal. No ano seguinte, a diretora informa sobre a continuidade dos
trabalhos e alerta o prefeito Olavo Costa sobre a “[...] necessidade de abertura
de crédito especial para a publica¢do do catalogo™®. Apds quase uma década de
gestao do pedido de reserva orcamentdria, o projeto aparentemente caminhava
para a consecugdo. Todavia, no ano seguinte, o topico permanece com a mesma
redacdo, sinal de que as solicitagdes continuavam a ser preteridas pelo prefeito.

A retomada da mengdo ao projeto ocorre na proximidade do centenario
de nascimento de Alfredo Ferreira Lage, em 1965, ja no periodo do regime
militar. O primeiro ponto do programa comemorativo era exatamente a edi-
¢do do catalogo, seguido pelas propostas de cunhagem de medalhas e placas;
construcdo de um busto de Alfredo Lage no parque; inauguracao de novas
salas; realizacdo de conferéncias e celebragdo de missa campal.

Apos exatos vintes anos de gestdo, Armond informa que o “sr. Prefeito
acaba de destinar ao museu verba para sua ampliacdo, conservacio e con-
fecgdo do catalogo”.®” Assim, presume-se que este se encontrava pronto para
a publicag@o no centenario de nascimento do colecionador. Todavia, no ano
seguinte, informa que “a obra que ja foi entregue ao sr. Prefeito no més de
agosto de 1965, apesar da boa vontade de sua exceléncia até a presente data,
nao foi publicada por falta de verba”®. Assim, o catalogo ndo foi impresso,
embora os outros pontos do programa tenham sido cumpridos.

A solugdo encontrada, embora nao problematizada nos relatorios, foi a
publicacdo de materiais de divulgagao menos ambiciosos. Em 1961, houve a
publicagdo de um pequeno folheto sobre o Museu Mariano Procopio. A autora
destaca a riqueza da arquitetura do Museu como uma de suas especificidades,
aliada a distancia do movimento urbano. De acordo com ela, o Museu era
de “carater geral” e os destaques de seu acervo eram os farddes imperiais, o
manto de Princesa Isabel e moveis e loucas brasonadas.

A escrita da diretora permite compreender o Museu como projeto estético
e de “resgate” do passado ameagado pelas transformagdes urbanas e, no caso
de Juiz de Fora, industriais. De acordo com ela, “e enquanto o Museu gera
Beleza, 14 fora as fabricas estridulam, no afa de produzir riquezas” (MAR-
QUES, 1961, n. p.). Em suas especificidades, ¢ possivel aproximar essa per-
cepgao temporal com o culto da saudade de Gustavo Barroso, uma maneira de
viver e pensar a Historia. De acordo com Francisco Régis Ramos, “se a escrita
da memoria articula-se com o culto da saudade, ¢ o sentimento da perda que
alimenta a narrativa” (RAMOS, 2014, p. 119). Para a autora, a industrializa-
¢do produz perdas em relagdo a um tempo de beleza, de arte e de tradicdo, a
quem caberia perpetuar em uma cidade em transformagao.

66 ARMOND, Geralda Ferreira. Relatério Administrativo. [S. 1.]: AHIMMP, 1953.
67  ARMOND, Geralda Ferreira. Relatério Administrativo. [S. I.]: AHIMMP,1964.
68  ARMOND, Geralda Ferreira. Relatério Administrativo. [S. I.]: AH/IMMP, 1966.
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No mesmo folheto, ela também escreveu um poema em homenagem
a Villa:

Solar Mariano Procopio

Este velho Solar, onde mourejo,

Sendo um marco vetusto de outra idade,
Abriga o migratorio rumorejo

Das ageis andorinhas da Saudade.

[...]

E, em passos leves de inauditos tons,
Silentes, passam pelos corredores

Os fantasmas de Lages e de Armonds.
Juiz de Fora, 23 de junho de 1961

Interessa reter a recorréncia a nog¢ao da simultaneidade entre os tempos
passado e presente, aqui evocada pela imagem de fantasmas e assombra-
¢oes. A Villa é concebida como um espaco capaz de reter a transformacao e,
portanto, o tempo, sendo possivel ouvir as “andorinhas da saudade”. Com
imaginacao, a poetisa idealiza um passado de luxo e riqueza, que deveria ser
preservado, mais ainda que os objetos da familia Lage e mesmo Armond. O
Museu, para ela, € a Villa, impregnada de historicidade e propicia ao culto da
saudade. “Saudade ndo ¢ qualquer memoria, mas aquela que faz o memorioso
sentir falta da coisa lembrada, mesmo sem nunca té-la visto” (RAMOS, 2014,
p-103): tal percepcao, construida na analise da literatura de Gustavo Barroso,
parece apropriada aqui, pois certamente Geralda ndo vivenciou o tempo pre-
térito idealizado, mas sente sua falta e compreende o patriménio como meio
de estanca-lo, de reparar a perda (GONCALVES, 1996).

Em 1970, publicou-se o Guia llustrado do Museu Mariano Procdpio,
impresso em cores vivas e disponibilizado para a venda na portaria do Museu.
O Guia Illustrado era um material de divulgagdo, no formato de um folder,
que continha muitas fotografias e sucintas legendas sobre o acervo. Pode ser
dividido em trés partes: a primeira retrata a arquitetura da Villa e os elementos
paisagisticos do Parque; a segunda, o acervo, com foco na Pinacoteca e nos
objetos imperiais e a terceira, nas salas dedicadas ao Império na exposicao
historica. Curiosamente, o Prédio Mariano Procdpio foi ocultado®, bem como
as salas dedicadas ao Exército e a historia municipal. E vélido pressupor que,
aquela época, o apoio incondicional da diretora ao golpe de 1964 e as acdes
de musealiza¢do de sua memoria vinham enfrentando resisténcias por conta
do recrudescimento das resisténcias ao regime militar.

69 O Museu Mariano Procdpio € composto por dois prédios, a saber, a Villa, residéncia em estilo neoclassico
de 1861 e o Prédio Mariano Procépio, construido para abrigar a colegao de arte, em 1921.
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O desejo de publicar o catalogo, no entanto, nao foi arrefecido. Em 1973,
a diretora defende novamente a necessidade de publicagdo do mesmo, “ja
atualizado pela dire¢do da casa”, e aponta para a possibilidade de outras edi-
¢oes de breves guias informativos das colegdes, talvez no mesmo formato do
guia ilustrado. A viabilizacao da impressao passa, portanto, pela estratégia de
fragmentacdo e/ou resumo do projeto.

Em 1976, momento em que os quarenta anos da doagdo do Museu ao
municipio eram comemorados, Armond informa que “ja esta concluido o
catalogo do museu, parte referente ao castelo, também o guia da pinacoteca.
Necessitamos com urgéncia fazer publicar esses pequenos guias”.”” A mesma
demanda foi repetida no ano seguinte, com o acréscimo da informagao de que
todas as publicagdes sobre o Museu haviam sido esgotadas. Em 1978, ano de
datagdo da versao mimeografada do Guia, a diretora informa que “concluiu
e fez entrega do catalogo e também do guia da pinacoteca. Suas publicacdes
¢ uma das grandes aspiragoes [...]""".

Aproximava-se, porém, o final da longa gestdo de Geralda Armond.
Laconicamente, o relatério de 1979 informa sobre o fechamento do “prédio
grande”, ou seja, do Prédio Mariano Procopio, com o encaixotamento das
obras e a depredacdo de vandalos por auséncia de seguranca. A diretora falece-
ria no ano seguinte, no dia 10 de agosto, sem conseguir, a despeito de intensas
negociagdes e demandas, a publicacao do guia do Museu Mariano Procopio.
Ele, aparentemente, ndo esteve sujeito a atencao das demais administracdes,
que priorizaram a publicagdo de materiais informativos efémeros™. E possivel
supor, por outro lado, que o fato de Geralda ter sido a tinica mulher dirigente
de um museu histérico a época possa ter impactado negativamente a difusdo
de seu projeto de memoria. Ou seja, suas poesias, cronicas e colunas, escritas
consideradas femininas, eram aceitas e publicadas. O guia, ndo.

A “obra de toda uma existéncia”, o guia de Geralda Armond, sem duvida,
permitiu o exercicio de errata com ajustamentos, revisdes e inserg¢des de con-
tetidos. Apesar disso, o Guia ndo encontrou 0 mesmo €xito que os congéneres
de outros museus nacionais, mesmo com caracteristicas muito semelhantes.
Por longos anos, permaneceu arquivado no Setor de Museologia e, ainda
hoje, continua inédito.

70 ARMOND, Geralda Ferreira. Relatério Administrativo. [S. I.]: AH/MMP, 1976.

71 ARMOND, Geralda Ferreira. Relatério Administrativo. [S. I.]: AHIMMP, 1978.

72 Orelatorio de 1983 informa que “foi elaborado um estudo para o folheto instrutivo destinado aos visitantes
o qual nao foi impresso por falta de recursos”. Os subsequentes relatam a permanéncia da dificuldade,
resolvida somente no final dos anos 1980, com o patrocinio de empresas da cidade. O formato escolhido
foi o de folheto informativo, a saber, “Folder sobre o museu”, “Animais em cativeiro no Parque Mariano Pro-
copio” e “Cinco séculos de documentagao histdrica”. Até o relatorio de 2008, ndo houve nenhuma mengéo
a retomada da publicagdo do guia. Todavia, o relatério de 1991 assume que o Museu tem problemas que
devem ser resolvidos a curto e longo prazos, dentre os quais a falta de um guia para visitantes.
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Desse modo, o Guia Historico™, finalizado em 1978, é uma preciosa fonte
por evidenciar alguns pressupostos do discurso museografico do MMP™. Em
pleno regime militar, Armond apresenta uma versao definitiva para um guia
que, certamente, dialoga com os anteriores, mas também com uma produ-
¢do museoldgica mais recente, que chega ao Brasil por meio dos Anais dos
museus, revistas especializadas e intercambios institucionais.

Nele, nota-se a preocupago de organizar as informagdes do acervo para o
publico leigo, objetivando a consolida¢ao de um projeto educativo do Museu.
Nas palavras dela, “[...] ha nos Museus, como no de Mariano Procopio, um
patrimonio coletivo, que € o substrato dos espiritos de uma civilizagdo. Sao
cles fontes eternas de ensinamento ¢ cultura, de devocao a Histéria da Patria
[...]” (ARMOND, 1978, p. 3-4).

Percebe-se o desejo de sublinhar que o passado pode ser evocado pelos
objetos, constituindo um referencial moral para o presente. A influéncia do
pensamento de Gustavo Barroso ¢ explicitada, assim como o culto a tradicdo.
A “historia patria” € narrada para despertar o amor; o conceito de cultura
parece estar atrelado a erudi¢@o e ensinar ¢ transmitir legados.

Em outras partes do documento, Armond torna a citar o pensamento bar-
roseano como referencial para a estruturag@o de seu trabalho. Tal fato se deve
a importancia de Gustavo Barroso para o pensamento museologico brasileiro,
visto que foi responsavel pela dire¢do do Museu Historico Nacional, além de
ser autor de vasta bibliografia. Barroso defendia que a fun¢do pedagégica do
museu seria ensinar o povo a amar o passado, isto €, a patria, uma licao, sem
duvida, para ser apreendida pelos olhos. O acesso ao passado seria feito por
fragmentos auténticos, pois era preciso preservar a objetividade cientifica. A
tradicdo seria como uma ponte entre presente e futuro, fonte de iluminagao
para a humanidade.

Contudo, nos anos 1970, torna-se necessario legitimar a instituicao a
partir nao mais de suas reliquias ou tradigdes, mas, principalmente, por seu
uso publico e potencial pedagdgico. Em consequéncia, um diferencial do guia
do MMP ¢ a preocupacgdo em explicar seus pressupostos pedagogicos, sua
filiagdo teorica e o didlogo que trava com uma moderna museologia. Importa
apresenta-lo como institui¢do viva e dinamica e, portanto, necessaria.

73 O Guia Histérico foi disponibilizado para acesso em 2005 pelas museologas Maria das Gragas Almeida e
Maria Angela Camargo Cavalcante, a quem agradecemos. Aquela época, o Guia foi fichado. Posteriormente,
uma copia foi digitada pelo Departamento de Difusao Cultural, no qual exercia o papel da chefia, para a
divulgagdo, mas o acesso restringiu-se a primeira parte.

74 Ha uma versao datilografada, sem fotografias, depositada no Setor de Museologia, atual Departamento
de Acervo Técnico (DAT/MAPRO). Presume-se, pelos relatérios administrativos, que as imagens seriam
acrescidas na edi¢do. Contudo, nessa versao, as fotografias previstas ndo eram as do Padre Leopoldo
Krieger e sim as produzidas por Roberto Dornellas, conforme apontado no prélogo do material. O texto
datilografado néo insere ou demarca espacos para as fotografias, o que impede a compreensao do projeto
visual, que sera, portanto, desconsiderado para a presente analise.
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O titulo original, Guia-Historico, refor¢a a agdo de Armond no intuito
de transformar e consolidar o MMP como historico, embora mais da metade
do texto seja destinado a colecdo de arte, principalmente, a pintura interna-
cional. Logo, as pinturas, afora sua importancia estética, sdo utilizadas como
testemunhas de um tempo, que prioriza a considerada “civiliza¢ao” europeia.

Importa destacar que, tal como o Museu Paulista, era necessario encontrar
um lugar para a Historia Natural, que igualmente foi desconsiderada no guia,
apesar do forte interesse dos visitantes. A saida proposta por ambos os dire-
tores foi semelhante, qual seja, prometer uma edi¢do especifica para a Segao,
o que, igualmente, ndo ocorreu. Tais fatos sinalizam o enfraquecimento do
modelo museal predominante no século XIX no Brasil, centrado nas ciéncias
naturais e focado na perspectiva de catalogar a natureza e promover pesquisas
(MENESES, 1994). Ainda assim, as secdes de Historia Natural dos museus
nao puderam ser ignoradas por seus diretores, seja pela atragdo que provoca-
vam nos visitantes, seja pela demanda dos pesquisadores.

A versao datilografada do guia possui 144 paginas e esta organizada da
seguinte forma: capa e contracapa; apresentagao; horario e dados de visitagao;
topicos sobre a instituicao, a saber, “Fundagdo do Museu”, “Museu: local e
arquitetura”, “O museu como atragdo turistica”; breve sintese do acervo de
acordo com tipologia, “Telas”, “Mobiliario”, “Porcelana e Cristais”, “Joias
antigas e outras atracdes”; descricdo de cada sala, acompanhada de planta
baixa da Villa; e, por fim, breve informativo sobre atrativos do Parque, como
“Mausoléu e Estatuas” e “Pavilhdo Agassiz”.

O Guia apresenta, na contracapa, as informagdes administrativas’ e,
apos essas referéncias, segue-se uma apresentacao, intitulada Nosso Guia-
-Historico, com a defini¢do das diretrizes e das perspectivas para o MMP.
Explicita o pensamento museologico da diretora, claramente vinculado ao
modelo barroseano. Ha informagdes sobre a visitagdao, um breve historico do
museu, a sua arquitetura e o seu papel turistico, o que acompanhava a estrutura
de guias de museus historicos até entdo publicados.

Em sua estrutura, o Guia diferencia-se por abordar, em primeiro lugar,
as tipologias do acervo, a saber, telas, mobilidrio, porcelanas e cristais, “joias
antigas e outras atragdes”, para somente depois descrever as salas e apresentar
a planta do museu. Assim, a inten¢ao parece ser alertar o visitante, em primeira
mao, sobre a importancia dos objetos ali depositados, destacados em meio a
uma profusdo de adjetivos que os qualificam como raros, importantes, caros,
célebres, mas, sobretudo, ressaltam seu carater biografico. Ou seja, estdo ali,
expostos em relevo, por terem sido propriedade de alguém, principalmente
da familia imperial. Nesse sentido, possuir esses objetos auraticos, no sentido

75 O prefeito era Francisco Antdnio de Mello Reis; o secretario da cultura, Mauro Marsicano Ribeiro, e a diretora,
Geralda Ferreira Armond Marques.
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expresso por Pomian (1994), ¢ evidenciado logo de inicio para que o visitante
ateste a importancia do Museu, muito mais desconhecido do grande publico
que os demais museus nacionais.

Outro elemento de especificidade do Guia ¢ o compartilhamento com o
leitor sobre as transformagdes do museu e seus pressupostos. Era necessario,
nesse momento, referendar as escolhas, justificar a opgao tedrica, legitimar-se
no campo museologico, cada vez mais profissionalizado sem, contudo, desfa-
zer os lagos de continuidade com o projeto do fundador. Assim, a apresentacao
¢ uma pega-chave para a leitura do Guia e merece um olhar cuidadoso. Nela,
Armond destaca, ja no primeiro paragrafo, o reconhecimento da Museologia
como ciéncia nova, o que explica, de acordo com ela, a complexidade de sua
elaboracdo. O uso dos termos técnicos indica a defesa do reconhecimento
da Museologia como ciéncia, conforme muitos apontavam a época. E nao ¢
apenas uma ciéncia, ela ressalta, mas uma “ciéncia nova”.

Todavia, € preciso cuidado para nao vincular o uso do adjetivo a cha-
mada Nova Museologia que, a partir da Mesa Redonda de Santiago do Chile,
em 1972, promoveu debates no campo museoldgico. Nao ¢ possivel perceber,
nos escritos e nas praticas da diretora, aproximagao tedrica com 0s pressupos-
tos da Nova Museologia, que defende, entre outros, a prioridade da fun¢ao
social do museu, o seu vinculo com a comunidade e o fomento de acoes
educativas transformadoras (BALERDI, 2002).

O conhecimento de Armond sobre museologia foi oriundo, em sua ana-
lise, do aprendizado cotidiano com Alfredo Ferreira Lage, “um dos maiores
museodlogos brasileiros” (ARMOND, 1978, p. 4), bem como do estudo das
antigas etiquetas elaboradas por ele. Pela primeira vez, Lage é reconhecido
como museologo, embora ndo tenha tido qualquer formagado especifica na
area, o que indica que o campo ainda nao havia se profissionalizado. Por outro
lado, observa-se a valorizagao das praticas do colecionismo e do antiquariato
como possibilidades cientificas de acesso ao passado.

A etiqueta, mais uma vez, assume papel preponderante, tanto na escrita
do Guia como na propria reelaboragdo da instituicdo. Como ndo ha referéncia
sobre textos, resolugdes ou cartas que explicitem o projeto museologico do
fundador, afora o testamento, sdo as etiquetas, escritas em primeira pessoa do
singular, ou seja, as descri¢des e denominagdes escritas por Lage, que serdo
o norte para as a¢des de Armond.

E importante destacar, ainda, a especificidade do colecionismo de Lage,
que ndo se preocupou com a constru¢ao de uma documentagao que legitimasse
ou biografasse os objetos. Assim, o que escreve nas etiquetas, ainda que sem
fontes, transforma-se em “verdades”, em funcao de sua autoridade como
colecionador. Isto €, tornam-se informagdes inquestionaveis que atestam seu
saber ¢ erudi¢do.
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Na sequéncia da apresentacdo, ha um esfor¢o em demonstrar o valor
das agdes realizadas por Armond, em tom auto-elogioso. Seu argumento ini-
cia-se com a reproducao, entre aspas, de uma suposta frase de Alfredo Lage,
proferida antes de seu falecimento, de que o museu nao estava devidamente
organizado. E a propria narradora que atesta a arbitrariedade na organizago
das colecdes e descreve as transformagdes promovidas por ela, bem como
a luta contra os chamados dbices testamentarios, que impediam qualquer
radicalidade na reorganizagdo expografica.

Armond assume, assim, o papel de modernizadora do MMP, defensora
de seu ajuste ao novo papel social, eminentemente pedagogico. Por outro
lado, destaca o apoio dos funcionarios da familia Costa, descendentes do
administrador, que outrora trabalhara para a mae de Alfredo, Maria Amalia.
Da mesma forma, realga os vinculos com o Conselho de Amigos, criado pelo
fundador para perpetuar seu projeto de memoria. Dessa forma, legitima-se pela
continuidade que representa com o passado, mas valoriza-se pela capacidade
de dinamizar e organizar a institui¢ado.

A a autora alia a continuidade e o respeito integral ao projeto do fun-
dador ao profissionalismo e a busca de adequagdo frente ao pensamento
museologico moderno e aos desafios de seu tempo. Em suas palavras, “nossa
preocupagao [...] tem sido aquela de dar ao Mariano Procopio uma apre-
sentacao dentro da tecnologia moderna de museu, valorizando suas pegas,
dando-lhes sentido pedagogico-dindmico” (ARMOND, 1978, p. 5). A pro-
posta de intervencao da exposicao ¢ descrita e justificada. Ao afirmar que
pretende valorizar as pegas, ela procura afastar-se de um modelo decindmico
de museu, que priorizava a quantidade das pecas em detrimento do olhar
individual e contextualizado sobre elas.

A “arbitrariedade” da exposi¢do seria rompida com o auxilio precioso
de museologos de destaque no cenario nacional, como Edson Motta, entao
diretor do Museu Nacional de Belas Artes, e Lygia Martins Costa, técnica
do IPHAN, considerada o brago direito do diretor Rodrigo de Mello Franco.
Ambos se formaram no Museu Historico Nacional e possuiam maior vinculo
com a producdo artistica, sendo Edson Motta um pioneiro restaurador. Assim,
a diretora procura legitimar sua agdo pela interlocu¢do com profissionais
reconhecidos nacionalmente na Museologia.

Em sua narrativa sobre a reestruturacdo do Museu, afirma:

No Castelo residencial de Mariano Procopio, por exemplo, apresentamos
o acervo dentro de um ciclo historico: salas D. Pedro IV, D. Pedro I, D.
Pedro II e Princesa Isabel, onde reunimos pegas relativas a cada época.
Também a Pinacoteca (Galeria Maria Amalia) e outras Salas mereceram
estudos especiais [...]. (ARMOND, 1978, p. 6, grifo do autor).
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Apesar do fato de que a propria diretora discutiu, em outros momen-
tos, o erro conceitual da denominacao da Villa como castelo, ela assume, no
Guia, a abordagem romantica, que valoriza e confere aura a casa de veraneio.
Percebe-se a divisdo da colecdo nos dois prédios: a Villa abrigaria os objetos
historicos, com uma organizacao temporal pautada no Estado monarquico. A
exposicao de objetos ndo visaria a ornamentacao arbitraria, mas a (re)cons-
tru¢ao de uma temporalidade especifica. A Galeria permaneceria como vetor
para exposi¢ao da pinacoteca, o que cumpria as clausulas do termo de doagao.
Quanto as outras salas, os critérios para remodelagdo nao sdo mencionados.

Na apresentagdo de referenciais teoricos para pensar a educacdo no MMP,
Armond recorre a citagao de dois autores. O trecho ¢ um pouco longo, mas
vale a pena reproduzi-lo pela centralidade que assume na argumentacao:

Escreve o museo6logo Arthur C. Parker: “O Museu, no sentido moderno,
¢ uma institui¢do ativamente dedicada a tarefa de interpretar material
selecionado, com o fim de atrair a inteligéncia por intermédio dos sentidos
(Manual for History Museums). Dentro desse critério, que é de precisdo
absoluta — e sem contestarmos Lee Simonson, quando afirma que um
museu de arte, bem planejado e devidamente arrumado, dispensaria perfei-
tamente a existéncia de um departamento de educacao, porque as colegdes
falariam por si mesmas — temos no Mariano Procopio procurado imprimir
uma fei¢do dinamica as colegdes, de sorte que os objetos ndo se quedem
silenciosos, mas, ao contrario, sejam avivados sempre pelo esfor¢o dos
funcionarios. (ARMOND, 1978, p. 7-8).

As citagdes permitem acessar as leituras de Geralda Armond no campo
de Museologia e, também, compreender o que esta sendo designado como
Museologia moderna. Isso porque Arthur Caswell Parker (1881-1955) foi
diretor do Rochester Museum of Arts and Science, entre 1924 a 1945, nos
Estados Unidos. Publicou inimeros trabalhos, a maior parte deles relacionados
a pesquisas indigenistas.

Dentre suas publicagdes, ndo foi possivel localizar a referéncia indicada
por Armond. Contudo, ha dois outros trabalhos sobre museus de historia,”® mas
nao ha mencao sobre tradugdes de seus trabalhos para portugués. Os Anais
do Museu Historico Nacional, importante local de divulgagcdo da museologia,
nao mencionam o autor, tampouco Lee Simonson, cujas informagdes sao
bem menos precisas. Apenas encontra-se a referéncia de que foi um arquiteto
americano, que viveu entre 1888 a 1967.

76 O primeiro foi publicado em 1928, com o titulo The Museum of History vs the historical society exhibit. O
segundo, intitulado The Small History Museum, data de 1935. N&o foi possivel acessar os textos, que estao
arquivados no Museu Rochester.
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Seja qual for o acesso, verifica-se a relagdo com a museologia norte-ameri-
cana, que defendia, em linhas gerais, o carater pedagogico das instituigdes. Para
Parker, o conhecimento no museu seria construido a partir dos sentidos, o que
demonstra a percepcao e/ou defesa da especificidade do mesmo. O seu papel seria
o de interpretar, o que contradiz a proposta de Simonson, ou seja, no limite, a arte
fala por si mesma e cabe a0 museu organizar de forma adequada a sua exposicao.

Armond parece ndo ligar para essa tensao fundamental entre os dois
pensadores, mas esta atenta a uma caracteristica do espago museal, que € o
potencial de representar o passado, evoca-lo por meio dos sentidos. Para ela,
os objetos devem ser mobilizados para a ruptura do siléncio, destacando-se
a mediagdo dos funcionarios. Aviva-los, coloca-los novamente em vida, des-
perta-los do siléncio: seria este o papel da educacdo em museus? Pela escrita
e agdo pedagogica de Armond, parece que sim. A narrativa do Guia apresenta
uma linguagem que dialoga com referenciais cientificos de sua época. A autora
legitima seu conhecimento e, assim, se legitima como diretora.

Nota-se que a diretora procura alinhar o sentido educativo do museu
tanto a uma tradi¢do da educacdo dos sentidos como a uma pedagogia que
preconiza um papel ativo dos visitantes, que poderia dispensar, no limite, o
setor educativo, no caso do Museu de Artes (ARMOND, 1978, p. 8). Mas,
no caso do museu histérico, sublinha, ¢ necessaria a mediagado e a orientacao
dos funcionarios, pois sao eles que falam por, ou falam sobre, os objetos.

A autora explicita, ainda na apresentacao, as caracteristicas do Guia, a saber,
a funcionalidade e o carater topografico e descritivo. Para ela, a linguagem deve-
ria ser simplificada, sem recorrer ao abuso da terminologia técnica, justamente
para atingir o grande publico. Mais do que atrair, “facilitar” a consulta, este € o
termo utilizado. De acordo com ela, “‘cada pega € apresentada no local onde se
acha exposta, com a sua descrigao propria, material, artista, época e procedéncia,
com algumas ilustracdes, além de se ocupar da biografia de cada Patrono de suas
Galerias” (ARMOND, 1978, p. 10). Assim, Armond traduz o esquema utilizado
para abordar as salas e as pegas que a compunham. Como referéncia para a
elaboracgdo, cita o livro Introducgdo a Técnica de Museus, de Gustavo Barroso
(1951). O publico projetado €, portanto, o grande publico, ou seja, visitantes
espontaneos, escolares, grupos culturais, institui¢oes e, claro, turistas.

Nessa época, os indices de visitagdo do Museu eram grandes, mesmo se
comparados ao panorama nacional. Geralda Armond ndo negligencia, todavia,
os pesquisadores e mantém a divisdo barroseana: para eles, seriam publicados
catalogos especializados “dando cumprimento a uma sistematica de divulgagao
essencialmente técnica” (1978, p. 10), ou ainda, alguns outros referentes as
colecdes da reserva técnica.

Apbs a apresentacao, seguem os topicos sobre a historia institucional. A
abordagem da historia do museu ¢, na verdade, a historia da familia Lage, com
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destaque para o pioneirismo de Mariano Procopio e a grandeza de Alfredo, seu
filho. O momento fundador da colegdo ¢, para ela, sua infancia na Europa. Na
historia institucional, curiosamente, ndo sdo menciona as datas de 1915 € 1922,
consagradas, posteriormente, como as de abertura do Museu ao publico e de
inauguracdo do Prédio Mariano Procopio. Armond afirma que Alfredo “[...]
transformou o solar paterno em Museu, fundando a instituicdo em 23 de Junho
de 1921 [...]” (1978, p. 12). A outra efeméride evocada ¢ a data de doagao ao
municipio. Por fim, afirma-se que “sua obra — o0 Museu Mariano Procopio, ai
esta — ela falara do grande Mecenas juiz-forano através dos séculos” (1978,
p. 12). A diretora parece ter compreendido o tom autobiografico de qualquer
exposicao ou colegdo.

A autora destaca autores que indicam que os museus, sempre que possi-
vel, devem ser instalados em prédios antigos, capazes de exercerem atragao
no publico. Para ela, o MMP ¢ ideal, pois funcionava em um “castelo” de
meados do século XIX, de inspiragao italiana e execucdo alema, dentro de
um parque projetado por ninguém menos que Glaziou, arquiteto da Quinta
da Boa Vista, no Rio de Janeiro. Aleida Assmann chama atencao para o fato
de que, com o romantismo, uma reacao a modernidade, “os locais voltaram
a ter sua aura como cenarios em que, de modo surpreendente, ressurgiu um
tempo pregresso ja desaparecido” (ASSMANN, 2001, p.341). Esse parece
ser o sentido evocado no Guia, com destaque a um suposto castelo que, na
verdade, foi uma casa de veraneio da familia Lage.

Além dos elementos arquitetdnicos, destaca a aura do espago, reforgada
por seus visitantes ilustres, como D. Pedro II e “toda a familia imperial”.
Contudo, Armond ndo aborda o Prédio Mariano Procopio, construido e super-
visionado por Alfredo, e ja com fung¢do originalmente museologica, pionei-
rismo ignorado. A valoragdo do MMP nao decorre apenas de sua arquitetura
impregnada pela aura imperial, mas também pelo fato de ser considerado o
principal ponto turistico da cidade.

O Guia Historico atenta para o crescimento do turismo interno, motivado
pelas intensas transformag¢des urbanas nas décadas de 1960/70, marcadas
por forte éxodo rural. De acordo com dados apresentados, em 1977, 280.000
pessoas haviam visitado o MMP, o que, mesmo sem precisdo, indica um novo
papel para os museus historicos, qual seja, atrair e receber turistas.

Sentidos do passado: linhas que alinhavam objetos e memorias

Mikhail Bakhtin (1929, p.113) afirma que “[...] a palavra ¢ uma espécie
de ponte langada entre mim e os outros”, o que pressupde uma projecao de
auditorio social intrinseca ao processo de enunciacao de qualquer discurso. O
enunciado oferece, assim, indicios sobre como um autor percebe seu ouvinte/
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leitor/expectador. Sob esse ponto de vista, os guias também sao fontes impor-
tantes para se acessar as concepcoes pedagdgicas que embasam sua producao,
na medida em que ha sempre um publico imaginado, ou seja, uma antecipa-
¢do de um tipo de padrao de comportamento modelar do visitante, seja ele
presencial ou ndo. Nos guias, mais do que em outras fontes, ha possibilidade
de se compreender melhor quem sdo os sujeitos da exposicao — autores, visi-
tantes, leitores —, ainda que camuflados em descrigdes e imagens dos objetos.
Pretende-se acompanhar, portanto, os tragados narrativos (enunciagdes) de
Geralda Armond na tentativa de se aproximar de seu projeto de memoria, a
partir de uma narrativa tridimensional ancorada em objetos.

Jesus-Martin Barbero (1999), ao propor o museu como espaco que projeta
um passado com futuros, analisa seu papel estratégico na disputa de memorias.
Porém, segundo ele, para tanto seria necessario repensar a historia do nacio-
nal a partir da densidade de conflitos e das descontinuidades que envolvem
sua construcdo. Trata-se de redefinir radicalmente a concepgao antiquaria de
museus, centrada na busca de esséncias culturais e na ritualizagao do passado.

No caso do Guia do Museu Mariano Procdpio, o que se pretende € justo
reforgar a ritualizagdo do passado e construir uma relacdo de admiracdo e
mesmo devog¢do em relacdo ao que ¢ apresentado. Esse museu, ao longo
de sua historia institucional, tem ocupado um lugar dificil e problematico,
tendo em vista a formagao do campo patrimonial no Brasil. Doado ao muni-
cipio de Juiz de Fora, em 1936, 0 Museu teve como projeto narrar a historia
nacional, em particular a do Império, estando sediado no interior mineiro,
um estado da federagdo que, durante a primeira metade do século XX, sera
crescentemente vinculado ao patrimdnio colonial do pais. O MMP nao se
enquadrava nesta “vocacdo” mineira ou, em outros termos, nessa divisao de
trabalho e/ou organizagdo das diretrizes das politicas patrimoniais do Estado
adotadas pelo SPHAN, o6rgao criado no governo Vargas. A principio, o tom-
bamento do acervo, ocorrido em 1939, sinalizou para o reconhecimento de
sua importancia. Contudo, os prédios ndo foram tombados, mesmo sendo a
Villa uma residéncia de meados do século XIX. Da mesma forma, o MMP
nao participou do projeto museal construido pela ampla rede de intelectuais,
mobilizados por Rodrigo Mello Franco de Andrade, em Minas Gerais, a partir
dos denominados museus regionais, que enfatizaram a estética dos objetos e
sua capacidade de representar a especificidade mineira colonial. De acordo
com Leticia Julido (2008), o projeto dos museus regionais pretendia estetizar
o passado colonial mineiro como uma verdadeira metafora do nacional, algo
em relacdo ao qual o MMP pouco tinha a colaborar.

O Guia Historico ndo possui a preocupagao em articular os saberes pro-
fissionais do museu com a historiografia. Os vinculos s3o construidos com a
Museologia, principalmente norte-americana, o que se deve, provavelmente,
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a participagao de Armond no comité do ICOM e a convergéncia com uma
proposta de educagdo dindmica nos museus.

O Museu ¢ definido como “de carater geral e tem seu acervo distribuido
em 41 salas e galerias. E considerado um dos principais museus do Brasil”
(ARMOND, 1978, p. 15). Em relagdo a estrutura narrativa, aborda-se, em pri-
meiro lugar, a cole¢do em divisao tipoldgica, para, posteriormente, apresentar
as salas. Funciona como uma exposicao inicial sobre os objetos de destaque
do Museu, que motiva o leitor a acompanhar a descri¢ao subsequente pelo
estimulo a curiosidade, pela raridade e pela importancia atribuida as pecas.

Inicia-se pela arte, o que demonstra o forte vinculo do MMP com a
colecdo originalmente adquirida por Alfredo Lage. As telas referenciadas
sao de cunho historico, como “Tiradentes Supliciado”, de Pedro Américo, e
“Jornada dos Martires”, de Antonio Parreiras. Os demais pintores, nacionais
ou estrangeiros, sao apenas citados.

Em relagdo ao mobilidrio, ressalta-se a diversidade e a abrangéncia tem-
poral do acervo e valoriza-se a colecdo de camas, “entre as melhores do pais”,
e 0s moveis imperiais. E curioso notar que nio ha mengao & suposta Cadeira
Beija-Mao de D. Jodo VI, que seré transformada, posteriormente, no item
mais valorizado pela abordagem educativa. Cita-se apenas uma “mobilia em
couro pertencente a D. Jodo VI”, cuja descrigdao nao remete a célebre cadeira.

As porcelanas, cristais e joias antigas sao valorizadas na medida em que
pertenceram ao Pago Sdo Cristovao, a familia imperial, a nobreza ou ao Duque
de Caxias. Sao objetos biograficos, por exceléncia. A excecdo ¢ a estatueta
“Tanagra”, que teria 2.000 anos, produzida na Grécia. Apresentam-se ainda
a biblioteca e os autdgrafos de personalidades.

Ao pensar a biografia dos objetos, Kopytoftf reflete

[...] quais sdo, sociologicamente, as possibilidades biograficas inerentes a
esse “status”, e a época e a cultura, e como se concretizam essas possibili-
dades? De onde vem a coisa, e quem a fabricou? Qual foi sua carreira até
aqui, e qual € a carreira que as pessoas consideram ideal para esse tipo de
coisa? Quais sdo as “idades” ou as fases da “vida” reconhecidas de uma
coisa, e quais sdo os mercados culturais pra elas? Como mudam os usos
da coisa conforme ela fica mais velha, e o que lhe acontece quando a sua
utilidade chega ao fim?” (KOPYTOFF, 2008, p. 92).

E interessante, igualmente, perceber a énfase nas caracteristicas dos obje-
tos que atestam seu pertencimento a familia imperial e/ou ao Pago de Sao
Cristovao, pela inser¢do, nas descri¢des, dos simbolos como coroa, esfera
armilar, escudo Imperial, ramos de café e fumo, siglas (PI, PII, TC), dragdes
de Braganca (serpe), dentre outros. O carater biografico dos objetos ¢ pensado
a partir de seu suposto pertencimento, como esséncia de um tempo.
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A narrativa das salas, maior parte do Guia, é realmente descritiva, como
enunciado pela autora, o que reforca a caracteristica principal dos guias de
museus historicos, pautados no modelo barroseano. Os objetos sdo comumente
apresentados em topicos, sem um texto que os articule. Quando a sala se refere
a uma pessoa, uma pequena biografia ¢ apresentada no primeiro paragrafo.

A excecdo a esse padrdo ¢ a Sala da Cidade, a primeira descrita, criada
por Armond, em 1950, que ¢ apresentada em texto ufanista sobre a cidade
e sobre a propria realizagdo da diretora, pois ¢ considerada um “atestado
vivo” das realiza¢des de nomes e figuras que fizeram “maior ¢ melhor a terra
juiz-forana”, aqui reconhecida como Princesa de Minas. A autora rechaga o
termo “Manchester Mineira”, como também a marca industrial da cidade,
pois explicita, em diversas oportunidades, o Museu como refugio bucdlico.

No Prédio Mariano Procopio, os artistas sio homenageados em trés
salas, a saber, Batista da Costa; Maria Pardos ¢ Bernardelli. Em relagdo a
nobreza, ha as salas Conde de Prados e Duque de Caxias. A familia do cole-
cionador ¢ referenciada pela sala Mariano José Ferreira Armond e galeria
Maria Amalia, além de politicos que mantiveram relagcdes com a familia,
como Antonio Carlos de Andrada. Ha, ainda, a mencionada sala Juiz de Fora,
que cultuava os personagens considerados principais, dentre eles, obvia-
mente, Mariano Procopio e Alfredo Lage. Na Villa, ha predominio absoluto
da familia imperial, com salas D. Jodo VI; D. Pedro I (a e b); D. Pedro 11
(a e b) e Princesa Isabel, que ocupavam o segundo pavimento. Ha ainda as
Salas Maria Amalia e Alfredo Ferreira Lage, criadas por Geralda Armond,
que ocupam espaco simbolico junto a familia imperial, fortalecendo, assim,
seus lacos de amizade e politicos.

No primeiro pavimento, as salas mantém as fungdes originais, como
escritdrio, sala de musica, de jantar, copa, mas os nomes homenageiam mem-
bros da familia e funcionarios do Museu. Ha, portanto, uma espécie de inver-
sao simbdlica, com o primeiro andar da residéncia destinado ao uso social,
representando a familia, com destaque para as mulheres, enquanto o segundo
¢ ocupado por quartos, homenageando a familia imperial.

Ha uma mescla, portanto, entre a familia Lage, pintores e herdis da
historia brasileira, além da familia imperial. A organiza¢ao que predomina,
portanto, ndo € a cronolodgica, e sim a tematica, a excecao do segundo pavi-
mento da Villa, que ordena os governos monarquicos brasileiros projetando
uma continuidade com Princesa Isabel.

Ha preocupacao episddica em articular as personalidades a objetos de
seu tempo, como na sala Mariano José Ferreira Armond, que ocupava o ves-
tibulo e possuia somente pecas do século XIX, periodo de sua vida. Outras
retinem objetos apresentados sem datacdo ou ndo exploram a diferenca da
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temporalidade entre a representacao e o retratado, como a sala 7Tiradentes, que
¢ exemplar. O Unico objeto datado ¢ a tela “Tiradentes Supliciado”, de 1893.
Além da célebre tela, ha quadros de Décio Villares e pecas religiosas, como
estandarte de procissao e oratorio.

Os objetos sdo valorizados, sobretudo, pelo carater biografico. Observa-se
a submissao dos objetos frente as imagens, elas sim portadoras de valores
estéticos, simbolicos e patrioticos. Muitas vezes, ndo foram colecionados por
Alfredo Lage e sim doados por inumeras pessoas relacionadas a nobreza ou
aos familiares dos homenageados no Museu.

Assim, ¢ sintomatico que a primeira parte da apresentacdo do Museu
seja dedicada a descrigdo de alguns objetos com maior valor, mas que, na
descrigao das salas, eles sejam valorizados, sobretudo, pela quantidade e
mesmo pelo fato de terem sido elaborados com metais e pedras valiosas. O
valor econdmico no Guia com adjetivos superlativos como “rarissimos”,
“valiosissimos” e “disputadissimos”.

Mesmo objetos do cotidiano, como aqueles relativos a vida de Maria
Pardos, sdo especificados pelo material de confecgdo — ouro, prata e tartaruga
—, 0 que os coloca no patamar de joias. O mesmo efeito € produzido com obje-
tos como um coletor “primitivo” do Paraguai, destinado a receber moedas.
Geralda Armond ndo descreve o objeto, que possui uma rica ornamentagao,
mas aponta a inscrigao e reforga: ¢ “de prata”.

Rafael Zamorano, ao analisar a relacdo dos conservadores com o sistema
de valoracao e reconhecimento de autenticidade dos objetos, afirma

[...] a autoridade do especialista, exercida inicialmente pelos conservado-
res do museu, baseia-se na experiéncia e nos saberes técnicos e eruditos
daqueles que declaram ou atestam autencidade historica a um determinado
artefato. O conhecimento das chamadas disciplinas auxiliares da historia,
comuns ao antiquarianismo e a erudi¢do, o dominio de um vocabulario
especifico, necessario a “correta” descrigdo do artefato, e o “olhar trei-
nado”, que implica na “cultura visual” do especialista, capaz de reconhecer
uma pincelada ou a sutil diferenca entre uma porcelana legitima e outra
falsificada, foram as principais caracteristicas identificadas no método de
trabalho dos conservadores do MHN (BEZERRA, 2018, p.20).

Nesse caso, ¢ possivel perceber que a biografia do objeto ¢ legitimada
pelas memorias dos doadores e do proprio colecionador, a quem Geralda
considera um museélogo. O olhar treinado, no caso do MMP, vinha das eti-
quetas produzidas por Alfredo Lage. Uma vez mais, a despreocupagdo do
colecionador com a comprovacao da autenticidade das pegas ¢ percebida no
Guia, que ndo se respalda em fontes nem em dados para apontar a historia
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dos objetos expostos, a ndo ser quando foram doados. Nesses casos, os doa-
dores respaldam a validade dos objetos e legitimam seu lugar no Museu. Sao
inumeros os doadores citados, com destaque para a familia Albuquerque, o
que demonstra uma politica de aquisicao de acervo diferenciada de Alfredo
Lage, que prezava a qualidade e ndo a quantidade, como também a univer-
salidade e ndo o regionalismo. Por outro lado, por meio da administracao de
Geralda Armond, objetos como o voltimetro da Usina Hidrelétrica de Juiz de
Fora, troféus de personalidades, canetas de poetas locais, dentre outros, foram
expostos no Museu, o que nao seria concebivel no tempo de Lage.

Um diferencial do Guia Historico € a valorizagdao das mulheres, o que
traduz demandas de sua temporalidade. Além de Maria Pardos, cuja sala ¢
contemplada com a maior descrigdo do Guia, as mulheres da familia sdo
valorizadas, com uma sala para cada uma, mesmo para Elisa, irma do cole-
cionador, que morreu ainda adolescente. Assim, Alice Lage batiza a sala de
Musica, “uma das mais belas [...] que se t€ém noticias na América”, embora
seu marido, irmao de Alfredo, ndo seja mencionado na exposi¢do. Maria
Amalia ¢ o nome da grande galeria de arte e de uma sala na Villa. O destaque
mais explicito ¢, todavia, para a Baronesa de Sant’ Anna, matriarca da familia.
Armond assinala que:

A Baronesa de Sant’Anna foi exemplo de esposa e exemplo de Mae,
vivendo numa época em que a Mulher eram negadas iniciativas e ativi-
dades, ela se sobrepds aos preconceitos do tempo e foi a grande dirigente
de uma das maiores fazendas do Brasil [...]. Foi a “Mulher forte do Evan-
gelho”. (ARMOND, 1978, p. 99).

A agdo militante de Geralda Armond em movimentos feministas cris-
taos de apoio a denominada “Revolugdo Democratica”, de 1964, parece ter
influenciado a escrita e a valorizagdo dos personagens. No Guia, valoriza-se
a Baronesa, que viveu no século XIX, ndo somente por sua capacidade de
geréncia econdmica, mas, sobretudo, pelo exemplo de mae, esposa e crista.

O negro ¢ silenciado na maior parte da exposi¢do, bem como o indio,
totalmente ignorado. O Guia nao pretende compreender a diversidade cul-
tural brasileira e sim demonstrar a filiagdo do Museu ao que era considerado
civilizagdo. A unica meng¢ao ao negro, “um escravo ajoelhado”, ocorre na
Sala Princesa Isabel, na descri¢ao da estatueta de prata que foi oferecida
pelo Joquei Clube em homenagem a Aboligdo. Os instrumentos de suplicio
sdo expostos na mesma sala. O Guia reitera, assim, a interpretagao da Abo-
ligdo como ato de heroismo e concessao da Princesa Isabel. A abordagem
se assemelha qualitativamente aquela pesquisada no MHN por Aline Mon-
tenegro Magalhaes:
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A sala “Aboli¢ao e Exilio”, por exemplo, expunha alguns instrumentos de
tortura de escravos, que, embora comprados pelo proprio Barroso, estavam
vinculados as representagdes das acdes benéficas do Estado Monarquico,
entendidas como uma missao no processo de extingdo da escraviddo. O
nome da sala dedicada ao culto da Princesa Isabel, de D. Pedro II e outros
nomes do Império envolvidos com a Aboli¢do foi dado em alusdo ao que
se considerava o ultimo “grande feito” da monarquia, banida do pais com
a Proclamagdo da Republica (MAGALHAES, 2006, p. 33).

A Republica ndo tem, de fato, qualquer espago. Da mesma forma, o “povo
brasileiro” também nao ¢ representado, ainda que os funcionarios do Museu
sejam homenageados. Contudo, tal fato deve-se mais a perspectiva patrimo-
nialista da administracdo do Museu, que ndo distinguia bem as fronteiras
entre a familia Lage e seu carater publico, do que a uma ideia de representar
trabalhadores, por exemplo. O Guia aborda uma nogao de familia ampla,
centrada nos Lage, em suas relagdes com a familia imperial, com seus fun-
ciondrios € com os artistas.

O Guia encerra-se com a apresentacao do Pavilhdo Agassiz, que reunia a
colegdo de Historia Natural, alijada dos espagos expositivos centrais, embora
situado perto do Prédio Mariano Procopio. Inaugurado dois anos antes, sua
inser¢ao no Guia demonstra que por meio da escrita de um projeto nunca
concretizado, a diretora pode atualizar o projeto de Museu e sua proposta
pedagdgica ao longo do tempo, ou seja, tornd-lo uma “errata ambulante”.

Armond escreveu, duas décadas antes de morrer, que a saudade, como
um espelho encantado, permitiria acessar o reflexo do passado, ainda que
mirando o presente. Gustavo Barroso, sem diivida uma inspiracao referencial
para sua pratica e acdo museoldgicas, pregava o “culto da saudade” como
forma de estancar a dilaceragdo no tempo e no espago da modernidade. Ambos
afiancavam a possibilidade de um retorno ao passado como reflexo, sem per-
ceberem que, ao mirar pelo presente, esse mesmo passado seria refratado a
partir do olhar de quem o visse.
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A TELA COMBATE NAVAL DE
RIACHUELO NO TECIDO DO TEMPO:
a viagem, a reliquia e o marinheiro negro

Isis Pimentel de Castro

E logo caido os panos que encobriam a Batalha Naval de Riachuelo, o
publico parou absorto diante do majestoso cendrio que ante ele se abriu e a
peregrina¢do continua todos os dias para ir admirar a este primor de arte’’.

A fumaca da batalha encobre o céu ainda azul de um domingo de junho
de 1865. A bordo da fragata Amazonas, a direita e em menor escala, ¢ possivel
ver o chefe da esquadra brasileira — o almirante Francisco Manoel Barroso
da Silva. O almirante Barroso levanta a mao em um gesto de vitdria apos a
decisdo bem-sucedida de socorrer o navio Parnaiba — a esquerda —, que havia
sido atacado pelos paraguaios no rio Riachuelo. Ao seu lado, estdo retratados
o pratico argentino Bernardino Gustavino, o capitdo Theotonio de Brito, o
guarda-marinha Barbosa e o imediato Delphim Carlos de Carvalho. A direita
da tela, a proa de uma embarcagao paraguaia que foi a pique esta pronun-
ciada. Nela, corpos de marujos inimigos vivos e mortos estdo aparentes, em
alguns pode-se ver expressdes de medo e surpresa. Nesta mesma cena, um
marinheiro paraguaio, no ultimo félego de uma batalha j4 perdida, dispara
contra o Amazonas. No centro da tela, em primeiro plano, um praga brasileiro
agoniza ajoelhado sobre uma caixa de roda diante dos olhos do espectador.
Ele acabava de ser alvejado por uma arma inimiga. O algoz ainda parece a
espreita e da sua espingarda ainda se pode ver o fogo da pdlvora recém dis-
parada. O tiro covarde que atinge o peito do marinheiro negro marca o tempo
congelado da gloria do Império brasileiro retratada na tela.

Assim, no quadro de pouco mais de oito metros de largura, Victor Meirel-
les pintou 0 momento final da primeira batalha vitoriosa da Marinha Brasileira
e seus aliados sobre a ofensiva inimiga’ — a batalha de Riachuelo durante a
Guerra do Paraguai (1864-1870). Pouco antes deste combate, Solano Lopez
havia invadido a regido de Uruguaiana, no Rio Grande do Sul, o que tor-
nava o feito brasileiro um impulso para a reconquista da regido, assim como
de celebragao, tanto na época dos fatos quanto em 1872 — ano da primeira

77 Conselheiro Homem de Melo. Exposigdo Publica de Belas Artes em 1872, Rio de Janeiro, 1875.
78 O combate de Riachuelo foi a Unica batalha naval ocorrida durante a Guerra do Paraguai, pois os demais
conflitos fluviais foram ataques de embarcacdes a fortalezas terrestres.
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exposi¢ao da tela original. Uma lembranga necessaria do esplendor e da forga
do Império em um momento de duras criticas ao regime.

O intuito deste texto ¢ conduzir o leitor pelas diversas nuances de uma
mesma obra. Dos interesses, artificios e debates mobilizados no momento
de sua producao, passando pelas politicas institucionais de aquisi¢ao e trans-
feréncia até, por fim, as diferentes narrativas expograficas em que a tela foi
inserida desde que se tornou parte do acervo do Museu Historico Nacional
(MHN). No decorrer do texto, a representacao da figura do marinheiro negro
em destaque no quadro ajudara a recuperar e analisar diferentes aspectos
envolvidos na producao, na critica e na exposicdo de Combate Naval de
Riachuelo. Para além de um objeto isolado de um acervo institucional, essa
pintura apresenta-se como parte importante da cultura historica ao longo do
tempo, assim como peca de uma imbricada teia de politicas institucionais.

A batalha de Meirelles: entre viagens, herdis, arte e historia

No ano de 1868, animado por mais um recente feito da marinha bra-
sileira — a tomada do canal de Humaita —, o Ministro da Marinha Affonso
Celso de Assis Figueiredo encomendou ao professor honorario de pintura
historica da Academia Imperial de Belas Artes (AIBA) — Victor Meirelles
—, duas telas que tratassem das glorias da esquadra naval, a saber, Combate
Naval de Riachuelo (c.1871-1872) e Passagem do Humaita (c.1869-1872),
a ultima foi adicionada apds o contrato, uma vez que o artista testemunhou o
evento. Encomendadas por dezesseis contos de réis, as telas faziam parte de
um esfor¢o da Marinha e, portanto, indiretamente, do governo imperial de
enaltecer suas vitorias no campo de batalha. A encomenda faz parte de um
projeto de construcao de uma cultura visual que formava o olhar sobre aquilo
que deveria ser entendido como “histdrico” e “nacional”, a0 mesmo tempo
em que assimilava formas de critica e de verificacdo do carater legitimo das
narrativas sobre o passado.

Os anos em que o artista se ocupou das encomendas foram marcados
por fortes criticas ao governo nos periodicos da época, principalmente sobre a
manutengao do conflito mesmo apos a tomada da capital paraguaia, Assungao,
em 1869. As telas tornavam-se ainda mais centrais como instrumentos sim-
bolicos do poder militar e politico do Segundo Reinado. Ao passo que, para o
pintor, o interesse gerado por um acontecimento contemporaneo garantiria ao
seu trabalho uma repercussao de publico e de critica extremamente desejavel.
Importa salientar que mesmo um artista renomado como Victor Meirelles depen-
dia de encomendas para o exercicio do oficio, fossem elas privadas ou oficiais.
Normalmente, as encomendas privadas destinavam-se a confecc¢ao de retratos
de membros da elite daquela sociedade. Ja as pinturas historicas eram feitas por
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encomenda do Estado ou, em raras excegoes, pelo proprio artista, na certeza de
que as telas seriam vendidas ao governo apos uma exibi¢do prestigiada.

Na primeira fase da produgdo de pinturas histéricas na AIBA, a dis-
cussdo em torno do indigenismo na literatura influenciou os artistas até fins
dos anos 1860, assim como inaugurou a preocupacao com o tratamento de
tematicas nacionais nas pinturas. Sdo desse periodo as telas Moema (1866)
e Primeira Missa no Brasil (1860), ambas de Meirelles. O acirramento da
critica no debate intelectual em torno da nogao de indigenismo ¢ a eclosao
da Guerra do Paraguai deslocaram a atengdo para a abordagem de temas
bélicos nas pinturas. Conveniente para o Império e para as institui¢des dele
dependentes, o gosto pela pintura de conflitos vitoriosos sobre o “outro”
— estrangeiro — alimentava a sensag@o de pertencimento e de orgulho nacio-
nal, mesmo que em alguns casos sequer a ideia de nagdo brasileira existisse
no episodio abordado. Além das telas sobre a Guerra do Paraguai’, o tema
das invasoes holandesas no século XVII foi objeto de encomenda®’, Na tela
Batalha dos Guararapes (1879), Victor Meirelles retratou esse passado como
ato fundador da comunhao nacional através da unido das trés ragas contra o
inimigo estrangeiro.”!

A selegdo e a abordagem de um tema apropriado, a relagdo com os outros
saberes sobre o passado, os métodos de pesquisa empregados pelos artistas
e a fortuna critica acerca dessas obras eram todas dimensdes de uma mesma
cultura historica. Segundo o historiador Manoel Salgado Guimaraes (2012,
p- 99), ndo se trata de “mera coincidéncia temporal, mas de solos de emer-
géncia similares, que tornaram as preocupagoes disciplinares com a historia
e as relativas ao patrimonio parte de uma cultura historica que investe de
maneira sistematica em diferentes possibilidades de narrar o tempo passado”,
da qual a pintura historica foi uma pega-chave. Lavrada a encomenda, Victor
Meirelles mobilizaria, além da tradigdo artistica das telas de batalhas, uma
tradi¢ao sobre como escrever a historia do Brasil. Nesse sentido, a viagem do
artista ao local onde os eventos se desenrolaram era parte importante dessa
cultura historica, que atravessava as fronteiras que separavam o fazer artistico
do historiografico no oitocentos.

79 Sobre o tema, o artista Edoardo de Martino pintou uma série de telas, mas as que ganharam mais proje¢éo
foram as executadas por Victor Meirelles — Passagem de Humaita e Combate Naval de Riachuelo — e por
Pedro Américo — Batalha de Campo Grande (1871) e Batalha do Avai (1877).

80  Em 1872, o Ministro do Império Jodo Alfredo Correia de Oliveira encomendou uma tela sobre a primeira
batalha travada no Monte dos Guararapes ao artista Pedro Américo. O pintor recolheu-se no Convento de
Annunziata de Florenga, na Italia, para executar a tarefa. Entretanto, pouco tempo depois, o artista informou
que executaria em seu lugar uma tela sobre a Guerra do Paraguai, que se chamaria Batalha do Avai. Desta
forma, o Ministro do Império Jodo Alfredo de Oliveira transferiu a encomenda original para Vitor Meireles.

81 Sobre a relagéo da tela Batalha de Guararapes com a producéo historiografica do IHGB e do artista com a
cultura histérica oitocentista (Cf. CASTRO, 2009).
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Em 15 de junho de 1868, o pintor dirigiu-se para o teatro das operagdes
de guerra, permanecendo por meses nas regides das batalhas. Segundo Argeu
Guimaraes (1977), ao trocar correspondéncia com seu amigo Bettencourt da
Silva, Meirelles contara-lhe que foi a Tibicuari encontrar o Bardo do Amazonas®
— grande personagem da tela que lhe fora encomendada. Ja a bordo da corveta
Brazil, passou por Timbo — lugar estratégico para os paraguaios durante a ope-
racao de bloqueio de Humaita —, acompanhou as manobras da embarcacdo na
Vila do Pilar, e, enfim, pode observar o rio Riachuelo — cenario de sua pintura.

O artificio da viagem servia a diferentes finalidades: estudar in loco o
territorio, a indumentaria e o armamento dos soldados; acompanhar as mano-
bras militares; conviver com a tripulacao durante as a¢des de guerra e expe-
rimentar a paixao da batalha; e, por fim, mas ndo menos importante, garantir
a autoridade da representacdo. A perspectiva do “eu vi” garantia legitimidade
a tela Passagem de Humait4, uma vez que Meirelles assistiu @ movimenta-
cdo da tomada da fortaleza de Humait4, em julho de 1868. Seu aprego pela
precisdo do desenho e sua disciplina na execucdo de diversos esbogos antes
da producao do quadro foram sublinhados em outra carta escrita pelo artista
a Bettencourt da Silva, em 13 de agosto de 1868:

Estive algum tempo estacionado diante de Humaita e dali, as furtadelas, de
vez em quando fazendo mesuras as balas que passavam, eu desenhava o
que me era possivel ver pelo bindculo, mas felizmente, depois da ocupagio
dessa praga, tenho feito a vontade, em muitos croquis, tudo o que me era
indispensavel para o quadro da passagem dos encouragados, faltando-me
apenas pouca coisa (apud GUIMARAES, 1977, p. 89).

Contudo, o carater testemunhal impresso na pintura e ratificado pela
experiéncia de viagem do artista ndo impediu que Passagem do Humaita fosse
duramente criticada pela escolha da composi¢ao, que “impedia” o espectador
de “ver” esse importante feito da esquadra brasileira. No Jornal do Comércio
de 1872, a analise assinada sob o pseudonimo de Frascati Mangini questiona:

O quadro 167, pintado pelo Sr. Victor Meirelles de Lima, Passagem de
Humaita ¢ uma grande tela, que nada significa daquilo que se 1€ no cata-
logo. Onde esta esse fogo de bala tdo sustentado e rapido que em breve
toldou terra, céu e agua com fumo e fogo? Onde estdo essas baterias
assentadas sobre as barrancas que faziam chover incessantemente milha-
res de projéteis? Ficaria tudo na tinta? Neste caso respondemos: Nao,
ficou na palheta®.

82  Um ano apos a vitéria em Riachuelo, o almirante Barroso ganhou o titulo de Bardo do Amazonas, em
referéncia a fragata que comandava na ocasiao.
83  Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 28 jun. 1872. Grifo nosso.
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E importante sublinhar que a forma utilizada para rebater as acusagdes
de imprecisdes historicas também acionava o atributo da verossimilhanga, a
preocupagao do artista com a representagao do que “realmente aconteceu”. O
esmero com os detalhes teria colocado o pintor em perigo durante a viagem, o
que ressaltaria seu carater metodico como profissional das artes comprometido
com os fatos historicos. De acordo com José Ledo Ferreira Souto, “ninguém se
persuada que Victor Meirelles se escondesse; contra a vontade do comandante,
estava ele em cima, no convés, mirando o espetdculo do bombardeamento e
tomando as suas notas, estudando os efeitos da luz e da sombra naquele vasto
cendrio” (RUBENS, 1945, p. 43-44). A tomada da passagem de Humaita teria
acontecido a noite, portanto, a pouca visibilidade dos personagens e a predo-
minancia da iluminacdo escarlate do fogo na escuridao seriam justificadas até
mesmo para Gonzaga Duque-Estrada. Ainda que ressaltasse a conveniéncia
de nitidas figuras humanas na pintura, em 1888, o critico de arte afirmou:

Mas, afinal, que impressao deixa no observador este quadro cheio de man-
chas negras e clardes vermelhos? Vé-se unicamente um horizonte averme-
lhado, bojos de navios debuxados entre nevoeiros densos de fumo, e um céu
enorme, sujo de nuvens, iluminado pela palidez do crescente e pelas chamas
da fornalha que arde ao longe. Sem a menor duvida, esse conjunto é pintado
admiravelmente, mas falta-lhe uma figura que o anime. [...]. Ndo obstante,
fora injustica dizer mal dessa obra, ela é o assunto. A esquadra brasileira
transpos Humaita alta noite, e foi precisamente essa passagem que o governo
encomendou ao artista (DUQUE-ESTRADA, 1995, p. 174, grifo nosso).

O mesmo acontecia com a tela contemporanea de Passagem de Humaita
— Combate Naval de Riachuelo. A autoridade da narrativa pictorica era em
grande parte medida por sua verossimilhanga com os fatos historicos, que ndo
apenas garantia uma relacdo de confianca entre o observador e o passado ali
representado, mas também se configurava como um escudo contra as criticas
a obra. Em 1879, José Ledo Ferreira Souto (apud MELLO JUNIOR, 1962, p.
159) afirmou: “quem uma vez cruzasse as aguas do Paraguai naquela altura,
veria que Vitor Meireles; ndo imitou apenas a perspectiva, copiou-a, ipsis
verbis”. A minuciosa observagao do cenario e seus personagens somada a
investigagao historica sobre os eventos, os armamentos e a indumentaria seriam
responsaveis por re-presentificar os eventos na tela. A pesquisa em alianga com
a experiéncia vivida pelo artista garantiria a legitimidade da pintura. Entretanto,
outro elemento foi fundamental para que a ambigao de construir uma janela
para o passado fosse bem-sucedida — seu aspecto colossal. As grandes dimen-
sdes em que essas pinturas historicas eram executadas serviam para causar
impacto ao visitante das Exposi¢cdes Gerais da Academia Imperial de Belas
Artes, evolvendo-o de tal forma na trama que o carater de representacao dava
lugar a imersao no passado como testemunha ocular da Historia.
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Importa salientar que grande parte das criticas debatiam sobre a dispo-
sicdo das figuras do Bardo do Amazonas, em segundo plano, e do marinheiro
negro, em primeiro plano. Ao comparar o estudo da tela presente no acervo do
Museu Nacional de Belas Artes (MNBA) realizado entre 1868 e 1872 —um
6leo sobre cartdo de cerca de um metro e meio de comprimento — com a tela
presente no MHN, a historiadora Maraliz Christo (2015) chama a atengao
para o destaque deliberado que foi dado ao marinheiro em primeiro plano,
que ndo havia no estudo em questdo. Neste, a embarcacdo que estd a pique
aparece de forma menos pronunciada, a direita, assim como 0s corpos para-
guaios aparecem quase sempre estirados sobre ela. O marinheiro negro foi
colocado como mais um elemento daquela cena, posicionado de costas para
o espectador. O grupo como um todo possuia menos movimento do que na
tela final, parecendo servir de moldura para a cena central. Desta forma, a
atencdo era deslocada para o centro do quadro, onde esta representada a fragata
Amazonas, em cuja proa se apresenta o Almirante Barroso, no mesmo gesto
do quadro final. E possivel notar que, no estudo, a fragata esta ligeiramente
separada das demais embarcacdes da esquerda, dando-lhe mais destaque na
cena como um todo.

No Jornal do Comércio, de 12 de julho de 1872, o critico sob a alcunha de
F. J. parece ter concordado com a decisdo do artista de deixar a cena da agonia
do marinheiro negro em primeiro plano na tela apresentada na Exposi¢ao Geral:

[...] € uma figura, que ndo tem grandes propor¢des e cuja expressao fisio-
noémica perde-se inteiramente do ponto de observacdo. Mas toda a expres-
s80 esta no gesto... no gesto so, e nele se adivinha a paixdo que domina
o individuo. [...] Sobre a caixa de roda, a meio imersa e despedacada
como grande parte da borda-falsa do navio, um marinheiro brasileiro
¢ mortalmente ferido por um tiro de revolver, disparado por um oficial
paraguaio. O infeliz, de joelhos sobre as taboas disjuntadas, leva a mao ao
peito e desequilibra-se admiravelmente. A bala cortou-lhe o movimento e
estampou-lhe na face contraida a densa sombra da morte.

A presenca desse homem a bordo do navio inimigo € sobejamente expli-
cada pela dos trés cadaveres paraguaios que jazem sobre o xadrez da
caixa das rodas de Amazonas. E uma das figuras de mais efeito e das
poeticamente concebidas!**

Ademais, no Catalogo Ilustrado da Imperial Academia de Belas Artes,
de 1884, foi exatamente esse detalhe do quadro o escolhido para ser repro-
duzido na publicacdo e ndo a figura de Barroso, por exemplo. Na época das
primeiras exposigdes da tela, existia uma especulagdo sobre a identidade
do militar negro em destaque, assunto tratado mais a frente. Por hora, cabe

84  F J. Bellas Artes. Victor Meirelles II. Jornal do Comercio, Rio de Janeiro, 13 jul. 1872, p. 3. Grifo nosso.
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sublinhar as questdes em relacdo as exposigoes gerais € o publico de visitantes,
assim como o tragico destino obtido pela pintura original.

O quadro Combate Naval de Riachuelo foi exposto pela primeira vez
na 22 Exposi¢ao Geral de Belas Artes, no ano de 1872, ao lado de outras pin-
turas sobre a Guerra do Paraguai — Passagem de Humaita, do mesmo artista,
e Batalha de Campo Grande, de Pedro Américo. O tema e o tamanho das
obras atrairam um publico expressivo até entdo ndo visto nas exposigoes da
Academia, a curiosidade gerada pela repercussao nos jornais também ajudou
a trazer para o evento um total de 63.949 visitantes, levando a sua prorroga-
cao. Esse montante significativo de publico s6 veio a ser superado sete anos
depois, quando Batalha de Guararapes e Batalha do Avai, respectivamente
de Meirelles e Pedro Américo, foram expostas lado a lado, gerando o que
ficou conhecida como a “Querela Artistica de 1879”.

Quatro anos depois, a obra foi escolhida para ser apresentada na se¢ao
Belas Artes da Exposicao Universal da Filadélfia, que celebrava o centena-
rio da independéncia dos Estados Unidos®*. O Imperador D. Pedro 1I e sua
esposa D. Teresa Cristina que estavam presentes na cerimonia de abertura,
puderam prestigiar as obras do artista brasileiro e acompanhar sua premiacao.
Em 1877, as telas retornaram ao Brasil, permanecendo mais de um ano e meio
guardadas nas mesmas embalagens em que sairam da Filadélfia. Por ocasido
dos preparativos para a Exposi¢ao de 1879, os quadros foram desembalados
na presenca do artista e descobriu-se que Combate Naval de Riachuelo estava
completamente destruido.® Desolado pela perda da tela, em 1881, decidiu
refazé-la nos anos seguintes em um estudio na Fran¢a.’” A segunda versdo

85  Além Combate Naval do Riachuelo, outras duas telas de Meirelles foram enviadas — Passagem do Humaita
e A Primeira Missa no Brasil. O artista teria acompanhado pessoalmente os preparativos para o envio.
Impossibilitado de acompanha-las, delegou ao Sr. Saldanha da Gama a responsabilidade de assegurar sua
seguranga, tarefa executada até sua saida dos Estados Unidos. Segundo Donato de Mello Junior (1962),
ninguém substituiu Saldanha da Gama nessa tarefa.

86 Em uma nota de rodapé, Donato de Mello Junior (1962, p. 170) transcreveu um documento da AIBA em que se
relata o desenrolar dos acontecimentos dessa ocasido: “No dia 41 de dezembro de 1878, as 10 horas da manh3,
nesta Imperial Academia das Belas Artes, indo desenrolar-se na Pinacoteca o quadro a éleo representando o
Combate Naval de Riachuelo pintado pelo Sr. Professor Vitor Meireles de Lima, depois de tirar-se o cartao que
Ihe servia de capa, e que estava em perfeito estado, notou-se, logo a primeira volta que a tinta estava fendida e
tendia a destacar-se da tela; prevenido deste acidente, o Secretario da Academia ordenou que se suspendesse
aoperagao e deu logo parte ao Sr Dr. Vice-Diretor, servindo interinamente de Diretor, o qual mandou chamar o
Sr. Professor Vitor Meireles. Tendo este chegado, em sua presenca, na do Sr. Dr. Vice-Diretor, do Secretério, do
Conservador da Pinacoteca e do Porteiro da Academia, abaixo assinados, de alguns douradores que ali estavam
trabalhando, e dos homens encarregados da colocagao dos quadros, verificou-se, continuando a desenrolar-se
a tela, que ela tinha apodrecido, e que este estado piorava para o interior; suspendeu-se entdo novamente o
trabalho por estarem as voltas do pano pegadas umas as outras, e este tdo arruinado que, comprimindo-se
entre os dedos, reduzia-se a pd: menos de metade da tela que se havia desenvolvido foi suficiente para dar a
triste certeza de que tdo valioso quadro estava completa e irremediavelmente perdido”.

87  Sobre a semelhanga entre a primeira e a segunda versao da obra, a Unica fonte disponivel para comparagao
¢ a fotografia tirada por Jodo Guimaraes Ferreira na Exposicao Geral de 1872. O exemplar encontrado desse
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foi apresentada no Salon de Paris de 1883 e, no ano seguinte, exibida na
Exposicao Geral de 1884. Sobre a decisdo de pinta-la novamente, Meirelles
teria dito: “Aquele quadro perdido era uma lacuna na minha vida artistica. A
minha obra sem ele ficara incompleta, embora ainda venha a compor, como
espero, muitos outros quadros novos. Ademais, ¢ a comemoragao da gloria
mais legitima das marinhas da América” (apud GUIMARAES, 1977, p. 103).

Combate Naval de Riachuelo em acervos: uma pintura em movimento

A noticia da execu¢do de um novo quadro sobre a batalha de Ria-
chuelo foi recebida com animacdo na Academia de Belas Artes, inclusive
os tramites para a aquisi¢cdo da fotografia de Jodo Guimaraes Ferreira da
tela perdida foram arrefecidos com as boas novas. Ainda em 1883, antes
mesmo do quadro ser exposto no pais, ja havia uma movimenta¢ao em prol
da aquisi¢ao da peca para a pinacoteca da Academia. No Relatorio da AIBA
daquele ano, 1é-se:

Este quadro, de subido valor, tanto pelo assumpto que representa, uma das
mais brilhantes paginas da histéria de nossa marinha de guerra, como pela
sua execug¢do magistral e aprimorada, esteve exposto durante mais de trés
meses, e ja foi julgado pela opinido publica, que fez justica ao seu incon-
testavel merecimento: resta agora que o Governo Imperial, recompensando
devidamente os esfor¢os empregados pelo velho artista e abalizado mestre,
e no intuito também de conservar um dos mais belos e importantes quadros
historicos produzidos pela nossa Escola, transmitindo com ele aos nossos
vindouros a memoria daquela gloriosa faganha da Armada Imperial, o
adquira para a Pinacoteca Nacional®,

Importa salientar que, embora a execug@o de uma nova tela fosse louvada
pelos colegas da Academia e boa parte da critica como prova de coragem,
comprometimento e pericia do artista, nem tudo foram louros sobre a produ-
cao do segundo quadro. Na Revista llustrada de 1883, um critico escreveu:
“Se ele tivesse a centésima parte do mérito que os seus amigos lhe querem
atribuir, com certeza nao teria repintado as monstruosidades que se notam
na sua tela [...]. J& o fato de reproduzir exatamente a mesma composi¢ao,
prova pobreza de imaginagdo™®. Para afastar as acusacdes da falta de origi-
nalidade era importante sublinhar a semelhanga desta com a primeira obra.

documento esta disponivel no Arquivo José Arthur Montenegro, no qual se |é a dedicatoria “Victor Meirelles
de Lima - pinxit. Ao llmo. Snr. José de Vasconcellos em sinal de muita amizade, respeito e admiracéo oferece
Victor Meirelles de Lima. Recife, 25 de margo de 1874". Entre as versdes de “Combate Naval de Riachuelo”,
a diferenga mais aparente é o aumento das dimensdes da segunda tela.

88  RELATORIO do Diretor da Academia das Bellas Artes, Rio de Janeiro: Museu D. Jodo VI, 1883. p. 4.

89  REVISTA ILUSTRADA, Rio de Janeiro, n. 363, 1883. p. 3.
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Esse argumento ajudava a evocar a legitimidade e a autoridade de uma repre-
sentacdo realizada a partir de pesquisa e experiéncia. Ser igual significa ser
uma narrativa ja autorizada e consagrada do passado.

Em funcdo da diminui¢ao das benesses do governo nos anos finais do
Segundo Reinado, a negociagdo sobre a compra da pintura arrastou-se por
cerca de dois anos. Apenas em 13 de novembro de 1886, o artista foi infor-
mado que o Governo aceitou sua contraproposta e adquiriu a tela por dezoito
contos de reis, pagos em trés prestacdes de seis contos de réis. Combate Naval
de Riachuelo (c.1882-1883) passou, entdo, a compor o acervo da Academia
Imperial de Belas Artes. Com a extingdao da AIBA e a criacdo da Escola
Nacional de Belas Artes (ENBA), ap6s a Reforma de 1890, a obra foi trans-
ferida para o Museu Naval e, em 1924, retornou a Escola Nacional de Belas
Artes. Em 1931, a tela passou a fazer parte do acervo do MHN por for¢a do
Decreto 15.596 de 1922, que especificava claramente que os quadros histo-
ricos e demais objetos de carater historico dessas instituigdes deveriam ser
enviados ao recém criado museu.

Um momento interessante da historia da trajetoria da peca pelos acervos
de diversas instituigdes foi a importancia da defini¢do do termo “histérico” na
transferéncia da tela da ENBA para o MHN, em 1931. Apo6s repetidos conta-
tos de Gustavo Barroso, diretor do MHN, a Escola Nacional de Belas Artes
encaminhou o parecer da comissdo responsavel por avaliar quais obras seriam
transferidas. Sobre as pinturas historicas solicitadas por Barroso, o documento
definia que Combate Naval de Riachuelo, de Meirelles, e O ultimo baile da
1lha Fiscal (1905), de Aurélio de Figueiredo, seriam transferidas levando em
consideragdo o “valor historico” e o “interesse documental” das pecas (logo,
seriam mais bem abrigadas em um museu dedicado a Historia). Curiosamente,
o mesmo documento negou a transferéncia da tela A Sagragdo de Pedro I (c.
1828), de Jean-Baptiste Debret, revelando que o “valor artistico” atribuido a
esta obra e sua importancia para a historia da arte brasileira era mais relevante
do que seu “valor historico e documental”. Sendo assim, seu lugar permanecia
sendo um museu dedicado as belas artes do pais®. Revelava-se, nessa leitura,
que as obras de Debret sdo incontornaveis para uma historia da producao
artistica nacional, enquanto a segunda tela de Meirelles e o quadro de Aurélio
de Figueiredo seriam secundérios a construcdo dessa historia da arte.

A passagem da tela por diferentes acervos até compor a colecao do Museu
Historico Nacional e sua centralidade nas exposigdes de longa duracio sdo
elementos fundamentais para entender uma cultura historica que atravessa o
oitocentos e que foi se transformando com as mudangas oriundas do meio

90  Sobre a relagéo entre as categorias de objeto de arte e objeto histdrico nas instituicbes caracterizadas por
dessas denominagdes através das pinturas histéricas de Pedro Américo e Victor Meirelles (Cf. CASTRO. 2018).
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académico e do campo museoldgico a partir dos anos 1980. Além das disputas
em torno da categoria de objeto historico e a teia de conflitos e negociacdes
nos processos de aquisi¢ao de acervo, a pintura histérica pode ser um objeto
interessante para compreender a producao de diferentes narrativas sobre a
historia do Brasil ao longo das transformacgdes dos circuitos expositivos.

A Historia em exposi¢do: uma tela em quatro momentos

A tela Combate Naval de Riachuelo foi peca importante das exposi-
¢oes do Museu Historico Nacional, sempre colocada nas exposi¢des de longa
duracdo desde que foi adquirida, em 1931. Alids, a sua propria aquisi¢ao foi
fruto do trabalho incessante de coleta de acervo para o museu empreendida
por seu fundador e diretor Gustavo Barroso, o que denotava a consciéncia
do valor da pintura para o tipo de narrativa sobre o passado que ele desejava
construir. Ao longo do tempo, a tela de Meirelles constituiu-se como o amago
de muitas das expografias desenhadas para a instituigdo. A partir do conjunto
de fotografias que representam quatro décadas distintas — 1950, 1970, 1990
e 2010 — na historia das transformagdes dos circuitos museoldgicos do MHN,
¢ possivel analisar as escritas sobre o passado desenvolvidas na institui¢do e
o lugar da pintura de Victor Meirelles em cada uma delas.

Figura 1 — Sala Bardo do Amazonas. Rio de Janeiro:
Museu Historico Nacional, ¢. 1950.

Fonte: Arquivo MHN.
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Ao longo das mais de trés décadas em que esteve a frente do Museu
Historico Nacional, Gustavo Barroso destinava aos objetos um lugar de des-
taque em suas exposi¢des, cuidando, inclusive, para que as legendas que
identificavam as pegas em exposic¢ao nao prejudicassem “o efeito dos objetos
expostos” (BARROSO, 1951, p. 72). Toda e qualquer informagao e especi-
ficagdo mais detalhada da obra deveria ser colocada nos catalogos e guias de
visitantes publicados pela instituicao. A relagdo do visitante com os vestigios
do passado ndo deveria ser contaminada pela palavra.

Na gestao de Gustavo Barroso, a tela Combate Naval de Riachuelo
foi durante muito tempo exposta na Sala Bardo do Amazonas, que leva o
nome do almirante da fragata Amazonas que conduziu a marinha brasileira
a vitoéria na Batalha do Riachuelo. O almirante Barroso tinha, portanto, a
centralidade da narrativa sobre a Guerra do Paraguai naquele espago. Nas
vitrines estavam dispostos objetos ligados ao evento e podemos supor que
muitos deles conseguidos através da troca de correspondéncia entre Gustavo
Barroso e Henrique Barroso — descendente do almirante —, em 1923. Em pri-
meiro plano, a esquerda, € possivel ver uma farda militar utilizada na guerra.
As pegas eram tratadas como reliquias, objetos de reveréncia, elos entre o
passado e o presente. O culto do passado de Barroso encontrava nessa sala
sua concretizagao.

O fato de Meirelles ter viajado ao cenario da guerra e ter desenhado
croquis no fogo cruzado com o inimigo imprimia a tela Combate Naval
de Riachuelo a autenticidade e o carater de relicario desejados por Gus-
tavo Barroso. No século XIX, as viagens do artista serviram para que ele
estudasse os objetos e os personagens da cena, assim como apreendesse
a intensidade da experiéncia vivida para transmuta-la na pintura. Ao que
parece, na concepcao de Barroso, era o museu que agora deveria “dar a
ver” esse passado. No Guia de visitantes de 1957°!, sublinhava-se que o
Museu Historico servia de fonte para qualquer producao sobre o passado,
pois ali seria possivel apreender a “exatiddo de cenarios, indumentaria,
caracteriza¢do de personagens tradicionais, costumes e, at¢ composi¢ao de
dialogos”. Desta forma, todos os objetos por ele escolhidos para compor
a sala seriam testemunhas oculares da Guerra do Paraguai, responsaveis
por evocar o passado e promover uma imersao nesse evento da historia
nacional. A tela de histéria abria uma brecha para esse passado, que se
desejava cultuar.

91 0 Guia do Visitante de 1957 foi uma reedi¢é@o do publicado em 1955, por ocasido da inauguragao das novas
salas. Parte desse guia foi publicado no Diério de Noticias, Rio de Janeiro, 7 ago. 1955.
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Figura 2 — Sala Guerra do Paraguai. Rio de Janeiro:
Museu Historico Nacional, ¢. 1970.

Fonte: Arquivo MHN.

Ap6s a morte de Gustavo Barroso, em 1959, o Museu Historico Nacio-
nal ndo passou por modificagdes substanciais em seu circuito expositivo
por um longo periodo. As unicas mudangas significativas foram a criacao
de uma sala que levava o nome do antigo diretor, em 1960, e a inaugura-
¢do do Museu da Republica, que implicou no envio de parte de seu acervo
para essa institui¢do que estava sob a responsabilidade do MHN. Apenas
com a gestdo do militar Léo Fonseca e Silva, entre 1967 e 1970, o museu
passou por reformulagdes importantes, como a extingao da sala dedicada a
Miguel Calmon — grande doador da casa — e a organizagdo das exposigdes
em uma ordem cronolédgica dos eventos da historia nacional, que iam da
Sala da Coldnia a Sala Ocaso da Monarquia. Ao contrario do que se poderia
imaginar, a reorganizagdo do circuito expositivo, longe de se afastar das
concepgoes de historia e de museologia de Gustavo Barroso, fazia uma
aproximagao através da nogao de “tradigdo”. Nesse contexto, deslocar a
aten¢do dos doadores para a tradi¢do implicava na constru¢do de um ver-
niz de neutralidade sobre a historia ali narrada, importante instrumento de
legitimidade durante a ditadura civil-militar.

Aqui, a tela de Victor Meirelles foi disposta na Sala Guerra do Para-
guai. Embora claramente a organizagdo do novo espaco de exposicao tenha
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procurado estar atenta as novas abordagens sobre curadoria em museus,
que privilegiavam a disposi¢ao horizontal dos quadros pelas paredes, a
no¢ao de museu relicario se manteve. Porém, neste cenario, essas reliquias
serviam para autenticar as glorias do passado militar como verdadeiras e
dignas de veneracao.

O periodo de redemocratiza¢do foi marcado como um momento de
efervescéncia e revitalizagdo no cenario museoldgico com a reavaliacao dos
objetivos e fungdes das instituicdes museais. A discussdo sobre o papel dos
museus oriunda da Nova Museologia e a implementagao do Programa Nacio-
nal de Museus (1982-1989) tiveram ressonancia no Museu Historico Nacional
até a década de 1990. O principal impacto dos novos debates conceituais em
torno da fun¢@o dos museus foi deslocar o foco das colegdes para o visitante,
ressaltando, portanto, a importancia dessas instituigdes como instrumentos
de mudanga e desenvolvimento social.

A revitalizagdo do Museu Historico Nacional centrou-se na reorganizagao
das exposigoes de longa duragdo em modulos — definidos por eixos temati-
cos. A ideia era dar autonomia para o visitante, fornecendo-lhe diferentes
formas de acesso as exposi¢des e, portanto, as representagdes do passado
ali disponiveis, bem diferente da postura de Gustavo Barroso que buscava
controlar o percurso, as vestimentas e até a atitude do visitante no Museu
Historico Nacional®.

Com a inauguracao do modulo Expansao, Ordem e Defesa, em 1993, o
quadro de Meirelles voltava as paredes do museu ap6s um longo periodo em
processo de restauro, de 1986 a 1991. Nessa exposi¢do, Combate Naval de
Riachuelo passou a ocupar posi¢do de destaque na instituicao. Localizada em
uma sala de quase 500 m?, no hall de entrada, a obra foi disposta de maneira
solitaria, valorizando o impacto de sua grande dimensao — mais de oito metros
de comprimento — sobre o visitante.

O desejo de tornar o visitante o elemento central das exposicdes, e
ndo a colegdo, fez o Museu Histdorico Nacional buscar novas linguagens e
aparatos que dinamizassem sua proposta expositiva, da qual a exibi¢ao da
tela Combate Naval de Riachuelo era um exemplo. E importante sublinhar
que a lenta revalidagao da produgao artistica do século XIX nos estudos de
historia da arte marcou um novo olhar sobre o termo “académico” e devolveu
as obras do periodo a textura e a complexidade que lhes haviam sido tiradas
no inicio do século XX, tornando a conjuntura propicia para o destaque de
uma pintura historica.

92  Aentrada do publico no Museu Histdrico Nacional era liberada, desde que o individuo se apresentasse
“decentemente”, conforme art. 43 do Decreto-Lei n° 15.596 de 1922.
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Figura 3 — Modulo Expansdo, Ordem e Defesa. Rio de

Janeiro: Museu Historico Nacional, ¢. 1990.
—~ ES

Fonte: MHN/Facebook.

A sala possuia uma arquibancada para os visitantes observarem a pintura,
assim os envolvendo na sedutora atmosfera do cinema. Segundo Sonia Gomes
Pereira, entdo diretora do MHN, em entrevista ao jornal O Globo:

Um filme épico, com uma cena s6. Assim pode ser definido o quadro
‘Combate Naval do Riachuelo’, de Victor Meirelles, que faz parte do
acervo do Museu Historico Nacional desde 1926. Dada a semelhanga
entre o quadro e a cena de um filme, a diregdo do MHN resolveu trata-lo
como tal. Para isso, reservou uma sala da ala ‘Expansdo, ordem e defesa’,
prevista para ser inaugurada entre junho e julho, especialmente para montar
o cinema. Ou algo parecido com um. Quem quiser ver ‘Combate Naval
do Riachuelo’ (totalmente restaurado) tera que se sentar nas arquibanca-
das montadas especialmente para admirar a obra, que ganha iluminacao
adaptada para garantir o ‘escurinho do cinema’.

A tela acompanhada da arquibancada e de uma ilumina¢do amena
realgava a dimensao do sublime na grandiosidade da tela de Meirelles.
Ao trazer um canone dos géneros artisticos — a pintura histoérica — para
uma experiéncia ludica que imita o cinema, o Museu Historico Nacional
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ofuscou seu carater testemunhal. Sua autenticidade nao residia mais nesse
lugar de objeto-testemunha.

Isolado de outros objetos do seu tempo, o quadro de Meirelles ja nao
seria apenas o fragmento visivel e palpavel do passado. Nesta exposicao,
talvez a pintura histdrica tenha se reencontrado como seu objetivo pri-
meiro — o de “envolver” e “seduzir” seu espectador. Porém, ao contrario
da 22* Exposi¢ao Geral de Belas Artes, que contava com as polémicas
dos periddicos e os resumos historicos dos catdlogos reforcando sua vera-
cidade, esses mecanismos ja nao se faziam necessarios aqui. O poder de
convencimento e persuasdo evocado do cinema emprestava a esta imagem
sua seducdo de autenticidade.

A partir de 2006, um longo processo de reestruturagao se iniciou nas
instalagcdes do Museu Historico Nacional, que culminaram com a reformu-
lagdo das suas exposi¢des de longa duragdo. No novo circuito inaugurado
em 2010, a tela Combate Naval de Riachuelo foi incorporada a uma narrativa
sobre a historia nacional entre 1822 ¢ 1889, na sala A Constru¢do do Estado
Nacional. A exposi¢ao comeca com o quadro Sessdo do Conselho de Estado
(1922), de Georgina Albuquerque, e ao seu lado encontra-se a mesa onde D.
Pedro assinou a primeira constitui¢cao do Brasil, em 1824. A tltima pega da
exposi¢ao € o retrato do jovem D. Pedro II (autor desconhecido, c. 1858), que
foi rasgada a golpes de espada apos a Proclamagdo da Republica. Segue-se,
portanto, uma proposta cronoldgica de leitura.

A Guerra do Paraguai se mantém como um tema de destaque, apresentada
através do imponente acervo da institui¢ao, que foi construido por meio da
aquisicdo de pegas feita por Gustavo Barroso desde a sua inauguragao e da
doagdo de particulares — como, por exemplo, as pe¢as doadas por Manuela
Osorio, filha do General Osorio, e por Mariana Carneiro da Gama, neta de
Duque de Caxias. Os vestigios materiais desse passado preenchem a sala,
como a roda de leme da fragata Amazonas, as espingardas, as clavinas e as
carabinas usadas na guerra. Aqui também estdo expostas as telas: Passagem
de Humaita e Passagem do Chaco (1871), de Pedro Américo; o Retrato de
Dom Pedro II (1875), de Delfim Camara; e Abordagem da Corveta Maceio
(1873) e Abordagem da Fragata Imperatriz (1875), de Edoardo De Martino,
que também esteve presente nos cenarios de guerra. Os bustos dos “grandes
homens” do Império e da Guerra do Paraguai servem de moldura para a
entrada da sala que guarda a tela de Meirelles, na qual o tema da crise do
Império ¢ abordado.
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Figura 4 — A Construgdo do Estado Nacional. Rio de
Janeiro: Museu Historico Nacional, 2020

Fonte: arquivo pessoal.

Entre um painel de vidro com os uniformes militares do século XIX
e a Alegoria a Lei do Ventre Livre (s.d.), de A. D. Bressae® — escultura
encomendada por abolicionistas, reside a pintura do artista. Ao contrario
da exposi¢do da década de 1990, onde o visitante tinha a experiéncia do
impacto sublime das grandes dimensdes do quadro, nesta nova configuragao,
o visitante ¢ colocado para observar de modo quase intimo cada um dos
eventos ali retratados em Combate Naval de Riachuelo. O banco disposto
na frente da tela deixa o espectador diante da cena em primeiro plano, que
retrata o exato momento em que um marinheiro negro brasileiro acabava de
ser alvejado por um militar paraguaio, com uma mao segurando o peito e
com a outra levando o que parece ser uma bandeira. O marinheiro agoniza,
velado pelos olhos do visitante.

93  Pecade gesso e madeira, sem datagao precisa, apenas atribuida ao contexto do século XIX e assinada por
A. D. Bressae. Tem-se poucas informagdes sobre a obra e seu autor, na legenda |é-se “Escultura alegérica
executada a mando de membros do movimento abolicionista”. Encontramos referéncia a pega ter sido feita
por meio de encomenda do governo no contexto de crescimento do movimento abolicionista a partir de
1880 (LIMA, 2008).
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O almirante e 0 marinheiro: a questio racial em jogos de escalas

Hoje um pintor ndo sonha com coroas de louros nem com o Capitélio; [...]
o pintor de hoje faz-se retratista, porque assim tem a certeza de vender
seu trabalho a vaidade dos originais; [...] Conheces algum pintor que se
lembrasse de retratar o voluntario Camerino, que morreu como um heroi
em Curupayti? Ja alguém copiou as fei¢oes de Marcilio Dias, que o Brasil
nunca distinguiu na turbamulta de seus bravos, e que muitos brasileiros
quase ndo sabem o nome? Nao. Eles retratam provedores de irmandades
revestidos de habitos, que apregoam a humildade, e carregados de con-
decoragdes que a desmentem.

Ha honrosas excepcdes nesta como em todas as classes.

Ndo queremos ofender ninguém, mas devemos citar o nome de Victor
Meirelles de Lima, que caminha a passos largos para a gloria, mas tem
ele recebido de seus patricios a considera¢do que merece o homem que
pintou a Primeira Missa do Brasil?**

Em 6 de setembro de1870, foi publicado na se¢do Folhetim do Did-
rio de Noticias, sob o pseudonimo de “Amigo J. S.”, o excerto acima que
chamava a atengdo para uma possivel negligéncia em relacdo ao nome e a
produgdo de Victor Meirelles, que, vale lembrar, estaria nesta data se prepa-
rando para executar a tela tratada neste capitulo.”” O autor também criticava
a imortalizag¢do nas pinturas de retratos de membros da elite brasileira, em
detrimento daqueles que seriam os verdadeiros herodis — valentes e anoni-
mos — da nagdo, citando o nome de Marcilio Dias, militar morto durante a
batalha de Riachuelo. O marinheiro negro Marcilio Dias e o pintor histo-
rico Victor Meirelles compartilhavam pela primeira vez a narrativa de um
mesmo texto. Mas, afinal, quem foi este personagem “que o Brasil nunca
distinguiu na turbamulta de seus bravos, e que muitos brasileiros quase nao
sabem o nome”?

Apenas dois dias apds a batalha, o oficial Aurélio Garcindo de S4, coman-
dante do Parnaiba®®, relatou em seu diario os acontecimentos do conflito no
Riachuelo, dedicando especial ateng@o as acdes de coragem e patriotismo do
marinheiro Marcilio Dias naquela ocasido. Esse relato chegou aos ouvidos do

94 AMIGO, J. S. Folhetim. Diério de Noticias, Rio de Janeiro, 6 set. 1870. p. 1. Grifo nosso.

95 O artista iniciou a pintura de Combate Naval de Riachuelo em 1871, apds conseguir um lugar apropriado
para executa-la, uma vez que suas dimensdes exigiriam um espago amplo. O Convento de Santo Antdnio
do Rio de Janeiro alugou o saldo acima da sacristia em janeiro, consta no contrato que Meirelles deveria
reconstruir a claraboia do lugar, que fora destruida para abrir mais espago para a produgéo das pinturas
encomendadas pelo Ministro da Marinha (Cf. ROWER, 1945)

96  Embarcagdo retratada a esquerda da tela de Meirelles e que foi atacada pela marinha paraguaia, a qual a
fragata Amazonas veio em socorro.
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proprio Almirante Barroso e poucos dias depois ganhou os jornais da capital.
No dia 30 de junho de 1865, o Jornal do Comércio publicou a historia de
heroismo de Marcilio Dias, na qual pode-se sublinhar o socorro prestado
ao ferido e o cuidadoso tratamento dado aos restos mortais do marinheiro
pelos companheiros.

O imperial marinheiro de 1? classe Marcilio Dias, que tanto se distinguira
nos ataques de Paissandu, imortalizou-se ainda nesse dia. Chefe do rodizio
raiado, abandonou-o somente quando fomos abordados para sustentar
braco a brago a luta do sabre com quatro paraguaios. Conseguiu matar
dois, mas teve de sucumbir aos golpes dos outros dois. Seu corpo, crivado
de horriveis cutiladas, foi por nés piedosamente recolhido, e s6 exalou o
ultimo suspiro ontem pelas 2 horas da tarde, havendo-se-lhe prestado os
socorros de que se tornara a praga mais distinta da Parnaiba. Hoje, pelas 10
horas da manha, foi sepultado com rigorosa formalidade no Rio Parana,
por néo termos embarcagdo propria para conduzir seu cadaver a terra”’.

Marcilio Dias enfrentou os inimigos em luta desigual. Ao contrario de
seus compatriotas — que se lancaram ao mar para fugir do confronto —, sua
valentia teria exortado outros militares a enfrentarem os paraguaios a seu
exemplo. Os atos de bravura do marinheiro negro ganharam repercussao nos
jornais e honrarias pdstumas, sejam em poema®®, seja através de concessdes
oficiais. Poucos meses depois do confronto, a Marinha batizou uma de suas
embarcagdes com o seu nome. Também foi concedida uma pensao a sua irma
— Luiza Francisca Dias. E, em 1909, o marinheiro foi representado em um dos
medalhdes que circunscrevem o monumento de José Otavio Correia Lima ao
Almirante Barroso, erguido na Praga Paris, no Rio de Janeiro.

Segundo Alvaro Pereira do Nascimento (2015), Marcilio Dias foi descrito
na documentagao como solteiro, cor pardo escuro, olhos pretos, cabelos casta-
nhos e altura entre 5 pés e 2 polegadas. Considerado disciplinado e obediente,
ele teria ganhado a patente de marinheiro de 1* classe com especializagdo em
artilharia e obtido destaque por sua atuag@o na batalha de Paissandi. Marcilio
Dias ingressou na Marinha aos 17 anos, através de recrutamento for¢ado. Entre
seu envio compulsorio ao capitdo do porto da cidade do Rio Grande e seu
juramento a bandeira como marinheiro, passaram-se apenas sete dias. Entre
seu ingresso for¢ado e sua morte, nove anos. O historiador também destaca que
a presenca de negros na Marinha estava longe de ser uma excecdo. A grande

97 JORNAL DO COMERCIO, Rio de Janeiro, 30 jun. 1865.

98  “Choras a Marcilio Dias [...] choras porque ainda julgas ouvir do heroismo o grito, que o teu raro Benedito
soltou na hora final”. Poema de Adélia Josefina de Castro Fonseca, publicado na revista Bazar Volante, em
1865. (COSTA, 1943, p. 94).
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maioria era recrutada da mesma forma que Marcilio, inclusive, dois de seus
sobrinhos —um de 9 e outro de 12 anos de idade — foram enviados para a guerra
contra a vontade da mae, por ordem do delegado de policia da regido. Ao que
parece, eram os filhos daquela mesma irma a quem foi concedida a pensdo da
Marinha em honra ao ato heroico de Marcilio Dias.

Figura 5- Victor Meirelles. Combate Naval de Riachuelo (detalhe)
Rio de Janeiro: Museu Historico Nacional, 2020

Fonte: arquivo pessoal.

A circulagdo do ato de bravura do marinheiro negro nos periddicos levou,
portanto, a suposi¢ao de que o personagem em primeiro plano na tela de Victor
Meirelles seria o corajoso Marcilio Dias. O critico Félix Ferreira, em cronica
sobre Combate Naval de Riachuelo, produzida por ocasido da sua exposi¢ao
em 1884, escreveu o seguinte sobre o tema:
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Quase 0 mesmo vemos agora se repetir com um marinheiro que o artista
colocou na caixa de roda de um vapor paraguaio que se afunda, destruido
pelo choque do Amazonas. Querem muitos que esse episodio seja histo-
rico, havendo até ja quem dissesse pela imprensa constar ele das partes
oficiais, quando, na verdade, nenhuma mengdo se encontra de semelhan¢a
fato nos documentos conhecidos com cunho historico. (FERREIRA, 2012,
p. 162, grifo nosso).

Mais a frente, o critico de arte argumenta que a cena representada em
primeiro plano servia menos como um retrato histdrico fiel e mais como um
artificio do artista para imprimir emog¢ao e mobilidade ao conjunto da repre-
sentacdo. Ainda assim, Félix Ferreira ndo deslegitima a interpretacdo comum
de enxergar na tela o heroi da batalha do Riachuelo em face a repercussao
nos jornais do seu ato de bravura.

No entanto, estudada com mais atencao, reconhece-se que essa figura ali
estd menos pelo rigor historico, que realmente ndo existe, do que talvez
pela necessidade que teve o artista de ir levantando animado o primeiro
plano, de modo a conduzir a vista do espectador, naturalmente e¢ sem
esforgo, ao vapor Amazonas, em cuja proa esta posto o grupo culminante
da estética do quadro.

Uma figura como essa basta para firmar a reputag¢do de um artista.

[...] Do mesmo modo que a nagdo agradecida deu a um dos seus vasos
de guerra, como justo e bem-merecido preito, o nome de Marcilio Dias
assim Sr. Victor Meirelles, nesse belo e escultural marinheiro, perpetuou
na tela a lembranga do heroi da Parnaiba. (FERREIRA, 2012, p. 162-3,
grifos nossos).

A explicagdo de Félix Ferreira pode ser corroborada pelo resumo histo-
rico publicado no Catdlogo da Exposi¢ao Geral de Belas Artes, de 1872, e
republicado em 1884 — se¢do que se dedica a explicar ao espectador os eventos
tratados pelo artista e orientar sua leitura sobre a tela. Embora Marcilio Dias
seja mencionado no material, seu nome estava eclipsado em meio a outros
martires da batalha, que, inclusive, mereceram mais atenc¢ao do autor do texto
como, por exemplo, a historia do guarda-marinha Jodo Guilherme Greenhalgh.

Seiscentos inimigos, furiosamente enraivecidos ocuparam bem depressa
uma parte da imortal Parnaiba, cujo convés ficou logo nadando em sangue:
foi entdo que se travou em breve espago uma luta medonha, combatendo-se
a ferro frio, e corpo a corpo; foi nesta heroica porfia que deram a vida
pela patria o jovem Greenhalgh, que respondeu com um tiro de revolver
a aviltante intimacao de arriar o pavilhao brasileiro que ele defendeu;
Pedro Affonso, do 9° de infantaria; Andrade Maia, o intrépido marinheiro
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Marcilio Diaz, e tantos outros que tdo souberam defender o seu posto. Uma
luta tdo desigual acabaria por exterminar toda aquela valente guarnicao;
ndo aconteceu, porém, assim, porque a Providéncia Divina velava pelo
Brasil. (CATALOGO, 1884, p. 25-26, grifo nosso).

Além da mencdo ao nome do marinheiro no resumo historico, nao
encontramos nenhuma outra referéncia a Marcilio Dias, nem mesmo na
parte do mesmo catidlogo dedicada a analisar a tela. Nesta secdo, quando
a cena em questdo foi abordada, nao foi feita a identificagdo do persona-
gem central.

Na caixa de roda, meio imersa n’agua, um marinheiro brasileiro, que sem
duvida caira dentro do navio inimigo no momento do choque dado pelo
Amazonas, ¢ mortalmente ferido a tiro de revolver por um oficial paraguaio
(CATALOGO, 1884, p. 27).

A representacdo do marinheiro negro que agoniza no primeiro plano da
tela podia ser uma referéncia indireta a historia de Marcilio Dias, que circu-
lou nos jornais a época dos fatos. Contudo, Victor Meirelles optou por uma
representagdo que nao descreveria uma agao particular ou um personagem
individualizado. A figura em questdo, inclusive, porta uma bandeira no ato de
sua morte, o que poderia fazer referéncia a agao patriota atribuida também ao
ja mencionado Jodo Guilherme Greenhalgh”. O anonimato destinado a figura
possibilitaria que os feitos de diversos herdis sem nome e sem rosto dessa
historia ganhassem uma homenagem, sem tirar a centralidade adequada do
chefe da esquadra brasileira.

Durante parte dos mais de oitenta anos desde que a tela de Meirelles
foi incorporada ao Museu Historico Nacional, a figura do Bardo do Ama-
zonas teve grande centralidade nas suas exposic¢oes, especialmente em fun-
¢do do apreco de seu fundador pela historia militar. Certamente, Gustavo
Barroso ndo dissociava as glorias militares dos seus herois, tampouco da
exaltacdo do passado monarquico. O Bardao do Amazonas batizou a sala
de exposicdo, seus objetos pessoais e bustos foram celebrados em seu
nome, e, em nome da histéria militar do Brasil e dos “grandes homens”
como ele. Em muitos sentidos, e por um longo tempo, a exposicao da tela
Combate Naval de Riachuelo funcionava como mais uma reliquia desse
culto ao passado.

99 Na obra Histéria Militar, Gustavo Barroso atribuiu a defesa da bandeira nacional a quatro militares,
incluindo Marcilio Dias e Greenhalg: “Morreram, defendendo heroicamente sua bandeira, o guarda-marinha
Greenhalg, o marinheiro Marcilio Dias, o capitdo Pedro Afonso e o tenente de infantaria Feliciano Maia”.
(BARROSO, 1938, p. 243).
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A primeira grande reformulacdo dos circuitos expositivos nos
anos 1990 trouxe a monumentalidade da tela para o centro das atengdes.
Em um momento em que a propria pintura do dezenove era retirada de
seu ostracismo no campo académico, parecia ser possivel olhar a pintura
de historia como um objeto importante de seu tempo e da cultura historica
em que foi produzida. Assim, oferecia-se ao visitante a possibilidade de se
reencontrar com a grandiosidade daquelas imagens e com os artificios de
uma narrativa visual que mobilizaram o publico de outrora.

No atual circuito expositivo do MHN, curiosamente, a tela de Meirel-
les ¢é tensionada entre as fardas militares utilizadas na Guerra do Paraguai,
a carranca de uma figura feminina que decorava a proa da fragata Ama-
zonas e uma alegoria abolicionista de fins do século XIX. O tratamento
das questoes raciais ainda é enfrentada de forma timida na institui¢ao'®,
ora evocada em uma chave de leitura da democracia racial, como na
secdo “Portugueses no Brasil”!’!, ora apresentada nos instrumentos de
martirio das pessoas escravizadas em contraponto a opuléncia na vida
das elites, como em “A Construgao do Estado Nacional”!*?, Contudo,
talvez exortada pelo menino negro da escultura “Alegoria a Lei do Ventre
Livre”, a pintura de Meirelles parece convidar o espectador a sentar-se
no modesto banco a sua frente e deixar a sua grandiosidade em segundo
plano. Ela segue provocando o visitante de olhos atentos a se defrontar
com a histéria de dor e agonia de tantos homens negros sem nome for-
cados a lutar na guerra de um Império que lhes negava a liberdade e a
existéncia como individuos.

100  Em algum momento entre 1924 e 1955, houve no Museu Histérico Nacional uma sala batizada com 0 nome
de Luis Gama. Segundo Aline Montenegro Magalhaes (2013), existe uma mengao a esta sala no “Guia
do Viajante Rio de Janeiro e arredores”, de 1939. A existéncia de uma sala dedicada a um abolicionista
negro em um momento em que a instituig@o valorizava uma narrativa sobre a Abolicdo centrada na figura
da Princesa Isabel ¢ um tema interessante e que carece de mais estudos.

101 A instalagéo “Altar de Oxala” (2010), de Emanoel de Aradjo, localizada na exposi¢ao “Portugueses
no Brasil”, pode ser lida na chave das contribuigdes marcadamente “culturais” da populagéo negra a
formagdo do nacional. Entretanto, certamente a beleza da pega oferece uma poténcia que transcende
essa leitura.

102  Foram enfrentadas dificuldades na reformulagéo do museu nos anos 1990 no que diz respeito ao tratamento
das questdes raciais, uma vez que, no acervo da instituicdo, havia diversos instrumentos de martirio do
periodo da escraviddo — grande parte adquirida por Gustavo Barroso, mas nenhuma pega que pudesse
falar dos homens e mulheres que foram escravizados no Brasil fora dessa narrativa da subjugagao. Houve,
portanto, um esforgo de adquirir obras que saissem da narrativa dos grandes homens e da histéria militar
do Brasil, descolando o olhar para a questéo cultural.



LUGARES E PRATICAS HISTORIOGRAFICAS:
escritas, museus, imagens e comemoragdes 131

Figura 6 — A Alegoria a Lei do Ventre Livre, de A.D. Bressae, e Combate Naval
de Riachuelo, em exposicao. Rio de Janeiro: Museu Histérico Nacional, 2020
% RN »

Fonte: arquivo pessoal.
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O JOGO DAS APARENCIAS:
hierarquia, distin¢gdo e imitacao no livro
Uniformes do exército brasileiro

Erika Morais Cerqueira

Durante seu tempo de vida (1888-1959), e em particular na época em
que realizou suas produgdes letradas, Gustavo Barroso foi um intelectual
dedicado ao estudo da histdria militar brasileira, por intermédio de uma vasta
producao bibliografica. Comumente lembrado como estudioso do patrimonio
histérico, Barroso dirigiu 0 Museu Histoérico Nacional por aproximadamente
trinta e cinco anos, periodo em que estruturou o Curso de Museus, considerado
a primeira institui¢dao voltada para a formacdo de profissionais na area de
museologia. Foi também nessa €poca que estabeleceu as bases para a orga-
nizagdo da Inspetoria de Monumentos Nacionais, 6rgao pioneiro na guarda
e conservacao do patriménio historico nacional.

A criagdo do Museu Historico Nacional fazia parte de um vasto conjunto
de preparativos para a comemoragao do Centenario da Independéncia e, como
parte das atividades, o ministro Pandia Calogeras encarregou Barroso da orga-
nizagdo de um album para o Ministério da Guerra, onde fossem reconstituidos
todos os uniformes utilizados pelo Exército. O livro foi impresso em Paris e
veio a publico como edi¢do oficial do Ministério da Guerra em comemora-
¢do ao Centenario da Independéncia do Brasil. Com desenhos, aquarelas e
documentos de Jos¢ Wasth Rodrigues e texto organizado por Barroso, a obra
foi dedicada ao ministro Pandia Calogeras.

Dividido em trés partes, o livro apresenta 223 estampas elaboradas por
Wasth Rodrigues, minuciosamente descritas ao longo do texto, de forma a
contemplar a “evolu¢do” dos fardamentos ao longo da historia. A primeira
parte ¢ intitulada “Historia da organizagdo do exército e de seus uniformes”
e esta ordenada em oito capitulos, que contemplam a organizagao politica do
Brasil, desde a Colonia a Republica. O ultimo capitulo ¢ dedicado ao estudo
da Guarda Nacional — sua historia e sua indumentéria. Trata-se de uma trans-
cri¢do pontilhista das alteragdes da indumentaria militar, apresentada como
uma sucessao ininterrupta, e de certa forma homogénea, de variagdes.

A segunda parte apresenta um catalogo com a documentacao geral da
obra, listando tanto as fontes bibliograficas, quanto as documentais. Os docu-
mentos estdo dispostos como fontes escritas, iconograficas e pegas de indu-
mentaria. H4 uma preocupacao quanto a identificagdo dos arquivos e acervos
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pessoais utilizados para consulta. A terceira parte divulga, por fim, o indice
geral das estampas, organizado em “Periodo Colonial”, “Primeiro e Segundo
Reinado”, “Republica” e “Guarda Nacional”. A obra, em seu conjunto, ela-
bora uma narrativa da historia militar do Brasil por meio dos uniformes do
Exército, descrevendo a formagao dos primeiros corpos e regimentos, assim
como a fundagdo das primeiras fabricas de armamentos no pais.

Ha uma descrigdo das formas de recrutamento, acompanhada por uma
exposi¢ao acerca da origem social e étnica dos milicianos, com a identifi-
cacdo dos requisitos necessarios para as fungdes consideradas superiores.
A analise da indumentaria contempla cores, recortes, formatos, aderegos,
bordados e tecidos — além de pregos e origem dos elementos que compunham
o vestuario e os utensilios inerentes ao exercicio de cada arma. A influéncia
da moda civil nos uniformes militares ¢ mencionada, com destaque para as
interferéncias estrangeiras no fardamento nacional, notadamente a inglesa e
a francesa. Evidencia-se, em um primeiro momento, a defesa de uma suposta
tradicdo dos trajes militares e, ao final, um lamento acerca das modificagdes
empreendidas ao longo do tempo, responsaveis pela perda de emblemas e
simbolos “exclusivamente nossos” (BARROSO, 1922, p. 68).

Os uniformes evocariam a presenca do passado e, essencialmente, a
figura dos grandes homens que os vestiram. Personagens que, desde o periodo
primordial de criagdo da nacao, figurariam como os seus grandes artifices. A
defesa da tradicao, materializada nos emblemas ¢ simbolos, seria um artifi-
cio capaz de assegurar que, aos feitos monumentais do passado, se seguiria
um presente igualmente monumental. Os atores do presente, ao vestirem os
uniformes do passado, representariam seus antepassados e se identificariam
com eles, pois seriam dotados da capacidade de atualizar os grandes aconte-
cimentos. A medida em que narra a evolucao da indumentéria, Barroso narra
a historia de um povo — suas taticas, suas batalhas, sua coragem e, fundamen-
talmente, sua tradigdo.

A historia da indumentaria portuguesa ¢ recuperada de forma a elucidar
aspectos pouco documentados da historia nacional e, por meio de decretos
portugueses, procura-se reconstituir os trajes utilizados na Colonia.!”® As lacu-

103 As primeiras referéncias concretas a uma unidade indumentaria nas Forgas Armadas portuguesas teriam
surgido em 1740, na obra A milicia pratica, de Bento Coelho, ilustrada com representagdes dos fardamentos.
Contudo, esses apresentariam um estilo bastante préximo as modas militares francesas, demonstrando sua
influéncia sobre a corte portuguesa de D. Jodo V (COELHO, 1998, p. 230). Segundo Daniel Roche, a origem
do uniforme seria recente. O vocabulo e a indumentaria teriam menos de trés séculos. A Guerra dos Trinta
Anos representaria um passo decisivo neste processo, pois ela teria envolvido uma mobilizagédo maior e
mais duradoura de homens, mantidos em permanente estado de prontidéo e os teria levado do Norte para
o Sul da Europa, confrontando-os além das religides e das nagdes. Esta guerra tornaria essencial a adogao
generalizada de uma sistematizagao dos signos distintivos. As mudangas seriam funcionais e responderiam
as preocupacdes taticas, como a necessidade de distinguir o inimigo e evitar erros. Portanto, o nascimento
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nas acerca dos primeiros momentos da “vida nacional”, todavia, permanecem.
A primeira tropa regular brasileira teria sido composta por 600 voluntarios
que, em 1549, desembarcaram com o Governador Geral, Tomé de Souza, na
Bahia. Sobre sua organizagdo, assim como a dos soldados que combateram
os franceses no Rio de Janeiro, pouco se saberia, de tal forma que “no século
XVI, desde a divisdo do Brasil em capitanias, por D. Jodo III, até as invasdes
estrangeiras, nao se conheceriam documentos seguros da nossa vida militar”
(BARROSO, 1922, p. 5).

Quanto a indumentdria, os documentos mais antigos sobre uniformes
de soldados no Brasil estariam no Arquivo de Belo Horizonte, acervo que
faria referéncia as duas Companhias de Dragdes das Minas: “a primeira com
canhdes, véstias, forros amarelos, a segunda com eles vermelhos” (BAR-
ROSO, 1922, p. 8). A recuperagdo destas informagdes sugere a erudi¢gdo do
autor, cujo mérito estaria na capacidade de mobilizar fontes diversificadas e no
conhecimento de incontaveis arquivos. Aptidoes que o permitiram encontrar,
em um “manuscrito grande, sem data, com ilustra¢des, do Arquivo Nacional”
(BARROSO, 1922, p. 8), as bases para a confec¢do das estampas 4 a 12,
datadas de 1767, essencialmente “porque tais uniformes correspondem pelo
corte, cores e ornatos aos desse tempo” (BARROSO, 1922, p. 9).

O Regimento de Cavalaria do Exército, “0 nosso corpo mais antigo”,
criado em 13 de maio de 1808 pelo Principe Regente, teve como modelo
o esquadrdo de guarda dos vice-reis. As referéncias para a elaboracao das
estampas deste Regimento foram encontradas em um caderno de figurinos,
“ingenuamente pintado”, datado de 1800 e conservado na Biblioteca Nacio-
nal. Os uniformes do porta-bandeira e do cabo de infantaria, por outro lado,
foram reconstituidos com base em “painéis de azulejos de velha casa do
Maranhao” (BARROSO, 1922, p. 23). Os azulejos também possibilitaram a
reconstituicdo das indumentarias representadas na estampa 36, conservando
“as mesmas cores € minucias”.

Durante os governos de D. Jodo VI e D. Pedro I, os decretos sobre
uniformes seriam acompanhados por figurinos desenhados a mao, gravados
em cobre ou aquarelados. Estes documentos deveriam estar nos arquivos,
mas, “infelizmente, quase todos desapareceram. Nos arquivos do Rio, de S.
Paulo e na Biblioteca Nacional, restam os raros que se nao perderam e muito
serviram na confecgdo desta obra” (BARROSO, 1922, p. 23-24). A citacdo

do uniforme, no século XVII, deve ser visto como parte da transformagao social dos exércitos, quando os
principes, pretendendo reduzir sua dependéncia a nobreza feudal, recorrem cada vez mais ao pagamento
em dinheiro das tropas convocadas ou mercenarias. A palavra “soldado” guardaria a memoria dessa fase de
evolugdo social. A imposi¢do do uniforme coincide com varias mudangas na sociedade do Antigo Regime:
a consolidagao da Monarquia Absoluta, o desenvolvimento de um Exército permanente e a generalizagao
das armas de fogo (ROCHE, 2007, p. 228-230).
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dos arquivos de consulta é recorrente ao longo de todo o texto, sobretudo na
pesquisa realizada sobre o plano de uniformes de 1823, onde ha numerosas
informacdes sobre a composi¢ao das estampas. No Arquivo Nacional estaria
0 unico figurino sobre a artilharia desse tempo. O alferes de Artilharia teria
sido composto com base na “gravura de Debret, no pano de boca do tea-
tro, pintado no Rio, e numa aquarela do Instituto Historico de Pernambuco”
(BARROSO, 1922, p. 31).

Segundo Maraliz Christo, desde 1808, o Rio de Janeiro teria sido palco
de festas civis e religiosas, visando integrar o povo aos eventos da corte. Aos
aniversarios de D. Jodo VI e D. Pedro I, por exemplo, seguiu-se a divulgagao
de atos do governo e fundacdo de institui¢des, enriquecendo a imagem publica
da corte (CHRISTO, 2009, p.1150). Para as festividades pela indicagao de
D. Pedro I, Debret, como cenografo da corte, teria elaborado um novo pano
de boca destinado ao teatro real. Por meio dele, o artista reforgaria a ideia
da monarquia constitucional, da riqueza da terra, da unido das trés ragas e a
vinculagdo do novo pais a civiliza¢do europeia. “Vivenciando diretamente a
efervescéncia politica do periodo, Debret teria se dedicado a confeccdo dos
novos simbolos nacionais (bandeira, comendas, uniformes...), e as festivida-
des para a coroagao do novo imperador” (CHRISTO, 2009, p. 1151).

Ainda conforme Maraliz Christo, Debret teria produzido nao apenas
obras referentes aos acontecimentos da corte, mas também muitos dese-
nhos e aquarelas sobre habitos e costumes brasileiros, guiado pelo olhar de
pintor de historia. A Viagem pitoresca e historica ao Brasil seria constan-
temente utilizada pelos historiadores brasileiros como fonte iconografica
pertinente ao estudo dos mais variados temas. Christo explica que, com
raras excegoes, as gravuras seriam tomadas como documentos visuais, sem
subordinacdo a sua natureza especifica. A producao de Debret, a exemplo
de outros “artistas viajantes” do periodo, seria classificada como iconogra-
fia e sua condi¢do de artista ndo seria levada em consideracdo, eclipsada
pela de viajante. “A obra criada ndo seria vista como construcao artistica,
mas registro de testemunha ocular” (CHRISTO, 2009, p. 1152). E era por
meio desses registros do passado que Barroso ambicionava reconstituir a
historia dos uniformes do exército brasileiro, langando o seu olhar sobre
o olhar do passado.

Gragas as fontes pictdricas, seria possivel restaurar, portanto, com “pre-
cisdo e data”, as imagens do passado que perdemos. O emprego das estampas
desvela o anseio por transmitir, 0 mais intensamente possivel, o realismo do
vestuario, desempenhando uma encenagdo dos gestos e do corpo. Tal como
as “gravuras de moda”, as estampas sugeririam, ao mesmo tempo, utilidade
e sonho, proporcionando uma idealizagdo do teatro de batalhas por meio de
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seus figurinos. Enquanto artefato que veste e investe o soldado, a indumen-
taria retratada designava funcdo, situacao e posi¢cao na hierarquia militar —
contribuindo para a compreensao e a aceitagao da propria hierarquia social.
A possibilidade de reproducao do livro ampliava o acesso a visualidade do
passado, até entdo disponivel apenas a poucos iniciados, fomentando a ima-
ginacdo e o prazer dos olhos'®™.

O éxito da investigagdo seria resultado, inclusive, de vasta pesquisa
bibliografica e, a este respeito, foi destacada a “obra admiravel e indispensa-
vel” organizada por Luiz Pedro Lecor, em 1858, responsavel por “esclarecer
completamente a historia da nossa indumentaria militar” (BARROSO, 1922,
p. 56). “Otimamente gravados e impressos”, os grandes albuns de Lecor
foram produzidos por ordem do governo com minuciosos desenhos colo-
ridos de todos os uniformes do Exército em um “periodo de verdadeiro
apogeu” (BARROSO, 1922, p. 56). Esta obra teria servido para documentar,
“irrefragavelmente”, as estampas compreendidas entre os numeros 87 e 108
(BARROSO, 1922, p. 56).

O decreto n. 1.729, de 11 de junho de 1894, por sua vez, “cortou ao
meio a evolugdo natural do fardamento brasileiro”, modificando toda a
indumentaria nacional. Acompanhou o decreto um album de figurinos
coloridos pelo desenhista e aquarelista checo Mucha, no qual “ha uns dois
pormenores errados” (BARROSO, 1922, p. 69). Para além da importan-
cia da correcao histérica, Barroso sugere a supremacia das fontes visuais
como vias de acesso ao passado. Ha um continuo apelo a imaginac¢ado
histérica, mobilizado pela descrigdao heroica dos fatos e personagens da
historia nacional:

Em 1629, quando Mathias de Albuquerque chegou ao Recife, encon-
trou, para defender a capitania ameagada pelos holandeses somente 130
homens, imagine-se que valor foi preciso tivessem os chefes, a fim de
organizar tropas capazes de escrever aquela epopeia coroada pelas vitorias
dos Guararapes. Nelas se distinguiram as celebres companhias de assalto.
Como nessa campanha Henrique Dias se tivesse coberto de gloria a frente
de seu terco de pretos, durante mais ou menos dois séculos, existiu no
Exército do Brasil uma formosa tradigdo: tergos e, depois regimentos,
em Pernambuco, na Bahia e no Rio, de cagadores a pé, das milicias com
fardas brancas paramentadas de vermelho, compostos exclusivamente de
negros —e intitulados Henriques. Essa tradi¢@o infelizmente desapareceu
(BARROSO, 1922, p. 6).

104  Segundo Gilles Lipovetsky (2014, p. 55), “moda é uma pratica dos prazeres, é prazer de agradar, de surpre-
ender, de ofuscar. Prazer ocasionado pelo estimulo da mudanca, a metamorfose das formas, de si e dos
outros. A moda néo € apenas marca de distingao social, é também atrativo, prazer dos olhos e da diferenga”.
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O real e o0 imaginario estariam imbricados nesta historia dos uniformes.
Utilizando os recursos da ficcdo, Barroso manipularia realidade e aparéncia
enquanto elaborava uma historia narrativa acentuadamente descritiva. Tal
como no romance, a condugao da intriga se dava pelas sucessivas mudangas
de roupa, que expressavam, por seu turno, as normas e os habitos das socieda-
des pretéritas. O uniforme seria apresentado como um dos codigos de leitura
social, a0 mesmo tempo em que mobilizava os sentidos e a imaginagao, por
meio das exposi¢des minuciosas de tecidos, signos e cores. O didlogo entre
o texto e as imagens atuava sobre o leitor, convocando outras imagens, vistas
ou simplesmente imaginadas, ajudando a construir sentidos, além de repre-
sentacdes sobre aspectos relativos a identidade pessoal e coletiva.

Imagens em letras

Os textos que antecediam as estampas seriam responsaveis por fazer
com que o leitor produzisse imagens antes mesmo de vé-las, de tal forma que
imagem e palavra pareciam se complementar. Nesse ponto, seria possivel fazer
uma aproximagado entre a proposta do livro e alguns aspectos da producao
do Oitocentos, marcada por uma estreita relagdo entre arte e historia, que
perpassava a natureza, a funcao e o método de ambas. Segundo Isis Castro, a
disciplina histdrica teria se inspirado no exemplo da pintura para legitimar a
objetividade de sua narrativa, tomando a imagem como reflexo do passado.
Ao mesmo tempo, os pintores teriam se apoderado “nao s6 dos métodos de
pesquisa da disciplina, mas também dos debates sobre concepcao de historia
e a tarefa do historiador para definir a natureza de sua obra e de sua condi¢ao
de pintor” (CASTRO, 2009, p. 48). Se os pintores do século XIX recorrem
aos arquivos, Barroso, em movimento inverso, investiga as pinturas historicas
para produzir a sua obra historiografica.

Durante o século XIX, a consulta as fontes ndo seria uma op¢ao, mas
uma exigéncia, de tal forma que os pintores de histéria amparariam suas
imagens em obras consagradas e documentos originais. Conforme Castro
(2007), o artista precisava reunir dados sobre o fato a ser representado e,
por essa razao, realizava observagdes in loco, arrolava a documentagdo ¢ a
bibliografia existentes sobre o assunto e, se possivel, entrevistava testemu-
nhas contemporaneas ao evento. Os resumos historicos que acompanhavam
as pinturas apresentavam a descri¢do dos quadros e, em algumas descricdes,
seus autores indicavam onde e como os artistas realizaram suas pesquisas €
qual o material analisado (CASTRO, 2009, p. 35). Tais textos seriam parte
integrante da pintura historica, pois, ainda conforme Castro, eles as com-
pletavam, na medida em que conformavam o olhar do observador de acordo
com a interpretagdo oficial da obra.
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Postura semelhante pode ser observada no livro Uniformes do exército
brasileiro, onde os textos elaborados por Barroso podem ser compreendidos
como roteiros de leitura das estampas, responsaveis por adequar o olhar do
leitor as representagdes projetadas. As imagens pareciam cuidadosamente
selecionadas, de forma a parecerem retratos fiéis da indumentaria pretérita,
sem abertura para arroubos de criatividade. Haveria todo um controle sobre
o que seria apresentado. A respeito dessas permanéncias do modelo oitocen-
tista, Valéria Salgueiro (2002, p. 18) afirmou nao restar davida de que estava
colocado no Brasil, nos primeiros anos da Republica, um “projeto de culto
de virtudes e valores nacionais, e de releitura da historia nacional herdada
do THGB, que em tudo favorecia a receptividade do governo federal e dos
governos estaduais a uma produgdo artistica de pintura historica”. Algo que
pode explicar a decisdo do Ministério da Guerra de publicar o livro e entregar
sua produ¢do a Gustavo Barroso e Wasth Rodrigues, intelectuais que flertavam
com o movimento neocolonial e suas buscas pela arte tradicional brasileira
(KESSEL, 2002, p. 110-128).

Embora Pandia Calogeras tenha publicado o livro, importa destacar que
as pinturas histdricas eram recebidas com descrédito durante os anos 1920
e 1930, periodo marcado pela redefini¢ao do conceito de arte brasileira. Nesse
momento, construia-se um sentido para a historia da arte, no qual a genuina
arte brasileira estaria associada a arquitetura barroca e a arte moderna. Isis
Castro (2018) explica que, nesse contexto, a pintura de historia era percebida
como instrumento politico do Império. Representante maxima do modelo aca-
démico de ensino, a pintura historica era taxada como um produto importado,
desconectado da realidade brasileira, responsavel por produzir simbolos e
imagens fomentadores de uma identidade nacional e glorificadores do Estado
Imperial. A Guerra do Paraguai, especialmente, teria servido de tema para a
elaboracdo de cenas heroicas e de glorificagdo do Império — questao ainda
delicada para a Republica nos anos 1920 (FAGUNDES, 2017).

As pinturas historicas constituem a principal marca da obra de José¢ Wasth
Rodrigues, embora sua produgdo iconografica seja considerada bastante diversi-
ficada, marcada pela produgao de pinturas a 6leo, azulejos, aquarelas, desenhos
a lapis e a bico de pena. Influenciado por Ricardo Severo, Wasth Rodrigues
dedicou-se ao levantamento de informagoes sobre edificagdes ainda remanes-
centes da arquitetura colonial, elemento valorizado pelo movimento neocolonial
brasileiro, do qual Severo era um dos idealizadores'”. Em 1916, Rodrigues

105  Atrajetoria do neocolonial no Brasil esta intimamente ligada ao engenheiro portugués Ricardo Severo, que foi
filiado ao Instituto Histérico e Geografico de Sao Paulo e participou da criagdo da Revista do Brasil. Severo
publicou varios artigos e conferéncias dedicados a arqueologia e a arquitetura. As conferéncias de maior
destaque séo aquelas que compdem o que Severo nomeia de “Campanha de Arte Tradicional no Brasil”,
que teria influenciado o surgimento do movimento neocolonial. Esta linguagem arquitetonica caracterizou-se
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viajou pelo interior de Minas Gerais e realizou trabalhos em aquarelas e bicos-
-de-pena apresentando trechos da arquitetura colonial. Segundo Carlos Kessel
(2002), tao importante quanto essas obras e excursdes pioneiras, foi o interesse
pela documentagdo metddica das antigas construgdes dos tempos coloniais!'®,

Além das viagens, Rodrigues recorreu aos desenhos e gravuras produ-
zidos pelos artistas estrangeiros que integravam as expedicoes cientificas
durante a primeira metade do século XIX. As referéncias documentais variadas
podem ser observadas em suas pesquisas sobre bandeiras, heraldica, mobiliario
luso-brasileiro e, principalmente, acerca dos uniformes do exército brasileiro.
Caracteristicas que aproximam sua producao do fazer artistico do Oitocentos,
quando as viagens ocupavam um lugar central no oficio devido a dimensao
do testemunho. Segundo Isis Castro, afirmar que o artista viu os vestigios do
passado e que, a partir deles, elaborou sua tela, garante mais legitimidade do
que um conhecimento obtido por meio de copias. O ato de ir até o local do
evento invoca a dimensao da vivéncia. Assim, por meio das variadas fontes
mobilizadas, Rodrigues conseguiria imprimir na tela a “cor local”, permitindo
ao espectador experimentar aquele passado, gragas ao seu eximio talento e
pesquisa. Aptidoes que teriam levado Barroso a escolhé-lo para acompanha-
-lo na produgdo do livro Uniformes do exército brasileiro, cujas gravuras
deveriam ser cuidadosamente analisadas por Barroso antes da publicagao.

O sucesso das estampas somente seria possivel se fossem apreendidas
como um relato fiel do passado historico, pois, assim, o observador as tomaria
como real e estabeleceria uma relagdo de confianga com elas. Essas gravu-
ras precisavam estar cercadas, portanto, de mecanismos de legitimacdo e de
codigos que as conformavam com o real. Todavia, embora o espago para a
imaginacdo criativa fosse reduzido, seria possivel identifica-la em certos tragos
dos modelos usados nas estampas, especialmente na gravura que representa a
vestimenta do jagunco. Nessa imagem, sobressai o olhar grave e a aparéncia
desalinhada, demonstrando que o jagunco ndo passara pelo processo prepa-
ratorio dos demais soldados, de forma que sua postura corporal destoa dos
modelos representados em todas as outras estampas. O jagungo seria aquele
que nao revelaria o trabalho sobre o corpo, to caro a carreira militar'?’.

pela retomada dos elementos definidores da arquitetura colonial brasileira dos séculos XVIII e XIX, cujo
objetivo era valorizar o passado arquitetdnico, colocando-se como uma alternativa ao ecletismo que entéo
predominava nas edificagdes. O neocolonial fazia parte, portanto, de um momento no qual ja se valorizava
a cultura nacional em detrimento da simples importagéo de linguagens arquitetonicas.

106  José Wasth Rodrigues também produziu retratos de personagens historicos como, por exemplo, o de Jodo
Ramalho e Martim Afonso de Souza. Pintou diversas vistas da cidade de Sao Paulo, com base em desenhos e
aquarelas realizados por viajantes que estiveram no Brasil no século XIX. Criou muitos ex-libris e brasdes, como
o da cidade de S&o Paulo, em 1917. Destacou-se por suas publicagdes voltadas a documentagéo arquitetonica
da construgao civil e religiosa e obras sobre mobiliario antigo, indumentaria e armas militares (KESSEL, 2002).

107 Conforme Paul Connerton (1999, p. 103), nds avaliamos se um cédigo de pratica corporal é reconhecido, ou,
em contrapartida, verdadeiramente incorporado, sobretudo pelas impressdes que formamos das pessoas
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A composi¢ao étnica e social dos regimentos seria abordada novamente
na descri¢do sobre a formag¢do dos tercos da Bahia. Criado pelo General
Manoel da C. Menezes, o | Regimento de Milicias, chamado de Uteis, cujos
comandantes eram os governadores, seria composto por “gente de alto comér-
cio” (BARROSO, 1922, p. 14). Quanto ao uniforme, este seria “encarnado,
paramentado de branco”. No II Regimento de Milicias, entraria “gente mais
modesta”, taverneiros e operarios, ¢ a farda seria azul e amarela. Havia ainda o
“regimento de pardos, para os mesticos com os galdes e botdes brancos, pluma
azul-clara, de ponta rubra, fardamento azul-ferrete com golas, canhdes, forros
e bandas vermelhas e o correame branco” (BARROSO, 1922, p. 14). O regi-
mento de Henriques, para os negros, vestiria “branco, enfeitado de vermelho”.

Nesta cartografia do vestuario, a indumentaria revelava a hierarquia mili-
tar, estabelecendo os artefatos apropriados para cada individuo conforme seu
status social, reproduzindo, portanto, um esquema classificatorio.!”® Enquanto
uma linguagem, a vestimenta seria a “maneira mais cdmoda, mas também a
mais importante e mais direta que o individuo poderia usar diariamente para
se exprimir, para além da palavra” (LOMAZZI, 1982, p. 84).

A disciplina dos uniformes

Os elementos decorativos da indumentaria correspondiam a uma outra
necessidade fundamental do homem, qual seja, “a de poder reconhecer a
pessoa que se lhe deparava através de sinais inequivocos, de maneira a clas-
sifica-la em determinadas categorias, a que a priori pudesse corresponder um
seu comportamento especial” (SIGURTA, 1982, p. 26). Ao primeiro olhar,
portanto, seria possivel presumir de um desconhecido, “a casta, a posi¢ao
social, o proprio papel desempenhado no seio do grupo, até a profissao e a
idade” (BARROSO, 1922, p. 27). Para Barroso, o valor destes objetos parecia
repousar exatamente nesta pretensa aparéncia de distingdo, caracteristica de
uma sociedade aristocratica, cujos valores foram exaltados em sua produgao,
assim como a virilidade e o poder de comandar.

A este respeito, “violento e curioso” seria o sistema de recrutamento
na Coldnia, pois “a certa hora, prendiam-se todos os homens que se encon-
travam na cidade. Depois, entre eles, as autoridades escolhiam os que
deveriam assentar praca” (BARROSO, 1922, p. 15). Este sistema teria

através de sua presenca e agdes corporais. As impressdes criadas pela conformagéo fisica e o porte corporal
seriam as manifestagdes do individuo menos susceptiveis de modificagéo deliberada, sendo este o motivo
por que consideramos que elas se identificam com a “natureza” habitual do individuo.

108  As Coordenadas Nacionais do vestuario demarcam nogdes basicas de tempo, lugar e pessoa — como cons-
tituidos na ordem cultural — esquema classificatdrio reproduzido no vestuario. De tal forma que, ao produzir
um item do vestuario, produz-se “em primeiro lugar, tipos de tempo e de espago que classificam situagdes ou
atividades; em segundo lugar, tipos de status aos quais todas as pessoas pertencem” (SAHLINS, 2003, p. 180).
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sido alterado por D. Jodo VI, época em que o recrutamento seria feito
por trés formas: “o recruta a for¢a, que servia 16 anos; o voluntario, que
servia oito, e o semestreiro, filho do lavrador ou do ricago, que servia seis
meses no primeiro ano de praga e trés em cada ano dos sete seguintes”
(BARROSO, 1922, p. 20). Os milicianos, terminado seu tempo de servico,
deveriam conservar o uniforme e o armamento reunidos por tempo igual
ao que tivessem passado nas fileiras, estando prontos para convocagao e,
“ao cabo de 25 anos, pertencia-lhes tudo o que lhes fornecera o governo”
(BARROSO, 1922, p. 20).

O carater “violento” do recrutamento traduzia o jogo de forgas da socie-
dade colonial, marcado pela demonstragdo ostensiva de poder, por um lado, e
pela passividade resignada, de outro. Apos o recrutamento, a obediéncia e a
disciplina constituiam virtudes fundamentais a serem desenvolvidas e, neste
ponto, residiria a importancia do uniforme, como espelho de adesdo e submis-
sdo, contribuindo “para distanciar o civil do soldado e para fortalecer o carater
peculiar da sociedade marcial” (ROCHE, 2007, p. 240). O seu significado
para a transformagao dos hébitos seria fundamental, uma vez que o uniforme
modelaria uma pessoa diferente, encarnando o ethos de uma sociedade militar,
marcada pela distingdo, razdo pela qual ele deveria ser diferente da roupa civil.
A disciplina das aparéncias seria, portanto, um elo na cadeia de elementos da
constituicao militar. A postura ereta e coordenada testemunharia um trabalho
individual sobre o corpo que, associada a aquisi¢ao dos principios de ordem
rigorosos e coletivos, desenvolveria uma estética.

A este respeito, Paul Connerton ressalta a existéncia de um habito incor-
porado nas praticas comportamentais que se manifestaria, especialmente,
por meio do vestuario. As roupas informariam, as pessoas que as utilizavam,
sobre o papel que deveriam desempenhar, lembrando as responsabilidades
e os constrangimentos desse mesmo papel. O vestudrio ndo se limitaria a
transmitir mensagens, pois ele ajudaria também a moldar o comportamento,
alterando, inclusive, a configuragdo ¢ o movimento do corpo. Desta forma,
“o vestuario tinha a funcdo de dizer algo sobre a condi¢do da pessoa que o
usava e, o que ¢ igualmente importante, de tornar essa informagao habitual”
(CONNERTON, 1999, p. 12).

A historia do uniforme estaria, portanto, no cerne do encontro entre as
aparéncias e a disciplina social, pois o sujeito que endossa a farda militar “¢
constrangido a0 maximo limite da passividade (ndo pode obviamente introdu-
zir modificagOes originais e pessoais) € a0 maximo limite da identificacdo (na
medida em que deve ser igual a fixada e comum aos militares seus utentes)”
(LIVOLSI, 1982, p. 44). O desfile, enquanto demonstragdo publica de poder,
contribuiria para o prestigio do uniforme, tornando-o facilmente reconhecivel
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pela populagao e contribuindo para a maxima identificacao entre o sujeito que
0 enverga e a personagem social.

Na aquisi¢dao do conhecimento da indumentéria, uma ordem do mundo
era transmitida, na qual a no¢ao central era a de que ela ensinava as virtudes
do controle, da ordem, da adaptacdo do individuo a seu meio, idade, status
e sexo. Ordem que Barroso desejava transmitir por meio dos seus estudos
e, sobretudo, incorporar. Tal como o guerreiro aristocratico, cujos habitos
demonstravam um trabalho meticuloso sobre a vontade, Barroso ostentava
o saber como um atestado de pertencimento, inacessivel a grande maioria,
tornando-se sua marca de distin¢ao.

O traje militar possuiria uma funcao substancial no recrutamento e,
embora seu atrativo parecesse superficial em um primeiro momento, porque
simbolizava poder, ele pesaria na decisao de se alistar. O uniforme auxiliaria a
diferengar armas e unidades de acordo com uma hierarquia e, importa destacar,
representaria importante benesse oferecida aos recrutas. Os responsaveis pelo
recrutamento teriam consciéncia do impacto destes beneficios, de forma que
os expressavam nos informes de recrutamento e os ostentavam nos desfiles
e manobras. Evidentemente, ndo seria somente a farda que atrairia o recruta.
Contudo, seria inegavel sua influéncia na difusdo de determinados habitos de
vestuario e de comportamento, que teriam se difundido no Brasil na medida
em que o Exército se institucionalizava.

A este respeito, o governo de D. Jodo VI seria caracterizado por maior
interesse pela organizagdo militar do Brasil, datando deste periodo a instituigao
da Real Academia Militar e a inauguragdo da Fabrica de Armas da Fortaleza de
Santa Cruz. A instalagdo de varias fabricas de espingardas em Minas Gerais ¢
a organizagdo das divisoes desta provincia configurariam, igualmente, impor-
tantes realizagdes. Quanto aos Regimentos, foram criados “pedestres, dragdes,
pretos, pardos, policias e milicias na Bahia, no Rio Grande do Sul, no Ceara,
Mariana e Ouro Preto, e a fundagao do regimento dos guaranis, composto de
indios nas Missdes” (BARROSO, 1922, p. 20).

A diversidade étnica e social dos Regimentos formaria, na visao de seus
idealizadores, um retrato heterogéneo que contrastava com o anseio por uni-
dade, aspiracdo daqueles mais afeitos ao aspecto estético das formagoes. A
padronizagao que se ambicionava, sob este ponto de vista, poderia ser alcan-
¢ada por meio do uniforme, que criaria uma moldura estética de similaridade e
de obediéncia. Contudo, as mudangas observadas nos regulamentos e decretos,
nos quais se especificavam variagdes de forma e cor, assim como diversidade
de signos militares, demonstram a parcialidade desta intencao de uniformi-
dade. Simbolo de igualdade na desigualdade, o uniforme seria importante
marca social e discriminatoria, refletindo tanto o desejo por distin¢ao, quanto
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por consenso. O sucesso do uniforme dependeria, em ultima instancia, de sua
importancia nas representagdes coletivas.

Lars Svendsen, em sua investigacao sobre o discurso da moda, esclarece
a importancia do vestir para a formacao da identidade, uma vez que indumen-
taria nao apenas protege ¢ adorna o corpo, mas sobretudo constitui a parte
mais visivel do sujeito (SVENDSEN, 2010, p. 12). A vestimenta apresenta o
sujeito e, ndo raro, fala por ele, e, ao fazé-lo, acaba por constitui-lo, traduzindo
estados de espirito e mesmo identidades pessoais e coletivas. Por esta razdo,
Lurie (1997) explica que as roupas constituem o vocabulario visual de nossa
sociedade, pois, em sua linguagem, elas possuem uma gramatica propria e
demarcam fronteiras. Dessa forma, a necessidade de estar inserido em um
grupo social colocaria o individuo sob o efeito de coer¢des, delimitagdes e
regras bem marcadas, que, por sua vez, o conectaria a uma identidade. No
caso especifico dos militares, estas coergdes e este trabalho de produgdo de
identidade seriam levados ao extremo, encontrando no Livro dos uniformes
um espelho de identificagdo.

As roupas constituem a base material da moda, segundo Rolland Bar-
thes, ao passo que ela propria € um sistema de significados culturais e,
importa ressaltar, o uniforme militar também participa deste sistema, como
um elemento de um sistema complexo, cujos componentes especificos —
roupas, armas e acessorios — sofrem modificagdes sucessivas. A evolucao
desta indumentéria, ndo raro, depende de mudancas nos héabitos da sociedade
civil e, neste aspecto, podem ser destacas as modificacdes operadas durante
o Segundo Reinando'®”. Devido a Guerra Farroupilha, “os usos gatichos
influenciaram grandemente as fardas do Exército, tanto assim que o governo
imperial foi obrigado a regulamentar o uso das tnicas de cores vivas, nos
corpos montados do Rio Grande” (BARROSO, 1922, p. 56). A estampa 86
representa o uso dessas tinicas, o 2° Regimento de Cavalaria “andava com
blusa vermelha, gola, vivos e canhdes azuis ferrete fantasia tomada aos repu-
blicanos de Piratini e que Garibaldi levou para o seus denodados voluntarios”
(BARROSO, 1922, p. 56).

109  Este sistema, apesar de toda a sua complexidade e impraticabilidade, era viavel no Brasil, € no resto do
mundo, em um momento em que a fabricagdo de roupas era totalmente artesanal: ndo havia produgdo
em larga escala, de forma que o alto prego das roupas era um problema insolUvel com o qual se convivia.
A maior ou menor quantidade de detalhes ndo aumentaria desmesuradamente os ja elevados custos de
fabricagdo. Essas despesas ndo impossibilitavam o funcionamento normal dos Exércitos, na medida em
que, na maioria das vezes, a administragdo da aquisic@o era descentralizada e a néo “uniformidade” dos
uniformes n&@o era s6 compreensivel, como até aceitavel dentro da conjuntura da época. CASTRO, Adler
Homero Fonseca. Uniformes da Guerra do Paraguai. BN Digital, [s. 1.], [20--7]. Disponivel em: http://bndigital.
bn.gov.br/projetos/guerradoparaguailartigos/Adler%20Uniformes %20da%20Guerra%20do%20Paraguai.pdf.
Acesso em: 3 out. 2018.
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O ornamental resultaria, assim, da construcao coletiva dos uniformes,
colocando em questdo, conforme Dorfles (1982, p. 71), o mito da funciona-
lidade do vestuario: “s6 em parte pode ser aceite que, como se sabe, ¢ muito
menor a importancia do fato como elemento que sirva para cobrir algo, do que
o ¢ como fonte de prestigio e de status symbol”. Na verdade, para Barroso,
o valor da indumentaria militar estaria exatamente nos detalhes de cada peca
e na harmonia do conjunto, cujo efeito visual importava, ndo raro, mais que
a funcionalidade. Por esta razdo, ha um esfor¢o de reconstrug¢do do detalhe,
onde a minucia convida as origens dos aderegos e, nesta procura pelos ras-
tros do passado, Barroso vasculha e desvenda os seus vestigios. Ao tragar o
percurso de cada peca, nesta escrita pontilhista da historia, Barroso cataloga
as imagens do passado.

O “corpo de saude”, por exemplo, seria representado em uma estampa,
com destaque para a indumentaria dos médicos, que possuia “espadim e uma
canana como instrumentos cirdrgicos de urgéncia”. Em 1825, o Imperador
teria regularizado os distintivos dos capeldes e, em 1858, estes teriam rece-
bido “fardamento preto, com vivos e banda roxos, de borlas de ouro para os
capitaes, de prata para os tenentes e de retros preto para os alferes” (BAR-
ROSO, 1922, p. 57). Os musicos, cujos uniformes eram, segundo o “costume
do tempo”, de “pura fantasia”, foram representados na estampa 61. Tradigao
oriunda da “pompa dos exércitos napolednicos”, até aproximadamente 1855,
“cada batalhdo fardava sua musica de acordo com o plano que o comandante
arranjava e submetia a aprovagao do ministro, sobretudo, de acordo com os
recursos da caixa militar” (BARROSO, 1922, p. 44).

Nao raro, havia diferengas significativas nas fardas, mesmo dentro de
uma mesma unidade, como entre as roupas dos oficiais, de maior riqueza
e qualidade, e a dos soldados, mais simples. Contudo, outras disparidades
mais expressivas poderiam ser encontradas entre os membros das bandas
de musica, que usavam espadas curtas com decoracoes alusivas a musica e
trajes com cores bem diferentes do restante da tropa. Os mestres das ban-
das, verdadeiros “generais da banda”, ostentavam roupas pomposamente
adornadas, por exemplo. A guarda das bandeiras nos batalhdes de infanta-
ria, formada por um cabo (escolhido entre os que possuiam maior tempo
de servico) de cada uma das companhias do batalhdo, possuia autorizacao
para vestir um uniforme mais elaborado, com um chapéu de pele e um
avental de couro. Estes homens portavam um machado cerimonial e, por
essa razao, eram identificados como “porta-machados” e obrigados a usar
barbas longas e espessas.

Tradicionalmente, os machadeiros eram barbados e, “quando ndo tinham
barbas naturais, usavam-nas posti¢as”. Entretanto, apds a campanha paraguaia,
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este “ornato” teria “diminuido de tamanho” (BARROSO, 1922, p. 64). O
uso da barba seria uma obrigacao legal entre os machadeiros e a justificativa
para sua ostentagao era a de que servia para dar aos soldados uma aparéncia
mais “feroz”. Havia, dessa forma, uma motivagao “psicologica” no emprego
de determinados elementos na indumentéria militar. Existia, por exemplo, a
compreensdo de que as franjas das dragonas davam uma aparéncia de ombros
mais largos e, portanto, de mais for¢a ao soldado. As barretinas altas, com
plumas, teriam a fun¢@o de dar ao soldado uma aparéncia de maior altura, o
mesmo acontecendo com as bandoleiras brancas cruzadas no peito, usadas
pelos granadeiros. As cores fortes e os acessorios das fardas muitas vezes
tinham origens praticas, como as dragonas, que teriam surgido para proteger
os ombros de golpes de espada. Todavia, estes elementos logo adquiriram
fungdes que excediam esse aspecto utilitario.

O ornamental, enquanto elemento de diferenciagdo social e sexual das
aparéncias, atrairia a atencdo e fortaleceria a autoestima, distinguindo, mas
de modo diferente, de acordo com motivagdes e impulsos. O adorno seria
“particularmente poderoso como expressao de motivagdo sexual; ele serviria
para despertar o desejo. Para o psicanalista, seria o sonhado terreno de caca
na busca por simbolos falicos, quando a moda oferece a possibilidade de
frutuosas leituras simbolicas” (ROCHE, 2007, p. 49). Quanto a linguagem da
roupa, Sigurta explica que a masculina foi sempre e acima de tudo simbdlica,
pois, de forma distinta da feminina, haveria uma concentracdo do apelo no
orgdo genital. “Na impossibilidade de recorrer a exibi¢do especifica, porque
¢ exatamente demasiado direta, se refugia no simbolo. Recordemos a espada
que desde o fim do século XVIII se tornou absolutamente simbolica na sua
frivolidade e fragilidade” (SIGURTA, 1982, p. 25).

Desta forma, tanto os armamentos e seus formatos, quanto os recortes do
vestuario e seus acentos sobre partes do corpo, exaltavam a virilidade, como
emblema supremo do universo militar. At€¢ mesmo os tecidos participavam
desta figuracao, pois, conforme Marshall Sahlins, qualquer pedago de fazenda
poderia ser sexualizado simplesmente ao corta-lo em uma forma precisa e,
especialmente porque haveria uma correspondéncia entre sujeito e objeto,
resvalando em uma identidade de esséncias, “de modo que a seda feminina
e as mulheres sdo ‘sedosas’. ‘Fina como a seda’, ‘macia como a seda’, essa
fazenda se define, por um lado, em oposi¢cdo a masculinidade da 13 e, por
outro, a inferioridade do algodao” (SAHLINS, 2003, p. 195).

Nessa perspectiva, o tecido € um fato social total, “ao mesmo tempo
material e conceitual, que, sem costura, entrelaga o significado espacial do
sexo com o significado sexual do espago” (SAHLINS, 2003, p. 195). Haveria
na indumentaria, portanto, varios niveis de producao semantica, de forma
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que toda a vestimenta seria uma manifestacao, desenvolvida a partir da com-
binagdo especifica de partes dos trajes''’. Estes distintivos, a0 promoverem
a masculinidade, amenizavam “os receios que sempre minaram a seguranga
do macho, o da perda da sua superioridade, da sua poténcia e afinal da sua
virilidade, foi sempre o mais forte” (SIGURTA, 1982, p. 33).

Cercar-se, portanto, de elementos que atestavam a supremancia de seu
lugar no mundo estaria no cerne desta luta contra o desamparo, impulso que
Barroso parecia compartilhar, pois fortemente reforgcados ao longo de sua traje-
toria, como residuos de valores nobiliarquicos a que ele assentia. Ha nesta obra
uma exalta¢do do viril. Embora o uniforme se cerque de prestigio'!!. somente
durante a guerra seria possivel testar suas qualidades, ou seja, sua funcionali-
dade e sua resisténcia as incertezas do tempo, do uso e da inadaptagdo. A este
respeito, a Guerra do Paraguai representaria um divisor de aguas, uma vez que
o conflito teria obrigado o governo a fazer completa modificagdo na organiza-
¢do das tropas e, talvez, maior ainda nos seus uniformes. As caracteristicas cli-
maticas, assim como as condicdes de luta, obrigavam os generais a “andarem
de poncho, de pala, de botas fortes, de espadas proprias para os entreveres e
mesmo alguns, como Osorio e Camara, de lanca” (BARROSO, 1922, p. 61).
A este respeito, Barroso destaca que muitos oficiais superiores e subalternos
também teriam adotado a langa, embora seu uso fosse incomum nesta €poca,
o que configurava uma “uniformizacao a gaucha”. Fator de coesao nacional,
uma vez que o proprio Imperador ditava a moda, os fardamentos seriam, ao
mesmo tempo, mecanismos de reconhecimento e signos dos poderes sociais.

110  Marshall Sahlins explica que a moda primavera e outono sao marcadas por cores concebidas para repetir
as do ciclo da vegetagao. Um tratamento similar poderia seria aplicado a classe, sexo e grupo etario
da roupa. Todas essas categorias sociais teriam marcas determinadas e variagdes caracteristicas no
nivel do objeto. Linhas seriam uma referéncia as curvas femininas, ao passo que a reta inflexivel seria
uma identidade masculina. Linha horizontal denotaria passividade e harmonia, a vertical, por sua vez,
postura, equilibrio, austeridade, dignidade, integridade e exaltagdo. A ideia central do autor é de que o
mundo social ¢ comumente representado pelo chamado objetivo, o que precisamente pode ser figurativo,
funciona como ideia. Consequentemente, quando chega a hora de manufaturar um produto, em um
conjunto de roupas que objetifica a relagao reto/curvo e masculino/feminino, nenhum privilégio pode
ser dado a atribuigdo de género a forma. A correspondéncia ja existe completa, antes e fora daquele
momento. (SAHLINS, 2003, p. 182-195).

111 O século XIX teria representado, no caso dos homens, uma completa mudanca de dire¢éo, que teria inicio
com a adogao das calgas e do casaco, de um certo asseio e rigidez, de uma austeridade na forma, no tecido
e na cor. O preto teria triunfado e uma sociedade masculina, e sem cor, se vestiria de forma a proclamar seu
apego as nogdes de decéncia, corre¢ao, esforco, prudéncia e seriedade. O habito de se vestir com rigor e
sobriedade, adotado por boa parte da burguesia, representou o “triunfo” do uniforme militar, em uma época
quando os militares seriam os Unicos homens a explorar o impacto das roupas coloridas e ornamentais
(ALBERONI, 1982, p. 52). Segundo Sérgio Veludo, o ideario liberal influenciou a sociedade portuguesa,
incluindo o Exército e seus uniformes. A aparéncia discreta do soldado portugués, em tons de azul ou
castanho, foi progressivamente enriquecida com novos recortes e adornos, tipicos do periodo romantico,
sendo o plano de uniformes de 1834 o corolario destas novas tendéncias (COELHO, 1998, p. 5).
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Entre a funcionalidade e a frivolidade

Durante a Guerra do Paraguai teria sido sentida, “de modo definitivo, a
influéncia francesa, que ja se acentuava na pomposa indumentaria de 1850
e 1860” (BARROSO, 1922, p. 60). A duragdo do conflito, assim como as
dificuldades de fornecimentos regulares de armamentos, equipamentos e far-
damentos, fez com que os soldados “andassem descalgos, de alpercatas ou de
coturnos, de chapéu de feltro ou de pano, de gorro, de quepe, com capa branca
ou sem ela”'"?. Nesta época, “o chapéu distinguia o 2° Corpo de Exército, do
Comando do Tenente-General Conde de Porto Alegre, € o quepe, o 1° coman-
dado por Osoério”. Contudo, tais informacdes seriam questionaveis, uma vez
que foram baseadas em depoimentos de veteranos, haja vista que nao haveria,
a esse respeito, “documentos de outra ordem”. De acordo com “idénticas
informagdes”, o fundo das capas brancas do quepe tinha cores diversas, em
variadas disposic¢oes, “servindo para diferenciar uns dos outros os batalhdes
de voluntarios e de linha” (BARROSO, 1922, p. 60).

O chapéu indicaria, neste caso, mais que um ornamento, seu uso revelaria
uma diferenciagdo social e sexual das aparéncias, atraindo a atencao e fortale-
cendo a autoestima. Nao obstante o seu valor simbolico, o uniforme possuiria
também valor mercantil e valor de uso, balizados por no¢des de utilidade
e de inutilidade, organizadas em torno de trés temas principais — protecao,
decoragdo e diferenciagdo. Uma coisa seriam os decretos que descreveriam e
regulamentariam os uniformes nos minimos detalhes, outra seria a realidade
do cotidiano, em que a aplicacdo dos textos esbarraria constantemente nas
necessidades praticas. De tal forma que o uniforme em tempos de paz seria
um e durante as vicissitudes das campanhas, com os muitos imponderaveis da
vida real, seria outro. No papel, o uniforme funcionaria. Entretanto, durante
o conflito, ele variaria conforme os recursos ¢ a disciplina, de tal forma que,
na Guerra do Paraguai, devido ao pequeno efetivo do Exército, “o grosso
das tropas que participaram da pugna era composto de cavalaria provisoria,
guarda nacional e voluntarios da patria”. Para estes, ndo teria existido um
plano definitivo de fardamento (BARROSO, 1922, p. 61).

112 No Brasil, onde os efetivos mobilizados para a guerra foram aparentemente mais limitados, quando
vistos em relagé@o a populagdo muito maior do pais, as Forgas Armadas, compostas ao longo dos cinco
anos do conflito por mais de 130.000 homens, implicaram no recrutamento de perto de 6% da populagao
masculina adulta livre do pais. A forga enviada para o Paraguai ndo inclui os grandes contingentes da
Guarda Nacional mobilizados para suprir as necessidades de defesa e policiamento interno do pais, uma
vez que praticamente todo o exército e forgas policiais foram enviadas para o Paraguai. Essa questao
do tamanho dos exércitos seria fundamental para se entender o problema dos uniformes usados pelos
beligerantes na Guerra do Paraguai: era necessario vestir — e manter vestido — um niimero imenso de
homens, afastados milhares de quilometros da origem do suprimento dos uniformes, na Corte e em Porto
Alegre (CASTRO, 2017, p. 74-88).
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O decreto “minucioso” de 7 de agosto de 1852 teria colocado fim as
“irregularidades e confusdes de nossos uniformes” e constituiria a “melhor
fonte oficial de informacdes acerca das fardas do segundo império”. Por meio
dele, seriam aproveitados, quanto possivel, “os fardamentos existentes, tanto
por economia como por tradicao” (BARROSO, 1922, p. 64). Até 1860, nossa
indumentaria militar teria atingido o “maximo de seu esplendor”, o que “nao
deixava de ser resultado da influéncia que exerciam sobre o mundo as pom-
posas paradas e os soberbos carrousels da Franga de Napoledo I1I” (BAR-
ROSO, 1922, p. 64). Desde a Guerra do Paraguai, até 1883, os uniformes
nacionais nao seriam profundamente modificados, todavia, apds esta data,
teriam comegado a “decair de seu antigo esplendor e a perder, dia a dia, suas
mais belas tradi¢des, que ainda o plano de 1890 manteve em certas minu-
cias, mas que quase totalmente se acabaram, posteriormente a transformacao
de 1894” (BARROSO, 1922, p. 64).

O Decreto n® 1.729, de 11 de junho de 1894, teria alterado profundamente
o fardamento brasileiro, “estragando todas as nossas tradi¢des”. Por meio
deste decreto, teria nascido “a horrivel cal¢a garance e o dolma da cavalaria
ligeira europeia, imposto a todos os nossos militares a pé ou a cavalo, com
a agravante de haverem copiado o modelo portugués, derivado do inglés e
o mais feio de todos!” (BARROSO, 1922, p. 69). Os oficiais generais ado-
tariam, novamente, bordados no peito ¢ nas mangas, como os de 1823, ¢ os
oficiais teriam, no quepe, pequena peca de metal, “erradamente denominada
tope, horrivel erro de copia das bolas de 12 com as cores nacionais nos shakos
franceses” (BARROSO, 1922, p. 69).

Ha, em Barroso, certa recusa da inovacado em beneficio da tradi¢dao. A
legitimidade do legado ancestral e a valorizagao da continuidade desvelam
o anseio pela imobilidade dos habitos e dos usos. A repeticao dos mode-
los herdados do passado derivaria de um desejo de permanéncia temporal
vivenciado em uma a relacdo mais mitica que real com o passado. Inspi-
rando-se nas supostas tradigdes enraizadas no Exército, Barroso sugeria a
conservagdo das maneiras de ser e de parecer, como essenciais a supremacia
militar e, fundamentalmente, por lembrarem uma época que Barroso con-
siderava como superior ao seu proprio tempo. As modificagdes colocariam
em risco o equilibrio do conjunto, testado e reconhecido pelas facanhas
orquestradas durante um periodo de “verdadeiro apogeu” que a Republica
deveria dar continuidade. Ao rejeitar a mudanga, a novidade e a obsoles-
céncia do passado, Barroso recusa, em ultima instancia, a propria moda
e seus valores, uma vez que ela “instituiu uma ruptura radical na ordem
do tempo legitimo substituindo a referéncia do passado pela do presente”
(LIPOVETSKY, 2014, p. 23).
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A novidade comprometia a indumentaria nacional, de tal forma que, “em
nossa tropa, haveria duas evolugdes de fardamento, perfeitamente distintas”.
Uma seria “historica, coerente, logica, inconfundivelmente nacional, tradi-
cionalista, nascida no reinado de D. Jodo VI e morta pelo reinado da calca
encarnada, mal copiada da Franca, em 1894” (BARROSO, 1922, p. 71). A
outra, “moderna”, seria “absolutamente sem base no espirito nacional, mais
ou menos esdruxula, feita de copias do estrangeiro —calgas francesas, lago
das mangas hungaros de origem e italianos de estilizagdo, boné americano,
capacetes prussianos ou coloniais ingleses” (BARROSO, 1922, p. 71).

Das alteracdes realizadas em 1894, somente teria se conservado a “pior”
— “a calca garance”. Da “velha tradicdo” militar brasileira restaria apenas o
“penacho negro em certos corpos de artilharia, os vivos brancos da cavalaria,
as dragonas de escamas em relevo, as borlas dos fiadores de grande gala, alguns
distintivos de metal como o Castelo e a esfera armilar” (BARROSO, 1922,
p. 71). A estampa 206 apresenta, com “grande gala”, o boné americano de
capa branca e penacho, usado na parada de 7 de setembro de 1917, “o que
somente a mais profunda e lamentavel ignorancia da indumentaria militar
poderia permitir, pois vai de encontro a todas as regras e tradi¢des, a0 mais
corriqueiro sentimento de estética e a propria forma da cobertura em questao”
(BARROSO, 1922, p. 72).

Desse ponto de vista, a indumentaria militar deveria ser mantida no pre-
sente, tal qual fosse “recebida” ou “herdada” do passado, devendo-se limitar
ao minimo necessario toda e qualquer intervengdo. O objetivo era permitir
que os uniformes testemunhassem em seu aspecto a passagem do tempo, a
sua antiguidade, ou seja, a énfase estava mais nos aspectos de singularidade e
permanéncia do que nos aspectos de aplicabilidade e funcionalidade. Percebida
como um meio de restabelecer os vinculos com a tradi¢@o, a indumentaria é
avaliada pelos critérios de autenticidade/inautenticidade, onde o nacional e
auténtico ¢ definido por oposi¢do ao nao-nacional e inauténtico.

A esse respeito, importa verificar o estudo sobre sinceridade a auten-
ticidade elaborado por Lionel Trilling,'"* onde o autor explica que o termo
sinceridade somente apareceu em lingua inglesa no primeiro ter¢co do século
XVI, consideravelmente depois de seu surgimento no francés. Segundo Tril-
ling, um étimo antigo e “meramente fantasioso, sine cera (sem cera), dizia
respeito a objetos de arte que nao eram remendados e que passavam como
uma coisa s, o que nos recorda de que a palavra nao se referia inicialmente

113 Apesar de “sinceridade” e “autenticidade” serem usados muitas vezes como vocabulos sinénimos, Lionel
Trilling (2014) descreve diferengas semanticas consideraveis que dizem respeito ao modo de se relacionar
consigo e com o outro. Pode-se tragar também uma sucessao historica, na qual é possivel averiguar que
o termo “sinceridade” ¢ muito usado entre os séculos XVI e XVIII, sendo sucedido por “autenticidade”, que
passa a designar ideais morais tipicos da modernidade.
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a pessoas, mas a coisas, tanto as materiais quanto as imateriais” (TRIL-
LING, 2014, p. 23-24). O termo era aplicado para afirmar que determinado
objeto ndo fora adulterado ou desvirtuado, ou ainda, que ndo havia sido
falsificado ou corrompido. A sinceridade atravessaria, portanto, a nogao de
tradi¢do, conforme Gustavo Barroso.

Para Barroso era fundamental que se pudesse atestar a sinceridade dos
objetos, pois importava a transmissao “incorruptivel” do legado de uma gera-
¢do a outra, assegurando a permanéncia em detrimento da transitoriedade.
Enquanto parte organica do passado, a indumentéria militar, na medida em
que fosse contemplada, permitiria que se estabelecesse por seu intermédio
uma relacao de continuidade com o passado. A valorizagdo da aparéncia seria
componente importante desse ideal de sinceridade, em grande medida balizada
pela nogdo de autenticidade. Ainda segundo Trilling, o uso do termo autenti-
cidade, quando empregado como referéncia a existéncia humana, advém dos
museus: “onde os especialistas verificam se objetos artisticos sdo de fato o
que parecem ou dizem ser e, portanto, valem o quanto ¢ por eles pedido — ou
entdo, caso o valor ja tenha sido pago, se de fato valem a admiragao que lhes
¢ dedicada” (TRILLING, 2014, p. 107).

O valor dos uniformes do exército brasileiro estaria relacionado, expres-
samente, a congruéncia com o passado. Conformidade que fora “ameagada
durante a guerra europeia”, quanto os oficiais brasileiros, em comissao
no estrangeiro, teriam usado, “por tolerancia”, cal¢des e blusa de flanela
caqui, tendo essa a gola deitada, a inglesa, com gravata. “A influéncia da
guerra sobre o nosso fardamento nao ficou somente nisso. Dela decorreu
o uniforme dos nossos aviadores e soldados dos tanques, assim como dos
suspensorios para os oficiais em campanha e o talabarte em servigo ou
passeio” (BARROSO, 1922, p. 68).

As cores constituem importante elemento desta tradi¢do da indumentéria
militar, notavelmente discutidas na analise dos fardamentos do imperial colégio
militar, expostas na estampa 159, onde se observam os primeiros fardamentos
desta instituicao, “baseados nas descrigdes oficiais” (BARROSO, 1922, p.
68). A estampa 160 apresentaria a “cor tradicional do referido colégio, a de
pinhao, o castanho da velha infantaria portuguesa, que ainda hoje o colégio
militar portugués usa; o castanho dos cacadores do Brasil Reino e dos musicos
da infantaria pesada do Brasil Império” (BARROSO, 1922, p. 68). O colégio
teria “guardado” essa cor por longos anos, mas, no Centenario da Indepen-
déncia, seu comandante, “criminosamente”, a teria trocado pela “azul celeste,
impropria, berrante, antieconomica, sem tradi¢des na historia militar do pais,
que, ha tempos, a escola militar copiara dos modernos hussares franceses,
sem razao, por mera ignorancia de nossas coisas!” (BARROSO, 1922, p. 68).
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A cor seria, inclusive, um dos elementos importantes para a interpretacao
deste tecido social, pois ela designaria fungao, situagdo e posi¢ao no seio da
hierarquia militar. Na taxonomia das cores militares, conforme Barroso, a
tradi¢do deveria imperar.

E seria, com o objetivo de restabelecer uma das “maiores tradigdes” da
indumentaria militar nacional, que Barroso teria proposto a Camara, em 1916,
o projeto de criagdao dos Dragdes da Independéncia. Aprovado pela Camara,
mas rejeitado pelo Senado, o projeto visava “restaurar, para o nosso Centena-
rio, o uniforme tradicional, nobre e profundamente significativo dos primeiros
momentos de nossa emancipagao politica no “historico 1° Regimento de Cava-
laria, que tomaria o nome de Dragdes da Independéncia” (BARROSO, 1922,
p. 34). A “célebre, brilhante e aristocratica imperial guarda de honra”, criada
por D. Pedro I, seria a “primeira organizagdo militar de valor no Brasil, da
qual data a coesdo [do] nosso Exército” (BARROSO, 1922, p. 38). D. Pedro
I teria recompensado com essa “honra” os voluntarios, a0 mesmo tempo em
que constituia para si uma guarda de “gente escolhida”. O primeiro capacete
da Guarda seria dourado, todo de metal, “com um dragao na cimeira, o dragdo
heraldico dos tenentes do brasdo da casa de Braganca, de entre cujas asas
abertas escorre a farta crina” (BARROSO, 1922, p. 32-34).

Os soldados da Imperial Guarda de Honra “conservavam, nos punhos, os
galdes de seus antigos postos” e, a este respeito, Barroso aponta incorregdes no
quadro da independéncia de Pedro Américo. Este representaria os cavaleiros
arrancando os topes portugueses azuis e rubros, “anacronismo talvez conscien-
temente praticado, visando o lado estético da composi¢ao, somente, porque
os topes eram, desde outubro de 1821, azuis e brancos, presos, pelo decreto
de 1806, no chapéu, e ndo nas mangas como pintou” (BARROSO, 1922, p.
34). A este respeito, Barroso explica que, apds a Proclamagao da Indepen-
déncia, D. Pedro I teria se preocupado em tornar, “pelos seus uniformes e
distintivos, os soldados brasileiros diferentes por completo dos portugueses”.
Para tanto, criou, em 18 de setembro de 1822, “0 emblema, que, até 1825, se
usou no alto da manga esquerda e se chamava tope, composto por um circulo
verde, isolado acima de uma fita amarela, em que se lia ‘Independéncia ou
Morte!”” (BARROSO, 1922, p. 27).

Além dos topes azuis e brancos, o 1° Regimento de Cavalaria adota-
ria gola verde e canhdes azuis até 1823, ocasido em que teria retomado o
uso do uniforme antigo, que ficara “tradicional”, portanto. Este costume
seria alterado durante a Republica, “quando se mataram as melhores lem-
brangas do nosso passado militar.” (BARROSO, 1922, p. 28). O uniforme
branco, enfeitado de vermelho, com dragonas e correame preto “trairia uma
influéncia esporadica no nosso exército do gosto militar austriaco, lembrando
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os elegantes dragdes vienenses de 1820 a 1830, expostos nos “croquis”
de Lucien Vallet. Tal influéncia seria resultado do segundo casamento do
monarca, que pretendia agradar sua esposa “reproduzindo” elementos de sua
regido de origem nos capacetes da Guarda. Contudo, este segundo modelo de
capacete seria mais raro que o primeiro. Debret citaria o fato e reproduziria
a “nova silhueta do corpo de escol”, pintando na “cimeira do capacete de
couro, com virolas e refor¢os de latdo, o dragdo alado do primeiro modelo”
(BARROSO, 1922, p. 28).

As aquarelas de Debret foram importantes para a elaboragdo das estam-
pas que representam o capacete da Imperial Guarda de Honra. Este material
serviu também de referéncia para a reproducao dos capacetes pelo Arsenal
de Guerra do Rio de Janeiro, a partir de 1926, quando se iniciaram os des-
files dos Dragdes da Independéncia durante o Sete de Setembro. No ano
seguinte ao primeiro desfile, Barroso solicitou ao Arsenal de Guerra do Rio
de Janeiro a transferéncia de um capacete dos Dragdes da Independéncia
para o Museu Histérico Nacional, por se tratar de um elemento “caro a
historia nacional”.

Fontes originais e diretas de acesso ao passado, os uniformes antigos
precisavam ser vistos, de forma que esta experiéncia estética ultrapassasse
os efeitos meramente evocados ou descritos nas fontes escritas. O con-
tato com os trajes do passado poderia avivar a realidade arida das fontes
arquivisticas, permitindo a reflexdo sobre suas formas e utilidade. Eles
revelariam a diferenga entre imagem e realidade, ao mesmo tempo em que
ensinariam, gracas a uma educacao visual, a distancia e a diferenga entre
o passado e o contemporaneo. Assim, inser¢ao de estampas nessa obra,
documentando visualmente o passado, levou-nos a considerar a importancia
que o autor atribuia ao didlogo entre texto e imagem, enquanto artificio
para mobilizagdo do publico. Interessou-nos ressaltar a importancia que
a visdo e a imaginac¢do assumiram em sua produg¢ao, enquanto instancias
fundamentais para evocar o passado, mobilizadas por suportes diferen-
ciados, que incluiam os objetos materiais, as biografias romanceadas, as
comemoragoes civicas e, sobretudo, as imagens.
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DA HETEROLOGIA A POETICA
ANTICOLONIALISTA: uma leitura
certeauniana do filme Todos os mortos

Douglas Attila Marcelino

[...] a diferenca de raga ou de nagdo (o negro, o selvagem, o primitivo,
o estrangeiro), de idade (a crianga), de sexo (a mulher) ou de discurso
(0 louco) tornou-se o outro “recalcado” pelo sistema que se constitui o
eliminando. Esse outro é talvez tdo lisonjeado quanto temido. E, alternada-
mente, um sonho ou um pesadelo, uma imagem paradisiaca ou diabdlica.
Porém, ao que parece, ele é tanto mais bem introduzido na linguagem
como objeto quanto mais excluido da cidade como sujeito

(Michel de Certeau, La faiblesse de croire, p. 204)'4,

Em texto publicado originalmente em 1971 e, portanto, inserido no con-
texto seguinte aos eventos de maio de 1968, Michel de Certeau formulou uma
critica vigorosa aos pressupostos de uma teologia que se pretendia unitaria,
desatenta as diferengas e a multiplicidade do cristianismo, relacionando ainda
alteracdes nas praticas religiosas com a constituicdo dos diferentes campos
de saber desde os séculos XVI e XVII''®. Tanto o ambito cientifico quanto o
teologico, em declinio, tinham suas tendéncias universalistas colocadas em
xeque em pontos centrais: o dominio das pessoas brancas; a preponderancia
dos adultos; a separacdo entre espago publico como destinado aos homens e
espaco privado, as mulheres; a “excomunhao” ou transformacao da loucura
em delinquéncia por uma determinada ordem da razdo. “Revolugdo cultu-
ral?”, perguntava ele, ressaltando como esse retorno do “outro” (os negros, os
jovens, as mulheres, os loucos) tomava forma antes nas producdes culturais do
que nas cientificas e politicas (1971, p. 204-205). Seu texto apontava, entdo,
mudancas de padrdes culturais, de conotagdo estética e politica, as quais
nao devem ser esquecidas na analise critica do discurso cientifico ocidental,
inclusive a historiografia.

114 Tradugdo nossa. “[...] la différence de race ou de nation (le Noir, le sauvage, le primitif, I'étranger), d'age
(enfant), de sexe (la femme) ou de discours (le fou) est devenu 'autre refoulé par le systeme qui se constituait
en 'éliminant. Ce autre peut étre flatté aussi bien que redouté. C'est tour a tour un réve ou un cauchemar, une
image paradisiaque ou diabolique. Mais, semble-t-il, il est d’autant mieux introduit dans le langage comme
un objet qu'il est plus exclu de la cité comme sujet”.

115  Trata-se de “La rupture instauratrice ou le christianisme dans la culture contemporaine”, publicado originalmente
na revista Esprit, em junho de 1971. A histdria particular desse texto, que ajuda a explicar as criticas a concepgao
unitéria da teologia crista nele contida, foi resumida por Luce Giard na apresentagéo do livro (1971, p. 22).
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Considerando as alteragdes nesses diferentes ambitos, o presente texto
interroga-se sobre os desafios trazidos as formas de escrita da historia por
mudancas na poética cinematografica mais recente, sobretudo no que diz
respeito ao tratamento conferido a temporalidade. Ainda segundo Michel de
Certeau, a historiografia moderna se conformou a partir do estabelecimento
de uma ruptura entre passado e presente, representativa do anseio de distan-
ciamento ou de apagamento da morte, ndo obstante a tentativa de supressao
daquela ter levado, ao contrario, a um retorno do recalcado, assombrando os
vivos e deixando suas marcas na propria pratica historiadora (1975, p. 15 et
seq.). O filme Todos os mortos, dirigido por Caetano Gotardo e Marco Dutra''c.
servird para a andlise do tema, ja que problematiza justamente a presenca do
passado no presente, indicando uma leitura complexa da temporalidade por
meio da qual ha tanto um uso critico do anacronismo (geralmente condenado
pelos historiadores, conforme indicou Jacques Ranciere) quanto um retorno
do passado por meio de desejos e alucinacoes.

Como um passado que € ainda contemporaneo ao presente, € que atemo-
riza os vivos, os mortos do filme representam uma espécie de forca atuando
sobre os personagens, 0 que permite romper com a compreensao racionalista
acerca dos individuos que caracterizou a concep¢ao moderna de historia. Esse
aspecto, para além de Michel de Certeau e Jacques Ranciere, pode ser enfren-
tado também em dialogo com Georges Didi-Huberman (2017) e sua retomada
dos “modelos fantasmais” e “sintomais’” de Aby Warburg para pensar a historia.
Afinal, em Todos os mortos, tal como na complexa temporalidade das “sobre-
vivéncias” warburguianas, com suas laténcias, anacronismos e reaparigdes, “o
tempo libera sintomas e, com eles, faz os fantasmas agirem” (2017, p. 92). Essa
espécie de “ser do passado que nao para de sobreviver” (2017, p. 29) impoe,
entdo, reflexdes fundamentais sobre os pressupostos filosoficos acerca do tempo
historico que perpassam a atividade historiadora, que podem ser igualmente
problematizados considerando-se o trabalho de montagem que caracteriza
a escrita da historia. Da mesma forma, as imagens de sensagdes intensas de
prazer de determinados sujeitos permitem analisar o filme a partir de padrdes
estéticos e politicos semelhantes aqueles que Jacques Ranciére identificou como
sinais de uma “democratizagao literaria”, conforme sua analise dos “romances
realistas” e sua critica a nogao de “efeito de real” de Roland Barthes (2004).

Considerando esses aspectos e partindo do tema da morte, que € central
no filme, pretendemos exemplificar como a analise da poética cinematografica
expressa em produgdes recentes permite refletir sobre o trabalho do historia-
dor, problematizando, inclusive, aproximacdes e distanciamentos em relagao
a critérios estético-politicos que caracterizam o campo das artes. Esta analise

116 TODOS OS MORTOS. Diregéo: Caetano Gotardo e Marco Dutra. Produgdo: Sara Silveira, Maria lonescu,
Clément Duboin, Florence Cohen. Brasil: Vitrine Filmes, 2020. 120 min.



LUGARES E PRATICAS HISTORIOGRAFICAS:
escritas, museus, imagens e comemoragdes 161

se insere em um conjunto de pesquisas que se interrogam sobre as formas
poéticas da historiografia, tomando a morte como tema fundamental, o que
tem sido feito por meio tanto do estudo de autores especificos quanto de
producdes cinematograficas''’. Ela se beneficia ainda de outras sugestdes de
Didi-Huberman, ja que, em vez de buscar apenas as inten¢des dos produtores
do filme selecionado, entende que, “diante das imagens”, os historiadores
também podem criar “novas formas” (2014a, p. 178 et seq.). Nessa perspectiva
de sabor benjaminiano, o historiador aproxima-se do artista, mas também do
critico de arte e do filosofo, interpretando e produzindo “imagens dialéticas”.
Trata-se, portanto, de pensar “com” as imagens, tentando, a0 mesmo tempo,
explicar seu potencial dialético e estabelecer uma leitura critica que permita
abrir novas possibilidades compreensivas, desde que nao encerradas em uma
visdo unilateral das produgdes culturais.''® No caso em pauta, tentaremos
nos aproximar desse tipo de perspectiva através de uma abordagem que se
interroga sobre a propria “operagado historiografica”.

O retorno do recalcado ou o descentramento do sujeito

Uma pegada na areia da praia: essa simples marca teria sido o bastante
para a crise alucinatdria de Robinson Crusoé, colocando o “conquistador bur-
gués” do romance de Daniel Defoe diante de “pensamentos loucos”, “extrava-
gancias”, ou mesmo de um certo “terror”. Vendo todo o sistema classificatorio
de controle do espaco da ilha ameagado, Crusoé ficaria “como um louco”, que
“sonha, tem pesadelos”: “Desalojado da ascese produtora que lhe garantia o
sentido, conhece dias e dias diabdlicos, possuido pelo desejo antropofagico
de devorar o desconhecido ou pelo temor de ser ele mesmo devorado” (CER-
TEAU, 1994, p. 248). Uma simples impressao na areia, um evento detonador
do retorno daquilo que ficou recalcado, ou seja, desse outro que se tentou apa-
gar por meio de uma razao produtora. Razao cuja mais evidente manifestagao
seria a metafora da pagina em branco, indicadora do sentido mitico da escrita
na modernidade, expressao do desejo conquistador de uma ética burguesa do
trabalho, de uma “economia escrituristica” (CERTEAU, 1994, p. 221-246).

No filme dirigido por Caetano Gotardo e Marco Dutra, um evento tor-
na-se também detonador desse retorno incontrolado do passado, qual seja, a
morte de Josefina, empregada de muitos anos da familia Soares. Situado na
cidade de Sao Paulo cerca de dez anos apds a Aboli¢ao, Todos os mortos con-
fronta a histéria de Josefina, outros ex-escravizados e seus descendentes com a
daquela familia branca, de corte aristocratico, que experimentava a decadéncia

117 Ressalto aqui alguns trabalhos anteriores vinculados a essa pesquisa (2017, 2020, 2020a, 2020b).
118  E nesse sentido que podemos compreender a nogdo de “imagem dialética” como principio heuristico (DIDI-
-HUBERMAN, 2014a, p. 177).
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advinda da perda da propriedade de suas fazendas de café. Abandonadas pelo
patriarca, Isabel e suas duas filhas veem o peso do passado e seus fantasmas
retornarem com enorme poténcia apds a morte de Josefina, evento que gera
o adoecimento da mae, as alucinagdes de Ana (a filha mais nova) e a crise de
fé de Maria (a filha mais velha, uma freira). Por sua vez, ex-trabalhadores da
propriedade dos Soares, descendentes ou vinculados afetivamente a Josefina,
tornam-se conhecidos no desenrolar do filme, com destaque para a familia de
In4, seu marido Antonio e seu filho Jodo, expulsos da antiga fazenda pelas
praticas religiosas vinculadas a tradigdes africanas. Devido a obsessdo de
Ana em favor da realizacdo de um ritual que, quando crianga, presenciara
entre os antigos escravizados, que entendia ser a inica forma de curar a sua
mae, Maria viaja até Araraquara e convida Ina para retornar a Sao Paulo.
Seu marido Antdnio ja tinha se deslocado para aquela cidade meses antes em
busca de trabalho, o que tornava a volta de Ina uma possibilidade de, junto
com Jodo, conseguir reve-lo.

A morte de Josefina e a encenacdo do ritual de cura de Isabel, que sera
analisado no item seguinte, sdo acontecimentos centrais do filme. A ausén-
cia da ex-escravizada coloca em primeiro plano as formas de violéncia e de
segregacao que caracterizam o espago doméstico, tal como se pode verificar
nas queixas da matriarca ao retornar do enterro de Josefina: “¢ tao dificil
chegar em casa e ndo ter quem nos ajude a lavar os pés; parece que trago toda
a sujeira do mundo aqui para dentro”. Seu adoecimento, que ocorre logo em
seguida, indica como a manuten¢ao de Josefina em uma situag¢ao de submissao
representava o Ultimo elemento capaz de apaziguar o sentimento de frustragao
pela decadéncia econdmica e afetiva da familia. A presenca de uma negra
como empregada criava um vinculo ilusério com um passado vivenciado de
forma nostélgica, como “o tempo da fazenda”, no qual os Soares podiam, sem
constrangimentos, demonstrar sua suposta superioridade. Na nova situagao,
portanto, a chibata havia apenas sido substituida pela violéncia cotidiana da
relagdo de submissdo dos trabalhadores antes escravizados. Estes contavam
com certos “privilégios” (o direito ao enterro, ao copo de café, as manifes-
tagdes controladas do canto...), que nao eliminavam as atitudes de mando e
os gestos rudes e violentos do dia a dia'”®. Essa situagdo se torna ainda mais
evidente na relagao estabelecida por Isabel com o “menino Jodao”, tratado com

119  Apesar da tendéncia ao esvaziamento de conflitos e o largo uso de esteredtipos, como apontado por muitos
criticos, a obra classica de Gilberto Freyre continua sendo uma leitura importante ao entendimento do sadismo
e do mandonismo que perpassavam a casa grande colonial, cujos resquicios foram mantidos no ethos de uma
elite branca e escravista, mesmo apds a Aboligéo. Excluindo-se sua viséo equivoca sobre certo masoquismo dos
dominados, 0 estudo dos desmandos da classe senhorial € da complexa mescla entre proximidade e violéncia
cotidiana pode ajudar a compreender relages de forga (uma verdadeira cultura da violéncia) que operam em
certas praticas do dia a dia, para as quais o filme apresenta grande sensibilidade (FREYRE, 2008).
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gentilezas e promessas de educagdo cultural (o ensino de piano, por exemplo)
que escamoteavam o interesse de torna-lo um substituto de Josefina.

Nesse caso, a mescla entre os interesses dos personagens, sinalizados nos
pedidos de favores de Isabel, e sua captura pelo passado se torna mais evi-
dente, conforme se pode notar pela melhoria da situagao de saude da matriarca.
Em determinadas cenas, como na danca com Jodo e, em seguida, com sua
filha Maria, Isabel parece verdadeiramente transportada para os “tempos da
fazenda”, revivendo toda uma idealizada felicidade do periodo de preponde-
rancia dos Soares. Ha, na cena, um claro aprisionamento em um passado que
se manifesta por meio dos sentidos, dos desejos e sensagdes de prazer nao
planejados, fator que ndo exclui a a¢do deliberada em favor do afastamento de
Jodo de sua mde. O mesmo ocorre, certamente, com as violéncias e conflitos
culturais vividos no cotidiano, evidenciados na repressao ao canto africano,
com sua for¢a de presen¢a da voz e de uso do corpo, ao qual se contrapde a
musica classica do piano de Ana, personagem que, mais do que Isabel, parece
completamente tomada pelo passado como lugar de trabalho do desejo.

Nesse ponto, a personagem de Ana ¢ central, pois ela parece incapaz de
separar o real do ilusorio, sendo acometida por assombragdes que, a maneira
do quiproquo, trazem personagens da época da fazenda para o tempo presente.
Assim como o Robinson Crusoé de Daniel Defoe, faltava-lhe apenas o gatilho
que detonasse o retorno do recalcado, tornando-a, portanto, aquela que melhor
exemplifica a complexidade e as tensdes do conflito entre passado e presente
que atravessam o filme. Sdo os acontecimentos vivenciados no presente, como
o abandono do pai, a doenga da mae e, sobretudo, uma biografia caracterizada
pelo excessivo controle familiar, pelo dogmatismo religioso da irma, pela
repressao sexual (a excessiva protecao do pai, relatada em certo momento
por sua irma Maria, ndo sinalizaria uma forma de controle patriarcal?), que
se mesclam com as memorias do tempo da fazenda, produzindo uma mistura
entre medo e obsessao pelo passado.

Trata-se do passado representado, sobretudo, pela figura desse outro (o
negro) que, tao perto, era tratado como o diferente, inferiorizado, objeto pri-
vilegiado das manifestacdes de violéncia advindas das frustragdes cotidianas.
Sao os escravizados da época da fazenda, portanto, os mortos, muitos deles
insepultos (Ana se pergunta se aqueles que voltam a casa seriam os que nao
foram enterrados), que retornam, como se as infelicidades da personagem no
presente tivessem alguma relagdo com uma vinganga daqueles pelos maus-
-tratos sofridos. Tornados indistintos dos vivos, os mortos que assombram
Ana em suas alucinag¢des a direcionam para um mundo paralelo, fazendo o
peso do passado expressar-se também em comportamentos incontrolados,
como no desejo sexual quase instintivo que conduz a relagdo com um dos
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homens da obra realizada nas redondezas. Algo semelhante se pode dizer das
repetidas tentativas de enterramento do passado, seja das cartas do pai, dos
sacos de café por ele enviados ou, na cena mais grave do filme, do “menino
Joao”, assassinado a golpes de pa no jardim da sua casa. Tal como na figura de
Isabel e, como indicaremos mais adiante, de Maria, o que podemos perceber
a partir da personagem Ana ¢ a constituicdo de uma poética cinematografica
enraizada em uma visdo ndo racionalista dos individuos, ja que eles t€ém que
lidar com um passado que ndo ¢ fruto apenas de escolhas, mas cuja poténcia
pode ser aquela do aprisionamento, chegando ao limite na expressao dos
delirios, dos desejos incontornaveis, ou ainda dos comportamentos macabros,
como o violento assassinato infantil.

Uma possivel alegoria da teologia universalista crista ou da
historiografia moderna

O segredo imoral da morte é depositado nas grutas protegidas que lhe sdo
reservadas pela psicanalise ou pela religido. Habita as imensas metaforas
da astrologia, da necromancia ou da feiticaria, linguas toleradas enquanto
formam as regioes do obscurantismo de que se ’distinguem’ as socieda-
des do progresso. A impossibilidade de dizer remonta entdo bem antes
do momento em que os esfor¢os do locutor se anulam com ele. Acha-se
inscrita em todos os procedimentos que encerram a morte ou a expulsam
para fora das fronteiras da cidade, para fora do tempo, do trabalho e da

linguagem, para salvaguardar um lugar (Michel de Certeau, 4 invengdo
do cotidiano, p. 298)

A nova ética do trabalho da modernidade, segundo Michel de Certeau,
transformou a morte naquilo que ¢ “inominavel”. Antipoda méaximo da pro-
dugdo e, portanto, do valor da utilidade, a morte ndo simbolizaria apenas a
inviabilizagdo do trabalho, mas também sinalizaria, em casos como os dos
moribundos, que nada mais hé a fazer (justamente o que a modernidade
menos toleraria, pois “deve sempre haver algo a fazer”). A morte acabaria,
portanto, sendo langada as margens, apropriada pelas “imensas metaforas
da astrologia, da necromancia ou da feiti¢aria”'?’. A historiografia moderna,
vocacionada a “acalmar os mortos que ainda assombram o presente e ofere-
cer-lhes timulos escriturarios” (CERTEAU, 1975, p. 14)'!, seria um exemplo
claro dessa transformagao da morte em um “resto”, que deve ser apagado do
discurso, conforme se pode notar, por exemplo, pela separacao em relacao
ao religioso, ndo obstante muitas das praticas do cristianismo retornem de

120  Sigo, neste paragrafo, as formulagdes presentes no texto “O inominavel: morrer” (CERTEAU, 1994, p. 293-303).
121 Tradugdo nossa. [...] & calmer les morts qui hantent encore le présent et a leur offrir des tombeaux scripturaires”.
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formas diversas (poderiamos dizer, conforme Michel de Certeau, que um
discurso se constitui justamente a partir daquilo que ele exclui). O mais
interessante ¢ que, no ambito religioso, a morte, ou 0os mortos, acabam igual-
mente migrando para praticas consideradas marginais, para “linguas toleradas
enquanto formam as regides do obscurantismo de que se ‘distinguem’ as
sociedades do progresso”.

Ha, portanto, analogias possiveis entre uma determinada forma de
compreensdo da teologia, vinculada a um discurso unitarista, marcado pelo
estabelecimento de um lugar préprio por meio da instituigdo religiosa (a
hierarquia catdlica), e a moderna escrita da historia: ambas tenderam a afas-
tar-se ndo apenas da morte, mas de tudo aquilo que diz respeito ao corpo,
como no expansionismo da escritura em detrimento da voz, por exemplo. A
morte, assim como o corpo, a sexualidade e, portanto, o plano dos desejos,
tornam-se o ambito do outro, do qual € preciso estabelecer uma separagao,
mas esse outro jamais pode ser apagado, retornando de formas diversas,
inclusive no seio dos proprios discursos que tentam eliminar o seu perigo'*>.
O apagamento desse outro envolve, muitas vezes, sua folclorizacdo, sua
transformacao em objeto de uma encenagdo que, tornando-o apenas o citado
do discurso, falando por ele, visa eliminar sua estranheza, artificializando
aquilo que ha de alteridade e configurando, assim, o que Michel de Certeau
chamou de “heterologia™'?3.

Nessa perspectiva, a cena principal do filme, da imposicao da encenagao
de um ritual africano em favor da cura de Isabel, pode ser tomada como uma
alegoria, seja do discurso teologico, seja da historiografia moderna: na hora
de lidar com a morte, o imponderavel, é preciso recorrer as praticas consi-
deradas “demoniacas”, pelas quais se guarda certa obsessdo e temor, mas ¢
igualmente preciso ter o cuidado de apagar seus verdadeiros poderes. A cena
¢ antecedida pelo didlogo entre Maria e Ina, no qual a primeira solicita que o
rito seja apenas encenado, com trocas de determinados trechos ou palavras,
com o objetivo de enganar Ana e dar fim a sua obsessdo. Presente, mas sem
verdadeira presenga, o outro precisa ser esvaziado de sentido, colonizado,
tornando-se “0 mesmo”, e nao forma de expressao da “diferenca”. Ha evidente
seducdo e temor em relagdo a alteridade, sobretudo em sua maxima manifes-
tacdo, aquela da morte ou dos mortos: teatralizado na noite de finados, o ritual
deve invocar os mortos ou, segundo Maria, “fingir que invoca os mortos”.

122 Segundo Certeau, esse retorno poderia ser verificado, inclusive, nos préprios conceitos com os quais o
historiador trabalha (1975, p. 135).

123 O historiador francés empregava a nogéo de heterologia para se referir a saberes como a historiografia, a
psicanalise, a etnologia, a pedagogia, a psiquiatria e as “ciéncias religiosas”. Sobre o tema, que aparece
em varias de suas obras, conferir a apresentacao de Wiad Godzich (1986) na coletanea de seus textos em
lingua inglesa. Sobre a folclorizagéo, conferir o classico ‘A beleza do morto” (CERTEAU, 2012, p. 55-85).
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Imagens 1, 2 e 3 — Imagens da cena do “ritual de invocac¢io dos
mortos” com as personagens Maria, Ana e Ina/Vitrine Filmes

A imagem de Maria estupefata diante da realizagao do rito quando ele se
torna verdadeiramente presenca, por meio do uso do corpo e da voz, poderia
ser comparada ao que ocorreu com Jean de Léry (CERTEAU, 1975, p. 245-
284), pois, além do medo, existe uma fascinag@o por certo mistério do incom-
preendido, uma suspei¢ao de que, na poténcia manifesta pelos gestos e cantos
(indigenas, no caso de Léry), uma for¢a que figura no plano do inexplicavel
poderia realmente atuar sobre os vivos. Ao final do rito, Maria aparece em
estagio de torpor, como se a sua casa catolica tivesse sido violada, como se o
colonizado tivesse, finalmente, tomado o lugar do colonizador e o subjugado,
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colocando-o diante daquilo que, apesar das tentativas, jamais torna-se passivel
de controle. Envolvia-se também, portanto, um mundo nao visivel, identifi-
cado com o que, mesmo a forma de religiosidade cristd que Maria praticava,
tanto tentou apagar: a morte, os mortos. Ana, por sua vez, em seus delirios
costumazes, ao fim do canto de Ind, vé retornarem a casa antigos escravizados:
“tanta gente aqui, uma procissao de escravos, aqui mesmo, dentro da sala...
os escravos da fazenda... todos os mortos... eu os reconheco”.

Esse mundo dos mortos que Ana visualiza parece confundir-se com o
passado, pois o retorno dos antigos escravizados ¢, de fato, o retorno de um
passado para o qual parece haver certas contas a prestar. Como no personagem
de Crime e Castigo, de Dostoiévski, uma espécie de crise de consciéncia,
diante de tanta violéncia causada “nos tempos da fazenda”, parece acometer
Ana. E como se o sentimento de culpa conduzisse, de forma delirante, a um
comportamento que faz retornar o recalcado, produzindo tamanha tensao na
personagem que seus gestos se tornam modos incontrolados de assuncao da
culpa. Evidencia-se uma espécie de divida com um passado no qual muitos
mortos sequer puderam ser sepultados e, por isso, retornam, promovendo um
choque com as praticas de luto de uma tradi¢@o catolica na qual a separagao,
sinalizada na inumacao, significa um modo especifico de lidar com a perda.

Ha uma evidente diferenca em relagdo a outras tradi¢des religiosas menos
marcadas por essa ruptura, nao apenas aquelas de matriz africana, mas também
aquelas manifestas nas praticas populares do catolicismo, o que inclusive per-
mite, novamente, aproximar as duas formas de heterologia aqui examinadas, ou
seja, aquela que configura o catolicismo institucionalizado e aquela da historio-
grafia moderna. Entende-se, nesse caso, a afirmagdo de que, “por conta propria,
a historiografia pressupde que se tornou impossivel acreditar nesta presenca
dos mortos que organizou (ou organiza) a experiéncia de civilizagdes inteiras”.
E como se, em sua incapacidade de “aceitar a perda de uma solidariedade viva
com os desparecidos, a endossar um limite irredutivel” (CERTEAU, 1975, p.
18), ndo restasse outra saida @ moderna escrita da historia a ndo ser recalcar
os vestigios da morte'?*. Trata-se, entdo, de um discurso que “expde a morte,
corte repetido em todo o discurso, e que nega a perda, atribuindo ao presente o
privilégio de recapitular o passado em um saber. Trabalho da morte e trabalho
contra a morte” (CERTEAU, 1975, p. 18-19)'%. Temida, mas sempre presente,
a morte jamais poderia ser silenciada nessa luta (ingé€nua) que o historiador
parece travar com uma alteridade que retorna incessantemente.

124 Tradugéo nossa. “Pour son propre compte, I'historiographie suppose qu'il est devenu impossible de croire en
cette présence des morts qui a organisé (ou organise) I'expérience de civilisations entieres. [...] d'accepter
la perte d’'une vivante solidartité avec les disparus, d’entériner une limite irréductible”.

125  Tradug@o nossa. ‘[...] pose la mort, coupure partout répétée dans le discours, et qui dénie la perte, en affectant
au présent le privilége de récapituler le passé dans un savoir. Travail de la mort et travail contre la mort”.
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Imagem 4 — Imagem das personagens Ana, ao piano, e Maria, cuja posicio de
sofrimento pelo adoecimento da mae faz referéncia a Pietd crista/Vitrine Filmes

Os estreitos lagos entre essas duas heterologias tornam-se também eviden-
tes pelo modo como ambos os discursos, mesmo o catolico, amparam-se em
uma compreensao secularizada do tempo, manifesta no ideario do progresso.
Se, para a historiografia moderna, “o perecivel ¢ seu dado; o progresso, sua
afirmagdo” (CERTEAU, 1975, p. 18)!%, para o discurso catolico partilhado
por Maria, ndo parece haver dissintonia entre a promessa redentora do cris-
tianismo e a afirmagao teleologica do aperfeicoamento das instituigdes e dos
valores. Assim, em seu ensino no convento, Maria destacava: “dez anos de
regime republicano; onze anos de aboli¢cdo da escravatura; € natural, meninas,
que tenham avangado os novos valores”. Apontando uma evolugao natural da
historia e, assim, apagando o papel (e, portanto, a responsabilidade) das acdes
humanas, nao surpreende que esse discurso fosse acompanhado de praticas
que o contradizem, como nas frequentes admoestagdes feitas a Rosa, a unica
aluna negra da sala.

Jogo dos anacronismos, usos do corpo e “democratizacgio literaria”

Apesar do discurso de Maria nas aulas do convento e dos momentos
em que reafirma sua dedica¢ao religiosa, durante o filme sua fé esmorece a
olhos vistos, da mesma forma que, de modo geral, as falas sobre o progresso
e a modernizacdo parecem sempre pouco convincentes quando expressas nas
bocas dos Soares. Uma cena exemplar ¢ a de Isabel, que sofria a depressao

126  Tradugdo nossa. ‘Le périssable est sa donné; le progrés, son affirmation”.



LUGARES E PRATICAS HISTORIOGRAFICAS:
escritas, museus, imagens e comemoragdes 169

da perda nao apenas de Josefina, mas também do distanciamento do “menino
Jodo”, olhando para janela e afirmando pausadamente:

Esta, esta ¢ a roupa com que quero ser enterrada. E com ela que quero
atravessar o século XX. E uma bela época que esta por vir. Vamos ter paz e
beleza; novos meios de transporte; novas maneiras de nos comunicarmos;
novas formas de aliviar as dores do corpo. Uma bela época sim. Uma
bela época estd chegando. E ¢ com essa roupa que eu quero receber este
século, que ainda sera nosso.

Sons de sirenes de carros de policia sdo ouvidos ao final da fala de Isabel,
num jogo com o anacronico que caracteriza o filme em varios momentos, seja
por meio dos barulhos de helicopteros, dos apartamentos modernos mostrados
ao fundo, das pichacdes nas paredes, entre outros. Essa relagdo com o presente
como forma de critica politica, paralelamente ao trabalho cuidadoso de recons-
tituicao historica dos costumes, vestimentas e habitos da época, sem duvida
torna-se um elemento potente do filme, sugerindo, inversamente, o quanto o
passado escravista, muito presente no contexto do fim do Oitocentos, marca
ainda a sociedade brasileira no século XXI. Seguramente, a cena final, na qual
Ana sai de casa e circula pelas ruas de uma Sao Paulo atual, cruzando com
Jodo sentado a cantarolar a mesma musica entoada no inicio por Josefina, com
forte significado da manutencao das tradi¢cdes e da ancestralidade africana,
se torna o momento em que a for¢a do uso desse recurso se torna mais evi-
dente.'”” Essa preocupac¢do com uma reconstitui¢do historica mais minuciosa
€ 0 jogo com 0s anacronismos poderiam, inclusive, ser comparados aquela
caracteristica que Georges Didi-Huberman, baseado na reflexdo de Adorno,
encontrou no ensaio: “a mistura astuciosa de exegese, técnica de linguagem
antiga e religiosa, com critica, técnica de linguagem moderna e politica™'®.
Ou seja, € na tensdo entre a atencdo a historicidade e a afirmacao do papel
do cineasta como agente politico, que interfere nos debates contemporaneos,
que o filme pode ser localizado. O mais importante, ainda, € essa sensagao
constante de permanéncia, ou melhor, do medo da elite branca de um retorno
violento desse passado que se tenta esconder ou eliminar.

127 Nao cabera nesta analise, mas o conflito cultural j& mencionado e, sobretudo, a exploragéo de toda a
riqueza e simbolismo de sonoridades vinculadas a tradi¢des afro-brasileiras (inclusive com a recomposicao
de instrumentos utilizados por descendentes africanos que permitem ter acesso a sons ja praticamente
esquecidos) demonstram que o investimento no plano musical constitui um dos pontos mais altos do filme.
A mistura com sonoridades contemporaneas, por outro lado, acentua o potencial do filme de superagao
dialética, seja da visao colonialista, seja de uma viséo nostalgica, e geralmente pouco critica (sobre o Ultimo
ponto, conferir DIDI-HUBERMAN, 2014a, p. 193).

128 A comparagdo ndo é, de fato, impertinente, ja que o historiador francés buscava justamente pensar a
produgao cinematografica como um ensaio, aproximando diversas praticas culturais por meio da nogao de
montagem (2018, p. 110).
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O que os grupos da elite branca mais temeriam nao seria uma outra
temporalidade (uma outra filosofia da historia?), na qual ndo se vislumbra o
progresso, mas sim um passado cujo retorno nao pode ser impedido, pois ele
tem uma for¢a descomunal, aparecendo nos sonhos, visoes, delirios, assom-
bracdes do mundo onirico e ndo na racionalidade ocidental, de teor cartesiano,
que tenta separar-se daquilo que ndo controla? O filme, em seu desenvolvi-
mento, tende a produzir uma sensagdo de que esse passado voltara: é o que,
no fundo, transparece na fala pouco convincente de Isabel sobre as grandes
realizacdes do novo século. Também nesse caso, a poética cinematografica
permite repensar a escrita da historia, jogando com um uso complexo das
temporalidades e distanciando-se, assim, da pura e simples condenagao do
anacronismo. Conforme indicou Jacques Ranciére (1996), a transformagao do
anacronismo no principal inimigo do historiador esconde questdes filosdficas
mais profundas, relacionadas as formas de partilha do tempo e, portanto, do
estabelecimento da propria hierarquia dos seres, as quais acabam sendo resol-
vidas por procedimentos literarios nao reconhecidos como tais. A percepc¢ao
do anacronismo como um conceito poético, portanto, torna-se fundamental
para que argumentos ontologicos, presentes no discurso do historiador, ndo
sejam disfarcados de problemas metodoldgicos, escamoteando uma aposta
na temporalidade que, presa ao campo do possivel, reproduz principios de
semelhanca que definem critérios até mesmo de existéncia dos fendmenos.

Nesse plano, Michel de Certeau igualmente questionou o “quase conceito”
de temporalidade dos historiadores, destacando como, substituindo uma inter-
rogacao sobre o tempo por um saber sobre o que esta no tempo, a historiogra-
fia poderia se transformar somente em “um discurso filosofico que ignora a si
mesmo”’, ocultando “as consideraveis interrogacdes que traz consigo, substi-
tuindo-as pelo trabalho indefinido de fazer ‘como se’ as respondesse” (CER-
TEAU, 1995, p. 28)'%. A tendéncia dos historiadores de tornarem apenas objeto
de estudo aquilo que ¢ seu postulado, transformando em resultado da pesquisa o
que ¢ sua condi¢do, poderia acabar, assim, inviabilizando outras possibilidades
de uso da temporalidade. Caso percebidas em seu enraizamento filoséfico, essas
escolhas permitiriam definir o emprego de férmulas poéticas que jogassem com
modos mais complexos de lidar com as varias possiveis estratificagdes e cor-
relagdes entre aquilo que se define como passado, presente e futuro (categorias
essas que devem, elas mesmas, ser questionadas em seus principios definidores).
Sem duavida, essa seria uma tarefa fundamental em favor de uma repolitizagao da
historiografia, tal como defendeu Michel de Certeau em varios de seus textos'*’.

129  Tradug&o nossa. “Un dicours philosophique qui s'ignore... les redoutables interrogations qu’elle porte, en
les remplagant par le travail indéfini de faire ‘comme si’ elle y répondait”.

130 Como se pode notar no dialogo estabelecido com Jiirgen Habermas, por exemplo (CERTEAU, 1975, p. 86). Sobre
o0 tempo como o impensado do discurso historiografico, que baliza a propria medida taxondmica das coisas,
conferir também a reflexdo do autor em Histoire et psychanalyse entre science et fiction (2016, p. 90 et seq.).
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O discurso que exibe o outro conjuntamente com a tentativa de esvazia-
mento do seu sentido, apagando aquilo que ele contém de mais ameagador e,
portanto, diferente, ndo teria sua Unica manifestacao no filme na encenagao
do “ritual de invocagao dos mortos”. Se esse discurso pode ser utilizado como
alegoria do catolicismo institucionalizado e da historiografia moderna, como
fazemos aqui, ¢ também no ambito dos objetos, com seus sentidos magicos e
seu valor de reliquias, que a comparagdo adquire sentido. E preciso, portanto,
esconder a quartinha de Josefina, tomada por Ana como expressdao de uma
suposta tradi¢do africana como unidade e temida por Maria como “‘simbolo
pagdo”, que deveria ser afastado de uma casa catolica. Algo semelhante pode
ser dito sobre as formas de uso e de controle dos corpos, assim como de tudo
aquilo de supostamente perigoso a eles vinculados (a voz do canto, os movi-
mentos da danca, os desejos sexuais, as manifestacdes incontidas de prazer),
aspectos visivelmente contrastados quando comparamos as praticas catolicas
do convento de Maria com as expressdes das multiplas tradi¢des de matriz
africana que aparecem no filme.

Se, durante as noites, os sons dos batuques e dos cantos permane-
cem fortes do lado de fora da casa dos Soares, ¢ sob a luz dos dias que
uma religiosidade catdlica impositiva e violenta se manifesta mais visi-
velmente, como se pode notar pela contengao e pelas posturas dos corpos,
dos dizeres, das expressdes comedidas de afeto. O medo que permeia as
noites, na casa dos Soares, parece corresponder ao temor de tudo aquilo
que parece incontrolavel, como nas frases proferidas a Maria por outra
irma do convento, quando sua fé mais fraqueja: “Lembre-se sempre que
nao nos ¢ dado compreender tudo. H4 mesmo perguntas que ndo precisam
ser feitas. Aceitamos o mistério, € aceita-lo é a inica forma de manter-se
sa0”. Mantém-se um mistério do qual se tem medo, sem questionamentos,
como no caso do guardido e do homem do campo na parabola de Kafka,
conforme interpretada por Georges Didi-Huberman: esse mistério, na ver-
dade, indica que “ha inacessibilidade, e que esse /a esta ai, bem diante de
nos, perto de noés e mesmo dentro de nés” (DIDI-HUBERMAN, 2014a,
p. 237 et seq.). Assim como o “homem da tautologia” que, ao ver a porta
misteriosa protegida da apenas de ombros, vira as costas e se retira, o “home
da crenga” ¢ também incapaz de perceber a dialética das imagens, pois quer
ver nelas sempre algo além, inacessivel, que deve apenas ser reverenciado
sem questionamentos.

Trata-se, no filme, do confronto entre uma religiosidade institucionali-
zada, que se expressa, at¢ mesmo, no comedimento das expressdes de afeto
dos membros da familia Soares, sempre distanciados, com suas aversoes ao
canto e suas falas contidas, racionalizadas, e uma forma de uso do corpo e da
voz mostrados em toda sua forca nas quizombas frequentadas por Ind. Em
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contraposicao a uma religido da palavra escrita, impoe-se a oralidade do canto,
o ritmo das dangas, o ruido dos batuques, como se houvesse uma dualidade
entre a artificialidade de uma instituicdo marcada por uma fé na qual ja ndo
se acredita e certa espontaneidade de praticas nas quais as transgressoes inte-
gram os ritos ¢ as festividades. Ana, nesse sentido, parece uma personagem
que leva ao paroxismo as consequéncias desse confronto cultural presente
em seu cotidiano, o que pode ser um elemento explicativo para seu modo de
agir, sempre na contramao da sua formacao catolica. Além dos aspectos antes
indicados, cabe destacar sua relagdo com a natureza, suas maos sempre sujas
da terra do jardim, que tanto irritam Maria, sempre atenta ao risco da presenga
dos simbolos e valores considerados pagdos na casa de uma familia catolica'®!.
A cena do assassinato de Jodo talvez seja um exemplo interessante da
forma de tratamento conferida aos personagens, pois ela permite pensar
também em outras consequéncias do deslocamento produzido pelo filme em
relagdo as agoes e as escolhas de figuras como Ana. Novamente de modo seme-
lhante a Raskolnikov, de Crime e Castigo, Ana golpeia Jodo em um momento
de delirio (o personagem de Dostoiévski comete o assassinato em meio a uma
alucinacao provocada por um acesso de febre, embora o crime fizesse parte de
um plano), pois, ao oferecer agua ao menino poucos minutos antes, ela afir-
mava: “voc€ nao ¢ como os outros que aparecem... acho que ainda esta vivo”.
Na verdade, Ana parecia ter se embebedado de vinho no momento anterior
e, ao longo do filme, € representada por meio de um crescente processo de
afastamento da realidade. O mais importante ¢ que esse afastamento ¢ acom-
panhado de uma focalizacdo em ag¢des diversas que, durante todo o enredo,
sdo consequéncias de descontroles emocionais dos personagens, de afetivi-
dades e impulsos repentinos, enfim, do distanciamento de um “certo padrdo
de vinculagio entre pensar, sentir e fazer” (RANCIERE, 2010, p. 83) comum
as formulas mais racionalistas de explicacdo do comportamento humano.
Contudo, em termos de uma reconfiguragdo poética das relagdes entre
afetividades e acoes intencionadas, talvez duas cenas envolvendo Ina e Anto-
nio sejam ainda mais expressivas. Se o “efeito de real”, mais do que um novo
tipo de verossimilhang¢a produzido por um acumulo de detalhes (“uma afir-
macao tautologica do real como real”, como queria Roland Barthes), sugere
um colapso da estrutura narrativa tradicional, redistribuindo as capacidades
sensoriais, ambas as cenas podem ser relacionadas com o “excesso de paixao”
e o “vazio do devaneio” que Ranciére encontrou na democratizagao literaria

131 Ainda em dialogo com Michel de Certeau (1975, 2005, p. 284-315), seria interessante confrontar possiveis
semelhangas entre o papel de Ana e de figuras historicas como as possuidas de Loudun (embora nesse
caso, em contraponto, a freira seja justamente sua irma, talvez mais proxima das agdes daqueles que
empregaram o saber teoldgico para extirpagdo do “mal”; em vez do exorcismo, no entanto, curiosamente,
ela recorreu as tradicdes africanas; o contexto mais geral de repressao da sexualidade feminina, que nao
exclui outros elementos importantes, poderia ser comparado ao de Loudun).
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operada pelo romance realista (2010, p. 81, 87). A primeira cena ¢ aquela
do reencontro entre Ind e Antonio, na qual a intensidade dos afetos entra em
contraste com o teor contido mais geral das relagdes entre personagens do
filme, pois, mesmo em momentos dramaticos das relagdes entre Isabel e suas
filhas, as expressdes emocionais aparecem sempre de forma comedida.

A segunda ¢ aquela do passeio de Ina, Antonio e Jodo em uma tarde
ensolarada, durante o qual buscam, em um mapa da cidade de Sao Paulo, os
corregos existentes, demonstrando uma sensagdo de prazer advinda da possi-
bilidade de desfrutar de um momento de ociosidade, dedicado ao devaneio,
ao “nada a fazer”. Esse aspecto aparece ainda mais acentuado pelo recurso ao
anacronismo, ja que, ao fundo do lugar onde se encontram, podemos visualizar
as construgdes modernas de Sao Paulo, sugerindo um contraponto ao 6cio por
meio dos valores do trabalho, da aceleragao do tempo, enfim, de tudo aquilo que
enraiza o imaginario das metropoles modernas. Ha ainda um contraponto com
uma fala anterior de Antonio, em didlogo com Isabel: “ao que parece, as valas
abertas dessa cidade ndo podem esperar que aqueles que as cavam se ausentem
um dia sequer; nem mesmo para enterrar os seus mortos”. Trata-se de enorme
transgressdo, para alguém como Antonio, dedicar tempo ao 6cio, desligado
do ritmo da produgdo imposto aqueles que devem fazer a cidade funcionar.

Se, mais do que descri¢des do visivel, imagens sdo “operadores que pro-
duzem diferencas de intensidade” (RANCIERE, 2010, p. 80), estimulando
uma redistribui¢do das capacidades sensoriais, essas cenas adquirem novos
significados justamente por relacionarem essas afetividades mais intensas aos
personagens marginalizados pela ordem social excludente de uma sociedade
recém-saida do regime escravocrata. Vinculando o romance realista com uma
democratizacao literaria, pela qual qualquer um poderia sentir qualquer coisa,
Ranciére ressaltou como as imagens indicam “o que os individuos podem viver,
podem experimentar e até que ponto vale a pena contar a outros seus sentimen-
tos, gestos e comportamentos” (2010, p. 79). Assim, diferentemente das formas
classicas de representacdo, nas quais os sentimentos mais intensos ficavam reser-
vados a grupos sociais especificos, que eram justamente aqueles que praticavam
as acoes (a imitacao das agdes como fundamento da mimesis aristotélica, por
exemplo), “a democracia no romance realista ¢ a musica da igual capacidade
de qualquer um de experienciar qualquer tipo de vida” (2010, p. 80).

E ndo seria justamente essa intensidade dos afetos, quando percebidos
nas experiéncias de pessoas como Iné (em sua relacdo de lealdade com Jodo,
por exemplo), aquilo que mais causava desconforto nos integrantes da familia
Soares? Haveria algo mais perigoso do que a intensidade da paixao ou uma
forma de d6cio semelhante aquela das representagdes dos deuses olimpicos
quando apresentados, em sua intensidade de sentimentos, nas figuras de per-
sonagens como Ina, Antonio e Jodo? A valorizagdo das expressdes emotivas
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desses personagens faz lembrar aqueles “momentos de excecdo” que Georges
Didi-Huberman encontrou em praticamente toda obra literaria e cinematogra-
fica de Pasolini, nos quais “os seres humanos se tornam vaga-lumes — seres
luminescentes, dancantes, erraticos, intocaveis e resistentes enquanto tais — sob
nosso olhar maravilhado (2014, p. 23)”.!32 Nesse ponto, novamente, a poética
cinematografica, tal como analisada em 7odos os mortos, permite repensar nao
o contetdo, mas os modos de producao de sentido ou, em outras palavras, os
critérios estético-politicos que perpassam tanto as imagens do filme quanto
as formas da escrita da historia'®.

A morte que assombra os vivos ou o retorno do passado colonial

Ha uma “inquietante familiaridade” desse passado que um ocupante
atual expulsou (ou acreditou ter expulsado) para apropriar-se do seu
lugar. O morto assombra o vivo, ele remorde (mordida secreta e repetida).
Assim, a historia é “canibal” e a memoria torna-se o campo fechado no
qual se opoem duas operagoes contrarias: o esquecimento, que ndo é
uma passividade, uma perda, mas uma a¢do contra o passado; o trago
mnésico, que é o retorno do esquecido, ou seja, uma a¢do desse pas-
sado, doravante for¢ado a disfar¢ar-se (Michel de Certeau, Histoire et
psychanalyse, p. 99-100)"3*,

Uma tentativa de apagamento do passado pode ser deliberada ou, como
indicou Michel de Certeau sobre o esquecimento, “uma ac¢ao contra o passado”.
Mas ¢ possivel também pensar, a partir do trecho indicado do mesmo autor, uma
acao do proprio passado em dire¢ao ao presente, um retorno nao escolhido pelo
sujeito, por vezes, ocorrendo de forma tao avassaladora que provoca alucina-
¢Oes, assombragoes, visdes delirantes. E como se 0s mortos, promovendo suas
“mordidas secretas e repetidas”, fizessem o individuo perder o controle das suas
praticas cotidianas, seduzindo-o para um plano onirico, ilusério, imaginario, no
qual passado e presente ja nao mais se distinguem e onde, inclusive, € possivel

132 Ametafora do vagalume servia justamente para Didi-Huberman acentuar sua referéncia a sujeitos geralmente
desconsiderados nas produgdes literarias ou cinematograficas, conforme a prdpria busca de Pasolini por
certos personagens representativos do “povo” italiano.

133 O proprio Jacques Ranciere (1981), aqui tomado como interlocutor, buscou produzir uma histéria afinada
com novos parametros poéticos ao estudar as experiéncias dos operarios franceses no século XIX.

134 Tradug&o nossa. “Il y a une ‘inquiétante familiarité’ de ce passé qu'un occupant actuel a chassé (ou cru chas-
ser) pour s’approprier sa place. Le mort hante le vif. Il re-mord (morsure secréte et répétée). Aussi I'histoire
est-elle ‘cannibale’, et la mémoire devient-elle le champ clos ou s’opposent deux opérations contraires :
I'oubli, qui n'est pas une passivité, une perte, mais une action contre le passé; la trace mnésique, qui est
le retour de I'oublié, c'est-a-dire une action de ce passé désormais contraint au déguisement”. Ao utilizar
o hifen [il re-mord], Michel de Certeau faz um trocadilho empregando tanto o sentido do verbo “remordre”
[remorder] quanto do substantivo “remords” [remorso]. Em portugués, as palavras “remoer” e “ruminar”
também indicam essa atividade rememorativa como uma mastigag&o.
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ser chamado a prestar contas pelos sofrimentos causados em época anterior.
Trata-se de um risco de submissao que parece semelhante aquelas formas de
compreensdo da permanéncia dos mortos de certas cosmologias amerindias,
nas quais eles sao verdadeiramente inimigos e ameacadores (VIVEIROS DE
CASTRO, 2007; 2015), aspecto que, conjugado com a veemente critica ao teor
narcisico da tradi¢ao ocidental, torna dificil entender por qual motivo Michel
de Certeau foi um autor menos retomado do que outros de sua geragdo pelos
estudos pos-coloniais (FONKOUA, 2018). O retorno do passado colonial, em
seu peso terrificante, causador de inquietude (uma “inquietante familiaridade”,
conforme a retomada da nogdo de Freud?)'*, é tema constante de muitos de
seus textos, servindo para repensar o modo de tratamento da temporalidade
por uma historiografia centrada em um corte entre presente e passado que &,
de fato, uma particularidade do racionalismo moderno ocidental.

Parodiando Aby Warburg, poderiamos dizer também que o filme tema-
tiza a existéncia de “fantasmas para gente grande”, colocando em primeiro
plano a “sobrevivéncia de um pos-morte” (WARBURG, 2015; DIDI-HUBER-
MAN, 2013, p. 72). Valorizando temporalidades distintas que se manifestam
por obsessoes, reminiscéncias, reaparigoes, 1odos os mortos contém uma con-
tundente critica a visdo historicista, que desconhece que “o presente se tece de
multiplos passados” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 46). Nesse sentido, a “teoria
do tempo” contida no filme pode ser aproximada das reflexdes warburguianas
em torno dos “sintomas” e das “sobrevivéncias”, dois conceitos amplamente
retomados por Didi-Huberman (2013; 2017). Sao varias as “manifestagdes sin-
tomais e fantasmais” que um olhar mais detido (uma “aten¢ao flutuante”?) pode
encontrar tematizadas em detalhes de cenas diversas. E na propria montagem
cinematografica, entdo, que esse “modelo fantasmal” da historia ganha espaco,
ja que ¢ justamente por meio dela que podem ser expressas as varias camadas de
anacronias que atravessam o filme'*. Caberia retomar aqui, portanto, a caracte-
rizagdo de Ernst Bloch (indicada por Didi-Huberman) da montagem como “uma
maquina de fazer poeira no espaco e vento no tempo, enfim, uma maquina para
liberar os espectros da memoria e do desejo inconscientes, segundo um ritmo
de ‘intermiténcia fantasmatica’” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 124).

Tratam-se, entdo, de espectros do passado, de mortos jamais sepultados,
de uma pesada memoria que retorna a maneira das “sobrevivéncias” warbur-
guianas, ou seja, que reaparecem de modo aleatdrio, sem tracos de continui-
dade, por meio de sintomas e contrariamente a qualquer concepcao linear

135  Michel de Certeau preferia a tradugdo da palavra alema empregada por Freud, Unheimlich, como “inquietante
familiaridade” do que como “inquietante estranheza” (1973, p. 117).

136  As “sobrevivéncias” analisadas por Aby Warburg remetiam a persisténcia do que chamou de “férmulas patéti-
cas” [Pathosformel] e, portanto, ultrapassavam reflexdes sobre o retorno de qualquer “contetido” das imagens.
0 modo complexo de compreensao da temporalidade ali implicado, por outro lado, é extremamente Util para
pensar a escrita da historia de modo mais geral, tal como amplamente demonstrado por Didi-Huberman.
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de temporalidade. Para alcancar os estratos mais profundos desse “passado
presente”, € preciso o trabalho de desmontagem e remontagem de um presente
“capaz de expor ao mesmo tempo seu passado (as origens de sua memoria)
e seu futuro (as consequéncias de seu desejo)” (DIDI-HUBERMAN, 2017,
p. 128). Uma exigéncia aproximada daquilo que, em sua reflexdo sobre a
atividade do historiador, Walter Benjamin chamou de “arqueologia psiquica”,
pois, segundo Didi-Huberman:

[...] € ao ritmo dos sonhos, dos sintomas e dos fantasmas, ¢ ao ritmo dos
recalcamentos e dos retornos do recalcado, das laténcias e das crises,
que o trabalho da memoria, antes de mais nada, se afina. Perante isto, o
historiador deve renunciar a outras hierarquias — factos objetivos contra
factos subjectivos — e adoptar a escuta flutuante do psicanalista atento as
redes de pormenores, as tramas sensiveis formadas pelas relagdes entre
as coisas (2017a, p. 128).

Igualmente operando com a montagem, o historiador pode, entdo, estabe-
lecer uma proveitosa interlocug¢do com o cineasta em favor da elaboracao de
formas mais complexas de configuragdo do tempo historico. Com o cineasta e
também com o poeta, pois, segundo Didi-Huberman, “os poetas ndo contam,
mas remontam a historia” (2017, p. 162). Com efeito, autores como Michel
de Certeau, Jacques Ranciére e o proprio Georges Didi-Huberman tornam-se
fundamentais para uma reflex@o sobre os fundamentos poéticos da escrita da
historia, o que pode ser realizado por meio de uma critica da produgao cine-
matografica mais recente. E claro, por outro lado, que aspectos anteriormente
apontados, como as cenas com imagens de sensacdes intensas de prazer por
parte de sujeitos geralmente deslocados da narrativa central nas formas clas-
sicas de representacao, referem-se a mudancas muito anteriores, conforme a
analise ranci¢riana amplamente demonstrou nos estudos dos romances realistas
oitocentistas e em sua tese sobre os diferentes regimes de identificacao das
artes (2000, 2004). E possivel, ndo obstante, analisar o0 modo como alguns
filmes recentes, ao tratarem da morte e, portanto, de certa relagdo com o
que se estabelece como passado, trazem importantes desafios para a poética
historiografica, colocando em questdo os usos geralmente muito tradicionais
conferidos a temporalidade, ou mesmo a racionalidade dos individuos repre-
sentados (aspectos correlacionados, pois a essa racionalidade se vincula uma
crenga, na verdade um mero desejo, de controle da historia).

E interessante notar que as mulheres, em primeiro lugar uma mulher
negra, sdo as protagonistas de Todos os mortos, tornando o proprio filme um
exemplo do retorno de uma historia de violéncia, na qual a cada sexo foi impu-
tado um papel especifico e que, em varios momentos, foi alvo de tentativas
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de apagamento, tal como acontece com a loucura (de Ana), igualmente esse
“outro” da tradi¢@o ocidental. O enraizamento de uma tradigdo catolica deter-
minada, caracterizada pela repressdo da sexualidade, parece central para a
compreensao dos comportamentos dos personagens, explicando também, de
certa forma, as intengdes de Eduardo, ou seja, de um homem cuja homosse-
xualidade (e, igualmente, a cor da pele) precisa ser escondida por meio do
casamento com Ana. E nesse sentido, inclusive, que esse discurso religioso,
baseado em uma concepg¢ao unitaria do cristianismo, vinculado diretamente a
busca de um lugar proprio (o estabelecimento de uma institucionalidade), pode
ser comparado as formas da historiografia moderna. Ambas as heterologias,
para retomar a no¢ao de Michel de Certeau, podem ser pensadas por meio da
mise en scéne do ritual de invocagao dos mortos, tendo em vista a producao
de um discurso sobre o outro que, ao coloca-lo em evidéncia, busca apagar
0 seu perigo, ao mesmo tempo em que acaba tendo que se confrontar com
a falta de controle sobre essa alteridade. Ainda mais quando se trata de uma
alteridade tao absoluta. Afinal, “uma morte ¢ o fantasma que o historiador ndo
pode esquecer nem pode suportar” (CERTEAU, 1973, p. 179)'¥.

137  Tradugdo nossa. [une mort est le fantasme que I'historien ne peut ni oublier ni supporter.]



178

REFERENCIAS

BARTHES, Roland. O efeito de real. /n: BARTHES, Roland. Rumor da lin-
gua. Sao Paulo: Martins Fontes, 2004. p. 181-190.

CERTEAU, Michel de. 4 cultura no plural. Campinas: Papirus, 2012.

CERTEAU, Michel de. 4 inven¢do do cotidiano. Artes de fazer. Petropolis:
Vozes, 1994. v. 1.

CERTEAU, Michel de. Histoire et psychanalyse entre science et fiction. Paris:
Gallimard, 2016.

CERTEAU, Michel de. L’Absent de [’histoire. Paris: Mame, 1973.
CERTEAU, Michel de. L écriture de [ histoire. Paris: Gallimard, 1975.
CERTEAU, Michel de. La faiblesse de croire. Paris: Seuil, 1987.
CERTEAU, Michel de. La possession de Loudun. Paris: Gallimard, 2005.

DIDI-HUBERMAN, Georges. 4 imagem sobrevivente: historia da arte e tempo
dos fantasmas segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.

DIDI-HUBERMAN, Georges. A4 sobrevivéncia dos vaga-lumes. Belo Hori-
zonte: UFMG, 2014.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo. Lisboa: Orfeu Negro, 2017.

DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sao Paulo: Edi-
tora 34, 2014a.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Remontagens do tempo sofrido: O olho da
historia, 1I. Belo Horizonte: Editoria UFMG, 2018.

FONKOUA, Romuald. “Prises” et “reprises de paroles”. Michel de Certeau
au miroir des “écrivains subalternes”. Les Dossiers du Grihl, fev./mar. 2018.

Disponivel em: http://journals.openedition.org/dossiersgrihl/6922. Acesso
em: 10 dez. 2019.



LUGARES E PRATICAS HISTORIOGRAFICAS:
escritas, museus, imagens e comemoragdes 179

FREYRE, Gilberto. Casa-grande & senzala: formagao da familia brasileira
sob o regime da economia patriarcal. S@o Paulo: Global, 2006.

GIARD, Luce. Cherchant Dieu. /n: CERTEAU, Michel de. La faiblesse de
croire. Paris: Seuil, 1987. p. 7-24.

GODZICH, Wlad. The further possibility of knowledge. /n: CERTEAU,
Michel de. Heterologies: discourse on the Other. Minneapolis/London: Uni-
versity of Minnesota Press, 1986. p. VII-XXI.

MARCELINO, Douglas Attila. Estudos sobre morte e escrita da histdria:
aproximacdes entre Michel de Certeau, Paul Ricoeur e Jacques Ranciere. /n:
SILVA, Deuzair José¢ da; QUADROS, Eduardo Gusmao de (org.). Céu, inferno
e além: o pés-morte na historia das religides. Curitiba: Brazil Publishing, 2020.
p. 21-46.

MARCELINO, Douglas Attila. Historiografia, morte e imaginario: estudos
sobre racionalidades e sensibilidades politicas. Sdo Paulo: Alameda, 2017.

MARCELINO, Douglas Attila. O historiador como fotdégrafo da morte: uma
leitura de Historias que so existem quando lembradas. ArtCultura, Uberlandia,
v. 22, 1. 40, p. 191-212, jan./jun. 2020a.

MARCELINO, Douglas Attila. Poética da historia e imagindrio da morte: sobre
os fundamentos éticos da escrita a partir de Paul Ricoeur. /n: ANDRADE,
Rubens de; FIGUEIREDO, Guilherme de Araujo; DILLMANN, Mauro
(org.). Morte, arte funebre e patrimonio: interlocugdes, lugares e documen-

tos post mortem. Rio de Janeiro: Paisagens Hibridas: Escola de Belas Artes:
UFRJ, 2020b. p. 206-223.

RANCIERE, Jacques. La nuit des prolétaires: archives du réve ouvrier. Paris:
Libraire Artheme Fayard, 1981.

RANCIERE, Jacques. Le concept d’anachronisme et la vérité de I’historien.
L’Inactuel, Paris, n. 6, p. 53-68, 1996.

RANCIERE, Jacques. Le partage du sensible. Paris: La Fabrique-Edi-
tions, 2000.

RANCIERE, Jacques. Malaise dans [’esthétique. Paris: Galilée, 2004.



180

RANCIERE, Jacques. O efeito de realidade e a politica da fic¢do. Novos
Estudos CEBRAP, Sao Paulo, n. 86, p. 75-90, mar. 2010.

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. A floresta de cristal: notas sobre a onto-
logia dos espiritos amazonicos. Cadernos de Campo, Sao Paulo, v. 14/15, p.
319-338, 2007.

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. Metafisicas canibais. Sdo Paulo: Cosac
Naify: n-1 Edigdes, 2015.

WARBURG, Aby. Historias de fantasmas para gente grande: escritos, esbogos
e conferéncias. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2015.



ENTRE CORES, TINTAS E TEXTURAS:
quando a Historia e a Moda se encontram
nas galerias do Museu Histérico Nacional

Paulo Debom
Douglas de Souza Liborio

Introduciao

Durante as ultimas décadas, as pesquisas historicas sobre a indumen-
taria como objeto de estudo tém se alargado, evidenciando sua importancia
e o interesse que o tema tem despertado nos diversos espacos de produgao
de conhecimento. Trazer a luz as distintas formas de produgao, circulagio,
usos — e abusos — das formas vestimentares permite reconhecer sua agéncia
na intersec¢ao das diversas camadas da vida social € mapear sua historici-
dade. Em termos mais amplos, refletir sobre roupas ¢ mergulhar no campo
da cultura das aparéncias e suas relacdes com as mais diversas esferas do
campo da cultura. Pensando especificamente sobre a Moda'**, esta ¢ corpo,
expressao de subjetividades, demarcagdo de territorios, construgao de sim-
bologias e dialogo com as diferentes formas de expressoes artisticas. Pensar
uma Historia da Moda ndo € ficar restrito as descri¢des sobre os contornos
dos trajes ao longo do tempo, mas sim investigar os multiplos discursos que
se entrecruzam nas tramas dos tecidos na vida cotidiana.

Tendo como ponto de partida a nogdo da Moda como um fendmeno cultural
complexo, neste capitulo buscamos apresentar, discutir e analisar a experiéncia
de um circuito de mediagdo sobre Historia, Arte ¢ Moda no acervo da exposi¢ao
de longa dura¢ao do Museu Historico Nacional (MHN), na cidade do Rio de
Janeiro. Batizado como “Moda e Arte”, o roteiro vem sendo realizado de forma
continua desde 2017 em parceria com a empresa Gestto Cultural, e abrange
temas da Historia do Brasil, como a Moda na corte no Primeiro e Segundo
Reinados, a constru¢ao da identidade nacional por intermédio da indumentaria
e a influéncia europeia nas formas de ver e pensar ao longo do século XIX.

A partir das consideragdes desta experiéncia, buscamos discutir as
possibilidades de escrita e divulgagdo da historia para amplas audiéncias por
meio das relagdes entre o vestuario e os museus historicos. Especificamente,

138 A palavra Moda é escrita com letra maitiscula para se referir ao conceito de Moda enquanto algo que néo se
restringe as roupas; mas sim a postura e a visao de mundo. Desta forma, o presente texto parte do mesmo
principio de Roland Barthes em O Sistema da Moda (2009, p.19): “Escreveremos Moda como mailscula
[...] para podermos manter a oposicéo entre a Moda e uma moda”.
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deseja-se atentar para o carater publico da indumentaria enquanto objeto
inserido numa linguagem expografica do museu e de novos olhares desen-
volvidos através da mediagdo do historiador. Em suma, buscamos refletir
se esta pratica pode ser encarada como um oficio pertinente ao campo da
historia publica em museus e de uma “operacao historica” — segundo o
conceito de Michel de Certeau — tendo a Moda como objeto de andlise e
producao de conhecimento.

Entre a historia e os museus: os espacos para a Moda

Aos primeiros olhares, tal proposta pode gerar certo estranhamento em
algumas esferas da produgdo do conhecimento historico. Como compreender
a historia do Brasil oitocentista tendo a moda como objeto central? Essa
questao se torna espinhosa tendo em vista o distanciamento que as pesquisas
historicas estabeleceram com a moda como objeto. Tradicionalmente, os
estudos sobre a Moda nao angariaram destaque académico no ambito da
Historia, costumeiramente atrelada a imagem de uma cultura de consumo
e superficialidade, estando relegada ao segundo plano (DEBOM, 2019,
p. 15). Tal modelo se tornou questionavel ao serem identificados como
os estudos do vestuario acompanham as dindmicas e hierarquias sociais
(BRAUDEL, 2005).

Esta visdo vai de encontro aos recentes trabalhos que enfatizam a rele-
vancia de se considerar a cultura material e visual como artefato que integra
as relacoes sociais (MENESES, 2003, p. 45). Em outras palavras, pensar
a indumentaria como objeto dotado de praticas materiais permite captar
a historicidade de seu percurso e dos lugares que ocupou, bem como os
variados juizos a ela atribuidos, o que possibilita a reconstituicdo da “vida
social” da sua trajetoria, segundo Appadurai (2008). Na sua relagdo com o
individuo, podemos encarar que o vestudrio ¢ um dos modos de constru-
¢do identitaria, por meio do corpo vestido. A moda dialoga com quem se
apresenta, com o que se representa e com a sociedade ao redor. Esta indica
formas de exclusdo, hierarquizagao e produgdo de sentidos, como aponta
o historiador Daniel Roche (2007), ao estudar as formas de se vestir no
Antigo Regime francés:

Para uma historia da cultura indumentaria da Idade Moderna, precisamos
tracar a evolucdo das cores, dos contatos ¢ do status dos tecidos. Como as
aparéncias foram remodeladas sera revelado por uma topologia corporal,
por mudangas no que podia e ndo podia ser visto, por redefini¢cdes de
modéstia e imodéstia e pelas licdes de higiene que desafiaram os valores do
asseio e do desasseio. As vestimentas modelam o corpo, e o corpo brinca
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de vestimenta; sdo meios de socializagdo, que tém seu rito de passagem.
Entre a estabilidade e a mobilidade, as roupas descobrem a moda, que
surge no campo das contradi¢des sociais, quando existe uma possibilidade
de desejar o que outros desejam (ROCHE, 2007, p. 47).

Em suma, tais olhares, que buscam uma maior amplidao sobre a indu-
mentaria como objeto de pesquisa historica, nos permitem um afastamento
das visdes superficiais e essencialistas, ao enfatizar um modelo cultural da
Historia da Moda: pensar o vestuario por intermédio de uma simultaneidade
de estratos hibridos, que se baseia no entrecruzamento de fragmentos, ruidos,
tempo e complexos culturais vigentes (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 25). O
compromisso de tornar as vestimentas agentes da historia abre possibilida-
des de dialogos interdisciplinares com a tradi¢do do campo de areas como a
Historia da Arte e a Museologia.

Como pensar a relagdo do objeto “Moda”, esse patchwork'® que prima
pela diversidade cultural, com os museus historicos? Ao considerarmos o
Estatuto de Museus para a caracterizacdo de uma instituicdo como museu,
cla deve,

[...] conservar, investigar, comunicar, interpretar e expor, para fins de pre-
servacao, estudo, pesquisa, educacdo, contemplagdo e turismo, conjuntos
e colecdes de valor historico, artistico, cientifico, técnico ou de qualquer
outra natureza cultural, abertas ao publico, a servi¢o da sociedade e de
seu desenvolvimento'*,

No ambito dos museus historicos, estes se caracterizam pela multi-
plicidade tipoldgica do acervo e por uma determinada coeréncia tematica.
Sua fun¢do primordial esta pautada na preservagao, no uso € na transmissao
de uma determinada heranga cultural e na consolidacdo de uma politica de
memoria nacional (CHAGAS, 2018, p. 15). Na esfera do museu, a roupa
¢ considerada um patrimdnio cultural, ao abarcar e manifestar uma deter-
minada memoria social'*!. O acervo de indumentaria do Museu Historico

139 Patchwork designa um trabalho que redne pegas de tecido de varias cores, padrées e formas, costuradas
entre si em formas geométricas. Resumidamente, uma colcha de retalhos (SILVA; MONTELEONE; DEBOM,
2019, p. 16).

140  Lei 11904/2009.

141 Segundo o Artigo 216 da Constituicdo Federal de 1988, pode-se definir patriménio cultural como “os bens
de natureza material e imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores de referéncia a iden-
tidade, a agéo, a memoria dos diferentes grupos formadores da sociedade brasileira, nos quais se incluem:
| - as formas de expressao; Il - os modos de criar, fazer e viver; |Il - as criagdes cientificas, artisticas e
tecnoldgicas; IV - as obras, objetos, documentos, edificagdes e demais espagos destinados as manifestagdes
artistico-culturais; V - os conjuntos urbanos e sitios de valor histrico, paisagistico, artistico, arqueoldgico,
paleontoldgico, ecoldgico e cientifico.”
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Nacional'#?¢ bastante relevante e ¢ um modelo da presenga de testemunhos
materiais do cotidiano. Segundo Rosana Naccarato e Vera Lima (2002), a
colecdo de indumentaria das primeiras décadas do Museu era composta por
elementos de personalidades civis e militares ligados a historia brasileira:
fardas, dragonas, quepes, chapéus armados, faixas, uniformes civis do Paco
Imperial, vestidos do século XIX, leques, sapatos etc. Com a importante
doagdo de Sophia Jobim em 1968 e as mudancas no perfil do acervo a par-
tir dos anos 1980, o perfil do vestuario do acervo se notabilizou pela sua
diversidade, de vestidos oitocentistas a uniformes de trabalhadores (NAC-
CARATO; LIMA, 2002, p. 321-323). Isso se fez presente na linguagem das
exposicdes do Museu, que mantinham as roupas presentes em determinadas
salas expositivas, inicialmente os uniformes militares e, gradativamente, a
adogdo de trajes sociais.

Atualmente, o Museu Historico Nacional possui 1 (um) circuito expositivo
de longa duragdo, composto de uma galeria de recepcao com 4 (quatro) modu-
los tematico-interpretativas e 11 salas. O modelo atual se propde a destacar as
formas de expressao cultural das mais variadas camadas da sociedade brasileira
ao longo do tempo, com a presenca de objetos do cotidiano social. Destacam-se
os circuitos “Portugueses no mundo: 1415-1822”, “A constru¢ao do Estado
Nacional: 1822-1889” e “Cidadania em construgdo: 1889, onde se privilegia
o testemunho material do passado, para se identificar as multiplicidades de
registros simbdlicos da formacdo da identidade nacional brasileira. A presenca
de expressdes da indumentaria nos circuitos expositivos enfatiza também seu
papel como memoria material, ao estabelecer o didlogo entre individuo, historia
e sociedade (AZZI, 2010, p. 20). Exemplos claros sao a exibi¢ao de modelos
como os uniformes de soldados da Guerra do Paraguai e a anterior exposi¢ao
do vestido em sarja e algoddo de Maria Bonita (ABREU, 2002)'%.

De toda a forma, ainda se percebem lacunas no quesito de um aproveita-
mento maior das narrativas que a indumentaria pode proporcionar nas linhas
expositivas, tendo em vista a sua expressiva presenga no acervo do Museu
Historico Nacional e sua limitada presenga no circuito expositivo. A falta de
uma estrutura especifica para a exposi¢ao de vestuarios e a construgdo de um
diadlogo da indumentaria para com os objetos que a circundam sao pontos que
necessitam ser revistos para que a Moda va além da simples ilustracao que se
apresenta na exposi¢do para o visitante.

142 Criado por um decreto presidencial em 1922 — no contexto comemorativo da Exposigdo Internacional do
Centenério da Independéncia —, o Museu Histérico Nacional se notabilizou na histéria brasileira por ser o
primeiro projeto de museu que se concebeu o resgate da memaria para o “ensino correto da formagédo
nacional”. Idealizado por Gustavo Barroso, o Museu deveria se tornar o repositério das reliquias histéricas
nacionais, “dos grandes feitos” com uma finalidade de instrugéo publica. Tal inspiragdo se manteve ao
longo das décadas, tendo se alterado de forma mais significativa a partir de 1980, onde se multiplicaram a
presenga de objetos da vida cotidiana da populagéo, abrangendo diversos setores e camadas sociais, sendo
atualmente, detentor de 80% das cole¢bes nacionais sob a guarda do Instituto Brasileiro de Museus — lbram.

143 O vestido se encontra recolhido na reserva técnica do Museu ha quatro anos, por razdes de conservagao.
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Conhecendo o0 Moda e Arte: as formas de se vestir no Brasil
oitocentista

A criacdo do roteiro Moda e Arte: cores, tintas e texturas nas obras do
Museu Historico Nacional se insere em uma demanda crescente do turismo no
Rio de Janeiro por olhares alternativos sobre a historia da cidade. Em 2015,
com a demoli¢do da Perimetral e a abertura de um passeio ao longo da fruigdo
do mar, intitulado de Orla Conde, abriram-se novas oportunidades de passeios
e contatos da populagao fluminense com espagos culturais e museoldgicos
que até entdo, nao eram adequadamente visados. Com um novo olhar sobre os
ambientes, criaram-se novas formas de se repensar as narrativas da historia,
tendo como objetos principais os acervos dos museus da cidade. A criagdo
do roteiro também se insere numa lacuna particularmente significativa: no
Brasil, ndo ha uma tradicdo de museus e exposi¢des dedicadas a Moda,
em contraste com alguns paises europeus e com os Estados Unidos. Em
muitos desses espacos, as exposi¢cdes de moda geram atengdo e divulgagao
da midia, promovendo um destaque na atuagdo destes museus e galerias
(MELCHIOR, 2011, p. 2). Consequentemente, a auséncia deste campo no
Brasil gera uma falta de profissionais habilitados na esfera da pesquisa e da
elaboragdo de roteiros nesses espagos'*.

Em termos gerais, o “Moda e Arte” se estabeleceu a partir da iniciativa
da Gestto Cultural — empresa de cursos, viagens e turismo cultural em
museus e galerias de arte, coordenada pelo historiador e guia de turismo
Marcelo Ferreira Spohn— tendo a seguinte questdo como norte: como narrar
a historia do Brasil do século XIX a partir das roupas, de forma a alcan-
¢ar amplas audiéncias, além do tradicional piblico académico? O acervo
da exposicao “A construgao da Nagdo: 1822-1889” do Museu Historico
Nacional foi o espago da experimentacdo e construcao do roteiro, tendo
duas linhas tematicas: identidade, imagem e relagdes de poder no Brasil
oitocentista e a construcao da imagem publica do Império por meio da arte
e das roupas. A partir destes elementos, se buscou um entrecruzamento
da diversidade do acervo para narrar a historia da indumentaria no Brasil
imperial: além das proprias vestimentas, as pinturas e os objetos que com-
podem o circuito foram mobilizados para a constru¢do de uma narrativa
tematica e que se afastasse das cronologias tradicionais. O roteiro teria
como ponto central a mediagdo de um historiador que se dedica a articular

144 Um exemplo classico é a Franga, que buscou tornar a moda como uma parte integrante de sua cultura
nacional (STEELE, 2017, p. 260) e possui instituicbes de renome como o Palais Galliera (Paris), 0 Musée
de La Mode et Du Textile (Paris), o Museu Christian Dior (Granville), entre outros. No resto da Europa e
dos Estados Unidos, podem ser encontradas instituigbes de renome como o Victoria and Albert Museum
(Londres), o Museu Nacional do Traje (Lishoa) e o Costume Institute do Metropolitan Museum (Nova York).
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a narrativa oral através das referéncias a Moda no acervo e contaria com
uma dura¢do média de 1h30min.

Alguns pontos chaves acompanharam o processo de elaboracdo e
desenvolvimento do fio condutor do roteiro: que acervo selecionar, dentro
das inumeras possibilidades presentes no circuito expositivo que poderia
representar a Moda no Brasil do século XIX? Como elaborar uma narrativa
clara para amplas audiéncias que unisse historia, arte e Moda, sem cair nas
defini¢des tradicionais da producdo académica? Como desmistificar a Moda
enquanto um fetiche do consumo e publiciza-la como um objeto atraente
e acessivel para compreensdo da historia do Brasil? As selegdes e opgoes
que moldaram o roteiro, € os modos de se pensar a dinamica a partir da
indumentaria, evidenciam o trilhar do método de pesquisa em Historia,
como uma “pratica” de constru¢ao do conhecimento a partir da relagdao do
historiador com o publico.

Posto isso, foi organizada a dindmica do “Moda e Arte”. Os grupos
de visitagcdo, com média de 15 pessoas, sao mediados pelo professor Paulo
Debom, especialista em Historia da Moda. O roteiro geralmente ocorre
aos finais de semana, a partir das 14h. A atividade tem seu inicio ao fim
da sala “Entre-mundos”, que encerra o modulo da exposi¢do “Portugueses
no mundo: 1415-1822", onde se busca discutir os primordios do processo
de Independéncia e criagdo do Estado Brasileiro, com a transferéncia da
corte portuguesa para o Rio de Janeiro, em 1808. Nesse ponto inicial do
roteiro, busca-se desmistificar as tradicionais representacoes caricaturais e
sarcasticas sobre D. Jodo VI e entender como a constru¢do da memoria do
monarca se confunde com a historia do processo de consolidacao do Estado
nacional no Brasil e em Portugal (KNAUSS, 2019, p. 59)'%.

Aqui, o historiador promove o primeiro contato com a Moda por meio da
articulagdo de dois elementos do acervo: um vestido em cambraia bordada com
fios de ouro e prata, exposto em uma vitrine em conjunto com porcelanas, leques
e outros elementos que remetem a figura de D. Jodo VI e a vocacao ultramarina
portuguesa (Figura 1). Inicialmente, deseja-se criar uma proximidade do publico
para com as roupas e suas formas de expressao nos museus, por intermédio de
sua singularidade na exposicao. Os visitantes sdo orientados a manterem uma
distancia da vitrine, que se encontra apagada. Ao se aproximarem gradativa-
mente, as luzes internas sao acesas ¢ consegue-se perceber maiores detalhes
da indumentaria, sua relagdo com o conjunto de objetos e com a tela a frente.

145  As controvérsias sobre D. Jodo VI tém como um dos pontos centrais a transferéncia da corte portuguesa
em 1808. Ha duas interpretagdes principais: a primeira caracteriza a operagao como intempestiva e sem
planejamento, com caracteristicas de fuga, movida pelo medo; enquanto a segunda argumenta em favor de
uma agao planejada com inspiragéo no pensamento luso do século XVIII (NEVES; FERNANDES, 1999).
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Em segundo, localizada em frente a vitrine, uma pintura em 6leo sobre
tela de autoria de Manoel Dias de Oliveira, que retrata o0 monarca e Dona
Carlota Joaquina de maos entrelagadas (Figura 2) '%6. A retratistica do principe
regente busca entrelagar a arte e a politica no periodo joanino, onde a preocu-
pacdo com a beleza e a elegancia dos trajes era um dos tracos distintivos da
corte. Isso é perceptivel pela presenca da comenda da Real Ordem da Torre e
da Espada, adornando as bandas das Trés Ordens Militares portuguesas e da
Ordem de Carlos III da Espanha'4’. Chama-se aqui atengdo para a vestimenta
de D. Carlota Joaquina, em comparag¢do com o vestido exposto na vitrine.
O vestido que a princesa usa na tela e o que se apresenta a frente seguem a
tendéncia do Estilo Império'*, inspirado pelos padrdes classicos retomados e
adaptados pela Revolucao Francesa. A frugalidade se tornou uma das regras
ao se conceber um traje, de forma leve e discreta, que se adornam a silhueta.
Com a ascensao de Napoledo Bonaparte e de sua consorte Josefina ao Império
da Franga, a aura de riqueza e poder coroaram as vestimentas ¢ acessorios,
sendo a imperatriz considerada um modelo nos circulos de moda europeus
(LANCASTER; BARRETO, 2010, p. 35).

Ao exibir a representacdo da princesa consorte portuguesa utilizando
um vestido semelhante ao da imperatriz francesa, busca-se refletir sobre
a construg¢do de uma “cultura de aparéncias” da corte portuguesa na sua
relagdo com os modelos europeus (VOLPI, 2019, p. 23-24) e sua influéncia
na construcdo de um projeto de nacao inaugurado em 1808. Em um olhar
mais amplo, o que se propde ao publico nessa articulagdo entre o vestido
e 0 quadro sdo as formas de intercAmbios culturais entre a Franga e o Bra-
sil no século XIX: a primeira, norteada por um contexto de hegemonia e
exportacdo de padrdes culturais, sendo o vestuario um dos seus principais
exemplos — Paris era considerada a capital da Moda na Europa; a segunda,
com um ponto de vista periférico, baseada em uma tentativa de construir
a imagem do centro de poder do Império portugués e se incorporar ao
mundo civilizado.

146 “Dom Jo@o e Dona Carlota Joaquina”: Manuel Dias de Oliveira (século XIX). Fonte: Museu Histérico Nacional/
Ibram. Disponivel em: http://mhn.acervos.museus.gov.br/reserva-tecnica/retrato-pintura-256/.

147  Segundo Paulo Knauss (2019), a comenda da Real Ordem da Torre e da Espada, possui a cor azul ferrete
da medalha posterior a 1810, numa representagédo pouco protocolar, pois o recomendavel seria usar ao
pescogo. A imagem parece querer dar uma distingdo especial @ Ordem da Torre e Espada que destacava
a presenga da corte no Brasil, com autonomia em relagéo a situagéo do quadro de conflitos militares e
politicos europeus.

148 O termo “Estilo Império” é uma referéncia aos trajes portados pela imperatriz Joséphine Beauharnais, esposa
do Imperador Napoledo Bonaparte. Esse tipo de traje ja era usado na Europa desde o final do século XVIII,
todavia recebeu esse nome devido as inimeras representagdes de Joséphine trajando esse modelo de
vestido (SILVA, 2009, p. 44-46).
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Figura 1 — Vestido império, cambraia bordada com fios de ouro e prata. 1818

Fonte: Museu Histérico Nacional (2013).

Ao término da fala, o grupo € encaminhado para o saldo inicial da expo-
sicao “A construcao do Estado Nacional: 1822-1889”, onde o historiador
mantém a linha narrativa das representagdes simbolicas para a afirmagao do
Estado imperial brasileiro durante o Primeiro e o Segundo Reinado. De inicio
a figura de Dom Pedro I ¢ abordada, e o roteiro se debruca a explicar a pro-
mocao da sua imagem a partir da indumentaria oficial. Sobriedade real, auto-
ridade militar: a materializagdo da nagdo na imagem do primeiro imperador
brasileiro € problematizada por meio de duas telas presentes no espago: uma
de Henrique José da Silva, datada de 1825, e a segunda produzida em 1826,
de autoria de Manuel de Aratjo Porto-Alegre.
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Figura 2 — “Retrato de D. Pedro I”: Henrique José da Silva (1825)

Fonte: Museu Historico Nacional/lbram™®,

Ambeas as pinturas apresentam uma composi¢do similar de D. Pedro I.
Em primeiro plano, a figurado monarca de corpo inteiro, em pé, voltado para
a esquerda e a cabega para a direita. Sempre trajando a farda, traz pendente
o Tosao de Ouro e insignias, além da banda azul, vermelha, branca e verde a
tiracolo. Nota-se também, uma faixa dourada envolvendo a cintura de onde
pende a espada embainhada, com a mao esquerda pousada. Na tela de Henri-
que José da Silva, a mao direita do imperador se detém ao lado de uma coroa
sobre uma almofada vermelha, claramente evocando as raizes portuguesas
da monarquia brasileira'®. Na pintura de Porto-Alegre, sua mao direita se
encontra sobre a Constitui¢ao — outorgada pelo imperador em 1824, apés a
dissolucao da Constituinte — apoiada sobre folhas do jornal Diario do Senado
dispostas na mesa forrada de pano verde. Ao fundo a direita de ambas, se

149  Disponivel em: http://mhn.acervos.museus.gov.br/reserva-tecnica/retrato-pintura-227/.

150  Diferentemente de outras monarquias europeias, os reis portugueses ndo usavam coroa. Esta tradigéo tem
origem em 1640, quando o rei Jodo IV de Portugal ofereceu sua coroa a Nossa Senhora da Conceigao,
elegendo-a “a verdadeira rainha de Portugal”. A partir de ent&o, os retratos sempre apresentavam a coroa
sobre uma almofada ao lado do monarca.
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encontra um trono com as iniciais PI em ouro no estofamento em verde do
encosto. Ao fundo a esquerda da tela de Silva, uma colunata classica adorna
a visdo do Pao de Agucar, concedendo protagonismo a capital do Império; na
pintura de Porto-Alegre, veem-se os jardins da Quinta da Boa Vista, residéncia
imperial até a Proclamag@o da Republica em 1889

O que, do ponto de vista da Historia da Moda, pode ser compreendido
por tais telas para se refletir sobre o processo de emancipagao brasileira em
suas particularidades? Ao analisar a iconografia dos governantes a partir
do Renascimento, Peter Burke (2016) aponta como estes eram vistos como
icones do poder. Segundo o autor, ¢ necessario olhar para tais “retratos
de Estado” como parte de uma idealizacdo que fornece pistas para a com-
preensdo da realidade politica e da imagem a ser construida do monarca
(2016, p. 107). Ora, as botas sdo os principais elementos para os quais o
historiador chama a ateng¢ao ao olhar do publico que acompanha o roteiro:
elas denunciam o uso excessivo de aparatos militares na indumentaria de
D. Pedro I. Em um contraponto com as representacdes de D. Jodo VI, feita
por Jean-Baptise Debret nos moldes de Napoledo e Luis XIV, a presenga das
botas e dos trajes militares nas pinturas do monarca brasileiro revelam sua
personalidade ativa, simbolizando a “for¢a” com que conseguira tornar o
Brasil independente, aproximando-o da imagem militarista latino-americana,
presente em figuras como Simén Bolivar (DIAS, 2006, p. 254-255). Tal
modelo de representagdo militar na roupa e na pose de D. Pedro I se manteve
até grande parte do Segundo Reinado, com a inaugura¢do do monumento
equestre ao imperador em 1862, na Praga da Constituicdo (KNAUSS, 2008).
Aqui, estabelece-se um novo contato entre a Moda, a historia e o publico:
a indumentaria ¢ encarada como uma forma de “verbalizagdo” e tentativa
de “persuasdo” da imagem do poder cara ao contexto de Independéncia do
Brasil e da América Latina caudilhista.

Depois dessa exposic¢ao, o publico ¢ direcionado a se localizar de frente
para a célebre pintura conhecida como “Sessao do Conselho de Ministros”, de
autoria da paulista Georgina de Albuquerque (1885-1962). Produzida para as
comemoragdes do Centenario da Independéncia em 1922, a cena de interior
busca retratar o protagonismo da princesa regente D. Maria de Leopoldina
no processo de emancipagao do Brasil. Na cena também se encontram figuras
célebres da Independéncia, como José Bonifacio de Andrade e Silva, Martim
Francisco Ribeiro de Andrade e Silva e Joaquim Gongalves Ledo, em primeiro
plano com a princesa.

151 “D. Pedro I": Manuel de Aradjo Porto-Alegre (1826). Fonte: Museu Histérico Nacional/lbram. Disponivel em:
http://mhn.acervos.museus.gov.br/reserva-tecnica/retrato-pintura-215/.
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Figura 3 — “Sessao do Conselho de Ministros”: Georgina de Albuquerque (1922)

Fonte: Museu Histérico Nacional/lbram®2.

Aqui, o historiador incentiva o publico a exercitar o olhar sobre a tela: pede
que observem D. Leopoldina e comparem suas roupas com o vestido apresentado
no inicio do roteiro. Os visitantes conseguem encontrar algumas semelhangas e
diferencas: os vestidos se assemelham por serem compridos e de aparéncia leve,
a cintura marcada abaixo do busto, decotado ¢ o uso de mangas curtas. Porém,
percebem que hd uma expansao maior do vestido da princesa Leopoldina, estando
um tanto mais largo. A partir disso, o historiador langa o questionamento: o que
essa nova configuracao do vestido da futura imperatriz expressa sobre a dinamica
da Moda e seu momento historico? Com o exilio de Napoledo e o reordenamento
europeu apos o Congresso de Viena em 1815, houve uma reagao conservadora
visando restabelecer as antigas monarquias, que teve eco em mudangas nas formas
de se vestir dessas nagdes. As sociedades que se restabeleceram orientaram-se pelo
passado tradicional das cortes do Antigo Regime, que voltaram a virar tendéncia
na Moda europeia. As roupas, em especial as femininas, tornaram-se aos poucos
mais fechadas e pesadas. As formas retas deram lugar a amplitude, a marca da

152 Disponivel em: http://mhn.acervos.museus.gov.br/reserva-tecnica/pintura-historica-91/.
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cintura desceu e se tornou mais fina e os espartilhos voltariam a ser usados a
partir de 1830. (BOUCHER, 2010, p. 329-330, 334). Essa constru¢ao também ¢
exemplificada na comparagdo com o quadro de Augusto Bracet, que esta ao lado
da tela de Georgina:

Figura 4 — “Primeiros Sons do Hino da Independéncia”: Augusto Bracet (1922)

Fonte: Museu Histérico Nacional/lbram?53.

Intitulada “Primeiros Sons do Hino da Independéncia”, a pintura repre-
senta uma cena de interior com D. Pedro I executando o Hino da Independéncia
rodeado por pessoas. A presenca feminina na pintura exibe as transformagdes
do vestuario elencadas anteriormente: os vestidos, cada vez mais amplos, trans-
mitiam opuléncia, austeridade e, a0 mesmo tempo, uma ideia de fragilidade
feminina, construida a partir do século XIX. Aqui, as damas da corte brasileira
sao representadas pelo historiador como as que recepcionam as tendéncias da
moda europeia, tendo em visto o olhar da Moda como “algo feminino” que
se constroi a partir das primeiras décadas do século XIX. Aos homens, como
¢ visto na obra, cabiam trajes formais, discretos e, em geral, mais escuros.

153  Disponivel em: http://mhn.acervos.museus.gov.br/reserva-tecnica/pintura-historica-90/.
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Ao término de tal explicagdo, o grupo é conduzido para a outra extre-
midade do circuito expositivo, onde o historiador se pde a apresentar a cons-
trugdo da imagem do Segundo Reinado, a partir da seguinte questdo: quem ¢
D. Pedro I1? Inicialmente, busca-se explicar aos visitantes como a constru¢ao
da imagem do novo imperador esta associada a crise territorial do Império
nos ultimos anos da Regéncia e a atuagdo dos “regressistas” que buscam
antecipar a maioridade do D. Pedro II, em 1840 (ENDERS, 2015, p. 135). A
necessidade da afirmagdo da pompa monarquica do Segundo Reinado per-
passa a ritualistica — com a reintroducao do ritual de beija mao e a sagracao
imperial, por exemplo — e se da na criacdo da iconografia do jovem imperador.
Na galeria, sdo abordadas trés representagdes do imperador, a primeira em
sua juventude; a segunda, ja em idade madura, com os trajes de majestade; a
terceira, o imperador se apresenta em idade avangada, com roupas comuns'*,

Figura 5 — “Pedro II”: Jean Jules Le Chevrel (1862)

Fonte: Museu Historico Nacional/lbram.

154  Esta tela se encontra em outra sala do modulo, ndo estando na mesma sequéncia das duas pinturas men-
cionadas anteriormente.
155  Disponivel em: http://mhn.acervos.museus.gov.br/reserva-tecnica/retrato-pintura-220/.
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Figura 6 — “Pedro I1”: Delfim Joaquim Maria Martins da Cimara (1875).

e g =

Fonte: Museu Histérico Nacional/lbram?6.

Uma pintura de Louis Auguste Moreau recupera toda a parafernalia de
for¢a ja comentada no retrato de D. Pedro I, mas com alguns detalhes relevan-
tes que se destinam a diferencia-lo do antecessor: ao fundo, o trono possui as
iniciais PII, o imperador possui uma das maos calgadas com luvas e seu rosto
imberbe contrasta flagrantemente com sua face séria'”’. Neste ultimo ponto,
alguns aspectos sao destrinchados pelo historiador: os retratos do periodo repe-
tem sempre a imagem de um menino “nascido rei”, ligando o jovem principe
a certa sacralidade. Segundo Lilia Schwarcz (2009), ndo se esperava do futuro
monarca os mesmos arroubos do pai, mas que o novo imperador fosse um
mito antes de ser realidade. Aqui, D. Pedro II estava sendo meticulosamente
submetido a um processo de “vestir” a memoria nacional, de modo que os
limites entre o visivel e o invisivel esfumavam-se no ar.

156  Disponivel em: http://mhn.acervos.museus.gov.br/reserva-tecnica/retrato-pintura-216/.
157  “Dom Pedro II”: Louis Auguste Moreau (1840). Fonte: Museu Historico Nacional/lbram. Disponivel em: http://
mhn.acervos.museus.gov.br/reserva-tecnica/retrato-pintura-237/.
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Depois disso, sdo apresentadas comparagdes entre as telas corresponden-
tes as figuras 8 e 9, que representam duas formas de representacao imperial
ao longo da estabilidade do Segundo Reinado. Primeiramente, o historiador
se detém na apresentacdo da pintura de Chevrel. Aqui, um detalhe na indu-
mentaria ¢ apontado ao publico: a presenca dos rufos na roupa. Os rufos
eram um tipo de gola muito usada na segunda do século XVI e retornaram
a Moda com os revivals artisticos ao longo do século XIX, especialmente
entre as aristocracias. Os rufos se encontravam presentes na indumentaria de
monarcas, pois mantém o pescogo numa posi¢do imovel e criam um jogo de
olhares de “cima para baixo”, para quem o esta usando, criando uma aura de
superioridade (DEBOM, 2015, p. 148-149): o poder moderador se encarna
nos trajes cerimoniais.

Porém, o historiador busca mostrar uma diferencia¢ao ao publico: no
decorrer de seu reinado, D. Pedro II manteve os trajes reais apenas para as
datas solenes, enquanto se dedicou a construir uma imagem de um “monarca
moderno e erudito”. Essa ideia é claramente expressa na pintura de 1875, onde
se aponta como o imperador se apresenta utilizando roupas de um cidadao
burgués do século XIX: sentado em uma poltrona trajando uma casaca preta
e colete branco, tendo uma corrente de ouro com um pince-nez.'*® Ha a pre-
senca de elementos de cultura e intelectualidade: sob a mao esquerda, livro
de astronomia aberto em paginas contendo desenho de aparelhos. Na mesa
a direita, livros de astronomia de Kepler entre outros. E ao fundo do quadro,
o perfil de um observatério. A indumentaria, aqui, se associa ao contexto
decorativo da pintura que traz uma representacao de sobriedade ao maduro
imperador. O que isso diz sobre as mudancas no Segundo Reinado? Mesmo
o0 pais mantendo sua estrutura econdmica agraria e pautada na escravidao, as
modificagdes nos costumes da monarquia e de suas elites é receptiva aos ideais
de modernidade e progresso que se encontravam em voga no mundo ocidental.
Os novos contextos alteram a idealizacdo do imperador e cria-se uma nova
memoria da monarquia: troca-se a coroa pela cartola (SCHWARCZ, 2009).

Uma questdo, entdo, ¢ levantada pelo historiador que conduz o grupo:
quais as mudancgas que a Moda teve nesse contexto de progresso ditado pela
modernidade? Isso ¢ problematizado em outra galeria da exposi¢do, com
dois quadros representativos da cultura das aparéncias constituida a partir
da segunda metade do século XIX'*, Com as imagens, o historiador busca
problematizar a Moda em relagdo as questdes de género a partir da

158  Modelo de 6culos sem a presencga de astes laterais.

159  Imagens: “Baréo de Teresopolis”: Edmond Viancin (1876). Fonte: Museu Histérico Nacional/lbram. Dispo-
nivel em: http://mhn.acervos.museus.gov.br/reserva-tecnica/retrato-pintura-72/ e Figura 11. “Visconde de
Meriti, esposa e filha”: Pereira, A.J. (1847). Fonte: Museu Historico Nacional/lbram. Disponivel em: http:/
mhn.acervos.museus.gov.br/reserva-tecnicalretrato-pintura-149/.
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modernidade. Isto € posto, tendo em vista que durante grande parte da vigéncia
do Antigo Regime as atengdes no vestuario se dedicavam tanto aos homens
quanto as mulheres da aristocracia, havendo uma mudancga consideravel a
partir da modernidade. Explica-se que a partir da Revolugao Industrial e na
esteira do [luminismo, papéis normatizados foram imputados ao que seria o
“masculino” e o “feminino”. No campo social, o género masculino seria o
“género da cultura”, a quem compete o espago publico e a sobriedade nas
formas de se vestir. No ambito doméstico, o género feminino, representado
pela boa esposa casta e silenciosa, que ostenta cores, bordados, joias, entre
outras pegas que chamavam toda a atengao para sua figura. A partir da moder-
nidade, entdo, a Moda e a vaidade sdo consideradas caracteristicas da esfera
do feminino. Ja a praticidade, a sobriedade e a seriedade tornam-se atributos
expressos nas formas vestimentares masculinas. A mulher ornamentada e o
tradicional “homem de preto” se tornam um fendmeno tributario da sociedade
burguesa. Em si, o que se busca chamar a aten¢do dos visitantes ¢ como os
padrdes de beleza sdo construgdes sociais que variam ao longo da historia,
e o destaque dado ao século XIX na concepgao das relagdes de género que
permaneceram nos séculos seguintes.

A finalizacdo da visita ocorre diante da obra “A ilusao do Terceiro Rei-
nado” de Aurélio de Figueiredo (1905), uma tela de carater republicano!®,
A obra ¢ uma representacdo do ultimo baile do Império realizado em 09 de
novembro de 1889, ou seja, apenas seis dias antes da Proclamacgao da Repu-
blica. Na parte superior direita, vé-se a coroacao da princesa Isabel, fato que
nunca ocorreu. No canto superior esquerdo, a Republica chega carregando
a nova bandeira do Brasil. Na parte de baixo da composi¢ao, percebem-se
os trajes luxuosos dos convidados que festejam. Alguns sem ter nenhuma
nog¢ao dos fatos que estdo em processo, outros ja debatendo a possivel ins-
tauragc@o do governo republicano. Dom Pedro II, bem idoso, ¢ mostrado de
forma discreta no centro a esquerda em um espago esvaziado. A Unica que
estd junto a ele e lhe d4 o brago ¢ a princesa Isabel. Ou seja, a monarquia
encontra-se velha e isolada.

O historiador solicita ao publico que dé suas impressdes sobre o que
¢ observado na obra. Percebe-se que os comentarios, apds o percurso pelas
varias obras anteriores, mostram-se mais focados nos trajes portados pelas
personagens e, principalmente, no pouco destaque dado ao Imperador. Se, ao
longo da visita, ele foi visto em alguns momentos como homem forte e, em
outros, como um senhor culto e preocupado com o destino da nagdo, aqui ele
aparece quase que sozinho e fraco. O luxo e o entusiasmo se restringem ao

160  “Ailuséo do Terceiro Reinado”: Aurélio de Figueiredo (1905). Fonte: Museu Histérico Nacional/lbram. Dis-
ponivel em: http://mhn.acervos.museus.gov.br/reserva-tecnica/pintura-historica-22/.
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universo das outras personagens, mas nao mais da Familia Real. Ao fim desta
obra, a visita € encerrada com uma retomada reflexiva: de como ao longo
de um tempo médio de 01h30min a 2h, fez-se um trajeto sobre a historia do
Brasil da transferéncia da corte ao processo de Proclamagao da Republica no
qual o fio condutor foram as formas por meio das quais as tramas dos trajes e
dos corpos expressaram as diferentes tramas politicas, econdmicas e culturais
presentes no cenario da nagao brasileira no século XIX.

Consideracoes sobre Moda e a escrita da historia em museus

Ao refletir sobre nossas praticas de organizagao, concepgao e desenvol-
vimento do roteiro Moda e Arte, consideramos estar imbuidos de uma pratica
de escrita e divulgagao da historia especifica. Essa forma de atuacao nos leva
ao encontro das propostas de Michel de Certeau (1982) ao caracterizar a atua-
¢ao do historiador como um “oficio” e uma “operagao” historica. Segundo o
autor, o oficio do historiador deve ser encarado como um processo, em que
a produgao do historiador ¢ condicionada por um lugar, por uma pratica e
por uma escrita. Para Michel de Certeau, os escritos de um historiador sdo
fragmentos de um processo maior, que abarcam seu percurso intelectual em
instituigcdes e sociabilidades, bem como o desenvolvimento de suas pesquisas
e sua reflexao sobre sua propria producdo (p. 66-71). A funcdo essencial do
historiador ¢ comparavel a de um “operario”: debrugar-se sobre um material
bruto e “historicizar” sua esséncia para sua inser¢ao no meio cultural. De
acordo com suas palavras,

[...] o historiador ndo se contenta em traduzir de uma linguagem cultural
para outra, quer dizer, produgdes sociais em objetos de historia. Ele pode
transformar em cultura os elementos que extrai de campos naturais. Desde
a sua documentagao (onde ele introduz pedras, sons, etc.) até o seu livro
(onde plantas, microbios, geleiras, adquirem o estatuto de objetos sim-
bolicos), ele procede a um deslocamento da articulagdo natureza/cultura.
Modifica o espaco, da mesma forma que o urbanista, quando integra o
campo no sistema de comunicacdo da cidade, o arquiteto quando trans-
forma o lago em barragem, Pierre Henry quando transforma o rangido de
uma porta em tema musical, e o poeta que altera as relagdes entre “ruido”
e “mensagem”... Modifica o meio ambiente através de uma série de trans-
formacgdes que deslocam as fronteiras e a topografia interna da cultura. Ele
“civiliza” a natureza — o que sempre significou que a “coloniza” e altera.
Em historia, como alhures, € cientifica a operacao a que transforma o
“meio” — ou que faz de uma organizacdo (social, literaria, etc.) a condi¢ao
e o lugar de uma transformagdo. (CERTEAU, 1982, p.79).
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Nessa articulacdo promovida entre o natural e o cultural a partir de um
lugar social especifico, caberia ao historiador adotar uma perspectiva inter-
disciplinar para o seu objeto. Na visdo de Michel de Certeau, a Historia como
disciplina necessitaria da adog¢ao de perspectivas interdisciplinares, devendo
buscar por modelos e conceitos de outras areas, criticando-os e experimen-
tando-os de uma forma “laboratorial”:

Efetivamente, a historia parece ter um objeto flutuante cuja determinagao
se prende menos a uma decisdo autonoma do que ao seu interesse ¢ a sua
importancia para as outras ciéncias. Um interesse cientifico “exterior”
a historia define os objetos que ela se da e os objetos para onde se des-
loca sucessivamente, segundo os campos mais decisivos (sociologico,
econdmico, demografico, cultural, psicanalitico, etc.) e conforme as pro-
blematicas que os organizam. Mas o historiador assume este interesse,
como uma tarefa propria no conjunto mais amplo da Pesquisa. Criou,
assim, laboratorios de experimentagdo epistemologica. Na verdade, ndo
pode dar uma forma objetiva a estes exames, a ndo ser combinando os
modelos com outros setores da sua documentagdo sobre uma sociedade.
Dai o seu paradoxo: ele aciona as formalizagdes cientificas que adota para
experimenta-las, com os objetos ndo-cientificos com os quais pratica esta
experiéncia. A histéria ndo deixou de manter a fungdo que exerceu durante
séculos por “razdes” bem diferentes e que convém a cada uma das ciéncias
constituidas: a de ser uma critica. (CERTEAU, 1982, p. 89).

A partir dessa abordagem de um “operario interdisciplinar”, encara-
mos aqui o historiador como um mediador do conhecimento de um passado
histérico para amplas audiéncias, através da especificidade da linguagem
museologica, que ¢ essencialmente espacial e visual. Isso ¢ fundamental
quando consideramos que a presenca da vestimenta em institui¢des culturais
enseja o deslocamento do “objeto-consumo’ para o “objeto-documento”, ao
materializar a sociedade da qual ela esteve imersa (BENARUSH, 2015, p.
100). Porém, a simples presen¢a da indumentaria na exposi¢ao nao € o sufi-
ciente para a compreensao de todo o contexto da cultura das aparéncias no
Segundo Reinado e das formas de lidar com o vestir da sociedade brasileira
de entdo. A atuacdo do historiador se faz premente no processo de pensar e
interpretar as fontes, ao selecionar o que ¢ adequado para divulgara historia
politica e cultural da época, por meio dos modos de se olhar a cultura visual
oitocentista. De modo geral, a atividade principal do historiador no roteiro ¢
conectar e contextualizar elementos que, ndo criam dialogos proprios entre
si: o historiador é um construtor de pontes.

Tal olhar nos permite também por os estudos sobre Moda e museus em
interface com as recentes pesquisas em historia publica no Brasil. Ana Maria
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Mauad (2016) aponta a vocagao publica de ambientes como museus, centros
culturais e galerias expositivas para a construcao de experiéncias de apreen-
sdo de um determinado passado selecionado com o foco na acessibilidade e
se pensando em sua relagdo para com o publico (2016, p. 91). Isso possui
eco nas consideracdes de Ricardo Santhiago, onde o fazer e pensar a historia
publica se baseia nas diversas formas de circulagao publica da historia a partir
da divulgacao historica. Santhiago considera a histéria publica como uma
area de estudos e de agdo, em que a relag@o entre o historiador e o publico é
multifacetada (SANTHIAGO, 2016, p 28). Se considerarmos a construgao
da dimensao da “histdria para o publico™:

A primeira dessas dimensdes — “histdria para o piblico” — remete a uma
espécie de historia aplicada [...] voltada a difusdo do conhecimento his-
torico dentro de uma logica de ampliag@o de audiéncias, de ocupagdo de
espagos para além da academia. O enfoque desta perspectiva de historia
publica recai sobre a relag@o entre o contetido historico e seu receptor. Ela
visa tornar tal contetido acessivel, difundindo-o através de uma miriade
de canais: a literatura de fic¢cdo e ndo ficcdo, o jornalismo, a televisdo, o
cinema, o turismo histérico, os museus, os memoriais, a educa¢ao his-
torica, entre outros [...] (SANTHIAGO, apud MAUAD, 2016, p. 90).

A analise da experiéncia de organizagao do roteiro Moda e Arte nos
comprova a eficacia da Moda como um dos caminhos pertinentes para se
pensar uma escrita de historia publica em museus historicos. Por ser um item
do cotidiano e abundantemente presente em acervos de ambientes como o
Museu Historico Nacional, as roupas podem ser mobilizadas para despertar o
interesse de audiéncias ndo académicas, que tendem a uma maior proximidade
do que anteriormente se apresentaria como estatico e afastado do presente.
Por fim, gostariamos de ressaltar o carater de didlogo da indumentaria com as
diferentes esferas da Historia. “As tramas do vestir” também permitem novos
olhares e possibilidades de reinvencao dos espagos museais, tradicionalmente
associados a uma erudicao elitizada. Pensar a Historia do patchwork da Moda
nos confere uma maior gama de possibilidades de investigacao, divulgacao e
democratizag¢do do conhecimento.
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ESCRITA DE GUERRA COMO
METAFORA REMEMORATIVA DA VIDA:
uma analise das cartas dos soldados
portugueses na Primeira Guerra Mundial

Silvia Correia

[...]isto é terrivel, nem tu podes imaginar o que é esta guerra, tenho-te
muita coisa a contar, mas ndo te posso dizer por carta, porque a censura
corta, por isso é que ndo posso expandir o que sinto ... porque pelo
Visto que eu vejo as coisas temos guerra ainda par dois anos, eu vejo
este conflito cada vez mais sangrento ... [...] ... a minha vida ja contada
fazia um romance'".

As cartas de guerra emprestam a possibilidade de fuga a temporalidade
e espacialidade das trincheiras e uma volta “ao normal”, numa procura (re)
confortante das memdrias de casa, as quais se voltara um dia. As cartas como
escritas de guerra e narrativas de vida incorporam a forma totalizante da Pri-
meira Guerra Mundial (HORNE, 1997), metamorfoseando os limites entre
frente e retaguarda, publico e privado, individual e coletivo'®.

As missivas permitem-nos olhar para a forma como, a parte do ou em
didlogo com a metanarrativa publica e politica do conflito, os soldados portu-
gueses experienciaram a guerra ¢ a narraram. Nao nos interessa a veracidade
de seus contetidos, mas percorrer o objeto, na maneira como em sua circula-
ridade imprime/materializa a experiéncia destes homens, que se constituem
a si mesmo através delas, integrando-se intima e individualmente & memoria
de um acontecimento dessa magnitude.

Ao estudar as cartas e seu funcionamento, este capitulo visa mostrar
como se apresentam como escritas de guerra (DAS, 2015), formas de memo-
ria e mediadores de memoria cultural (ASSMANN, 2016). Se por um lado
se procura analisar como a autocensura e o siléncio sao perpassados pelas
expectativas de um pacto epistolar, por outro tenta-se compreender como
as cartas se tornam uma estratégia fundamental de sobrevivéncia para esses
homens. Como, ao imprimir nas cartas um vago rastro da experiéncia, se

161  PT/AHM/DIV/1/35/0077/02, Norte da Franga para Portugal, 24 de abril de 1918.

162  Agradece-se a leitura atenta de Pedro Caldas e Rita Marquilhas. A transcrigéo das fontes teve o contributo das
bolsistas PIBIC/UFRJ integradas no projeto mais amplo, coordenado por mim, sobre memorias da Grande
Guerra em Portugal. Foi submetida para publicagéo, no Reino Unido, uma versao mais alargada deste capitulo.
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inscrevem a si mesmos no objeto como persisténcia identitaria numa ligagao
com o passado desejado e o futuro imponderavel. Como se a memoria da
vida fosse mimetizada na existéncia do objeto. Em suma, buscara reconhe-
cer-se como a escrita reorganiza definitivamente as geografias e tempora-
lidades da guerra total'®.

Soldados no front. Democratizacio da escrita e as cartas como fonte

A entrada de Portugal na I Guerra Mundial ndo foi consensual.
Se a defesa das coldonias africanas dos ataques das grandes poténcias
imperiais tinha legitimidade na l6gica de um nacionalismo colonial da
Primeira Republica Portuguesa, o mesmo ndo acontecia com a mobi-
lizagdo para a frente europeia, longe do territorio nacional. Apesar
dos primeiros confrontos em territorio africano se verificarem desde
finais de 1914; as primeiras tropas sao enviadas para a frente europeia
entre fevereiro e setembro de 1917. Assim sendo, a partida para o front
do Corpo Expedicionario Portugués (CEP), de mais de cinquenta mil
homens, levou também consigo a incompreensdo da decisdo politica
num pais profundamente rural e iletrado'®*. A maior parte dos soldados
vinha do campo, distantes das lides politicas da capital Lisboa. Esta
distancia da causa da guerra prevaleceria nos espiritos daqueles que
a experienciariam.

A taxa de analfabetismo, em 1920, era de aproximadamente 65% entre
os 6,8 milhdes de portugueses (CANDEIAS, 2006). Porém, a semelhanga de
outras experiéncias europeias, a iliteracia dos soldados nao impediu a produgao
daquilo que Martin Lyons (2014) denomina de bulimia de cartas. As epistolas
— sua redagdo e (re)leitura — ocupavam o quotidiano das tropas numa guerra
longa e estatica. A necessidade de comunicar transformou a aprendizagem da
escrita e da leitura em parte da experiéncia da guerra, embora esta iliteracia
ndo fora impedimento para uma atividade epistolar, atendendo que a escrita/
leitura da carta poderia passar pela mediacdo de um camarada, capelao as
vezes (MARQUES, 2002).

Desde a partida, os soldados perceberam ser testemunhas de um acon-
tecimento inimaginavel, que urgia narrar. Mais do que contar a experiéncia,
importava imprimir o que sentiam procurando suspender a distancia temporal
e geografica imposta pela guerra.

163  Analises em torno do contetido das cartas, como mediadores de experiéncia e representagao, seréo divul-
gadas em futuros trabalhos.

164  Destoando dos padrdes europeus, 57% da populacdo em 1910 e 56% em 1920 se ocupava do sector
priméario, fundamentalmente de atividades agricolas (TELO, 2014, p. 163-162).
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O Servigo Postal de Campanha (SPC) do CEP contabilizou a circulagdo
de cerca de 32 milhdes de objetos (AFONSO e GOMES, 2013). Um niimero
distante daquele das forcas aliadas — como a Italia que produziria cerca de 4
mil milhdes de epistolas (CAFFARENA, 2004; LYONS, 2014) —, mas de
igual significado para a compreensao da experiéncia da guerra. Logo que o
SPC se instalou na Franca — centralizado em Boulogne-sur-Mer —, agilizou
com as forgas aliadas, especialmente com a Comission Militaire de Controle
Postal, a estruturacdo e regulamentacdo de um servigo de controlo de cor-
respondéncia'®. As mais de 250 cartas a que tive acesso, aprisionadas por
estes servicos de censura e atualmente depositadas no Arquivo Histérico
Militar (AHM), revelam que a iliteracia dos soldados portugueses nao fora
impedimento para a escrita.

Para nossa analise, contamos com estas missivas arquivadas na sua
forma original e, ainda, um ntimero pequeno de algumas cartas doadas
para o projeto FLY, ' com o qual colaborei. Além das cartas, interessa-nos
os relatorios quantitativos e qualitativos do servico de censura que tratam
também das razdes de apreensdo e respetivas puni¢des. O uso de corres-
pondéncia como fonte histdrica acarreta uma série de questdes associadas
a natureza “privada”, a escrita de gente comum e portadora de inexatiddes,
a veracidade das narrativas, a sua representatividade; enfim, ao que estas
podem contribuir para uma historia do conflito. Porém, ndo esta em questao
uma macro-historia da mobilizagao; mas a forma como a guerra foi expe-
rienciada pelos soldados portugueses. Nesse sentido, interessa perceber: os
temas que prevalecem; os tipos de missivas; quem escreve e como 1¢€; enfim,
as historias intimas da guerra.

No total, conseguimos reunir 264 cartas trocadas entre os anos de 1917
a 1918. Remetidas maioritariamente por soldados, as missivas sao per-
mutas entre amigos (47). Logo em seguida temos as trocas com a familia
(41) — mae (22), pai (14), ou ambos (6) —, destacando-se entre irmaos (29),
sendo que 10 exemplares sdo entre irmaos combatentes. Entre casais, com
remetente marido, temos cerca de 10, sendo 17 da esposa/namorada/noiva.
Destaque-se os casos, onde se torna mais clara a razao de censura, daquelas
trocadas com amigos jornalistas e/ou jornais (11).'*” Por fim, 8 cartas reme-
tidas por prisioneiros (ou foragidos). Simples, a maioria ¢ extremamente
funcional, circunscrevendo-se: (i) a dar noticias (80); (ii) sobrepondo com

165  PT/AHM/DIV/1/35/0077/02, Relatério final do Servigo de Censura do CEP, 20 maio de 1919.

166  Projeto FLY 1900-1974 (PTDC/CLE-LIN/098393/2008), coordenado por Rita Marquilhas. Ao longo do texto
mobilizaremos transcri¢des de cartas do referido projeto, remetendo a referéncia FLY, cartas também con-
sultadas diretamente no AHM. Agradecemos a colaborag@o a Mariana Gomes no ambito deste projeto.

167  Das cartas enviadas a imprensa, os autores sao alferes ou capeldes, embora também constem alguns
sargentos e um tenente.
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as de noticias, temos criticas e denuincias a guerra, particularmente depois
da derrota de La Lys (38, patentes baixas variadas); (iii) a fazer pedidos,
especialmente de dinheiro para o usufruto da licenga na terra (38); e, por
fim, as cartas de amor (30).

Apesar da amostra ndo ser comparavel aquela disponivel aos pesqui-
sadores de casos como o francés, alemao ou britanico (o que inclui paises
anteriormente subjugados ao Império Britanico), e, especialmente, o caso
italiano, onde uma mudanga na historiografia italiana dos anos 70 incentivou
uma larga recolha de testemunhos como cartas, os temas e tipos de cartas a
nossa disposi¢ao e retratados em relatorios dos servicos de censura eviden-
ciam consondncia com as demais experiéncias nacionais (GIBELLI, 2002;
LYONS, 2003, 2014; CAFFARENA, 2002; HANNAH, 2003). Em Portugal,
o esquecimento a que foi votada a guerra ao longo do século XX fez com
que estes objetos se perdessem ndo integrando uma memoria cultural (ASS-
MANN, 2011) e revelando a centralidade das politicas de memoria e da
memoria histdrica na preservacao das fontes, sobretudo aquelas inerentes a
experiéncia intima da guerra'®,

Além da funcionalidade laconica da maioria das cartas, censuradas muitas
vezes por razdes que nada t€m a ver com seu contetido e que iremos analisar
mais a frente, ¢ revelador o que levava estes homens a escrever. Salta a vista
a incerteza de um futuro — de uma volta a casa —, agravada pela demora das
cartas e pela auséncia de licencas ou mesmo pela inexisténcia de condic¢des
monetarias de a usufruir (os autores sdo na maioria de baixa patente). Mesmo
que tivessem licencga, os soldados deveriam ter a soma necessaria ao paga-
mento da viagem de volta ao pais.

Nao tem sido muita, em Portugal, a bibliografia que recorre a corres-
pondéncia para a compreensao da guerra e, menos ainda, para a compreen-
sdo da experiéncia dos soldados. O trabalho de Isabel Pestana Marques
(2002 e 2008) foi o mais consistente no caso da I Guerra Mundial, para-
lelamente ao importante trabalho de Joana Pontes para a Guerra Colonial
(2018). Nos anos 80 do século passado, reconhece-se a centralidade das
cartas como fonte dentro do boom cultural das histdrias de vida e auto-
biografias (PLUMMER apud STANLEY, 2004). Nos estudos da Grande
Guerra, a conjugagdo entre os trabalhos dedicados, desde finais dos anos 70,
a discussao sobre a condicao intima e psicologica dos homens no conflito e
suas representacoes (e.g. FUSSELL, 1975; LEED, 1979; WINTER, 1995)
e aqueles que integram a historia da guerra as percegdes e testemunhos
das gentes comuns — uma guerra dei piccoli uomini (e.g. GIBELLI, 1991;

168  Apesar dos esforgos do centenario onde se mobilizaram projetos de recolha deste tipo de objeto, infelizmente
0 acesso as fontes nao € possivel.
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CAFFARENA, 2014) — permitiram abrir um espectro de possibilidades
analiticas e metodoldgicas.

O aproveitamento destas fontes permite um outro olhar sobre a historia,
“o irromper quase paradoxal da subjetividade na ‘grande historia’'%’ (CAF-
FARENA, 2002, p. 476). Segundo Antonio Gibelli (2002), o preconceito
que separa os alfabetizados dos nao alfabetizados, atribuindo aos primeiros a
exclusividade da introspegao, cai por terra definitivamente na Grande Guerra.
Apesar das especificidades que comportam as experiéncias nacionais, uma
andlise de conjunto permite-nos constatar na guerra um momento de epifania
da escrita, de uma “‘uma bulimia repentina e irreprimivel’ de escrita de cartas,
um derramamento absolutamente diluviano que desafiou todas as tentativas
de controle administrativo”'”® (LYONS, 2003, p. 82).

A escrita para casa se coloca como urgéncia imediata, mas também como
possibilidade de libertagdo. Apesar das limitagdes — mimetizacdo da oralidade,
morfologia e sintese deficientes —, as cartas, das mais funcionais as mais
liricas, apresentam-se como uma possibilidade de aculturagdo das classes
subalternas. A guerra ¢, segundo Fabio Caffarena (2002, p. 475), o momento
de uma democratizacdo da escrita e de aculturagdo dos combatentes, uma
“oficina da escrita”!"!.

Numa longa carta dirigida a sua mulher, de 13 de agosto de 1918, sobre
a dificuldade no usufruto do direito a licenca restrito aos mais privilegiados,
o soldado servente desculpa-se de ainda ndo ter dado noticias, pois aprendeu
a escrever ha pouco tempo:

desculpe eu ndo lhe ter escrte porque nao savea
escrever tinha que andar
semper a pedir. muitas
saudades as meninas da Sinho
ra [N] e a toda a familia

dela e a minha tia [N]

eatia [N]eatoda

familia e quem per mem
preguntar desculpa em esta
carta ir mal escrita porque

vai muito a presa bem [...]""%.

169  “oirrompere quasi paradossale della soggettivita nella ‘grande storia” (tradugéo nossa).

170 “une soudaine et irrepressible boulimie’ of letter-writing, an absolutely diluvian outpouring which defied all
attempts at administrative control” (tradugdo nossa).

171 “Fucina di scrittura” (tradugdo nossa).

172 PT/AHMIDIV/1/35/86 (FLY2098), de Franga para Vila Flor (concelho), 13 de agosto de 1918. Manteve-se a
transcrigao do projeto FLY.
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A iliteracia ndo imporia limites a escrita, antes a ampliava, transformando
a ortografia num instrumento de registo dialetal. Em carta a sua namorada no

(1]

Porto, verifique-se, por exemplo, a troca do “v” pelo “b”:

2 dias de comboio ja ndo

istou nas trincheiras saberas

que no dia 9 de abril iestava

nas linhas quando comegou

a ufengiba i eu iscapei mas

murreu muinta gente

1 eu iscapei mas fiquei

¢em nada porque os

alemas abancaram 1

eu tinha toda a roupa

dentro d uma caixa

i os retratos i ficou tudo [...] ndo

me asino porque pode

apreender a carta i ¢ um

pirgo por isso ja sabes que ¢

minha por a letra

teu homem [...]

como ja te mandei dizer se receberes esta carta manda-me dizer
foi a perca bai mal iescrita desculpa'” (grifo nosso).

Enfim, ao se democratizar a escrita democratiza-se a histéria da Pri-
meira Guerra Mundial. As cartas, como narrativas de guerra mais imediatas
(HYNES, 1997), trazem memorias “enredadas” sobre a experiéncia histdrica.

Mais do que inertes lugares de encontro com vestigios do pretérito, as car-
tas sao formas dindmicas que, ao mediar o acesso ao passado, estabelecem pros-
pectivamente conteudos de rememoragao (ERLL; RIGNEY, 2009). Sao media
de memoria organica (ERLL, 2011) que, dependendo de como sao retomados
no(s) presente(s), podem transformar-se em manifestacdes de memoria cultural.

Mais do que o contetido das missivas, o que nos interessa analisar sdo as
cartas por si s6 e como conjunto: frequéncia, destino, forma e convencao. Assim
como nos prende a sua funcdo e proposito. Na linha do trabalho de Lyons,

A importancia da carta ndo era pelo que ela dizia, mas pelo mero fato de sua
existéncia. Era literalmente um sinal de vida, trazido a existéncia pelo medo
do siléncio, um siléncio insuportavel de contemplar'” (LYONS, 2003, p. 90).

173 PT/AHM/DIV/1/35/86 (FLY2079), de Franga para o Porto, 12 de agosto de 1918. Manteve-se a transcri¢o
realizada pelo Projeto FLY.

174 “The importance of the letter was not what it said, but the mere fact of its existence. It was quite literally a sign of
life, brought into existence by the fear of silence, a silence which was unbearable to contemplate” (tradugéo nossa).
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Camadas de censura, palimpsestos de memoria

Como esta forma profundamente mediada nos fala da experiéncia da
guerra? De que maneira a censura e, inevitavelmente, a autocensura, numa
batalha pela manuten¢@o do pacto epistolar, tornam estes objetos escritas de
guerra, narrativas que interessam a historia do passado?

O Regulamento de Censura, posto para funcionar em marco de 1917,
estabelecia que toda a correspondéncia expedida pelos militares do CEP seria
submetida a censura, centrada na Censura de Base, instalada em Bologne-sur-
-Mér junto da estrutura Britanica e com relagao direta o Comission Militaire
de Controle Postal de Boulogne e Bordéus. Segundo o Relatorio final do
Servico de Censura do CEP de 20 maio de 1919, os motivos mais recorrentes
de censura para os anos de 1918 e 1919 (ndo dispomos de relatdrio para o ano
de 1917) seriam, entre outros, informagdes sobre a localizagao ou planos de
combate; criticas a conducdo da guerra; uso do correio civil; noticias sobre o
estado de espirito das tropas; comunicagdes com a imprensa. Veja-se:

Crida mana, tenho a cuzar-me de ter recebido uma carta tua ontem dia 12;
[...]; é porque a gente entreguemamolas e parte das bezes nas bezes de as
mandarem rasganas ou queiman-nas, € pori¢o esta carta boua mandar pelo
correio sevil apesar de ndo nos pertencer, mas € para ver se es entregue;
[...] somos daqui endiante obrigados a otilizarmos dos correios sevis
porque a jente [?] au futuro ndo podemos escrever o que cremos porque
as cartas sdo entregues s6 umas tantas por dia'”.

O conteudo das cartas ¢ extremamente diversificado. A maioria dos casos
dispensaria a apreensao, caso fosse omitida apenas a informagao inconveniente
a censura (ex. colocacao de posto e unidade junto a assinatura). Cerca de 77,6%
dos castigos por conduta indevida ao regulamento foram aplicados a pragas'™.
Coloca-se a hipotese de que estes poderiam estar menos informados sobre o
Regulamento, dada as taxas de iliteracia, ou mais insatisfeitos com as condigdes
de servigo'”. A média diaria de missivas (cartas, postais, encomendas) atingia
o valor de 2.000 no ano de 18!7%. Ao fim de trés meses sem receber cartas,
visivelmente por desconhecer o regulamento de censura, o soldado escreve:

175  PT/AHM/DIV/1/35/0085/58, de Franca para “Correio de Aguim”, 13 de junho de 1917.

176 PT/AHM/DIV/1/35/0077/01 e 02.

177 PT/AHM/DIV/1/35/0077/01 e 02. Referéncias a esse desconhecimento eram comuns entre 0s recursos
aos processos de censura emanados pelos SCP. Nao conseguimos avaliar, neste trabalho, a dimenséao
de mediacéo da escrita, ou seja, até que ponto as cartas recolhidas por nés foram escritas por outrem.
Ou ainda, qual a sua representatividade, sendo que grande parte das cartas a que tivemos acesso ndo
necessariamente representam o todo.

178  PT/AHM/DIV/1/35/0077, Relatério do Servigo de Censura n° 2 da Comission Militaire de Contrdle Postal de
Bordéus (2° Bureau du Ministére de la Guerre — Etat-Major de I'Armée (periodo de 1 de setembro de 1918
a 20 de maio de 1919), de 30 de maio de 1919.
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Minha mae sei 0 que me ja parece isso ahi que ja sdo com esta 3 cartas
que escrevo i ate ha data ainda ndo sou intregue de resposta ndo sei se tem
sido intregue a mae O se ja la esta tudo morto 1 pur isso pedia-lhe por favor
que asim que esta receba que me escreba na volta do correio. Mais uma
vez lhe mando a minha direcdo [...] Soldado No [...] Artilharia Pesada
da C API Deposito [...] do C E P Franca Tao bem ja escrebi ha [...] ate
ha data tdo ben ainda ndo sou intregue nessa dita carta Falava em[...]'".

Existem multiplas camadas de censura. A grande massa de cartas funcio-
nais e laconicas que encontramos resulta ndo s6 de uma resposta ao sistema
de censura imposto, mas também de uma autocensura. Embora a documen-
tacdo oficial ateste os limites do controle da correspondéncia pelos servigos
de censura (pela falta de pessoal, fraca divulgacao da regulamentacao, sendo
comum encontrar referéncias ao desconhecimento das regras por parte dos
solados de baixa patente'®’), os soldados preferiam ndo correr o risco da
apreensao, autocensurando-se. Este filtro decorreria seja de uma consciéncia
da natureza publica das cartas, lidas quer pelos censores quer pelos camara-
das, dadas as taxas de iliteracia dos soldados; seja pelo medo da interrupgao
da troca epistolar, pela possivel apreensdo ou por choque do destinatario,
procurando também preservar os familiares de preocupagdes. Para Lyons
(2003, p. 87), “Havia coisas que se preferia ndo escrever, no sentido de se
manter a natureza essencialmente consoladora e reconfortante da carta da
frente”'®!. Em carta de 7 de janeiro de 1917, um soldado manifestaria seu
desagravo pela censura: “Novidades por ca ndo hd nenhumas e algumas que
ha ndo podem dizer”'*>. Em uma carta data de 24 de abril de 1918, depois
do desastre da Batalha de La Lys, lemos:

Isto ¢ terrivel, nem tu podes imaginar o que € esta guerra, tenho-te muita
coisa a contar, mas nio te posso dizer por carta, porque a censura
corta, por isso é que nao posso expandir o que sinto... porque pelo
visto que eu vejo as coisas temos guerra ainda par dois anos, eu vejo este
conflito cada vez mais sangrento... (grifos nosso)'®.

Afinal, as cartas ndo seriam tao privadas, auténticas, fluidas, esponta-
neas: tudo aquilo que se supunha, a partida, de cartas escritas por soldados

179 PT/AHM/DIV/1/35/0086 (FLY2111). De Franga para Mafra, 3 de agosto de 1918.

180  PT/AHM/DIV/1/35/0085/126 e 136; PT/AHM/DIV/1/35/0077/01 e 02.

181  “There were things one preferred not to write, in order to maintain the essentially consoling and comforting
nature of the letter from the front” (tradugéo nossa).

182  PT/AHM/DIV/1/35/0086/0015 (FLY 2376, 2377 e 2378). Processo de censura a correspondéncia, Franga,
7 de janeiro de 1917.

183  PT/AHM/DIV/1/35/0086 (FLY 2178), Buenos Aires para Franga, 19 de maio de 1918.
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a seus mais intimos. Tal como em qualquer outra escrita, existe um conjunto
de normativas que se impde a forma e uma logica de desejos que implica
em profundos cuidados numa expectada perpetuagdo da troca. Ao interro-
gar a validade testemunhal destes textos pela sua natureza profundamente
mediada, Santanu Das (2019, p. 164-165) refere que a partir dos “multiplos
lugares de textualidade”, as cartas devem ser lidas “ndo como envelopes
transparentes da experiéncia dos sipais, mas como palimpsestos nos quais,
sob acréscimos de diferentes agéncias, pode-se ouvir os ecos de seus cora-
¢oes”. Em sintese, o desassossego da auséncia de noticias, a referéncia
ao siléncio que a censura impode, os pedidos em cartas escritas de forma
imprecisa e a troca de afetos sdo aqui espelhados:

Taobem lhe peco que ndo estejam muito

tempo sem me escrever, pdis ndo calculam; o tempo que
nao recebo correspondencia, é o que mais me custa: cu
escrevo sempre que possa: mando-lhe dizer pouca cousa
porque nao lhe posso dizer mais. — A respeito da
encomenda de meis, até 4 data nao recebi, assim

receba lhe mando dizer. [...]

Pego a meus queridos paes que assim estas cartas recebam me
escrevam e me mandem dizer o seguinte. Receber-mos

as duas cartas grandes: assim ja eu fico sabendo que
receberam: ndo quero mais explicacées pode avér
alguma acusacfo. - Por hoje vou terminar esperando

que me escrevam muitas veses. Tao bem lhe pe¢o desculpa
das cartas irem mal escritas, pdis sao trabalhos feitos

de noite que de dia néio a vagar (grifos nossos)'®.

Pacto epistolar: o ritual como o bater da vida

O pacto epistolar ¢ determinante. As cartas sdo escritas dentro de uma
relagdo epistolar, que se pretende perpetuar, seguindo uma série de conven-
¢oes, altamente estaveis num certo contexto, que governam a sua forma e
que implicam de maneira determinante no seu ritmo e sua longevidade. O
cuidado — da forma a linguagem — manifesta um acordo de reciprocidade
entre os interlocutores, o que implica sacrificios e, a determinada altura, a
renegociagdo de reafirmagdo do proprio pacto (LYONS, 2014, p. 297).

A natureza formulatica da maioria procurava, assim, evitar qualquer
rompimento do acordo epistolar, imprimindo-se na troca, profundamente
ritualizada, o desejo ultimo. Assim, a troca em si € primordial, menos pela

184  PT/AHM/DIV/1/35/0086 (FLY2099). De Franca para Ourique (concelho), 15 de agosto de 1918.
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informagdo que traz, e mais pelo ritmo que confere a vida, pelas possibili-
dades de futuro num mundo, a partida, intocado pela destrui¢ao da guerra.
Afinal, apesar da desgraga presente, o que viveram no longinquo passado
¢-lhes devolvido a cada troca. A quebra do pacto coloca, entdo, em risco a
vida. Para Liz Stanley (2004, p. 209), as cartas, numa analogia a fotografia,
agarram a memoria, sdo sempre marcadas pelo presente da escrita e da lei-
tura, “tém natureza semelhante a das ‘moscas em dmbar’”'®*. Para Aleida
Assmann (2011, p. 196), “a escrita funciona como metafora da memoria,
enquanto médium de memoria que assegura a autoeternizacao por meio da
legibilidade controlada”, porém

A presenca permanente do que esta escrito contradiz ruidosamente, no
entanto, a estrutura da recordagdo, que ¢ sempre descontinua e inclui
necessariamente intervalos da ndo presenca. Nao se pode recordar alguma
coisa que esteja presente. E para ser possivel recorda-la, é preciso que
ela desaparega temporariamente e se deposite em outro lugar, de onde se
possa resgata-la.

Além de tornarem presente o ausente na forma de fragmentos, dando con-
tinuidade e alimentando os vinculos do passado; as epistolas sdo direcionadas
ao futuro. Um futuro sempre em aberto. Em carta ao seu irmao, renova-se,
em tristeza, o desejo do reencontro:

O meu dizéjo hé que entre pouco tempo mas vejamos juntos com as nossas
familias hé esse o meu dizéjo Entdo contaridomos o nosso tempo passado
Quando séra esso? Nunca. Ja tenho o coracdo entrestecido e ja me sinto
com poucas forssa'®,

Também pela presentificagdo posta na produgdo e materialidade
(ROCHA, 2011). O objeto — lugar — ¢ metonimia do ausente nos tra-
¢os e vestigios impressos em papel, existe pela distancia do escritor do
destinatario, mas leva-os consigo, “elas significam a propria relagao”!®’
(STANLEY, 2004, p. 208-209).

As horas que mais sofro sdo aquelas em que me lembra minha familia,
minha mocidade e liberdade.

No dia em que recebi as vocas fotografias, nao calculam o abalo que me
deu, ao ver aqueles que tantos beijos me deram e tantos tormentos passaram
para me criar e encontrar-me lonje e muito lonje, onde nem o menos lhe posso

185  *have a similar quality of ‘flies in amber” (tradugdo nossa).
186  PT/AHM/DIV/1/35/0086 (FLY 2178), Buenos Aires para Franga, 19 de maio de 1918.
187  “they signify the relationship itself” (tradugéo nossa).
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mandar dizer o que sinto: por este momento posso eu calcular o que serd, um
dia que tenha a dita de vos abracar: 6 como serei feliz. [...]

Muitos abracos aos meus manos, [...]; muitas recomendagoes a toudos os
meus tios e tias, primos e primas, a todos os rapases e raparigas do meu
tempo, a todas as pessoas que por mim perguntam e a toda a nossa vesenhancga
(grifos nossos)!88.

Cartas sdo uma fuga a guerra, um retorno temporario a casa. Na verdade,
através das cartas, o soldado procura recompor-se na sua humanidade — pre-
tendendo escapar a brutalizacdo em tracos de si impressos em cartas — que
deixou junto dos seus e da sua comunidade emocional. Tém uma natureza
perspetivada (STANLEY, 2004), pois estdo dentro de contextos socioculturais
onde as trocas epistolares interpessoais se inserem, nas respetivas comunidades
emocionais (ROSENHWEIN, 2002).

Ao escrever, escreve-se a si: “A carta que se envia age, por meio do
proprio gesto da escrita, sobre aquele que a envia” (FOUCAULT, 2004, p.
153). As cartas, enquanto escritas de guerra, enquadram pela intertextuali-
dade da forma a fuga do soldado, mas também permitem imaginar um outro
espacgo e tempo: o que foi deixado para tras e o que esta por vir. Assim, sdo
espagos de encontro consigo mesmo ¢ de restauro de si e da sua comunidade.

A escrita das cartas parte de uma estratégia urgente de suprir a distancia
e narrar o acontecimento excepcional, mas também — desconstruindo aqui o
pressuposto de que as angustias pertencem apenas aos intelectualizados — da
necessidade de se manter vivo. Nao € s6 o desejo de diminuir a distancia,
mas, na interpretagao de Gibelli (2002, p.199), a forma “embrionaria” de um
“auténtico impulso autobiografico e memorialistico”'®’.

[...] e minha sogra me da um postal d’ela em que me diz estdo bem, e
como vae fazer exame este anno nio imagina como fique satisfeito com
a pequenina que ja mais me pode esquecer [...]. As fotografias por
enquanto ainda niao chegaram pois que a [N] as espera com ancie-
dade, pois que ndo imagina como ela ama a da [N] admirando-a e o seus
cabellos segundo a fotografia esta bem bonita e gordinha. A “nouvelles”
da nossa santa terrinha ja & bastante tempo que ndo sei nada s6 sabendo
pelos jornaes francezes [...]. Por hoje termino enviando recomendacdes a
todos os meus amigos e em especial ao Dr [N], beijinhos a minhas manas
cumprimentos a toda a nossa familia e pour vous de tout la famile d’ici,
bien aussi de notre fille e fils que vous aimé pour toujours et fete d’es
compliments et bons baisous!'®.

188  PT/AHM/DIV/1/35/0086 (FLY2099), de Franga para Ourique (concelho), 15 de agosto de 1918.
189  “um auténtico impulso autobiografica y memorialistico” (tradugéo nossa).
190  PT/AHM/DIV/1/35/0086 (FLY 2183), Pas-de-Calais para Portugal, Colénia Agricola, Alentejo, 10 de julho de 1918.
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O medo do esquecimento que as cartas procuram no seu ritmo suprir
pela (re)materializagdo do ausente é também o medo de deixar de existir
simbolicamente ou, mesmo, literalmente. O fim da esperanca, o deixar no
passado o futuro retorno, pode significar a morte.

Conclusao

O que faz o soldado escrever, apesar das dificuldades logisticas — mui-
tas sdo as cartas que remetem a falta de papel ou mesmo falta de tempo
—, tdo compulsivamente, diariamente, integrando esta pratica ao fluxo do
quotidiano da guerra?

A partida, a duragio e a excecionalidade do conflito poderiam ser o
gatilho — a necessidade de deixar testemunho de um acontecimento algo
inimaginavel —, mas nao basta. Testemunham, nas suas multiplas camadas
de mediagao, o letramento dos soldados que foram a guerra. Galgando a
ideia que encara estas fontes como formas espontaneas e privadas, as missi-
vas imprimem complexidade a experiéncia da guerra pela fluidez, choque e
simultaneidade das geografias e temporalidades impressas. A forma laconica
que as atravessa, remetendo a funcionais pedidos e distribui¢do de informa-
¢oes, trazem na verdade multiplas camadas de significado que vao além do
contetido, sdo mimetizagdes da vida, de quem escreve e da comunidade em
que se situa — situava e situard, se sobreviver.

Cartas sdo, assim, formas conservadoras, que pretendem manter o vin-
culo com o ausente passado na espera do futuro. Servem para inscrever a
memoria de sua existéncia junto a comunidade (“a todas as pessoas que
por mim perguntam ¢ a toda a nossa vesenhanga”'®', como se 1€ em muitas
delas); mas também de se manter agarrado a uma memoria de si mesmo,
intocada pela violéncia pulverizadora da guerra moderna. Na sua forma, se
encerram numa intertextualidade (de um pacto epistolar e de uma comuni-
dade emocional), mas também s3o imaginagao aconchegante pela liberdade
da fuga a trincheira.

A carta ¢, em si mesma, vida, na medida em que o ciclo das trocas do
objeto e no objeto mimetizam — ou acreditam mimetizar — a existéncia. A
escrita torna-se, assim, auxilio de memoria na forma em que o emissario
(re)escreve a vida passada num (re)fazer-se a si mesmo pela manutencao de
vinculos com um passado-presente-futuro imaginado(s).

Enfim, a escrita de guerra, na qual a forma aqui estudada se insere, ¢
também escrita de vida (DAS, 2018, p. 204). As cartas desconstroem assim,
de forma mais imediata, as compreensdes maniqueistas da experiéncia da

191 PT/AHM/DIV/1/35/0086 (FLY2099), de Franga para Ourique (concelho), 15 de agosto de 1918.
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guerra. Vao de encontro ao embatled self, isto €, aquele que se coloca,
se confunde entre o politico e individual, entre o publico e privado
(SMITH, 2007). Sao, aqui, media de memoria e identidade, depositados
em aquivos € que, num presente, possam ser retomados como memoria
cultural, formas vivas.

Trata-se de trazer, para a compreensao do conflito, rastros de pequenas
historias, historias em fragmentos-missivas, que nos interessam pela materiali-
dade, pela forma e natureza, pelas regras subjacentes a comunidade emocional
em que circulam, pelas expectativas de vida que modelam e enquadram, ao
mesmo tempo que libertam aqueles, em tempos, presos entre a trincheira e a
iliteracia. A escrita da guerra ¢ também escrita de vida.
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A NOITE POR ESCRITO: o sistema de
iluminagao a gas no registro de cronicas e
memorias (Fortaleza, séculos XIX e XX)

Antonio Luiz Macédo e Silva Filho

1.

O conjunto dos textos que lidam com o passado de uma cidade nao
coincide com aquilo que sobre ele escreveram os historiadores. No caso de
um aglomerado como Fortaleza, sdo raros os trabalhos que, antes da década
de 1990, abordaram a formagao urbana sob a égide dos procedimentos que
caracterizam o campo disciplinar da histoéria. Acompanhando a dinamica da
historiografia brasileira, que desde os anos 1980 passou a registrar nimero
mais expressivo de producdes dedicadas as transformagdes urbanas no tempo,
o aparecimento e consolidacdo da capital cearense como tema ou objeto das
investigacdes de historiadores profissionais foi caudatario sobretudo de estu-
dos levados a efeito em programas de pos-graduagdo. Essa tendéncia também
sugeria uma elabora¢ao impulsionada pelas mudancas demogréaficas e socio-
culturais que, desde a segunda metade do século XX, decorriam do ritmo mais
acentuado de urbaniza¢do do pais. Em certa medida, a inser¢ao gradativa das
cidades brasileiras no campo da histdria ndo deixava de ser também uma ten-
tativa dos pesquisadores de encaminhar reflexdes em torno de contingéncias e
desafios do seu proprio presente, as voltas com uma populagao cada vez mais
concentrada nas regides metropolitanas (BRESCIANI, 1998).

Se, até o fim do século passado, ndo eram tdo frequentes os empreen-
dimentos intelectuais comprometidos com as prescri¢des do conhecimento
histérico — supondo a formulacdo de perguntas dirigidas a um objeto de inves-
tigagdo claramente delimitado, em articulagdo com um tratamento critico dos
vestigios coligidos e a leitura da bibliografia pertinente, sob aprecia¢ao regular
dos pares da comunidade académica a partir de critérios impessoais —, outras
produgdes textuais, ja desde o segundo quarto dos novecentos, denotavam
interesse no passado de Fortaleza e apontavam para a necessidade cultural-
mente criada de se atribuir sentidos ao fluxo do tempo. Em meio a variedade
dos géneros que fizeram referéncia a tematica da cidade (ensaios, pecas tea-
trais, relatos de viagem, poesias, contos, romances), aqui se buscara a analise
sobretudo de cronicas histdricas e de memorias, a fim de deslindar significados
e valores concernentes a uma dimensao potencializadora da modernidade
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urbana: a iluminacdo. O foco da reflexdo se dirige nomeadamente a luz de
gas, que trouxe, aos centros por ela beneficiados, o contato com um tipo de
servico marcado por caracteristicas do mundo industrial, em que materiais
e fontes naturais de energia (como a madeira, a tragdo animal, a agua, o
vento) foram gradativamente cedendo espago a congéneres de proveniéncia
mineral ou sintética (SCHIVELBUSCH, 1986). No horizonte da presente
abordagem interessa menos a discussao sobre projetos de aformoseamento
urbano e esquadrinhamento de espagos — cara a estudos historiograficos em
torno da remodelacdo das capitais brasileiras na Primeira Republica — e mais
a aproximacao das experiéncias sensoriais em face da iluminagao artificial.
Ainda que ndo se ignore a relevancia dos sistemas técnicos para o olhar
amplificado que os poderes urbanos lancaram sobre os habitantes, voltado
a melhor vigilancia das condutas e ao controle dos movimentos, a atencao
recaird noutro registro: o dos corpos na relagao tecida com os aparatos lumi-
nosos, ora sublinhando os limites dos usuarios, ora suscitando a emergéncia
de percepcdes outrora impensadas.

2.

Embora se desconfie de um enquadramento taxonomico imbuido de
firmar separagdes claras e univocas entre os diversos géneros, ndo seria ina-
dequado indicar alguns elementos geralmente perceptiveis nos tipos de textos
que, sem proposito de analise historica, se dedicaram ao registro do passado
da cidade. Trata-se da tentativa de apontar para a especificidade de sua con-
figuracdo e, nesses termos, evitar uma cesura entre a elaborag¢do narrativa e
aquilo que se torna matéria de sua trama.

No que tange as assim chamadas cronicas historicas, verifica-se a ten-
déncia de escritos breves, dotados de certa leveza, ndo raro mesclando curtas
informagdes e comentarios a respeito do cotidiano ou de episédios eminentes
de épocas precedentes. Uma diferenga em relacdo a outras espécies de cronica
parece insinuar-se em sua menor propensao a efemeridade. Pois, ainda que em
boa medida se apoie nesse vinculo hibrido de jornalismo e literatura, habitual-
mente marcado por uma escrita sujeita a forga das circunstancias e a pressao
dos prazos na imprensa, a cronica historica gera por vezes a impressao de se
envolver com uma tarefa adicional e supostamente mais elevada que a dis-
tracdo ou a curiosidade dos leitores: a confrontagdo com o esquecimento (em
certos casos, inclusive aquele que ameaca pairar sobre o proprio texto). Em
simultaneo, um aspecto partilhado com a cronica em sentido lato ¢ o intuito
de intervencao na realidade a medida que se fala dela; mesmo (ou sobretudo)
quando se refere ao passado urbano, € seu presente que o autor procura trazer
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a consideragdo, mobilizando junto ao publico a possibilidade de transforma-lo
(CHALHOUB; NEVES; PEREIRA, 2005). Essa forma textual também pode
se revelar mais suscetivel a dispositivos que avalizem aquilo que se escreve:
a referéncia a trabalhos ja publicados, a citagdao de documentos, o repisar de
um fato largamente transmitido pela tradi¢@o oral, a mencao a um intelectual
de prestigio sdo expedientes incorporados com alguma frequéncia a esses
escritos. E ndo ¢ incomum que pesquisadores conhecidos por sua contribuicao
ao exame de determinado assunto se empenhem em expo6-lo num estilo mais
ligeiro e acessivel a leitores ndo especializados. Dai resulta que, ndo raro, a
produgdo de cronicas historicas pode ser realizada por nomes proprios que
J& gozavam de certo reconhecimento no universo letrado.

As memorias, por seu turno, sdo de ordinario mais investidas de lago
afetivo com o ambiente urbano de épocas anteriores, uma vez que o efeito
de proximidade se reveste de recursos retoricos (como o discurso em pri-
meira pessoa) e de condi¢des extradiscursivas (como a participagdao ou
presenca do autor em acontecimentos ou circunstincias referidas em seu
texto). Mesmo tocado por um maior apelo a experiéncia convertida em
letra, o género das memorias pode entremear caracteristicas da cronica, a
exemplo de uma aparente despretensao de seus enunciados e da cumplici-
dade com um publico mais restrito — eventualmente alcangada no caso de
leitores pertencentes a mesma geracao.

No fim do século passado, o professor e critico Andreas Huyssen (2004)
identificou nas sociedades ocidentais, desde os anos 1980, um forte impulso
para a construcao de praticas e discursos centrados na preocupagdo com a
memoria, em contraste flagrante com a énfase no futuro, outrora alimentada
pelo modernismo. Todavia, o renovado interesse contemporaneo pelo passado
parece se prender menos ao afloramento de sua irredutivel diferenga do que a
expectativa de garantir alguma continuidade com o momento vivido. Como
se hoje o valor publico do passado estivesse designado, sobretudo, em termos
de presenga, ndo de distancia; ou mesmo de uma auséncia sentida e formu-
lada como perda. Nessa inclinag@o a considerar o passado uma referéncia
digna de veneragao ¢ merecedora de conservagdo (ou de dentincia por seu
menosprezo), despontam ecos de um relacionamento com a temporalidade
que povoa esse territorio da escrita composto pelas memorias e cronicas his-
toricas. Tais géneros se apoiam frequentemente naquela tipologia empregada
por Hayden White a que se denominou “passado pratico” (para diferencia-la
formalmente do passado construido por historiadores). Posto a servigo do
presente e ndo raro imbuido de oferecer licdes em prol de uma determinada
antevisao de futuro, o passado pratico se mostra comprometido com avalia-
¢oes e agdes no tempo vivido. Sua constituicdo abrange uma variedade de
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lembrangas, informacdes fragmentadas, habitos e valores “que o individuo ou
o grupo convocam das melhores maneiras possiveis para justificar, dignificar,
escusar, fazer um alibi ou defender a¢des a serem tomadas na busca de um
certo projeto de vida” (WHITE, 2018, p. 16). Nessa medida, vale salientar
que, ocupando-se de tragos ou praticas associadas a periodos ja transcorridos
da formacao de uma cidade, os livros de memorias ¢ as cronicas entabulam
um incontornavel didlogo com as forcas que modelaram o presente no qual
se mobiliza o gesto da escrita. Impelidos por motivagdes distintas, esses tex-
tos costumam partir de uma constatagao recorrente: a da diferenga qualita-
tiva entre o conjunto das experiéncias partilhadas outrora e aquelas surgidas
na contemporaneidade. Observado sob esse prisma, o nimero de cronicas
e memorias publicadas num determinado arco temporal pode se tornar um
dos indicadores da intensidade de transformacoes na teia das sociabilidades
e materialidades do espago urbano.

3.

As maneiras de se iluminar a cidade ndo figuram entre os temas de
relevo abordados nas memorias e cronicas a respeito de Fortaleza. Porém,
tal constatacdo nao se traduz em desconcertante siléncio. Nessas fontes se
encontram geralmente mencgdes, alusdes ou breves descri¢cdes da iluminacao
artificial, que ora pontuam uma passagem desses escritos ou vém diluidas
numa observagdo ampla em torno das praticas dos habitantes e dos lugares
onde se desenrolavam. Embora presentes, essas referéncias ndo ocuparam
posi¢do eminente no conjunto das publica¢des. Resta mesmo a impressao
de uma inusitada afinidade entre textos e imagens: pois as chamadas vistas
urbanas que, no fim do século XIX e primeiras décadas do seguinte, ajudaram
a construir uma memoria fotografica da cidade, seja em albuns ou em postais,
ndo omitem a existéncia dos combustores que pontilhavam ruas e pracgas
do centro urbano. No entanto, esses testemunhos materiais da luz de gas so
raramente apareciam em primeiro plano ou no centro do enquadramento. Em
locais mais bem servidos, como a alameda principal do Passeio Publico, sua
presenca contribuia para o senso de simetria € o embelezamento da paisa-
gem. Nas vias mais importantes da capital o vislumbre daquele equipamento
reiterava a producao hierarquica do espaco e realgava a conquista de um
simbolo de urbanidade. Nao obstante, em razdo das limita¢des técnicas do
aparato fotografico de entdo, a captacdo comercial das imagens de logradou-
ros dependia da disponibilidade de luz solar, sendo raros os registros visuais
feitos a noite. Por conseguinte, hoje parece dificil escapar inteiramente a uma
tendéncia precipitada de concluir pelo carater algo supérfluo dos combustores.
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Afinal, as fotografias que documentaram o bulicio das ruas de Fortaleza no
inicio do século XX flagravam aqueles aparelhos em estado de inatividade.
Sua participacdo na estética urbana ndo foi acompanhada, em igual proporgao,
pelas marcas de seu funcionamento técnico.

O primeiro trabalho sistematico a se debrucar especificamente sobre a
trajetoria da iluminag@o da capital cearense foi um pequeno texto do enge-
nheiro e cronista Jodo Nogueira, divulgado na imprensa em 1938 e, um ano
depois, reproduzido na Revista do Instituto do Ceara. Ali era proposta uma
periodizagdo: as eras do azeite de peixe, do gas e da eletricidade. A enume-
ragdo dessas fases enfatiza uma ideia de consecutividade que, se plausivel
em termos técnicos, tendia a obnubilar a coexisténcia daqueles sistemas com
diversas fontes de luz empregadas pela populag¢do, como a lenha, o 6leo de
mamona, o querosene, o acetileno e muitos tipos de velas (estearinas, de sebo,
de cera de abelha, de cera de carnatba).

Nos textos de Jodo Nogueira € recorrente uma postura de critica ao
tempo presente, acossado pelo declinio nos padrdes de urbanidade e certo
rebaixamento nas convengdes de trato social que tinham por referéncia as
ultimas décadas do século XIX e principios do XX. Se a escrita se incumbe de
divulgar entre os contemporaneos o conhecimento de determinados costumes
e lugares da cidade, insinua-se também o compromisso do autor com outra
tarefa: a de compor um inventario de perdas, em andamento, iminentes ou ja
consumadas. Sdo variados os sinais de desagrado ou lamento diante de certas
mudangas: a associacao, frequente naquele periodo, do progresso urbano com
o trafego motorizado se confronta o aumento na quantidade de vitimas nos
acidentes; feita a cuidadosa enumeracdo dos nomes sucessivamente dados aos
principais logradouros da capital, lastima-se o vezo de uma inconstancia —
tomada por caracteristica notoriamente feminina — que “muda, troca e altera,
sempre que pode, o nome de suas pracas e ruas’; a minguada frequentacao
do Passeio Publico nos anos 1930 fornece ocasido para condenar a praxe em
voga de obstruir ou fazer desaparecer a area de determinadas pragas mediante
a construcao de prédios; em face da perspectiva de uma grande reforma da
catedral, profere-se o desejo de conservagao de seus tracos a reforgar o vin-
culo com as geragdes precedentes, dessa maneira realgando “uma espécie
de contato com os nossos mortos, cujas sombras estariam ali presentes, ou
lembradas, por tudo quanto nos rodeasse” (NOGUEIRA, 1980, passim). Ao
falar desse intelectual, um jornalista o definiu como “retratador de tradi¢des
em instantaneos e ndo em metragem”, valendo-se de uma referéncia visual
para contrastar a brevidade de suas produgdes com os textos alentados de Luis
Edmundo sobre a capital da Republica (MOTA, 1980). O elo sentimental com
lugares e habitos que povoavam o cotidiano de outrora chegou inclusive a
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render a Jodo Nogueira, entre aqueles que sabiam de sua condi¢ao celibataria,
0 expressivo epiteto de “noivo da cidade” (VALDEZ, 1947).

Quando o cronista redigiu o breve historico da iluminacao urbana, fazia
pouco tempo que o sistema de gas deixara de funcionar, pois até 1934 ainda
eram acesos os combustores instalados em ruas e pracgas. Na esteira da derro-
cada da Primeira Reptiblica, o novo regime incluiu entre as medidas de cariz
nacionalista e remodelagem administrativa a revisao dos contratos de servigos
publicos, abrindo margem para interpretagdes mais inclinadas a necessidade
de resguardo do interesse da populagdo. Esse recente enquadramento juridi-
co-politico teve incidéncia de relevo em setores como a geragao ¢ distribuigao
de forga e luz em diversos centros urbanos (CENTRO DA MEMORIA DA
ELETRICIDADE NO BRASIL, 1988). No caso de Fortaleza, ap6s os traba-
lhos de uma comissao técnica com vistas ao exame das condi¢des que regiam
os servicos prestados pelas empresas britanicas de gas e de eletricidade, o
entdo interventor federal resolveu pela rescisao do contrato com a Ceara Gas
Company, que desde 1867 monopolizava a iluminagao de logradouros e pré-
dios publicos (LEITE, 1996). Por meio da imprensa se constata que parte do
descontentamento com o gas era motivada pelo crescente emprego cotidiano
da matriz elétrica, disponivel desde 1913 para fins particulares e em geral
considerada uma forma mais moderna de energia (COSTA, 1988).

Se a iluminagdo elétrica pareceu receptiva a opinido publica, nem
por isso 0 novo sistema gozava de unanime aprovacao. Joao Nogueira ndo
deixou de asseverar a superioridade do gas, em cotejo com o potencial
recém-implementado:

Bem poucas ruas e casas teve a companhia de servir naquele tempo [inicio
da luz de gas em 1867]; mas valha a verdade: a iluminacao das nossas
ruas até 1914 era mil vezes melhor que a atual.

Os combustores eram implantados em ziguezague, distando cerca de 30
metros um do outro, no mesmo lado da rua.

[...] Tempo houve em que a nossa iluminagao publica, se ndo era a melhor,
era das melhores do pais (NOGUEIRA, 1939, p. 144-145).

No fim do século XIX um estudo abrangente sobre a capital, preparado
pelo historiador e jornalista Antonio Bezerra de Menezes (1992, p. 38), salien-
tava a elegancia e qualidade do sistema de gas, porém ainda ndo chegara o
momento de compara-lo a eletricidade. Malgrado as reclamagdes frequentes
em jornais do periodo, alguns indicios permitem inferir, se ndo a efetividade,
ao menos certo proposito de gradual melhoria na iluminacdo publica: um deles
foi a triplicagdo na intensidade luminosa de cada bico de gas, a que a compa-
nhia britanica se comprometeu na reforma contratual de 1911, beneficiando-se
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de uma prorrogacao na concessao do servigo (NOBRE, 1981, p. 84). Dificil
saber se esse incremento alcangou toda a rede de iluminagdo, mas seu efeito
pratico teve curta existéncia; quando Jodao Nogueira aludiu a 1914, registrou
dificuldades que se seguiram a deflagragao da Grande Guerra, entre elas as
restrigdes no fornecimento do carvao de pedra (combustivel importado) e a
correspondente desativagao de metade dos combustores de Fortaleza. Poste-
riormente seu ponto de vista foi, contudo, desafiado pelo cronista e pesqui-
sador Mozart Soriano Aderaldo, para quem ndo se sustentava a alegagao de
precedéncia do bico de gas em face da lampada elétrica:

Dizem os saudosistas que a iluminagdo da cidade até 1934 era melhor
do que a vigorante a partir de entdo, o que constitui evidente exagero,
pois, por pior que possa ser a iluminagao elétrica, sempre sera superior a
iluminagdo a gas carbonico (ADERALDO, 1989, p. 57).

E razoavel considerar que, nessas apreciagdes discrepantes, os cronistas
ndo estdo cingidos a um comentario sobre as propriedades oOticas das fontes de
energia, mas firmam um posicionamento em relagdo a cidade moderna, dando
a perceber a localizagdo dos escritos no tempo presente daqueles autores. Joao
Nogueira afiangou a condi¢do vantajosa do gas e, nesses termos, deu mostra
de sua afinidade com um elemento técnico que, a partir da iluminagao elétrica,
foi cada vez mais identificado aos tracos da cidade antiga, tdo caros a sua
afei¢do de anotador das tradi¢des locais. Aderaldo argumentou noutra diregao:
preterir a eletricidade resultaria de uma propensao a idealizar o passado ou,
quando menos, a revestir de maior estatura aquilo que, desaparecendo da vida
cotidiana, se torna matéria das lembrangas. Nessa divergéncia repercutem
modos de inscrever sentidos para o passado da cidade ao se escrever sobre
ele. E, na medida em que esses textos materializam processos de constru¢ao
identitaria, a discussao ou descricao que fazem de determinados equipamentos
urbanos pode trazer, a atenc¢ao do historiador, um entendimento da técnica
como dimensdo modeladora das subjetividades.

Em certas ocasides soa mais evidente o pendor da cronica para um ajuste
de contas com o presente. Numa evocagao da capital cearense das duas pri-
meiras décadas dos novecentos, o escritor Herman Lima — que ali nasceu e, ja
adulto, de 14 emigrou — ndo se furtou a exaltar o que julgava ser uma existén-
cia menos pressurosa ¢ mais inspiradora, “quando nada existia destas coisas
sinistras da atualidade — radio, televisdo, coca-cola, bomba atdmica, ‘rock 'n
roll’ e juventude transviada” (LIMA, 1958, p. 51). Mas interessa ponderar que,
entre os elementos entdo identificados a década de 1950, figura um que exerceu
papel destacado na construgdo e difusdo de um senso de passado com apelo
nostalgico. Afinal, foi também pelas ondas da Cear4d Radio Clube (primeira
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emissora local) que o programa “Coisas que o tempo levou” transmitiu cro-
nicas do escritor Raimundo de Menezes, pouco antes publicadas no jornal
Gazeta de Noticias, das quais a maior parte seria em 1938 coligida num livro.
O circuito letrado que, da imprensa, transpunha alguns textos para edigdes
duradouras passava entdo a envolver outros meios de divulga¢ao, ajuntando a
figura do leitor a do ouvinte de radio. Doravante algumas narrativas em torno
do passado urbano alargaram o horizonte do texto, a medida que ganhavam
existéncia em um dispositivo sonoro identificado com o avango tecnoldgico
do entreguerras. E a primeira daquelas cronicas indicava, na abertura ¢ na
conclusao, a tonalidade afetiva a caracterizar a série de curtos escritos:

Fortaleza dos tempos antigos! Fortaleza d’outrora! Fortaleza dos lampides
a gas! Como eras diferente, na pacatez de cidade provinciana, na quietude
de cidade ingénua. Tuas ruas estreitas, mal alumiadas pelos lampides
escassos, com os sobraddes sombrios na ponta da rua, com as casinhas
de telhados baixos, com os teus habitos pacatos e modestos, como eras
diferente de hoje!

[...] Fortaleza dos tempos antigos! Fortaleza d’outrora! Fortaleza dos nos-
sos avos! Como € doce evocar-te, numa enternecida saudade, 6 Fortaleza
dos lampides! (MENEZES, 2000, p. 31, 34).

Sugestivo o fato de que um equipamento ativo até 1934 seria, em
poucos anos, convertido em simbolo de uma vida social ja extinta, tdo
recuada quanto as lembrangas tenras das geragdes mais velhas. A modéstia
do casario, o cotidiano moroso, a rarefeita aparigdo das mocas de elite no
espaco publico, enlaces amorosos ao ritmo das serenatas, a presenca das
escravas no recesso doméstico: todos esses elementos sao entremeados, na
escrita de Raimundo de Menezes, pelo fio da luz de gas. E, com o apoio
de um aparato moderno (o radio), a producao letrada investiu no delinea-
mento da fisionomia da antiga cidade. Tal empreitada recebeu acolhida
favoravel entre alguns intelectuais, a exemplo de uma carta remetida ao
autor das cronicas por Eusébio de Sousa (diretor do Arquivo Publico e do
Museu Historico do Estado e membro do Instituto do Ceard). Em seguida
publicada na imprensa e afinal transformada em prefacio do livro, a missiva
tecia consideracdes elogiosas aqueles textos e explicitava onde residia seu
poder de atragdo: “porque admiro e cultuo o passado e me sinto muito bem
quando deparo com alguma coisa que se relaciona com papéis velhos, pois
a poeira que os envolve ¢ mais suave e mais macia que a poeira de todos os
dias. Tem algo de grave, de solene, de recordativo” (SOUSA, 2000, p. 25).
Ao propor um vinculo emocional com o passado, o conjunto de cronicas
parecia tocar num repertorio de praticas e saberes proximos a sensibilidade
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dos antiquarios. Na medida em que os vestigios de outras épocas pontuavam
sua presenca diante do proprio corpo, a luz de géas continuaria tomando parte
nos esforgos para tornar o passado da cidade algo narravel. Afinal, aquele
tipo de iluminagao concedia ao olfato uma importancia que a concepcao
antiqudria, por outros motivos, tanto valorizava, e que pareceria estranha a
homens e mulheres acostumados com a lampada elétrica. De mais a mais,
tem-se a impressao de que a qualidade especifica atribuida a poeira como
marca de tempos recuados ndo se limitava a recobrir antigos documentos,
mas era propensa a gerar efeitos emocionais diretamente acessiveis a per-
cepeao, sustentando uma atitude com o passado que suscitava envolvimento
em termos tangiveis, quer pelo toque das maos, quer por esse reconhecido
catalisador de evocagdes que € o cheiro (BANN, 1994).

Aqui se buscara investigar trés dimensodes da iluminacdo a gés assinaladas
pelos documentos textuais: sua relacdo com os ritmos da natureza; a presenca
variada de fontes luminosas nas praticas de leitura; a afinidade da luz de gas
com o imaginario da termodindmica.

4.

Um lugar recorrente nas memorias e cronicas que fazem referéncia a
iluminagdo da capital cearense € o assim chamado “contrato com a lua”.
Segundo o historiador Geraldo Nobre (1981, p. 79), tratava-se de uma expres-
sao popular de derrisdo a inépcia da concessionaria britanica. A mengao ao
astro noturno se prende ao fato de que, nos termos do documento de 1864 que
orientava o novo servigo, ficava a Ceara Gas Company obrigada a manter em
atividade os combustores de acordo com o brilho do luar. A companhia deve-
ria operar em conformidade com uma tabela de acendimento e apagamento
dos bicos nas ruas e pragas, desenvolvida por técnicos da administragdo
provincial e que era organizada em fung¢@o do ciclo lunar. Assim, aparecendo
o satélite, por exemplo, as 19h, os lampides permaneciam ligados somente
das 18h30 as 19h30; por outro lado, quando a lua se pusesse a meia-noite, a
luz nos postes deveria funcionar das 23h30 as 5h do dia seguinte. A inusitada
sincronia entre o fornecimento da luz de gas nos logradouros ¢ a incidéncia
das fases da lua pode ser interpretada como simples medida de economia ou
como sintoma explicito de modernizagao precaria, denotando a incapacidade
de implementar um sistema técnico suficientemente difuso e regular para
abranger a escala de uma rede urbana.

Em Fortaleza o novo sistema de iluminac¢do ndo decretou a soberania da
técnica, consolidando uma indiferenga solene diante da lua ¢ das estrelas; ao
contrario, firmou uma alianca com os ritmos naturais. O escritor Raimundo
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de Menezes ecoou, em estilo jocoso, parte do que a diversos moradores fora
entdo motivo de critica ao servigo prestado pela firma do gas:

E mal os ténues raios lunares do quarto crescente comecavam a pratear
os céus, a esperta companhia, zas!, fechava o registro... e Fortaleza que
ficasse as escuras, como nos seus tempos primitivos! [...] A lua passou a
ser considerada socia da “Ceara Gas”... Mas socia apenas para ajudar a
trabalhar! (MENEZES, 2000, p. 92).

Essa adaptagdo peculiar talvez ajude a entender por que, em algumas
crOnicas € memorias, as noites de plenilinio eram retratadas, ainda nas pri-
meiras décadas do século XX, sob o aspecto lirico que tantos enamorados
julgavam propicio as efusdes sentimentais, em forma de declamagdes, sere-
natas e encontros furtivos (ADERALDO, 1974, p. 104; AZEVEDO, 1992,
p. 36; MENEZES, 2000, p. 32). E, malgrado o consoércio da empresa de gas
com o ciclo lunar, 8 mordacidade do cronista referido se justapunham outras
formas de lembrar e narrar a iluminagao do municipio: descrevendo episodios
de sua juventude na década de 1920, um morador comentou que os “lampides
imprimiam a cidade um toque de beleza e romantismo” (ARRUDA, [1986], p.
24). Percebe-se assim a existéncia de reagdes variadas quanto a luz artificial.

Quando, a partir de 1934, ocorreu a substitui¢ao do gas pela eletricidade
na iluminagdo publica da capital cearense, ndo foi apenas um equipamento téc-
nico que progressivamente desapareceu da paisagem urbana. Também alguns
oficios se haviam tornado obsoletos ou desnecessarios, em especial o de uma
figura que, no trajeto repetido duas vezes ao dia, parecia dotar a luz de géas de
uma roupagem menos recondita. O acendedor de lampides, munido de haste
caracteristica, cuidava do acionamento e desligamento dos focos luminosos,
manuseados um a um, ao longo de ruas e pracas, por vezes em horarios aves-
sos a rotina dos moradores, ja madrugada ou pouco antes do alvorecer. Seu
trabalho, feito a pé, revelava ainda uma estrutura de funcionamento em base
diacronica: os bicos de gas eram acesos paulatinamente, e o tempo decorrido
entre a liga¢do do primeiro e do Ultimo combustor dependia diretamente da
velocidade, habilidade e resisténcia fisica de cada funcionario em particular.
Tratava-se de um sistema que, em sua face mais publica — aquela que, em
plena rua, se oferecia indistintamente a observacdo de qualquer habitante —
denotava um nexo entre a performance de um corpo singular e o funciona-
mento de um aparato técnico. Inextricavel relagdo de perda e ganho: se por
um lado a pontual presenga humana imprimia a iluminagdo a gas contornos
menos intangiveis, por outro a ativagao simultanea de todos os pontos de luz
era impraticavel, reduzindo assim a sensacao de controle sobre o ambiente.
Com efeito, se, no primeiro quarto do século XX, esse procedimento poderia
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fomentar em determinados habitantes uma impressao de atraso urbano, outros
nele talvez enxergassem, em retrospecto, um elo positivo com tragos de sua
infancia e mocidade: “Tardes dominicais de cadeiras na calgada, das imensas
rodas familiares, ruidosas, que entravam pela noite sem radio, sem as insu-
portaveis novelas da TV. E a noite era liricamente anunciada pelo acendedor
de lampiao” (DIAS, 1976, p. 66). Havia ainda quem recordasse aquele tra-
balhador num tom mais neutro, frisando sua relagdo evidente com o0s ritmos
da natureza: “Era interessante ver o acendedor de lampido exercendo suas
fungdes, quando percorria as ruas ao se aproximar a hora do Angelus e ao
amanhecer” (ARRUDA, [1986], p. 24-25). Em contrapartida, para alguns
espiritos menos entusiasmados com as efigies de progresso acopladas a apa-
ricdo de automdveis, fabricas e eletricidade, a passagem didria de um simples
funcionario da companhia de gés era valorizada em razdo do efeito lirico
produzido gradativamente:

Ao cair da tarde, o acendedor de lampides surgia, com uma vara comprida
a acender, um por um, os combustores de caixas retangulares, dentro das
quais se incendiavam, ao contato do cotd de vela ou fosforo, os bicos de
acetileno [sic], resguardados por camisetas apropriadas. A praga adquiria,
assim, um aspecto poético e agradavel (AZEVEDO, 1992, p. 41).

Embora desde sua implantagdo nos anos 1860 a luz de géas operasse
num regime que poupava os combustores em noites enluaradas, essa pratica
chegou a ser, equivocadamente, associada ao impacto da Grande Guerra, que
teria deixado por “herancga” tal descontinuidade no servigo de iluminacao.
Nesses termos abordou o assunto, em dada ocasido, o pesquisador e cronista
Mozart Soriano Aderaldo, logo acrescentando que a periddica falta de luz
haveria contribuido para multiplicar as possibilidades de contato afetivo e
mesmo de enlace matrimonial entre jovens de classe média: “Verdade ¢ que
tal desvantagem [a pausa na iluminagao], alhures desastrada, foi pelos pro-
vincianos habitantes de nossa cidade romanticamente aproveitada. Sem ela
ndo teriamos, ¢ quase certo, as serestas que fizeram época e plasmaram men-
talidade” (ADERALDO, 1974, p. 104). Fica a impressao de um esfor¢o do
autor por converter em ganho para as relagdes amorosas a suspensao da noite
técnica, que outrora foi precisamente o alvo de tantas criticas dos moradores
ao sistema monopolizado pela Ceara Gas.

Se ¢ pertinente admitir que o uso do gés trouxe possibilidades antes des-
conhecidas para o cotidiano da cidade — combatendo ou atenuando a escuridao,
permitindo o aparecimento de uma sociabilidade noturna mais diversificada
(nos clubes e teatros, nas pracas e saldes, nas retretas e encontros ao ar livre),
dilatando o tempo disponivel para o convivio e a producgdo (nas reunides de
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amigos e parentes, no trabalho em féabricas, oficinas e casas comerciais) —, este
incremento ndo significou pronta adesao aos ditames inflexiveis do reldgio.
Tanto a oscilag@o nos horarios para uso efetivo dos focos instalados em via
publica, quanto os momentos gastos no vaivém do acendedor de lampides,
sugeriam aproximagoes (quase nunca coincidéncia estrita) entre a iluminagao
artificial e a contagem matematica do tempo.

Alguns registros de cronistas, literatos e memorialistas insistem em iden-
tificar, na pratica de apagar os combustores de gas quando surgisse o brilho
lunar, um trago de provincianismo da capital cearense; por vezes se chega quase
a sugerir que esse “contrato com a lua” configurava uma marca peculiar ou
mesmo exclusiva da histéria local. Em que pese a relevancia dessas narrativas
na recuperagao de multiplos aspectos do passado da cidade, sua incorporagao
literal, sem a devida mediagao critica, induziria o pesquisador a conclusodes
enganosas. Pois a mencionada sintonia entre a iluminagao publica e as fases
da lua ndo tivera inicio com o gas e estava longe de restringir-se a Fortaleza. A
cidade de Sao Paulo, por exemplo, antes de conhecer a luz de gas, fora alumiada,
entre 1830 e 1872, por lampides de azeite e por hidrogénio, dispensando-se,
contudo, o emprego desses equipamentos em noites de luar (BRUNO, 1991a,
p. 538-551; 1991b, p. 1016-1021). Por seu turno, na década de 1830 Recife
passou a contar com a luz de azeite de peixe, permanecendo inativos os lam-
pides durante o plenilinio. Quando inaugurado o sistema de gas em 1859, a
capital pernambucana mantinha apagados os combustores em noites de lua
cheia, a ponto de, no comego dos novecentos, os criticos dessa praxe também
a designarem ““contrato com a lua” (SETTE, 1948, p. 303, 308). Mesmo Paris,
a “cidade-luz”, exaltada por tantos observadores e viajantes ao longo do século
XIX devido a profusdo de focos reluzentes, possuia em torno de 1840 dois tipos
de lanternas de gas implantadas nas ruas: um funcionava todas as noites, do
por ao nascer do sol, enquanto outro era aceso somente quando se julgava o
espaco publico demasiado escuro, ou seja, carente da luminosidade projetada
pelo satélite. Muitas cidades europeias mantiveram, ainda no principio do século
XX, um sistema de iluminagao parcialmente regulado pelo calendario lunar —
caracteristica que nao fora transformada pela introdugdo do gas no aclaramento
das artérias urbanas (RONCAYOLO, 1999; SCHIVELBUSCH, 1995, p. 90-91).

O advento da luz estavel e permanente, alheia a sucessao das estagoes e
ao ciclo da lua, ¢, portanto, um fendmeno em certa medida recente, consoli-
dado mediante a expansdo da eletricidade. Se, até a década de 1920, saltava
aos olhos de muitos fortalezenses o fato de a companhia do gés ligar e desligar
seus combustores de acordo com a apari¢do do astro noturno, essa mesma
dependéncia dos ritmos da natureza também poderia ser facilmente percebida
por quem residisse em diversos outros centros urbanos, dentro e fora do Brasil.
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S.

Experiéncia primacial na trajetoria de escritores, intelectuais e artistas,
a leitura era atividade tao disseminada que, a exemplo de outros gestos corri-
queiros, recebeu descrigdes algo modestas em comparagao a sua importancia
na vida cotidiana daqueles grupos. Ainda assim, nas memorias de letrados
sdo diversos os rastros desse ato produtor de sentidos, distribuindo-se em
referéncias tao heterdclitas como titulos de livros, poemas célebres, autores
consagrados ou iniciantes, estabelecimentos de ensino, livrarias e bibliotecas,
manuais escolares, pregdes de jornais, aulas particulares e rodas literarias.
Entre individuos de baixa condicao social, o contato com os textos geral-
mente implicava arrostar grandes dificuldades, desde a inviabilidade de uma
frequéncia regular a escola (em fun¢@o do precoce engajamento no mundo
do trabalho) até o limitado acesso aos impressos. Em meio a essas constri-
¢Oes também pesaram as desiguais circunstancias de iluminagao artificial,
que restringiam ou impediam o aproveitamento do periodo noturno para as
lides do estudo. Eis ai um trago comum nas lembrangas de leitores das cama-
das populares em varios paises. Autobiografias de trabalhadores britanicos
e franceses no século XIX, por exemplo, ndo deixaram de sublinhar a falta
de luz nas moradias operarias, tanto pelas escassas janelas quanto pelo custo
elevado dos artefatos iluminantes. Assim, para ler um jornal velho ou um
folheto era preciso estar proximo a lareira ou contar com o brilho fragil das
brasas do fogdo a carvao. Mesmo o recurso a velas e candeias estaria longe de
oferecer aos olhos um suporte adequado, pois, conforme um velho proletario
inglés, elas “pouco mais faziam do que tornar a escuridao visivel” (ADAMS
apud LYONS, 1999, p. 193). E certo que o rigor do inverno, a diferenca de
temperatura ao longo das estagdes e as oscilagdes na duracdo e intensidade
da luz solar, caracteristicos de regides de clima temperado, ndo participavam
do cotidiano de cidades que, como Fortaleza, estavam localizadas no tropico
e a baixa altitude. Todavia, seu padrdo edificado também impos limitagdes a
fruicdo da leitura, inclusive durante o dia, segundo indica uma descri¢ao do
aspecto geral das habitagdes por volta de 1910:

As casas s30, no geral, de um s6 pavimento, cobertas de telha va, pavi-
mentadas a tijolos vermelhos; de porta e uma ou duas janelas, possuem
sala de visitas, um ou dois quartos, sala de jantar e cozinha; da sala da
frente para a de refei¢des vai um longo corredor, para o qual dao as portas
das camarinhas. Muitas vezes a inclinag@o do telhado ¢ pequena e este
se agacha sobre os comodos, sendo preciso instalar telhas de vidro, que
vém dar alguma luz as sombrias alcovas. (FERNANDES, 1977, p. 240).
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Durante as primeiras décadas do século XX ainda prevalecia esse tipo
de arranjo, no qual um longo corredor articulava a entrada da moradia ao
quintal, ficando muitos comodos desprovidos de aberturas para o arejamento
e iluminagao natural (SILVA FILHO, 2007). No caso de pessoas desde cedo
compelidas a prover o proprio sustento e o dos familiares, esses tracos da
habitacdo, pouco favoraveis a pratica da leitura sem algum sacrificio da capa-
cidade ocular, juntavam-se ao curto tempo disponivel para a aquisi¢ao de
conhecimento por meio dos livros e a busca de emancipagao intelectual. Nao
foram poucos os jovens de origem modesta nos quais ao gosto pelas letras
se somou a aspirag¢ao por prestigio ¢ mobilidade social, acalentados por um
senso de disciplina e determinagdo que lhes acenava com a perspectiva do
aperfeicoamento cultural. Um destes, nascido no interior da provincia nos
anos 1880 e vindo para a capital, foi Hermenegildo Firmeza, que mais tarde
se tornaria jornalista, ativista politico, professor e deputado na Primeira Repu-
blica. A seu respeito comentou um critico:

Empregado no comércio, ao tempo em que o expediente se prolongava
do nascer do sol as primeiras horas da noite, habituou-se aos grandes e
fecundos siléncios.

A luz do lampido a querosene, varava as noites debrugado sobre os livros.
Lia tudo, com a fome e a desordenagdo do autodidata, principalmente His-
toria da Civilizagdo e do Brasil, de que se tornaria, mais tarde, catedratico
no centenario Liceu do Ceara. A vida e os exemplos dos varoes ilustres o
atraiam e fascinavam (BEZERRA, 1965, p. 5).

Dificil pensar a materialidade do ato de ler abstraindo esses fatores tao
assiduos quanto discretos: a luz que torna legivel o texto, o dinheiro reservado
a compra dos livros, o sono sacrificado ao estudo, a alianca entre siléncio
e concentragdo, a persistente vontade de conhecer. Em suas memorias o
escritor Gustavo Barroso fez referéncia as leituras noturnas quando, aluno
do Liceu no inicio do século XX, se dirigia ao sitio da familia num arrabalde
de Fortaleza e ali tirava proveito de um ambiente ndo submetido a rigidez
dos horarios que preponderava na residéncia da cidade: “A noite, estudava
no sitio, envolto no siléncio, a luz fumosa duma candeia de querosene ou a
luz trémula duma vela de cera de carnauba” (BARROSO, 1989, p. 249). O
fumo e a oscilacdo da chama evocam marcas especificas de diferentes objetos
de iluminacdo; embora provavelmente gerassem incomodo em parcela dos
usuarios, ainda ndo haviam se tornado inconvenientes evitaveis mediante
o emprego da lampada elétrica, com a qual a populacao foi gradualmente
travando contato a partir dos anos 1910.
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Outros intelectuais recordaram adversidades que, na juventude, desafia-
vam o proposito de seguir carreira académica. O professor e jurista Joaquim
Pimenta, que ainda mogo se mudou para Fortaleza em 1904 a fim de prestar
exames para o ingresso na recente Faculdade de Direito, menciona privacdes
e a soliddo do adventicio: “um matuto sem dinheiro, sem roupa, comendo
mal, adormecendo de cansago, ja noite alta, sobre o Dicionario de Saraiva,
depois de ter traduzido, com supremo esfor¢o, quatro ou cinco linhas de Tito
Livio” (PIMENTA, 2009, p. 123-124). Novamente o periodo noturno figura,
nas reminiscéncias de certos letrados, como arena onde se travava uma luta
pessoal contra a pobreza, a fadiga e o desalento.

Por vezes a escassez de tempo e energia para o estudo sistematico era
acompanhada da impossibilidade de consulta aos manuais escolares, devido
a falta de recursos. Em suas recordagdes, o autor acima indicado comentou
que o emprego obtido num colégio particular, a fim de permanecer residindo
na capital cearense, tinha um horario que lhe dificultava comparecer as aulas
do Liceu e remunerava parcamente, de tal sorte que os poucos livros que
conseguia adquirir eram ja bem usados. Numa sabatina de historia natural
foi escolhido pelo professor para discorrer sobre determinado tema, saindo-
-se mal por lhe faltarem os meios para a obtengdo do compéndio que con-
tinha aquela matéria. Seu desempenho ruim provocou uma reprimenda do
docente, exigindo-lhe conter a pretendida reagao: “Quis protestar e dizer-lhe
por que, mas deteve-me o amor proprio, ou, antes, a rude altivez do sertanejo
em ndo querer revelar a sua pobreza. Retirei-me sem proferir uma palavra”
(PIMENTA, 2009, p. 119). Esta cena elucida, a contrario, a importancia do
texto didatico tanto para as atividades de ensino quanto para a conquista de
maior proximidade com os livros, que constituiram aspectos imprescindiveis
ao desenvolvimento das praticas de leitura.

A noite abrigou ainda outras maneiras de fomento a leitura; nao a toa
em torno da reflexdo e comentério sobre textos e autores se formaram rodas
literarias em diferentes cafés da cidade, reunindo escritores, poetas, jornalistas
e artistas plasticos. Tal convergéncia se beneficiava, ao menos em parte, dos
combustores de gas instalados nos logradouros: o Café Riche, principal lugar
de encontro diario de intelectuais desde 1915 ao comego dos anos 1920, possuia
um tablado que alongava a calgada para o lado da rua, onde a tarde eram colo-
cadas mesas e cadeiras desmontaveis; nelas muitos frequentadores estendiam
pela noite suas conversas, aproveitando a viragao e o brilho dos lampides na
via publica. Naquele estabelecimento se praticava uma “espécie de torneio de
literatura oral”, segundo recordacdo do escritor Herman Lima: as discussdes
sobre filosofia, gramatica e politica se entremeava a leitura de versos e artigos
ha pouco redigidos e entdo postos a avaliagdo dos letrados. Figuras eminentes
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da cena intelectual (José Albano, Antonio Sales, Quintino Cunha, Martinz
de Aguiar, Felino Barroso) eram ali acompanhadas de jovens expoentes das
letras, em busca de aprendizado e convivio com nomes reputados da época.
A diferenga de posi¢des no circuito intelectual poderia ganhar contorno mais
evidente, ressoando contrastes de prestigio e pectnia, a exemplo daqueles
assinalados pela discrepancia no trajar. Se um bacharel e pesquisador como
Leonardo Mota, que langara em 1921 um livro exitoso e recentemente retor-
nara da capital da Republica, “era o dandy da roda, com o seu fraque, colete
e gravatas vistosas, de etiquetas da Metropole”, dela também participavam
modestos autodidatas, como os poetas Serra Azul e Otacilio de Azevedo, este
“em sua pobre indumentaria de brim mal-ajambrado” (LIMA, 1967, p. 103).

Em suas memorias, de publicagao postuma, o poeta e pintor Otacilio de
Azevedo registra ndo haver tido instrugao regular. A necessidade de trabalhar
desde cedo lhe impedira a frequéncia a aulas, vendo-se compelido a um tipo
de aprendizado no qual sobressaiam a sofreguidao da leitura e a capacidade
mnemonica. Essa formacao de autodidata dependia tanto da generosidade de
conhecidos que lhe franqueavam o acesso gratuito a livros, quanto da astucia
de furtivamente aproveitar certas pausas para a criagao literaria. Empregado
na companhia de bondes elétricos em 1914, o jovem cumpria jornada de dez
horas e, esquivando-se ao olhar dos supervisores, alternava a penosa lide com
o preparo de versos: “Foi nos intervalos desse servico estafante e perigoso
que escrevi, escondido dos patrdes ingleses, dentro das enormes valas onde os
bondes estacionavam para receber reparos, o meu segundo livro de poesias”. O
risco assumido no ambiente de trabalho se nutria das muitas horas subtraidas
a0 repouso, no contato com obras que o diminuto salario ndo poderia comprar:

Foi nesse tempo que mais li, pois havia um comerciante amigo que possuia
enorme biblioteca — Abrado Carvalho. Muitas vezes lia a noite inteira a
luz de fumarenta lamparina de querosene e as cinco da manha corria ao
emprego, chegando na hora exata. Dentro daquelas valas enlambuzadas
de 6leo, escrevi meus primeiros versos (AZEVEDO, 1992, p. 89, 90).

Como aquele poeta, a maioria dos habitantes de Fortaleza nao tinha recur-
sos para as despesas com a instalacao e consumo do gas. Utilizado no espaco
publico, € provavel que no inicio do século XX o fluido iluminante estivesse
limitado, para fins residenciais, a uma parcela das familias de melhor situacao
econdmica (NOBRE, 1981, p. 85). Assim, pela qualidade da luz disponivel
seria possivel inferir, a0 menos em parte, a posi¢ao social dos individuos.
Embora trouxesse inconvenientes, o gas se destacava pela intensidade do seu
brilho, em geral apreciado antes da difusdo comercial da corrente elétrica.
Apesar das variagdes de um lugar a outro, o potencial daquele combustivel
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era reconhecido: “Em média, um aposento iluminado a gas tinha vinte vezes
mais luz do que antes”, embora nesse caso ndo se pudesse contar com a
portabilidade habitual de artefatos mais simples, como velas e lamparinas.
“Nao era uma luz intima — ndo se podia trazer o bico de gas para mais perto
do livro ou da costura, como se fazia com um candeeiro de mesa —, mas dava
uma iluminagdo geral maravilhosa. Tornava a leitura, os jogos de cartas e
até a conversa mais agradaveis” (BRYSON, 2011, p. 142). Entretanto, nas
memorias sobre a capital cearense entre o final do século XIX e o comecgo do
seguinte, o gas tinha distribuicao bastante desigual: frequente nas principais
ruas e pragas, praticamente nao deixou traco de sua presenca no ambiente
doméstico dos autores desse género textual. Tal contraste parece enfatizar
nao apenas o acesso restrito aquele iluminante industrial, mas a variedade de
meios para confrontar a escuriddo e, por extensao, tornar viavel a leitura apos
o por do sol. O farmacéutico, literato e professor Rodolfo Teofilo foi mais
um letrado que, na mocidade, passou por reveses para dar continuidade a sua
formacao intelectual. Empregado de um estabelecimento comercial no fim
da década de 1860, quando as lojas fechavam as 20h, sofreu represalia de um
dos patrdes — que ndo queria “caixeiro doutor” — em razao de seu interesse
pelo estudo. As tentativas de superar uma condicao subalterna exigiam o apro-
veitamento do pouco tempo livre, ainda mais premido pela duracao da vela:

Compreendi que s6 o livro me podia libertar.

Devia estudar; mas como? Os dias eram do patrdo, s6 dispunha eu das
noites. [...]

A vida agora era mais cansada. Passava o dia na praia, exposto ao
sol, no servico do algoddo. Ao escurecer, sentado a carteira a copiar
o borrador! Voltava as nove horas da noite das aulas e recolhia-me ao
quarto, uma espelunca quente e com mais muricocas do que as florestas
do Amazonas. Ia preparar as ligdes alumiado por uma miseravel vela
de carnauba, de vintém, pois ndo podia comprar estearina. Estudava
trés horas, o tempo que durava a luz. Extinta, deitava-me e adormecia
pesadamente (TEOFILO, 2003, p. 24-26).

Aos de parcos recursos somente a noite parecia oferecer ensejo para
a instrucdo. Porém, esse tempo menos sujeito as interrupgdes do trabalho,
receptivo ao siléncio, também se mostrava agudo, escasso, ritmado por uma
chama de vida breve. Na lembranca de Teoéfilo, o estudo requeria empenho,
resisténcia, assiduidade, e ainda o dispéndio regular com velas baratas.

Descrigdes sobre a leitura a noite sdo frequentes nas recordagdes de
intelectuais. E certo que dificuldades materiais pontilharam em especial
a trajetoria de individuos de origens modestas. Todavia, a imagem de um
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espirito devotado ao conhecimento, sequioso pelo contato com autores
candnicos, exerceria inspiragdo ou fascinio capaz de ultrapassar fronteiras
de classe. Nessa busca por uma mente cultivada, a iluminag¢do insuficiente
podia deixar marcas duradouras, pondo a prova a obstinagdo pessoal. No
caso do médico e historiador Guilherme Studart, o ardor pelos livros nao
foi secundado pelo brilho precario das velas, e sim pelo desafio a autoridade
imediata. Filho de um prospero comerciante inglés radicado em Fortaleza,
ele foi enviado para Salvador em 1868 e la fez o curso secundario no
prestigioso Ginasio Baiano. No perfil biografico que dele tragou o filésofo
Farias Brito, consta a seguinte passagem:

Os livros foram, com efeito, os mais constantes e preciosos amigos de
Guilherme Studart, quer de dia, quer de noite. Muita vez foi preciso que
o bardo de Macaubas [Abilio César Borges, diretor do Ginasio Baiano]
procurasse conté-lo, mandando apagar as luzes para for¢a-lo ao repouso
que lhe era indispensavel, quando ainda alta noite se achava agarrado
aos livros. Ainda assim Guilherme Studart em sua paixdo que tocava
aos limites da mania por vezes recorria a luz dos combustores. E foi sem
duvida por efeito desse constante abuso da leitura que lhe veio a miopia,
que hoje lhe dificulta entregar-se a estudos de certa ordem e a trabalhos
mesmo da profissao que abragou (BRITO, 1897, p. 153-154).

Atividade solitaria, aqui voltada ao proposito da instrucdo, a leitura
poderia ser interditada ndo apenas pela privagdo material, mas também por
ordem superior de apagamento das luzes. A rebeldia do estudante aos hora-
rios prescritos do colégio se valeu de focos externos para dar seguimento ao
estudo; em sacrificio dos olhos, essa iniciativa veio a render uma narrativa
que reforcava a imagem de um homem vocacionado ao labor intelectual desde
a mais tenra idade.

Lampides, lamparinas, velas, combustores: os artefatos de iluminacao,
mais ou menos sofisticados, condicionavam sobremaneira as possibilidades
da leitura como acesso a educagdo formal e da escrita como passaporte
para a sociabilidade letrada. Nas reminiscéncias de intelectuais, esses obje-
tos foram preponderantemente relacionados ao conjunto de circunstancias
que davam materialidade ao ato de ler. Porém, mais raramente ¢ possivel
deparar com outro tipo de registro, no qual o objeto que fornece a luz nao
¢ lembrado por tornar visivel um texto, e sim por oferecer ao leitor matéria
para aferi¢do de suas habilidades. A esse respeito a escritora Alba Valdez
anotou uma experiéncia vivida na infancia, por volta da primeira metade
dos anos 1880, quando ela e os irmaos se dirigiram ao estabelecimento de
secos ¢ molhados do pai:
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Um dia, em que ndo houve aula, meu pai mandou-nos chamar a loja e,
assim que nos apresentamos, explicou-nos que desejava saber qual de
noés lia mais corrente.

famos voltar nas mesmas pisadas para trazer os nossos livros, mas avi-
sou-nos que se tornava desnecessario, ali havia cousa que os substituia
perfeitamente. E foi-nos indicando os letreiros de garrafas, caixas, latas,
sacos, pacotes.

Era um processo original de examinar leitura, tanto mais que os dizeres
das embalagens e envoltdrios das mercadorias estrangeiras se exprimiam
nos idiomas dos lugares de origem.

Percebendo o nosso atarantamento, sorriu gostosamente. Pronuncidsse-
mos as palavras como se achavam escritas. Procedendo assim, obedecia
a um critério muito seu de julgar o nosso adiantamento. Critério absolu-
tamente inédito.

A prova, realizada nos intervalos em que ndo apareciam fregueses, decorria
divertida. Que complicacdo no deletrear os rotulos das caixas de fosforos,
que eram importadas da Noruega ou da Suécia! [...] As palavras que
viamos nos rétulos eram abundantes de grupos consonantais e muitas
se pontilhavam de tremas. John s Kopings... Sei la... Conservo de cor o
letreiro, pronunciando, entretanto, as palavras a meu modo, mas s6 para
mim. Esse fato, na aparéncia irrisorio, incutiu-me mais tarde o desejo de
aprender linguas (VALDEZ, 1940, p. 48-49).

Exercicio de reconhecimento de letras e improviso de silabas em meio
a estranheza das palavras, o “exame de leitura” se deteve sobre um artigo
importado: o fosforo. Sua presenga no estoque de uma loja fora do perimetro
central de Fortaleza sugere a disseminacdo no consumo do produto que, ao
fornecer rapidamente uma chama, liberava as pessoas da necessidade coti-
diana de manter brasas acesas em casa para a obtencao de fogo. Deslocando
a leitura dos compéndios escolares para as embalagens e marcas estrangeiras,
aquele teste informal sutilmente apontava para a expansao e diversificagdo de
superficies legiveis que, aos poucos, iriam integrando a paisagem urbana a
partir das ultimas décadas do século XIX. Em gradual emancipacdo do limite
tradicionalmente imposto pela dimensao de livros e jornais, o que se dava a
ler nas ruas denotava sua afinidade com uma escrita mercantil.

Antes da vulgarizagdo da luz elétrica na cidade, os estabelecimentos
comerciais utilizavam disticos, placas e tabuletas para indicar ao publico a
especialidade de seus servigos (GIRAO, 1959, p. 150). Essas inscrigdes sobre-
postas as fachadas tanto serviam a divulga¢@o das firmas quanto a pronta
identificacdo de seu enderego, expondo, ao olhar dos habitantes, 0 nome do
negocio. No inicio do século XX, uma ida ao centro ou o dobrar de uma
esquina revelava a escrita em tamanhos e formatos diversos: cartazes, tabuletas
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e reclames marcavam sua assiduidade no espago publico (AZEVEDO, 1992,
p. 24, 29-30). A parcela dos habitantes capazes de decodificar aquela grafia
heterogénea se apresentava um idioma comum — a propaganda — atravessando
variados segmentos sociais. Diferente do territdrio classico da leitura, assen-
tado na aprendizagem formal e na concentracdo mental em face dos textos
(como destacado nas memorias dos intelectuais aqui tratadas), a linguagem que
torna a cidade um suporte da escrita ndo aspirava a um estilo elevado. Como
observou Willi Bolle, essa paisagem de letras inflacionada com a difusdo da
propaganda nao seguiria o esteio da literatura — fechada em pequenos circulos
sociais, usualmente voltada ao pensamento erudito e ao debate de ideias —, mas
acolheu o prosaismo do dia a dia e o vocabulario simples; era uma linguagem
rapida, de facil percepgao, feita mais para a mobilizagdo dos impulsos e a
cooptacao dos afetos que para a reflexao: “Sao textos triviais, percebidos de
passagem, distraidamente, de modo inconsciente” (BOLLE, 1992, p. 138). O
ostensivo propdsito comercial dessas inscri¢des ndo deixaria de cumprir sua
funcao atrativa sobre os transeuntes: um deles, nascido na Fortaleza de 1910,
comentaria anos depois: “Sempre tive muita curiosidade diante de qualquer
tabuleta, cartaz ou faixa de pano atravessada nas ruas”. E em seguida aduziu:
“Seja como for, ha nessas mensagens algo de novo. Logo que aprendi o segredo
da leitura, minha distragdo era olhar e decifrar os nomes e dizeres das casas
comerciais” (JACQUES, 1964, p. 52). A infancia desse cronista coincide com
o periodo em que o gés ainda iluminava as ruas da cidade. Mas seria preciso
aguardar a difusdo da eletricidade para que a leitura noturna conhecesse outro
pronunciado foco de interesse: em lugar dos livros compulsados solitaria-
mente num recinto privado, os letreiros luminosos com que as lojas da zona
central buscavam capturar o olhar dos passantes. No decurso do século XX a
persistente alianca entre a luz artificial e o ato de ler passou a ser fortemente
investida pelo idioma da mercadoria (SILVA FILHO, 2008).

6.

— E donde vem o calor de nosso corpo?

— Da oxidag¢ao dos alimentos, ja expliquei. Os alimentos sdo os combusti-
veis organicos. Dentro do nosso corpo opera-se uma continua combustao,
por meio do oxigénio respirado com o ar.

— Quer dizer entdo que ndo passamos duns fogdes ambulantes, obser-
vou Emilia.

—E verdade. Somos uns fogdes bipedes. Estamos sempre de fogos acesos.
Quem morre esfria, porque cessa la dentro a combustdo. Somos também
umas chaleiras de evaporar agua. Esta calculado que suamos e expiramos
dois litros de dgua por dia (LOBATO, 1950, p. 121).
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Nesse didlogo, incluido nos Serdes de Dona Benta (publicado em 1937),
a senhora explicava as criancas sobre diferentes formas de circulacao do
calor. Do questionamento a respeito de sua origem nos organismos, emergiu
uma imagem sintética, equiparando seres humanos a “fogdes ambulantes”.
O que, a uma rapida mirada, poderia ser erroneamente taxado de analogia
simploria foi um dentre varios recursos ficcionais empregados pelo escritor
Monteiro Lobato para divulgar, junto ao publico infantil, nog¢des de ciéncia
com um estilo que atenuava certa aridez dessa tematica (DUARTE, 2008).
Além da dimensao estética, a metafora referida se reveste de amplo signifi-
cado, permitindo articulagdes entre o saber cientifico e as representacdes do
corpo que incidentalmente ecoam no gas de iluminagdo. Se ndo sdo novas as
concepgoes que aproximam homens e objetos técnicos, aquela citada decorre,
em linhas gerais, de dois processos maiores desencadeados no ter¢o final do
século XVIII. Um corresponde a primeira fase da Revolugdo Industrial, que
promoveu aplicagdes variadas de maquinas cujo funcionamento tinha por base
o trindmio ferro-carvao-vapor. O outro diz respeito a investigacdes do sabio
Lavoisier em torno do processo respiratorio, segundo as quais essa atividade
imprescindivel a vida se faz mediante o consumo de oxigénio e a liberagao de
gas carbonico. A luz dessas inovagdes, o traco comum entre a matéria inerte e
o ser vivo residia, portanto, no calor: no artefato técnico a queima do carvao,
aquecendo a agua numa caldeira, transforma-a em vapor que por sua pressao
expansiva aciona o pistdo dentro de um cilindro e converte a poténcia térmica
em for¢ca mecanica; por seu turno, no organismo a respiragao ¢ concebida
como um tipo de combustdo, que por reagdes quimicas acarreta a geragao do
calor vital. Sob esse novo registro o corpo humano passaria a ser vislumbrado
menos pela metafora do relogio, tdo cara ao mecanicismo classico, do que
pela figura da maquina a vapor. Tendo por referéncia um emergente dominio
cientifico no século XIX — a termodinamica —, ganhou vulto a constituigao
de um modelo que compreendia o corpo, prioritariamente, como produtor de
energia (SANT’ANNA, 1995, p. 250-251). No mundo do trabalho, por exem-
plo, viriam a proliferar comparacdes do operario a um motor, enfatizando sua
capacidade de gerar a forga necessaria ao desempenho da atividade laboral
(VIGARELLO, 2007). Mas essa proje¢ao nao tardou a extrapolar o espaco
fabril, colonizando outras dimensdes da vida social. Dai porque, desde o
ultimo quarto dos oitocentos uma série de praticas encontrou disseminagao
entre as populagdes dos centros urbanos: exercicios ao ar livre, banhos de
mar, jornadas a estancias minerais, valorizagdo da educagao fisica, ingestao
corrente de xaropes e elixires. Em sua especificidade, todas apontavam para
o proposito de aceleragdo das cadéncias e incremento da eficiéncia do corpo,
doravante assimilado a uma maquina dotada da insélita propriedade de con-
tinuamente elevar seu rendimento.
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Como observou o filosofo Michel Serres, a Revolugao Industrial foi uma
revolucao operando sobre a matéria. Se até entao a forca fora percebida como
um dado prévio, existente desde sempre, cujas fontes estaveis — os homens,
a tracdo animal, a agua, o vento, a gravidade — poderiam ser direcionadas a
uma determinada finalidade, ndo se poderia produzi-la. Nesse mundo gover-
nado pela geometria e construido com maquinas simples (alavancas, eixos,
polias, roldanas), a natureza era representada como um sistema perene e
imutavel, estruturado por leis de movimento cuja efetividade era anterior a e
independente da acao dos homens, a quem competia somente a gestao desses
recursos. Mas com a maquina a vapor o fogo suplanta as fontes tradicionais do
movimento e ascende a condicao de elemento central da produgdo de energia;
esta ndo ¢ mais algo preexistente e meramente controlado pela organizacao
de linhas e diagramas conforme o modelo geométrico, e sim algo gerado pela
transformagao da matéria. Se no universo da mecanica a énfase recaia sobre
a forma, a termodinamica impora o triunfo da cor e da matéria — a matéria
ardente, vibratil, oscilatoria, flamejante que o pintor William Turner soube
introduzir na representacao visual (SERRES, 1982, p. 56-57).

Com a industrializagdo, o carvao foi constituindo a principal fonte de
energia mecanica. Porém, ndo apenas; ele também se tornou um combustivel
para aquecimento e, frise-se, iluminagao, a partir de dispositivos voltados a
producdo de gas iluminante que, em maiores centros urbanos, tendeu a ganhar
espaco diante de materiais tradicionais, como lenha, sebo, cera de abelha e
espermacete (MUMFORD, 1963, p. 156-157). Em correspondéncia com a
maquina a vapor, o modelo do corpo energético se apoiava num recurso pri-
mordial — ndo o carvao, mas os “combustiveis organicos”, como explicou dona
Benta: os alimentos cuja “queima”, por meio da digestao, geravam a forca para
a realizagdo do trabalho. Esse processo quimico que, pela transformagao da
matéria ingerida, resultava em energia vital ndo poderia prescindir de um ele-
mento igualmente crucial para equipamentos industriais como os altos-fornos:
o oxigénio. Dai a centralidade que, na representacao do corpo como maquina
térmica, foi conferida a respiragdo, responsavel pela captagao e transporte do
oxigénio, em cuja presenca se operava a combustdo dos nutrientes. Gradati-
vamente boa parte desses enfoques e cuidados se tornou inusual, sobretudo
com a penetragao da eletricidade no cotidiano: afinal, uma precondigao técnica
para a eficiéncia e durabilidade da lampada incandescente foi precisamente a
obten¢do de vacuo no interior do bulbo, sem o qual o filamento se consumia
depressa e abreviava a existéncia Util do objeto (BRYSON, 2011). Todavia,
no horizonte cultural anterior a eletrificacdo era notoria a conexao entre ar,
fogo, luz e combustao, a qual ndo deixava de condicionar o treinamento da
percepcao. Eis um exemplo: cinquenta anos antes do livro de Monteiro Lobato,
o escritor Rodolfo Tedfilo redigira, para um periodico de Fortaleza, uma série
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de artigos em torno das ciéncias naturais que tinha o propdsito de explicar
aos leitores a manifesta¢do de determinados fendmenos. Sob a forma de dia-
logo entre um estudioso e sua companheira, iam sendo expostos e discutidos
temas variados. No texto “Ar e atmosfera” o autor enfatizou, pela voz dos
personagens, o estatuto do oxigénio como articulador da vida com o fogo:

— E os seres vivos ndo poderiam viver em uma atmosfera de azoto, hidro-
génio, acido carbonico ou de qualquer outro gés que ndo seja o oxigénio?
— Nao, o oxigénio é o gas da vida e por isso chamado ar vital, ar do
fogo. Sem ele a vida desaparece porque o sangue perde suas qualida-
des vivificantes.

— E por que ele ¢ também ar do fogo?

— Porque o fogo ¢ dele que se alimenta. As combustdes sdo feitas a custa
do oxigénio do ar, como a hematose nos animais, isto ¢, a troca de gases
nos orgaos respiratorios. Quanto tiveres de entrar em um lugar suspeito
de ar viciado ou impréprio a respiragdo, toma a precaucdo de levar uma
vela acesa. Enquanto a chama se conservar viva, nada receies, mas quando
a luz comegar a enfraquecer, a bruxulear, foge porque estd iminente um
grande perigo; a luz apagando-se, se tivesses ficado, serias asfixiada (4
Quinzena, 15 out. 1887, p. 2).

Naquele quadro perceptivo, contemporaneo da luz de gas e distante do
aprendizado corporal de nossos dias, a chama ndo s6 reafirmava sua milenar
amizade com a visdo, mas também alertava para riscos discretos, eventual-
mente discerniveis com os olhos. Cautelas desse tipo denotavam a posi¢ao
eminente que, no imaginario da termodindmica, a respiragdo assumiu entre as
fungdes organicas. Um registro tardio de tal sensibilidade foi lembrado pelo
escritor e jornalista Eduardo Campos, quando, menino por volta de 1930, era
levado pela empregada da casa para passeios voltados a satide dos pulmdes,
recomendando: “Vamos, fecha a boca e toma o ar pelo nariz... E a meizinha
pro teu coqueluche...!” O lugar escolhido para as aspiragdes era vizinho ao
gasdmetro da capital cearense, que impressionava a crianga por suas dimen-
soes. Em poucos anos foi encerrada a iluminagdo a gas, restando, porém, a
recordacdo da terapéutica popular junto aquele equipamento, entdo procurado
para inalagdes de “pretenso e salutar odor insipido” (CAMPOS, 2003, p. 121-
122). Nessa pratica o historiador pode colher indicio de modos de representar o
corpo e buscar a satide que deixaram de ser familiares. Estranheza desafiadora
e fundamental, ressaltando afinidades (hoje pouco evidentes) entre fogo, ar e
visdo. E ainda lembrete quanto a necessidade de questionar os moldes inter-
pretativos vigentes, por vezes desconhecidos noutras épocas. Ao documentar
e tentar compreender a especificidade desses rastros, o pesquisador cria pos-
sibilidades de reflexao sobre o passado (e seu proprio presente) a margem da
busca por identidade, tdo assidua na escrita de cronicas e memorias urbanas.
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COMEMORACOES,
IMAGINACAO HISTORICAE A
LINGUAGEM NACIONAL

Marcelo Santos de Abreu

Caminhamos para o bicentenario da Independéncia. Desta vez, a efemé-
ride centendria coincidird com a movimentagao de uma elei¢ao direta para
presidente, governadores, deputados e senadores — oxala de fato aconteca!

A ultima vez que se comemorou com grande circunstancia o evento
fundador da emancipacao politica do Brasil ndo havia nenhuma coincidéncia
auspiciosa no mesmo sentido. O sesquicentenario da Independéncia ocorreu
no auge da ditadura militar, no ponto alto do chamado milagre economico e
da repressdo brutal do regime a todos os seus opositores — armados ou nao.
No centenario, a situagdo politica também nao era de plena democracia,
dado o carater restritivo da cidadania politica efetiva na Primeira Rept-
blica. E uma possibilidade real chegarmos a 2022 sob ameagas concretas ao
funcionamento da democracia representativa tal como a conhecemos — nao
seria exagerado dizer que o passado da ditadura e um autoritarismo quase
atdvico nos assombram.

No entanto, a histdria ndo reivindica a predi¢ao de acontecimentos futu-
ros. Na melhor das hipoteses, a reconstru¢ao dos processos nos permite apon-
tar algumas tendéncias, possibilidades mais ou menos provaveis segundo
o moderno regime de historicidade que estruturou a disciplina. Em outro
registro, ainda vigente na cultura de histodria, trata-se de prover um repertorio
de exemplos como no antigo regime de relacionamento com o passado. Apre-
sentar tendéncias do possivel ou recobrar exemplos edificantes para a acao
supde a crenga na capacidade real de direcionar os acontecimentos a partir
de um projeto ou visdes do futuro. Qualquer esforco nesse sentido, contudo,
¢ tentativo, vago, especialmente em um tempo de expectativas decrescentes.

Atento a esses limites, descrever como poderia ser a comemoracao
de 2022 ¢ tentador, considerando as personagens ja envolvidas, a comegar
pelo presidente e seu séquito mais proximo. Nao poderia fazé-lo, contudo,
sem recorrer efetivamente a ficgdo — e € 6bvio o risco assumido, ao revelar
meu baixissimo talento para literatura, maior ainda o dissabor do leitor curioso
compelido a vencer o texto, ¢ claro. Contudo, teimo em oferecer o que pode-
riamos chamar de fic¢@o historica prospectiva. Este ensaio comega, entdo,
com um exercicio sobre o que pode ser imaginado em um dado momento a



252

partir de condigdes que nos precedem. No caso de imaginar a comemoragao
do bicentenario, trata-se de descrever um possivel Sete de Setembro de 2022
a partir da linguagem comemorativa disponivel até agora. A relacdo entre
essa linguagem e o mundo politico € sempre evidente, uma vez que as ritua-
lizagdes da historia sdo oportunidades para a celebragdo ou contestagdo do
poder hegemonico. Ao mesmo tempo, elas sdo ocasides nas quais a lingua-
gem da nacionalidade, francamente amparada nas visdes do passado e rituais
disponiveis, ¢ atualizada e disputada. Alguns aspectos da conjugacao daquela
linguagem dao corpo a um exercicio pouco usual de imaginagao historica:
uma cronica do Sete de Setembro de 2022 e da celebracdo sob Jair Bolsonaro.
Ela foi escrita ainda em 2019. Logo, personagens que, naquela circunstancia,
tinham certa proeminéncia na cena ndo participariam da narrativa hoje. Seriam
apenas figurantes ou, na melhor das hipoteses, coadjuvantes no drama. O
exercicio, entdo, se apresenta obsoleto'*>. Pode, contudo, ser ainda atual, se
considerarmos a imaginag¢ao historica e suas formas ficcionais como meios
interessantes para pensar o passado. Nesse caso, pensar o passado pelo futuro.

O texto comega, entdo, com a historia esdrixula de um dia que ainda
nao aconteceu. Trata-se de uma narrativa que assume a perspectiva de um
historiador das comemoragdes que vai a campo ¢ anda pela cidade acom-
panhando os movimentos em torno da celebracdo. O que ele vé realiza-se
em sentidos precisos, uma vez que percebe tudo a partir das lembrancas e
conhecimento que guarda de dias semelhantes em outros tempos. O texto
da pouco espago para o que poderia ser outro exercicio: a anamorfose de
um dia. Nesse outro registro narrativo, a sobreposicao ou justaposi¢cdo dos
eventos “relevantes” enfatizaria a auséncia de um sentido intrinseco tecido
pela conexdo dos eventos que a narrativa revela. A anamorfose revelaria,
ao contrario, a disparidade de acontecimentos simultdneos que, no entanto,
carregam em si a trama de estruturas que os precedem sem que elas mesmas
sejam expressdes integrais da realidade histérica (FARIA, 2015). Tomo,
portanto, a anamorfose como contraponto a cronica unificada por um centro
narrativo tributario do conhecimento de processos historicos anteriores. Em
outros termos, ciente da variedade de um dia, o que oferego no exercicio ¢
uma possibilidade entre tantas: a comemoragao teria a capacidade de reunir
grupos e pessoas, colocando-os em um mesmo ritmo. Assumindo tal foco

192 Classifico 0 exercicio como obsoleto porque as condiges politicas que o permitiam se atualizaram de tal
maneira, quase como num instante, que aquela imaginagao do futuro j& soa como passado. Ao mesmo
tempo, o exercicio e seu complemento seriam atuais porque seus elementos constitutivos, estruturais por
assim dizer, permanecem abertos a composi¢des outras, mas indefiniveis. Essa ambiguidade radical carac-
teriza o tempo atualista no qual obsolescéncia e atualizagdo nao constituem exatamente pares antitéticos.
A maneira como me aproprio da reflexdo de Mateus Pereira e Valdei Aratjo (ARAUJO; PEREIRA, 2019) é
mais inspirada do que rigorosamente refletida na teoria do tempo histdrico que propuseram.
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narrativo, a cronica comporta uma descri¢ao plausivel ou verossimil para
um dia comemorativo. Porque a finalidade de um dia fausto na cultura civica
contemporanea ¢ catalisar os sujeitos, embora nao se dirija ou atinja a todos
igualmente, e unificar o tempo, ao colocar os tempos individuais em com-
passo e criar a ilusdo ou a sensacdo da confluéncia do passado, presente e
futuro num continuum da historia nacional.

Depois desse exercicio arriscado, na segunda parte, retomo alguns pro-
blemas da cronica como fic¢do historica, mas o foco € pensar como as come-
moracdes constituem parte essencial da linguagem da nacionalidade. Enfatizo
inicialmente a homologia entre a ficcao histoérica prospectiva (ja obsoleta,
como adverti) e a encena¢ao no drama comemorativo. A ficgdo projeta um
futuro na invengao de uma cronica; ja o drama comemorativo se alimenta de
uma linguagem héa muito estabelecida a qual limita novidades ou as conforma
segundo os propositos iniciais, especialmente a afirmagao da unidade nacio-
nal. No caso dos Sete de Setembro, trata-se de atualizar o evento fundador do
Estado Nacional. Ao fazé-lo, a0 mesmo tempo, convocam-se e obliteram-se
os passados regionais e locais, bem como os ritos que conferiram existéncia
a regido e sua capital como espagos politicos privilegiados.

Em Sao Paulo, ha uma cultura comemorativa que se nutre de uma cultura
de historia que afirma simbolicamente a centralidade da regido e sua capital
no continuum da historia nacional. Ha, portanto, um repertorio de gestos,
espagos, palavras, numa palavra, performances a serem conjugadas tendo em
vista as sensibilidades e sentidos histdricos que se deseja produzir. A ultima
parte deste ensaio lida com essas modulagdes do repertorio comemorativo e
a forma como ele se integra a linguagem nacional - entendida como conjunto
de simbolos, gestos, textos e imagens que permitem dizer a Nagao de muitas
maneiras (ACHUGAR, 2006; BHABHA, 2006).

Future-se: Sao Paulo, 7 de setembro de 2022

A cidade amanhece no feriado, como sempre, exausta do trabalho incan-
savel, motivo perene do orgulho regional e fonte inelutavel, mas silenciada, da
tensao que percorre maquinas e corpos como uma corrente elétrica. Porém, a
cidade “ligada no 220, amanhece hoje com outras qualidades: torna-se o cen-
tro do complexo ritual das comemoragdes da Independéncia, como em 1972.
Certamente o peso da data e a gravidade dos atos fizeram os paulistanos
lembrarem o Sete de Setembro como ha muito nao faziam.

Haé muitos anos, chegando a Sdo Paulo para mais um 9 de Julho, li no
Estaddo que pouca gente se identificava com a data que, por um bom tempo,
acendeu a energia civica. Por anos, a0 menos até os anos 1980, a celebracao
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da Revolugao Constitucionalista de 1932 projetava a cidade e a regido no
continuum da historia de construcao do Brasil, que teria comegado na velha
Piratininga bandeirante. Todos os anos, as capas dos principais jornais da
cidade conclamavam a participagcdo nos atos comemorativos, reafirmavam
em suas paginas o protagonismo paulista na histdria nacional, relembravam
os eventos de 1932, associando-os ao tempo presente. Porém, naquela ocasiao
em 2007, as 6 horas da manha na rodoviaria, nem os jornais, nem as pessoas
pareciam muito atentas a comemoragao. Elas estavam mais interessadas em
aproveitar o feriado regional para o lazer. Descer ao litoral no rito lento dos
engarrafamentos era o Unico sacrificio que a maioria dos paulistanos moto-
rizados ou com algum dinheiro para a passagem de onibus desejava fazer.
Hoje, mais de 14 anos passados, ha algo de diferente: a energia civica parece
novamente percorrer as ruas ou a encenagao programada tem o sucesso de,
como aconteceu nas comemoracdes de 1922, 1972 e tantas outras celebracoes
da Revolugdo Constitucionalista até os anos 1950, fazer crer.

Restaram poucas vozes dissonantes com algum auditério diante dos
disparos massivos de noticias oficiais ou das matérias pagas por governos
e apoiadores nas televisoes, radios e jornais. Assim, dias antes do apice do
bicentendrio, a grande imprensa e as redes sociais afirmavam incessantemente
coisas do tipo: “Sdo Paulo ¢ o centro do Brasil no Sete de Setembro”; “A
cidade amanhecerd verde-amarela”; “Brasileiros acima de tudo, paulistas
participardo da festa civica”; “No Pacaembu: sele¢@o brasileira comandada
pelo portugués José Jorge recria 1822”; “Bolsonaro ¢ Moro comandarao a
celebragdo no Ipiranga”, noticia que provoca muitas associagdes entre ambos
e D. Pedro I e José Bonifacio. Tal associacdo também ¢ sugerida por uma
imagem que circula nos impressos € no loop incansavel das redes: no plano
de fundo as datas de 1822 e 2022 se mesclam entre tons de verde e amarelo
e a frente as efigies estilizadas de José Bonifacio, D.Pedro I, Sérgio Moro e
Jair Bolsonaro se sucedem entre um e outro ano, algo parecido com as moedas
comemorativas de 1972 — a “pratinha” de um cruzeiro trazia as efigies de D.
Pedro I e do ditador-presidente Emilio Garrastazu Médici'®®. Uma imagem
semelhante percorre as redes sociais e aparece como fantasmagoria no meio
da rua. Por toda parte, uma holografia emula o famoso monumento estaduni-
dense, o Mount Rushmore National Memorial, e presentifica os personagens
historicos e o par de demiurgos da “nova independéncia”®* na mitologia

193  Catalogo Vieira, n. 160 — 1 cruzeiro (Independéncia do Brasil) (Ago). Numismética Vieira, 2020. Disponivel
em: https://www.numismaticavieira.com.br/Moedas-Nacionais/Republica/Aco/Cruzeiro/catalogo-vieira-no-160-
-1-cruzeiro-independencia-do-brasil-aco___431019-SIThtml. Acesso em: 20 dez. 2020.

194 “Segundo assessores do Palacio do Planalto, a intengéo do presidente é utilizar a data comemorativa para pregar
que sua eleicdo representa uma nova independéncia, com a derrota dos partidos de esquerda” (grifos nossos). cf
URIBE, Gustavo. Apesar da crise, Bolsonaro aumenta gasto com desfile de Sete de Setembro. Folha de S.Paulo,
Séo Paulo, 3 set. 2019. Poder. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/poder/2019/09/mesmo-com-crise-
-fiscal-bolsonaro-aumenta-gasto-com-desfile-de-sete-de-setembro.shtml. Acesso em: 20 dez. 2020.
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criada pela paraferndlia eletronica importada para a ocasido. Essas e outras
estdo por toda a parte: nas telas dos celulares, cinemas, televisdes, computa-
dores, outdoors eletronicos do tamanho das empenas dos edificios, novamente
autorizados a venderem esses espacos para a propaganda, desde que a nova
prefeita assumiu em 2021.

Desde o inicio do ano, durante a noite, mais de um prédio na avenida
paulista se cobre de luzes auriverdes como naquele que pertenceu a FIESP,
comprado pela FEBRABAN e CNA no inicio do ano; ou emitem através das
janelas as mesmas frequéncias de luz com tal intensidade que € quase pos-
sivel respirar as cores nacionais.'” Junto a isso, por toda a parte se ouvem a
protofonia do hino nacional e os acordes do hino da Independéncia.'”® Muitas
pessoas, tomadas pelo espirito patriotico, trocaram os tons de chamada dos
celulares pelos hinos e palavras de ordem do governo que se encerra e do
outro que se anuncia — o que faz da celebracdo uma pega de campanha 6bvia,
sem que qualquer das institui¢des republicanas queira ou possa impedir a
promocao. Afinal, a organizacdo da festa civica foi leiloada e tudo aparece
como peca publicitaria das empresas que compraram os espagos € slots de
propaganda que garantem os recursos para o bicentenario. Desde o inicio
do ano, por todo o Brasil, as pegas publicitarias com tonalidades civicas
se tornaram onipresentes.'”” Hoje, elas atravessam os corpos na rua, metro,
bares, em todos os espagos publicos e mesmo nas casas em cada dispositivo
eletronico. Assim, nos sentimos imersos na sinestesia celebrativa. Nao ¢ de
espantar, portanto, que a cidade tenha ultrapassado o cansago que se preci-
pita no feriado em plena quarta-feira. E tenha se pintado de verde-amarelo.
Muitos ja saem as ruas, algumas delas fechadas ao transito para a passagem
de cavaleiros, grupos em marcha de escolas civico-militares, toda sorte de

195  Em 1954, 0 9 de Julho que ocorreu no ano do IV Centenario, os sentidos, especialmente a visao, foram
estimulados intensamente pelas iniciativas da Associag@o das Emissoras de S&o Paulo. A programagao
incluia a iluminagéo dos céus com potentes holofotes, uma chuva de estrelas de prata que fariam brilhar
0 céu da cidade, buzinago etc. cf., Comissdo do IV Centenério da Cidade de Sao Paulo. Folha da Manha,
Sao Paulo, 8 jul. 1954. p. 1; Comissao do IV Centenario da Cidade de Sao Paulo. O Estado de Séo Paulo,
Séo Paulo, 8 jul. 1954. p. 1.; Anunciando ao povo. Os grandes festejos do IV Centenario. A Gazeta, Séo
Paulo, 9 jul. 1954. p. 34; Expressivas solenidades assinalarao, hoje, o transcurso do 9 de Julho. A Gazeta,
Séo Paulo, 9 jul. 1954; Comemoragdes do IV Centenario. Folha da Manh4, Séo Paulo, 9 jul. 1954. p. 1; Sdo
Paulo reverencia, hoje, os herois da Revolugéo Constitucionalista de 1932. O Estado de S&o Paulo, Sdo
Paulo, 9 jul. 1954. p. 8.

196 Em 1922, além dos hinos cantados por um coral de 4500 vozes, houve também a execugao do Poema
Sinfonico da Independéncia, cf. O centendrio da independéncia. O Estado de S&o Paulo, Sao Paulo, 52
feira, 7 set. 1922. p. 41; As comemoragdes em S. Paulo. O Estado de S&o Paulo, Séo Paulo, 62 feira, 8 set.
1922. p. 2; O centenario. Correio Paulistano, Sao Paulo, 62 feira, 8 set. 1922. p. 3.

197  Propaganda da empresa de gas estampa foto do fogo simbdlico no Monumento a Independéncia, v. Aqui se
usa Congas, 0 gas encanado. O Estado de Sdo Paulo, Sao Paulo, 7 set. 1972. p. 9; Propaganda da Xerox do
Brasil estampa o Hino da Independéncia, v. Interrompemos este jornal para um importante intervalo musical. O
Estado de Séo Paulo, Sao Paulo, 7 set. 1972. p. 44; Propaganda de uma revendedora da Ford utilizava os logos
das comemoragdes, v. Todos preferem Independéncia. O Estado de Séo Paulo, S&o Paulo, 7 set. 1972. p. 45.
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peregrinos de muitas igrejas cristds. Nas palavras do governo: “cidadaos em
marcha” que acorrem de outras partes do Estado e do Brasil inteiro atendendo
ao chamado comemorativo.

Mas em uma padaria na rua Augusta de onde assisto ao come¢o da movi-
mentacao, um murmurio descontente se anuncia. O comentario de outros
fregueses revela parte das razdes ocultas para a adesdao massiva: os patroes,
organizados por suas associacdes de classe e incentivados pelo governo, paga-
ram 2 horas a mais de trabalho e, em alguns casos, cederam mais uma folga
remunerada no més para os “colaboradores” que se integrassem as comemo-
ragdes'”®, A prova para garantir, no melhor dos casos, mais 10 horas de salario
seria um selfie junto aos relogios marcando a data pela manha e no final da
tarde. Celebracao paga, dizem os murmurios. Ougo de outra pessoa, feliz
com seu novo toque do celular, que ganhou um desconto de 10% na fatura de
outubro por ter baixado um dos toques comemorativos — o que ja era sabido,
porque fartamente anunciado desde o inicio do ano pelas empresas de telefonia.
Massivamente, a partir de setembro de 2021, as associagdes empresariais ade-
riram aos preparativos ¢ amealharam incentivos governamentais proporcionais
a adesdo dos “colaboradores” medida pelo nimero de funcionarios presentes
aos atos — a localizacdo do celular em tempo real garantia a auditagem. A pre-
senca também pode ser medida, hoje e nos proximos dias, pela disseminagao
nas redes de teasers, mensagens de voz e memes celebrativos produzidos pela
secretaria de comunicagdo da presidéncia ou agéncias de publicidade. Segundo
dizem, os “colaboradores” deveriam repassar esse material eletrénico. Além
das parcerias publico-privadas para a organizagdo e implementacdo da infraes-
trutura do bicentenario, também se manifesta, como dizem alguns jornais, o
sucesso do engajamento da “sociedade civil” na comemorag¢ao civica. Outra
coisa ja sabida e frequentemente anunciada: das 200 escolas civico-milita-
res, 100 enviaram seus alunos para Sao Paulo. Os recursos necessarios vieram
de um consorcio empresarial e do proprio MEC, apds um concurso nacional
de redagdes que incluiu as seguintes disciplinas: lingua nacional, matematica,
educagdo fisica, historia e geografia patrias. As escolas melhor classificadas
receberam os recursos para custear a viagem de seus melhores alunos.

A “grande hora nacional” se aproxima e toda a gente vai se encaminhando
para o Ipiranga. Nem todo mundo tem acesso ao parque, apenas aqueles que
detém as credenciais apropriadas por suas posi¢des na celebragao, cerca de 100
mil “cidaddos de bem” que participaram da loteria para garantir um ingresso e

198  v. 9de Julho. Correio Paulistano, Sao Paulo, 3 jul. 1934. p. 12; As comemoragdes de 9 de Julho. O Estado de
Sé&o Paulo, Sao Paulo, 1 jul. 1934. p. 5; Feriado municipal, mas trabalho normal no comércio e na industria.
Folha da Manhé, S&o Paulo, 8 jul. 1954. p. 1; Comerciantes e industriais podem fechar seus estabelecimentos
hoje. Folha da Manhd, Séo Paulo, 9 jul.1954. p. 1; Apelo da Federagéo e Centro das IndUstrias. Folha da
Manha, Séao Paulo, 8 jul. 1954. p. 4; A participagao das entidades de classe nas comemoragdes. O Estado
de Séo Paulo, 9 jul. 1954. p. 8.
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mais 10 mil privilegiados que compraram ingressos por uma posi¢ao melhor
nas proximidades do palco e camarotes oficiais.'” Para quem vai a pé ou de
metrod, ¢ necessario passar por duas barreiras antes de chegar exatamente ao
parque. As duas marginais, como ja ndo fossem barreiras fisicas e simbolicas
delimitando os espagos da cidade, serviram para demarcar uma “zona de exclu-
s30”, que comportava excecdes nos bairros nobres e de classe média além do
rio Pinheiros, 3 dias antes do dia 7. Segundo o Estaddo, os saques nas perife-
rias da cidade nos ultimos meses e os protestos organizados desde setembro
de 2021 justificavam a medida de seguranga.’®. Por toda a cidade, dentro e
fora da “zona de exclusdo”, forte aparato da Policia Militar de Sdo Paulo, da
Forga Nacional e das Forcas Armadas faziam o patrulhamento das ruas desde
o més anterior. O que aconteceu no primeiro Sete de Setembro de Bolsonaro,
em Brasilia, repete-se em Sao Paulo com muito mais pompa e circunstancia.

Nenhuma surpresa me toma, agora, quando a TV mostra o palco montado
um pouco abaixo do Monumento a Independéncia no Ipiranga. Mais cedo, ainda
pela manha, apenas as autoridades sdo vistas participando de cerimonias como a
reinaugura¢do do Museu Paulista®®'. Por todas as telas, inclusive nas empenas dos
edificios, vemos o presidente e seu candidato a vice, assim como todo o minis-
tério, posando para fotos em frente a tela de Pedro Américo. Em passagens que
lembram as tomadas de “A semana do presidente” do SBT, Bolsonaro percorre
os corredores, cumprimenta criangas junto as grades de prote¢ao e repete mui-
tas vezes o gesto que se tornou sua marca em 2018. Num corte rapido, aparece
novamente dentro da cripta inaugurada em 1954 no subterraneo do monumento.
Ali, deposita flores sob as urnas funerarias da Imperatriz Leopoldina, D. Pedro
I e D. Amélia — inumados na cripta imperial em 1954, 1972 e 1982, respectiva-
mente’”?. Enquanto deposita as flores, as narragdes do SBT e Record enfatizam
essas datas, ressaltando a longevidade dos gestos civicos que agora se repetem.
Ao longo do dia, imagens semelhantes se sucederam no Ipiranga.

199  SOARES, Jussara. Comemoragao de 7 de Setembro servira de teste de popularidade para Bolsonaro. O
Globo, Rio de Janeiro, 7 set. 2019. Disponivel em: https://oglobo.globo.com/brasil/comemoracao-de-7-de-
-setembro-servira-de-teste-de-popularidade-para-bolsonaro-23933711. Acesso em: 20 dez. 2020; G1 DF;
TV GLOBO. 7 de Setembro: veja como sera o desfile em Brasilia. G1, [s. 1], 6 set. 2019. Disponivel em:
https://g1.globo.com/df/distrito-federal/noticia/2019/09/06/7-de-setembro-veja-como-sera-o-desfile-em-brasilia.
ghtml. Acesso em: 20 dez. 2020.

200 CARRANGA, Thais. Supermercados alertam para alta de 20% na cesta basica e cobram governo. Folha de S.Paulo,
Séo Paulo, 3 set. 2020. Mercado. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/mercado/2020/09/supermercados-
-denunciam-altas-de-mais-de-20-no-preco-de-itens-da-cesta-basica.shtml. Acesso em: 20 dez. 2020.

201 Instituto Historico. Correio Paulistano, Sao Paulo, 62 feira, 1 set. 1922. p. 5; Reabertura do Museu Paulista.
Correio Paulistano, Sao Paulo, 3 set. 1922. p. 3; As festas do Centenario. Correio Paulistano, Séo Paulo, 1
set. 1922. p. 6; o centenario. Correio Paulistano, Sao Paulo, 2 set. 1922. p. 3-4.

202  NASCIMENTO, Eduardo. A Capela Imperial de Sao Paulo. Revista do Arquivo Municipal, Sao Paulo, Departa-
mento de Cultura — Divis@o do Arquivo Historico, ano 31, v. 175, out./dez, 1968. p. 9-18; Dom Pedro volta ao
Ipiranga, para ficar. O Estado de S&o Paulo, Sao Paulo, 7 set. 1972. p. 48; Os restos da segunda imperatriz
do Brasil ja estdo no Ipiranga. O Estado de Sdo Paulo, Séo Paulo, 8 abr. 1982. p. 14.
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Agora, 0 apice da comemoragao se realiza. No palco, como em 2019,
vemos, além do presidente e de seu ministro fiador, agora candidato a vice
na chapa que concorrera as elei¢oes, a primeira-dama, o vice-presidente, os
ministros da economia, educagdo, agricultura e do meio ambiente, Bispo
Macedo, Silvio Santos (ou o que resta dele) e o indefectivel “véio da Havan”
com sua indumentaria auriverde. Cantam a plenos pulmdes o Hino da Inde-
pendéncia; em seguida, o Hino Nacional. Ao fundo tremula o fogo simbdlico
ardendo no altar da patria. Bolsonaro discursa brevemente, relaciona como
pode as realizagoes de seu governo ao tempo da Independéncia, na sua fala
claudicante, silabando palavras, sublinhado com ardor marcial algumas delas.
Ao final, retoma o bordao: “Brasil acima de tudo, Deus acima de todos.”
Comegam o foguetorio e o show de luzes a iluminar a fachada do museu, os
edificios mais distantes e o céu ja escuro da longa noite que atravessamos.

Imaginacao historica e comemoracionismo

A cronica pretendia agugar nossa sensibilidade historica - até nosso horror
e desgosto, poderiamos dizer. Nao saberia dizer se fui bem-sucedido e agora
discuto brevemente as referéncias que usei para pensar este relato incomum
da historia que ainda ndo aconteceu.

Para Hayden White, uma propriedade forte da ficgdo historica contem-
poranea seria a capacidade de atingir a sensibilidade e a razdo, desestabi-
lizando as visoes cristalizadas dos leitores. Em se tratando de um passado
pratico, isto ¢, capaz de orientar a agdo ou reorientar os posicionamentos
face ao passado e ao presente, as formas literarias seriam mais eficazes do
que a historiografia e seu passado historico caracterizado pelo hermetismo
proprio de uma linguagem especializada (WHITE, 2014). Reconhego a
forca, ou até mesmo a prevaléncia, da moderna ficgdo para “tratar” o pas-
sado, embora discorde da distingdo muito decisiva entre passado pratico e
passado historico, tal como White provocativamente nos apresenta. E isso
porque me parece certo que o passado historico ¢ efetivado ou traduzido
nos processos de organizacao politica contemporaneos. Mas importa aqui
a concordancia com os poderes da ficgao, visto que o exercicio desejava
mesmo provocar-nos a pensar a historia a partir daquilo que ainda nao foi.
Por isso, alids, chamei o exercicio de fic¢ao historica prospectiva. Entretanto,
como viram, as notas ao texto, coisa incomum numa cronica, procuravam
referendar o futuro pelo passado.

A verossimilhanca da ficgdo ndo requer a referencialidade que a historio-
grafia exige. Conformada pelo regime dos vestigios, do qual ndo deve mesmo
se afastar, a historia demanda a socializacao de indicios fidveis, materializados
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no texto pelas notas de rodapé.?”® A nota, como signo de objetividade, con-
tudo, ndo ¢ suficiente para afastar a historia da fic¢ao; tampouco a cronica ou
o testemunho se afastam dela integralmente apenas por serem narrativas que
correspondem a fatos acontecidos e ndo integralmente criados literariamente.
Os procedimentos de criagdo de uma perspectiva e uma voz autoral, as esco-
lhas de urdidura da trama, as metaforas e figuras de linguagem disponiveis,
todo um aparato literario culturalmente relevante comparece nesses géneros
que aspiram a verdade histérica. Ha no exercicio ficcional proposto um apelo
explicito a referencialidade como esteio da verossimilhanga que, conforme
Felipe Charbel apontou com muita precisao, ¢ uma marca do romance historico
do século XIX e ndo exatamente da fic¢ao histérica contemporanea (CHAR-
BEL, 2020). Esse uso quase parodico da documentagdo teve o proposito
irreal de provar o possivel. Na verdade, tratava-se, sobretudo, de indiciar o
repertorio a partir do qual a comemoragao efetiva do 7 de Setembro podera
ser produzida. O que ha propriamente de invencdo no texto diz respeito aos
usos das tecnologias de informagdo como meios de memoria e a relevancia
de certas personagens nos rituais e aos sentidos politicos que o evento podera
ter — e esses ultimos parecem ja ser passado no momento em que escrevo.
Nesse sentido, ha alguma verdade na imaginacdo do 7 de Setembro de 20227

O texto projetava um futuro possivel agora obsoleto, uma vez que certos
personagens sairam de cena ou aguardam na coxia nova entrada no palco.
Poderiamos trocar, hoje, a figura do ministro fiador por uma ministra cuja
popularidade é notavel entre seu publico cativo®® — assim, talvez, a narrativa
se aproximasse de um futuro ainda mais alarmante. Essa hipotese também
ndo parece se confirmar porque, desde a primeira versao da cronica para
agora, tudo indica que o governo federal tem pouco interesse na celebra-
¢a0%”, embora professe um patriotismo e visdes da historia muito ajustadas
a esse tipo de encantamento civico. Ao mesmo tempo, ¢ fato incontestavel
que situacdes mais graves evidenciam despreparo completo na coordenagao

203  Sobre o debate acerca das relagdes entre histdria e literatura, vejam-se as posicoes de Hayden White
(2001) e Frank Ankersmith (2004), bem como as avaliagbes criticas de Dominick LaCapra (2014) e Felipe
Charbel (2020); sobre a objetividade e o regime das evidéncias materializados nas notas de rodapé, sendo
as principais referéncias Patrick Novick (2005) e Anthony Grafton (1998).

204  SHALDERS, Andre. Como Damares Alves saiu de ministra “periférica” a figura central do bolsonarismo.
BBC NEWS Brasil, 3 set. 2020. Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/brasil-53980530. Acesso
em: 20 dez. 2020.

205 BOTACINI, Guilherme. Governo federal se ausenta de planos para 200 anos da Independéncia. Folha de
S.Paulo, Sao Paulo, 6 set. 2020. Cotidiano. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2020/09/
governo-federal-se-ausenta-de-planos-para-200-anos-da-independencia.shtml. Acesso em: 20 dez. 2020;
LEAL, Bruno. O bicentenario da independéncia e os usos politicos dos 7 de setembro, segundo esta
historiadora. Café Histéria, 7 set. 2020. Disponivel em: https://www.cafehistoria.com.br/o-bicentenario-da-
-independencia-e-0s-usos-politicos-do-7-de-setembro-segundo-esta-historiadoral. Acesso em: 20 dez. 2020.
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de agdes nacionais que requerem urgéncia e compromisso publico. Simulta-
neamente, o grupo de empresarios do varejo mais afinados com o governo e
sua retorica ufanista e liberal na economia também vinha se organizando para
celebrar 1822. Contudo, esses esforgos parecem arrefecer desde o langamento
da campanha Brasil 200 Anos em 2018.%%

De qualquer maneira, alguma comemoragao havera! E ha referéncias
suficientes para improvisar a celebracdo no registro da antiquada historia
patria e da propaganda politica contemporanea. Parece mesmo haver uma
demanda por esse tipo de apresentacdo do passado que vem sendo satisfeita
pelo mercado editorial, mas especialmente através do audiovisual nos meios
digitais. Em outras palavras, ha um publico potencial para visdes conserva-
doras da historia — e essa € uma condicao de possibilidade essencial. Onde
tal condicdo necessaria aparece? Além do publico angariado por iniciativas
como Brasil Paralelo, do sucesso relativo dos guias politicamente incorretos
ou mesmo dos apelos por uma histdria neutra que caracterizam o Escola
Sem Partido®®’, onde podemos ver tais condi¢des? Numa caminhada atenta
por muitas cidades brasileiras, podem-se ver os sinais do patriotismo con-
servador e difuso: bandeiras nas janelas, bandeiras hasteadas em muros,
bandeiras em adesivos de carros e bandeirolas em motocicletas, camisetas
auriverdes orgulhosamente ostentadas etc. Tudo isto afirma a existéncia de
um publico potencial decisivo para que possamos imaginar a comemoragao
de 2022 tal como a narrei. Perceber a presenga desse publico hoje torna,
portanto, a narrativa verossimil.

Corroborar os eventos futuros com indicios fiaveis do passado so6 faz
apontar as comemoragdes possiveis que o repertorio legado nos permite. E isso
¢ suficiente para que se atribua a esse repertorio o peso correspondente. Como
disse, ha um publico potencialmente carente de ritualizagdes grandiloquen-
tes, espetaculares até, da historia, capazes de aplacar o desejo intransigente
por unidade e tensdes apaziguadas. Trata-se de um desejo por historia que
se adéqua a utopia nostalgica na qual as diferencas cedem a totalidade coesa
do nacional.?®® Isso a historiografia ¢ a boa ficgdo ndo podem jamais oferecer
porque dai, sim, aplainariam a histdria e a realidade presente de tal maneira,
que produziriam algo verdadeiramente falso. A comemoracao na chave do

206  CUNHA, Joana. Donos da Centauro e da Smart Fit deixam grupo de empresarios que criticou Bolsonaro.
Folha de S.Paulo, Sdo Paulo, 4 maio 2020. Painel. Disponivel em: https://www?1.folha.uol.com.br/colunas/
painelsa/2020/05/donos-da-centauro-e-da-smart-fit-deixam-grupo-de-empresarios-que-criticou-bolsonaro.
shtml. Acesso em: 20 dez. 2020.

207  Para visoes criticas sobre a “histéria” produzida por esses meios e seu publico vejam-se os trabalhos de
Fernando Nicolazzi (2021), Renato Pinto Venancio (2018), Jurandir Malerba (2014), Sonia Meneses (2019)
e Fernando Pena (2018).

208  Svetlana Boym (2017) associa estas utopias de unidade a nostalgia restauradora prépria dos nacionalismos
reacionarios que ressurgiram contemporaneamente ao menos desde fins dos anos 1980.
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civismo ufanista, que parece ter muito mais do que uma sobrevida, € o tipo
de ficgdo que pode satisfazer esses desejos de unidade e integragdo em uma
histéria reconfortante e segura.

Comemoracio e repertorio

Planejar uma comemoragao tem algo de ficcional. Nao apenas porque
muitas vezes o evento celebrado ¢ reencenado sem fissuras, criando imagens
edulcoradas da historia cujo sucesso reside na elisdo da violéncia e no silen-
ciamento e na invisibilidade dos subalternos. Mas também porque se trata
de uma montagem que aproxima o ato de comemorar da dramaturgia — nem
sempre boa, diga-se de passagem. Como performances, as comemoragoes
dependem de um repertorio e acionam roteiros ja consagrados. As defini¢des
de Diana Taylor para essas duas no¢des podem ser uteis para pensar 0 SUCESSO
relativo das comemoragdes.

Taylor (2013) pensa a performance como um meio de memoria parti-
cular porque nao é exatamente submetido ao arquivo. A “memoria arqui-
val” fia-se nos tracos duradouros, no que pode ser materializado em formas
estaveis - um monumento, um texto, imagens precisas, tragos tangiveis da
memoria cultural (ASSMANN, 2009). J4 a performance guarda um carater
efémero, passageiro, ndo produz uma inscrigao indelével; e, por isso, € des-
considerada ou pouco pensada do ponto de vista do arquivo. O dominio do
performatico se alimenta da “memoria incorporada”, codificada em gestos,
palavras e rituais que atravessam o tempo, mas para os quais nossa aten¢ao
logocéntrica ndo dava tanta importancia. A memoria incorporada nao se opoe
necessariamente a memoria arquival, mas delimita o dominio do que Taylor
chama de repertorio em relagdo ao arquivo. Importante frisar a qualidade da
relacdo: trata-se de um jogo de complementaridade e distanciamento entre
os dois dominios ou maneiras de produzir a memoria. Assim, sabemos que
0 arquivo so se torna relevante quando animado, isto ¢, quando performado.
Ja o repertorio faz uso dos materiais da memoria arquival - pode ser um uso
insubmisso ou reverente. Pensando no carnaval, incluindo as encenag¢des da
histéria muito comuns, o uso tende a irreveréncia ou insubmissdo. No caso
das comemoragdes, ao acionarem o arquivo, as performances em geral fazem
um uso reverente daquilo que foi legado - a comegar pelos cenarios nos quais
os ritos se processam. Elas também se valem, quando programadas, de um
conjunto de gestos ja codificados e mais formalizados que caracterizam a
atuagdo das personagens centrais do drama como as autoridades. Ao mesmo
tempo, confia-se que o publico responda com certos gestos e palavras ja
incorporadas depois de inimeras repeticoes.
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Por fim, as comemoragdes se valem do que Taylor chama de roteiros.
Resumidamente, os roteiros seriam como situacdes dramaturgicas dispo-
niveis em uma cultura. Os cenarios, as disposi¢des caracteristicas das per-
sonagens centrais, certas formulas para agdo, a necessaria implicagao do
publico em se situar diante da performance e o caradter mimético seriam
tracos essenciais do roteiro. O fato de se repetirem nao significa que eles
nao sejam transformados a cada vez. Pensando nas comemoracgdes, elas
mimetizam roteiros anteriores, adaptando-os, atualizando a ritualizacao.
Esse processo pode ser reconstruido quando observamos retrospectiva-
mente as comemoragdes de um mesmo evento ou personagem; ¢ também
um desenvolvimento que podemos imaginar para 2022. Importante notar
que as reconstrucdes historicas de um rito da ordem como o 7 de Setembro
permitem perceber uma constante das encenacdes: o reforco das hierarquias
na homologia entre personagens e atos do passado e aqueles sujeitos e
acoes que ocupam posicdes destacadas no presente, assim como na distingao
rigorosa entre os corpos institucionais em desfile e o publico, como bem
mostrou Roberto da Matta (1979). Afinal, a ritualizacdo do ato fundador
do Estado Nacional visa justamente a afirmacao simbolica do Estado sobre
a sociedade. Ao mesmo tempo, porém, também ¢ possivel surpreender a
insubmissao, a irreveréncia e mesmo a indiferenca face aos rituais daquela
data. O que indica os limites da comemorac¢ao como processo ritual inte-
grativo no qual as conjugacdes reiteradas do repertorio e dos roteiros nem
sempre asseguram a adesao almejada. Em outras palavras, a comemoragao
se constroi como metafora da unidade nacional, mas nem todos entendem
ou querem ler a metafora da mesma forma (BODNAR, 1992).

Assim, voltando ao caso imaginado, o que a fic¢do prospectiva guarda
do passado comemorativo? O que pode nos dizer sobre a maneira pela qual
as ritualizagdes da historia procuram criar uma continuidade entre passado
e presente? Como os ritos e sua propagagao por outros meios ancoram
certos principios do nacional na duragdo, criando, ao mesmo tempo, a
continuidade e diferenga da propria comemoracao nacional como forma
partilhada? Nesse caso especifico, a comemoracao imaginada para 2022
— que valeria um conto distopico mais extenso, se eu tivesse talento para
isso — se relaciona diretamente ao sesquicentendrio e centenario da Inde-
pendéncia, celebrados em Sao Paulo em 1972 e 1922, bem como a outras
efemérides e seus rituais, especialmente aqueles que projetam Sao Paulo
e os paulistas como protagonistas da historia nacional. As ritualizacdes
anteriores fornecem, portanto, maneiras de conjugar o arquivo, o repertorio
e os roteiros que integram a linguagem nacional.

Em 1922, a capitalidade do Rio de Janeiro seria reafirmada com a cele-
bragao do centendrio. Até aquele momento, a centralidade da capital federal



LUGARES E PRATICAS HISTORIOGRAFICAS:
escritas, museus, imagens e comemoragdes 263

dificilmente era desafiada e as comemoragdes e outros ritos civicos anteriores
colaboraram para reafirmar a cidade como cenario da historia nacional. Assim
foi em 1900 no I'V Centenario do Descobrimento; em 1908, uma exposi¢ao
nacional marcaria a data da Abertura dos Portos e da chegada da familia real
ao Brasil; entre 1908 e 1921, uma sequéncia de rituais funebres de persona-
gens ilustres — literatos, politicos e cientistas renomados — contribuiram para
fazer da cidade o centro do complexo ritual republicano (KNAUSS, 2001;
OLIVEIRA, 2000; GONCALVES, 2000; MARCELINO, 2015, posigdes 589-
690). A Exposi¢ao Internacional do Centenario da Independéncia, por sua
vez, projetou a capital mundialmente e assegurava a imagem de epicentro
da historia brasileira. Como mostrou Marly Motta (1992), o debate sobre
o centendrio também abriu controvérsias sobre a histéria a comemorar e o
acanhamento e atraso da capital republicana, o que seria mesmo um signo do
fracasso do regime segundo parte dos intelectuais frustrados com os rumos
que a Republica havia tomado.

Na mesma €poca, Sao Paulo emergia como alternativa a capital, ao
menos assim desejavam crer os sujeitos que pretendiam afirmar a proemi-
néncia da cidade, da regido e seus habitantes na histéria brasileira, mas prin-
cipalmente no presente e no futuro (SEVCENKO,1992; FERREIRA, 2002;
LUCA, 1999). O centenario seria a ocasido favoravel para o reforco dessa
operacao cultural e politica. Assim, a preparagdo para as comemoragoes
mobilizou as elites politicas e culturais e € possivel que tenha ganhado parte
expressiva da populagdo da capital. Por exemplo, nos anos anteriores ao
grande acontecimento, os grupos mais integrados das “colOnias” estrangeiras
promoveram uma série de monumentos que afirmavam a participagao dos
imigrantes na construcao de Sao Paulo e, por extensdo, do Brasil. O governo
estadual se engajou fortemente na reformulacao dos espagos urbanos, a fim
de celebrar a independéncia com a reforma do Museu Paulista, as obras no
parque do Ipiranga e a abertura mesmo do bairro, bem como na promog¢ao
do Monumento a Independéncia.

A reforma do museu sob a dire¢@o do proeminente historiador Afonso
Taunay reforcaria a condi¢do de museu histérico e monumento a histo-
ria paulista e brasileira. Na verdade, o museu ja era, desde sua fundacao
em 1895, um cenario significativo para a memoria da independéncia porque
sua construgdo contribuiu para monumentalizar a “colina do Ipiranga”,
afirmando-a no imaginario como lugar de “nascimento” do Brasil indepen-
dente. No mesmo momento, a inauguragao da tela de Pedro Américo, Inde-
pendéncia ou Morte — provavelmente a pintura de historia mais conhecida
entre os brasileiros que visitam o museu ou a veem reproduzida ha anos em
diferentes suportes — contribuiu para a configuragdo do cenario que seria
utilizado nas festas dai em diante. J& para o centenario, Taunay transformaria
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o sagudo de entrada ¢ a escadaria de acesso ao segundo andar, onde em uma
das grandes salas se encontrava a tela iconica, em uma imagem precisa
da historia brasileira. Utilizando a estatuaria e os elementos decorativos,
como a propria escada e os vasos contendo a agua dos rios que marcaram
a “epopeia das bandeiras”, a escadaria como que construia a ascensao da
historia brasileira desde o periodo colonial ao tempo da Independéncia,
enfatizando o papel destacado dos paulistas neste processo. Tal linha de
continuidade também se afirmaria na reforma do Parque da Independéncia,
uma vez que a chamada “Casa do Grito”, um dos poucos remanescentes da
arquitetura colonial na cidade, seria preservada Neste caso, como em outros,
a arquitetura e as formas da cidade converteram-se em discurso historico
cujo mote era a centralidade e a proeminéncia de Sao Paulo. Esse sentido
na criacao de um cenario comemorativo refor¢cava-se com a inauguragao do
Monumento a Independéncia - escultura publica que, dai por diante, seria
um eixo importante das comemoragdes.

O monumento, ainda que tivesse sido inaugurado apenas parcialmente
em 1922, ¢ uma escultura narrativa que poderia estar em qualquer capital
onde a febre da estatuamania se estabeleceu desde o final do século XIX. Na
narrativa proposta, um carro alegorico associado a liberdade domina a com-
posicao no plinto central. Bem abaixo, aplicado ao guarda corpo, um relevo
em bronze traduz tridimensionalmente a cena imaginada por Pedro Américo.
Em torno do pedestal, as estatuas de José Bonifacio e Padre Feijo, a frente,
e de Joaquim Gongalves Ledo e Hipolito José da Costa na face posterior,
aparecendo como coautores do gesto fundador. Nas laterais, em pedestais
menores, as representacdes dos antecedentes da emancipacao: a Conjuragao
Mineira e a Insurreicdo Pernambucana. Pode-se dizer que a peca afirmava
uma leitura republicana do evento na qual personagens paulistas desempe-
nharam um papel destacado. Por fim, a pira simbolica a frente do monumento
completava o “altar da patria”.

Ainda em 1922, partes significativas do cenario da comemoragdo em
Sao Paulo articulavam os roteiros que se repetiriam depois: a visita ao
museu, especialmente ao quadro de Pedro Américo, pelas autoridades; a
destacada participagao e visibilidade dos homens de Estado nas cerimonias
em torno do novo monumento; eventualmente o deslocamento entre San-
tos, onde se inaugurou o Monumento aos Andradas (1922), e Sao Paulo;
arevista e o desfile de tropas da forcas estaduais e federais etc. Uma série
de ritos que conferiam centralidade a regidao do Ipiranga na paisagem da
memoria brasileira, que sugeriam a integracdo dos espacos regional e nacio-
nal, e reforcavam o papel protagonico dos homens de Estado em qualquer
tempo (ABREU, 2011). Esses sentidos ganhariam forca ainda maior com a
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criacdo, ja no contexto das comemoragdes do IV Centenario da Cidade de
Sao Paulo, da cripta imperial no subsolo do monumento, para onde foram
transladados os restos mortais da Imperatriz Leopoldina em 1954. Dai em
diante, a cripta e 0 monumento passaram a ser um espago destacado nas
comemoragoes com as inumagoes de D. Pedro I, em 1972, e Dona Amélia
de Leuchtenberg, em 1982.

A importancia do IV Centenario para a cultura comemorativa em Sao
Paulo ndo pode ser subestimada, assim como a centralidade da celebracao
da Revolugdo Constitucionalista de 1932, que também ganhou vulto nos
anos 1950. Essa cultura comemorativa se articula, como ja notei, a cultura
de historia mais ampla que caracteriza o regionalismo paulista. E uma hipo-
tese bastante razoavel supor que, de todos os regionalismos brasileiros, o
paulista ¢ o mais bem-sucedido nas tentativas de generalizar a ancoragem
da identidade regional na historia. Nao quero dizer que Bahia, Pernambuco,
Rio Grande do Sul, Minas Gerais e outros estados ndo tenham suas iden-
tidades hegemonicas articuladas por representagcdes da histdria nacional.
Mas ¢ inegavel que Sao Paulo gozava de condi¢des superiores para criar
instituicdes e meios de memoria originalmente destinados a generalizar
uma interpretagcdo do passado que apresentava o protagonismo paulista nos
momentos candnicos da formag¢ao nacional: o bandeirismo na coldnia, a
acdo e o cenario paulistas da Independéncia ¢ a iniciativa e sacrificio em
nome da “democracia” no periodo republicano. Essa interpretacdo ganhou
corpo numa variedade de linguagens e meios da memoria, da historiografia
a historia ensinada, dos museus aos monumentos publicos, das efemeridades
celebradas em almanaques e jornais aos ritos escolares e comemoragoes de
massa nas ruas das cidades (ABREU, 2007; ABREU, 2011; CERRI,1998;
ELIAS, 1996; FERREIRA, 2002).

E as comemoragdes, como ja se pode notar, catalisam os atos e meios
de memoria, colocando o arquivo e o repertdrio em compasso ha recriacao
da historia e da propria celebragdo como um novo evento historico. E, como
disse, o IV Centenario da Fundacdo de Sdo Paulo ¢ um dos eventos culmi-
nantes que, por assim dizer, consolida a cultura comemorativa que vinha se
desenvolvendo desde os anos 1920. Naquele momento, a celebragao ganhou
tons espetaculares, servindo-se de iniciativas destinadas a envolver o publico
cotidianamente no ritmo comemorativo (LOFEGO, 2004). E certo dizer, igual-
mente, que as condicdes para tal espetacularizagao e sincronizag¢dao do tempo
historico advinham da ritualizag@o da histéria da Revolugao Constitucionalista
realizada anualmente na capital e no interior desde 1932, ganhando forca
em 1934, relativamente silenciada no Estado Novo, retomada na redemocra-
tizagdo e, finalmente, transformada um evento espetacular nos anos 1950,
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sobretudo com a comemoracao dos vinte e cinco anos do evento politico
em 1957 (ABREU, 2010).

Portanto, quando a cidade de Sao Paulo se tornou o centro do sesquicen-
tenario, em 1972, ja havia uma atmosfera favoravel ao encantamento comemo-
rativo, seja pelo carater espetacular das comemoracdes de 1954 e 1957, seja
pela repeti¢do anual e continua do culto aos mortos da Revolugdo de 1932.
Pode-se acrescentar a isso o reforco, durante a ditadura militar, dos rituais
civico-escolares, das proprias celebracdes das efemérides nacionais realizadas
anualmente no espago das cidades, especialmente o 7 de Setembro no contexto
da Semana da Patria. Tudo isso colaborava para que a populacdo ou partes
dela se integrassem ao processo ritual cumprindo os papeis predeterminados,
assumindo o lugar certo nas marcagdes, posicionando-se e deslocando-se
nos cenarios da maneira almejada, escutando, dizendo ou silenciando nas
horas certas, como se espera do publico ou “povo”. O mesmo se pode dizer
das autoridades, do publico mais préoximo do poder, dos corpos institucio-
nalizados — militares, veteranos, escolares, escoteiros —, cujas disposigdes
incorporadas se ajustam a performatividade dos ritos da ordem. Recobrando
o conceitual proposto por Diana Taylor, havia um clima favoravel para que
a memoria incorporada se realizasse para certa sincroniza¢ao do tempo his-
torico. Assim, em setembro de 1972, as atengdes voltam-se novamente para
a colina do Ipiranga, para o museu e 0 monumento que articulavam o espaco
comemorativo ha bastante tempo.

Além dessa sedimentagdo historica da cultua e espago comemorativos
desde 1922, pode-se ainda pensar que a posi¢ao do estado de Sdo Paulo e
sua capital naquele presente também colaborava para reforcar a centralidade
do Ipiranga como centro do complexo ritual que articularia todo o espaco
nacional. Refiro-me a dois processos. Primeiro, a redugao definitiva da capita-
lidade do Rio de Janeiro em favor da centralizagdo politica em Brasilia. Nesse
jogo, que envolvia a mudanca das reparti¢des federais remanescentes na
velha capital, desidratar o papel simbdlico da cidade também era importante,
dai o Rio ter sido um cenério secundario frente a Sdo Paulo nas comemo-
racdes. Segundo, a importancia econdmica e politica do estado no contexto
do chamado “milagre econémico”. A concentragdo da atividade econdmica
na regido e na capital transformara a cidade na imagem do progresso dese-
jado pelas politicas governamentais. Embora conhegamos as outras faces do
“milagre”, como a repressao politica aliada a crescente desigualdade, importa
ressaltar que a cidade como simbolo do progresso se ajustava a propaganda
governamental, contribuindo para subsumir a violéncia do regime politico
e economico. E foi na trama da propaganda e legitimagao simbélica do
regime que a comemoracao do sesquicentenario se teceu (CERRI, 2002;
CORDEIRO, 2015; ALMEIDA, 2009).
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Assim, uma das topicas constantes nos discursos — declaragdes e pro-
paganda oficiais, falas publicas das autoridades estatais, diversas formas
da propaganda comercial dos mais variados produtos — seria justamente a
constru¢do de um vinculo ante 0 momento da Independéncia e o progresso
econdmico do presente, como se a independéncia politica fosse comple-
tada pela independéncia econdmica, ou como se essa fosse a culminancia
necessaria daquela. Tal tipo de vinculo era uma constante nas comemora-
¢des anteriores, especialmente aquelas dos anos 1950, e revelam o fundo
historicista das ritualizagdes da historia nacional (CATROGA, 1996). Ainda
considerando a topica da continuidade progressiva entre passado e presente,
no sesquicentendrio, os discursos oficiais ressaltariam que a liderancga, a
responsabilidade historica e a confianga dos homens do passado meio que
se atualizavam na condug¢do do regime politico. Embora a relagao entre
comemoragoes, propaganda e legitimacgao politica tenha se produzido ante-
riormente, o sesquicentenario elevou os usos politicos do comemoracionismo
auma escala sem precedentes — e diria que pode ser visto como um processo
nunca igualado em situagdes posteriores. E evidente que a impossibilidade
de contra comemorag¢des naquele momento ajudava no “sucesso” da ope-
ragdo. Havia também um uso articulado dos meios de comunicagao e uma
ampliacdo do complexo ritual.

O uso dos meios de comunicagao e do entretenimento foi uma marca
do sesquicentenario. Por um lado, a popularizagdo e capilaridade alcangada
com a Tag¢a Independéncia de futebol e outros torneios esportivos com
toda a repercussao que alcangaram. Por outro, a visualizagdo das proprias
comemoragoes e de eventos historicos se realizaria na produgdo de filmes
documentarios e épicos, entre eles Independéncia ou Morte (1972) de Car-
los Coimbra e Oswaldo Massaini. Adjovanes de Almeida (2009) mostra
como as produgdes cinematograficas de maior ou menor vulto procuravam
atualizar o canone da historia da Independéncia estabelecido ainda no século
XIX. Mas a recriacao dos eventos politicos que levaram ao protagonismo
de D. Pedro I assumia um carater monumental. Seja porque atualizavam
o canone historiografico, seja porque, ao fazé-lo, recorriam ao arquivo de
imagens consagradas da pintura historica para recriar as cenas. O filme,
portanto, adicionava mais uma camada ao repertério de imagens historicas
da emancipacao politica. Apresentava-se, ainda, como uma recriacao fiel
dos acontecimentos, como se fosse possivel “rever” a historia tal como
ela aconteceu na reencenagao cinematografica dos eventos culminantes
provocados pela acdo de D. Pedro 1. A atualidade do filme, como qualquer
recriacdo do passado, relacionava-se a0 momento politico da ditadura, dai a
depuragdo mitoldgica que se operava na narrativa que destacava o papel dos
militares de entdo face a populagdo civil desordenada (ALMEIDA, 2009).
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Lancado no dia 4 de setembro, na Semana da Patria de 1972, a vida dessa
produgdo se estenderia por muitos anos em exibi¢des na televisdo — na
minha infancia aparecia sempre na grade de programagado da TV, sem que eu
desse muita importancia. Naquele tempo, porém, ajustava-se e promovia-se
o roteiro da celebracdo cuja culminancia se realizaria com a inumacao de
D. Pedro I na Cripta Imperial.

A inumagcdo de D. Pedro foi o grande evento do sesquicentenario ou a
culminancia de uma série de eventos que, em alguns casos, concorriam, em
termos da paixdo média dos brasileiros, como o ritual funerario — pensem
na audiéncia e eletricidade do torneio de futebol, ainda mais depois da vito-
ria de 1970! De qualquer maneira, o rito finebre ndo era exatamente uma
novidade. Além de serem uma constante na historia da Primeira Republica
(MARCELINO, 2015, posi¢oes 589-690) ja distante no tempo, como ja
lembramos, menos de vinte anos antes a cripta recebera os restos mortais
da Imperatriz Leopoldina e a principal celebracio do regionalismo paulista
era um culto mortuario. Uma das caracteristicas dos rituais flinebres e
inumagdes dos restos dos grandes homens ¢ a deambulagao do corpo pelo
espaco da cidade ou mesmo o espacgo nacional e transnacional. Joaquim
Nabuco, por exemplo, morre em Washington, ¢ trasladado para o Rio de
Janeiro, onde foi velado e finalmente enterrado no Recife — e esse € apenas
um exemplo dos corpos ilustres em viagem que encontramos no repertorio
da Primeira Republica.

Considerando os ritos funerarios anteriores, o traslado e enterramento
dos restos mortais de D. Pedro I implicou uma ampliagao de escala. Resu-
midamente, o corpo saiu de Lisboa, atravessou o Atlantico em grande estilo,
chegou ao Rio de Janeiro em abril, circulou por varias capitais e, final-
mente, foi sepultado na cripta em 7 de setembro. O clima do cortejo pelas
cidades era mais festivo do que circunspecto; de toda maneira, tratava-se
mais uma vez de uma ritualizagdo da historia que sugeria a visao do espa-
¢o-tempo nacional como um todo indiviso. Mais um detalhe importante no
percurso transnacional: o coragdo de D. Pedro I (D. Pedro IV de Portugal)
permaneceu na cidade do Porto, onde pode ser visto até hoje. A comunhio
nacional, somava-se, portanto, a fraternidade entre portugueses e brasilei-
ros. Esse elemento se expressava ainda nos gestos finais da comemoragao,
com a assinatura da ata de entrega dos despojos por Marcelo Caetano e o
general-presidente Emilio Médici, realizada depois da execug@o do Hino da
Independéncia e enterramento. A voz do presidente-ditador convertido em
sacerdote, por assim dizer, do culto nacional ecoaria ainda com a transmissao
de um discurso gravado que recobrava os sentidos impressos aos rituais e
punha fim as comemoragdes.
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Repertorio, linguagem nacional e historia

Pode, porém, realmente haver um fim para as comemoragdes dessa
magnitude? Em 1972, ela de fato se encerrou como evento espetacular jamais
repetivel, como fora também encerrada em 1922. Ainda no mesmo ano e
nos anos subsequentes, a lembranga da comemorac¢ao como acontecimento
deve ainda ter durado nas memorias geracionais, como também parte do
aparato construido para realiza-la ou os artefatos utilizados para veicular
seus sentidos podem ter virado ruinas ou reliquias pessoais, objetos em
museus, documentos em arquivos e bibliotecas — de fato, as comemoragdes
nacionais ensejam a produ¢ao do arquivo. Contudo, resta também alguma
coisa daqueles atos. E esperamos ter demonstrado como, entre 1922 ¢ 1972,
constituiram-se alguns elementos decisivos para o repertorio comemorativo
da Independéncia que podem ser novamente acionados em 2022. Destaquei a
constancia de certos aspectos e nao houve espaco, no texto e nas conjunturas
nas quais aquelas comemoragdes se realizaram, para contra comemoragoes.
Nem em 1922, muito menos em 1972, em meio a mais bruta repressao
politica, seria possivel o surgimento de algo como o Grito dos Excluidos,
que, desde 1995, toma ruas e pragas de muitas cidades brasileiras. Grito
que reclama outras historias silenciadas ou “pacificadas” pela cultura civica
oficial centrada no “Grito do Ipiranga”.

De qualquer forma, refor¢gando conteudos historicos ajustados a elas ou
revelando contrapontos irdnicos ou mordazes, as comemoragdes espelham
e constituem a narrativa nacional, a qual pode ser entendida como uma lin-
guagem e, como tal, estabelece um conjunto de referentes para contra narra-
tivas que, potencialmente, “perturbam aquelas manobras ideoldgicas através
das quais “comunidades imaginadas “recebem identidades essencialistas”
(BHABHA, 2006: 300). E sendo uma linguagem diferentemente modulada,
as comemoragdes comportam também uma gramatica composta por cenarios
criados num passado e que se perpetuam, por gestos e palavras propiciatorias
regulares que delimitam os ritos, por apelos sinestésicos que, na variagao
das tecnologias disponiveis, convocam a dimensao de “presenca’ dos atos
comemorativos, por estratégias de mobiliza¢do e movimento que visam a con-
vergéncia ao centro ritual e sua extrapolacao para além do espago fisico que
ocupam. Considerando esses elementos, pode-se dizer que uma comemoragao
emula outras, anteriores e exteriores, sejam as que se ligam ao mesmo tema
—a Independéncia nesse caso — sejam aquelas que ritualizam outros passados
nacionais ou estrangeiros. Nesse sentido, a linguagem das comemoragdes no
mundo contemporaneo certamente ¢ uma linguagem transnacional que se
localiza temporalmente em certos espacos. Ela também € acionada para as
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contraposi¢des ao discurso de unidade que pretende denegar as desigualdades
e diferencas e, assim, permitem que outras maneiras de ser “nacional” surjam
na cena publica, muitas vezes em conexao com realidades que ultrapassam
as delimitagdes da identificacdo exclusivista a Nagao.

Para efetivamente concluir este texto, que ja vai longo, pergunto-me
qual o significado da reflexao historiografica sobre o comemoracionismo.
Nossa sensibilidade e razdo logocéntricas e grafocéntricas, que governam
a constitui¢do do arquivo, muitas vezes nos impedem de perceber a forca
do repertorio e da performance na criacao da linguagem nacional na qual a
histografia e a critica também tomam parte. No passado, como a histoéria do 7
de Setembro nos mostra, a historiografia ou certa visao da historia auxiliou
a constituicdo dessa linguagem de maneira complacente com a criacao de
mitos unificadores que as comemoragdes ensejavam. Hoje, a abertura para
visdes complexas do passado nacional ¢ uma tarefa primordial da historia.
Nesse sentido, por um lado, espero que este texto colabore para que refor-
cemos a atengdo dedicada a pesquisa das comemoragdes como parte de uma
linguagem disputada. Por outro, que essa reflexdo permita pensar outras reen-
cenagdes da Independéncia alternativas aquela imaginada na fic¢@o historica
prospectiva ou que de fato serdo improvisadas oficialmente como pegas do
magquinario de legitimacdo da mentira do poder.
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