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RESUMO: O presente arfigo analisa a transformacdo narrativa operada no Saldo de Honra do
Museu Paulisia, entre 1895, ano de sua inauguragdo, até a comemoracdo do centendrio da
Independéncia do Brasil em 1922. Sdo observadas as articulagdes infelectuais e politicas de
composi¢do narrativa histérica a partir de encomendas de pinturas especialmente dedicadas
aquele espago celebrativo da fundagdo da nagdo, visando compreender que motivos feriam
orientado o processo de ascensdo de um marco do Império durante a Primeira Republica. Dessa
forma, sGo abordados projetos que fiveram descontinuidade e inflexdes tanfo da elite politica
quanfo de intelectuais e pintores.

PALAVRAS-CHAVE: Arte brasileira. Independéncia do Brasil. Museu Paulista.
ABSTRACT: In this arficle we analyze the narrative transformation that took place in the Hall of

Honor of the Museu Paulista, between 1895, year of its inauguration, and the celebration of the
centenary of the Independence of Brazil, in 1922. We observed intellectual and political articu-
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lations of historical narrative nature based on the commission of paintings specially dedicated
fo that celebratory space of the founding of the nation, aiming to understand what reasons must
have guided the rise process of a landmark of the Empire during the First Republic. Therefore,
we address projects that have had discontinuity and deviations both from the political elite and
intellectuals and painters.
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"Representa o Monumento actualmente a obra mais bella em architectura que existe no

Brazil, porém ainda incompleta. ™

A presenga imponente de um palécio construido no alto da colina e nas
proximidades de um caudaloso riacho cerfamente impactava o olhar do observador
que estava de passagem pelo ermo bairro do Ipiranga em Sdo Paulo, no final do
século XIX. Consfruido com técnicas arrojadas para a época,® entre 1885 e 1890,
o “Palécio de Bezzi" — em referéncia ao arquiteto-engenheiro ifaliano Tommaso
Gaudenzio Bezzi, comissionado para a sua execugdo — buscava delimitar no tfempo
e no espacgo o lugar do “Grito” ¢ Isso porque esse monumento, erguido como um
edificio (caso singular no pais), tinha por fim celebrar a Independéncia do Brasil,
ocorrida naquelas imediagdes em 7 de setembro de 1822. Celebravarse, a partir da
sua construgdo, o nascimento da nagdo fruto do ato do primeiro imperador — fendo
S&o Paulo como cendrio do evento histérico —, justamente no momento em que o
govemo mondrquico apresentava as suas fissuras e ameagava uir. Com a Proclamagdo
da Repiblica em 1889, o edificio que ainda ndo tinha uma fungdo de uso prdfico,
além da simbdlica, seria destinado a museu apenas em 1893 e inaugurado somente

em 1895.

Inserido no debate de conformacdo politica da Primeira Republica, o
Monumento do Ipiranga trazia & tona a centralidade do ponto de vista paulista sobre
a Histéria do Brasil,” ao mesmo tempo em que celebrava de forma pouco oportuna
para a recente Repiblica o Primeiro Reinado. A criagdo de um museu de objetivo
cientffico, cenfrado nas colecdes de zoologia e etnografia, ndo deixou de lado a
génese memorialistica, funcdo primeira do palécio e da tela de Pedro Américo
Independéncia ou morte! (1888), realizada especialmente para figurar no saldo de
honra do edificio, e celebrar o ato de D. Pedro I. Ao longo dos anos, em que se
desdobram novos contextos politicos e histéricos, o monumento foi direcionado para
redefinir paradigmas histéricos relacionados & meméria da Independéncia do pas.
Esse processo ofereceu novas camadas inferprefativas sobre o pafriménio, a cidade,
o estado e a prépria nagdo.

O sald@o de honra do museu, espago conhecido por abrigar a gigantesca tela
de Pedro Américo Independéncia ou morte!, foi acrescido de oufras pinturas de forma
arficulada entre o secrefdrio do interior Cesério Motta Jr.8 e o pinfor ituano José Ferraz
de Almeida Jr.? Ambos tiveram papel ativo e nutriam o reconhecimento de outros
infelectuais da época, além de, como veremos, terem impacto um sobre o outro na
concepgdo do Sal@o Nobre do monumento.!® Uma narrativa construida através de
telas que rearticulavam o centro da histéria da nag@o para Séo Paulo, em especial
focada na conformagdo de um povo, a saber, o caipira do interior do estado. Para
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4. RELATORIO (1894, p.
11).

5. Sobre a construcao do
Edificio-Monumento, cf.
Petrela (2008); Oliveira
Filho (2002-2003).

6. Cf. Oliveira (1997).

7. Oliveira (1995 p. 195-
208). Segundo a autora,
desde o projeto de
constru¢io do Monumento
a Independéncia no
Ipiranga, que remonta a
primeira metade do século
XIX, ele ja era compreendido
como local de formacio da
nagio e sediava o desejo de
centralidade da narrativa
histérica do Brasil na
provincia de Sao Paulo.

8. Cesario Nazianzeno de
Azevedo Motta Magalhies
Junior (Porto Feliz, SP, 1847
- Rio de Janeiro, RJ, 1897),
figura central na formacao
da galeria artistica do Museu
Paulista, nasceu em Porto
Feliz e formou-se em
medicina no Rio de Janeiro.
Foi um republicano desde o
Império, tendo participado
da fundacio do Partido
Republicano Paulista em Itu,
em 1873. Foi eleito
deputado pela primeira vez
em 1878, quando propde a
criacao de uma universidade
em Sao Paulo e de um
Instituto de Ciéncias
Naturais. Em 1889, logrou
ser eleito para integrar a
Assembleia  Nacional
Constituinte. No governo de
Bernardino de Campos, foi
secretdrio de Interior entre
1892 e 1894, ano em que
assume a condicio de
presidente-fundador do
Instituto Histoérico
Geogrifico de Sao Paulo,
em que fica até sua morte,
em 1897.

9. José Ferraz de Almeida
Jénior (Itu, SP, 1850 -
Piracicaba, SP, 1899)
estudou na Academia
Imperial de Belas Artes do
Rio de Janeiro entre 1869 e
1874. Ganhou bolsa do
imperador D. Pedro II para



estudar em Paris, onde ficou
entre 1876 e 1882.
Reconhecido como o pintor
paulista mais influente no
periodo, decidiu manter seu
atelié em Sao Paulo, o que
era entao considerado
contramao, ja que os saloes
de belas artes e a academia
estavam instalados no Rio
de Janeiro. Sua obra ¢é
reconhecida pelas cenas de
género, pelos retratos e,
principalmente, pelas cenas
da vida interiorana.

10. No periodo proposto, o
diretor do museu, Hermann
von Thering, um zodlogo de
origem alema, foi alcado por
Cesario Motta Jr. a tal
posicdo, sem, no entanto,
assumir um papel central na
constitui¢ao da cole¢ao de
artes do Museu Paulista. De
fato, até 1905, quando 20
telas sao transferidas para
fundar a Pinacoteca de Sio
Paulo, nota-se apenas
correspondéncias sobre
encomendas de uma série
de retratos realizados por
Benedito Calixto. Sobre as
demais aquisi¢des, ha casos
em que o diretor s6 ficou
sabendo da compra através
do jornal. Cf. Nery (2015).

11. Thering ([1895], p. 6).
Obras Raras da Biblioteca
do Museu Paulista. A tela de
Pedro Américo foi entregue
em novembro de 1894,
antes estava em Chicago,
para a Exposi¢ao Universal.

12. Ibid., p.4-5.
13. Sobre a concepcgio

positivista e andlise das
propostas, cf. Nery (2015).

as celebragdes do Centendrio da Independéncia, em 1922, novas pinturas seréo
acrescidas ao Saldo de Honra, realizadas sob encomenda do diretor e historiador
Afonso Taunay aos artistas Oscar Pereira da Silva e Domenico Failutti. Os assuntos e
personagens histéricos selecionados a serem refratados, como veremos, ndo serdo
mais versados sobre o “campdnio paulista”, e sim aqueles, na sua maioria, ligados
ao esfado. O saldo de honra, nessa nova configuracdo do museu, serd o desfecho
de uma narrafiva histérica e evolutiva que se inicia no sagudo, em que feitos e
personagens do passado paulista, dos tempos imemoriaveis da Colénia até a
Independéncia, sGo confados como determinantes para a Histéria do Brasil.

OS CAIPIRAS ADENTRAM A HISTORIA: ALMEIDA JUNIOR, CESARIO MOTTA JR. E UM
CERTO “TYPO” PAULISTA

Se a ideia inicial, em 1894, era reservar & grande sala de honra para
"occasides solemnes”,'! no Relatério de 1895 redigido por lhering a Alfredo Pujol,
sobre a organizagdo do museu, aparece outra informagdo instigante referente ao uso
daquele nobre espaco da instituicdo:

Foi assentada na sala de honra a galleria de bellas artes, pertencente em parte ao Gover-
no do Estado, em parte ao Monumento. Esta ultima observacdo refere-se ao quadro <Brado
do Ypirango> [...] Consiste mais esta galeria artistica agora de tres quadros que o Go-
verno comprou neste anno, sendo as duas felas de caipira de Almeida Junior adquiridas
por cinco contos de reis cada uma e a de natureza morfa de Pedro Alexandrino comprada
por dois contos de réis. Alem d'isto femos uma paysagem de Anfonio Parreiras <manhd de
inverno>, offerecida ao Governo, e <a leitura> de Almeida Junior, munida da seguinte dedi-
cagdo: < Em homenagem ao iniciador do Museu de pintura do E. de Sao Paulo Ex™ Dir.
Cesario Motta, Almeida Junior offerece esfe quadro para a galeria do Ypiranga>'?

A formagao de uma “"Galeria de Bellas Artes” no museu, expressa no frecho
acima, pertencia aos anseios de Cesério Motta Jr., secrefdrio do Inferior de 1892 a
1895, durante a gestdo do presidente do estado Bemardino de Campos. A fungdo
das obras de arte, para Motta Jinior, seria educar o piblico. As artes, ao lado da
ciéncia, eram elementos indissociaveis no programa educacional do estado. '® Assim,
em seu relatdrio enviado a Bemardino de Campos, Motia Jr. destacava em seu projeto
que
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Igualmente dando a devida interprefacdo & lei [N. 192 de 26 de agosto de criagdo do
Museu Paulista], que mandou reservar salas para os bustos de nossos homens noféveis e
para os quadros mais importantes dos nossos pintores, prefendemos formar ali uma galeria,
onde se coloquem os melhores trabalhos de nossos artistas. 4

Naéo sé grandes vultos da histéria péfria e eventos exemplares do passado
nacional, como também obras de géneros diversos entrariom para o acervo. O
conjunto inicial dessas obras compradas pelo secretério, como observa Fernanda
Pitta, !> deixa transparecer um esforco de colocar em prdtica um projeto de grande
significagdo: “a histéria de Sdo Paulo deveria ser investigada e contada fambém a
partir do foco dado aos hdbitos e tradicdes de um fipo basfante caracteristico — o
caipira”.

O Museu Paulista foi concebido a partir de 1892, quando Cesdrio Motta
assumiu a Secretaria do Inferior {1892-1894), no governo de Bemnardino de Campos
(1892-1896). Sua conformacdo dedicada & ciéncia natural unia inferesses cientificos,
seguindo o modelo do Museu Nacional do Rio de Janeiro, com o beneficio piblico,
que finha como base a finalidade educativa das exposicdes, abertas para a
populag@o.'® O museu era considerado instituicdo de ponta, uma vez que cumpria
parte da demanda da construgdo do saber cientifico numa capital ainda provincial
em que havia apenas a Faculdade de Direito do Largo Sdo Francisco. Cesario Motta
Jr. ainda seria responsavel por uma reformulagdo do ensino bdésico, pela criagdo da
Faculdade Politécnica, em 1894, e pelo anteprojeto da Faculdade de Medicina, que
s6 se estabeleceria em 1912. De forma indireta, a concretizacdo de um museu de
ciéncias naturais, num espago f&o simbdlico para a monarquia, reforga um sentido
civico que pode ser compreendido com certo viés criico ao governo que o antecedia.
O museu como instituicdo de pesquisa em Séo Paulo simbolizava uma ruptura com @
esfrutura centralizada da produgéo de saber cientifico do perfodo monarquico.

Cabe, portanto, observar a afuagdo e o pensamento de Cesdrio Motta Jr., na
posicdo de politico e de intelectual, por também fer sido presidentefundador do
Instituto Histérico Geogréfico de Sao Paulo (1894-1897). Dessa forma, é figura
fundamental para compreender o sentido expresso pelo lema daquele instituto: “A
historia de Sao Paulo € a histéria do Brasil”. O caipirismo!” presente em seus textos
pode ter dado inicio a uma narrativa republicana federalista e regionalista no
Monumento do Ipiranga, com a parceria de José Ferraz de Almeida Jr. Os documentos
e textos conhecidos de Cesario Motta Jr. sGo a série de relatérios do periodo em que
foi secretario do Inferior,'® os decrefos de criagdo e regulamentagdo do Museu
Paulista,'? a peca teatral A caipirinha, escrita em 1880,%° o fexto histérico Porfo-feliz
e as mongdes de Cuiabd, publicado em 1884,%" e o relato Reportagem sobre a
Convengéo de liu, de 1890.2% A relacdo entre os fextos do secretdrio e a produgcdo
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14. Cf. Motta Jr. (1894).
15. Cf. Pitta (2013).

16. Cf. Lopes (2009); Alves
(200D).

17. Falta ainda investiga¢ao
que compreenda a dimensao
do caipira no horizonte
ideolégico politico do
século XIX. Aqui esbocamos
uma andlise centrada nos
textos e nas imagens citadas.
Ainda que estudos
importantes  tenham
examinado a cultura e a
sociedade do interior do
Estado assim como a
mudang¢a das relacoes
estabelecidas com o avanco
da producio de café durante
o século XIX, nada aproxima
do desdobramento
representativo na esfera
politica ou cotidiana dos
citadinos e proceres do
Estado da figura do caipira
como na situac¢ao analisada
adiante. Sobre a condicao da
sociedade caipira no século
XIX, cf. Franco (1997), e
para as reminiscéncias da
cultura caipira cf. Candido
(2017).

18. Cf. Motta Jr. (1893; 1894;
1895).

19. Cf. Sao Paulo, Lei n. 192,
de 26 de agosto de 1893;
Sao Paulo, Lei n. 200, de 29
de agosto de 1893; Sao
Paulo, decreto n. 249, de 26
de Julho de 1894.

20. O texto da peca se
encontra na integra em
Almeida (2011).

21. Cf. Motta Jr. (1983
[1883]).

22. Texto publicado em
TAUNAY, Afonso de E.
(1946, p. 67-72). Ainda é
conhecida sua tese
defendida na Faculdade de
Medicina, mas que nido se
relaciona diretamente com o
objeto de anilise.



23. Cf. Miyoshi (2012).

24. Cf. Singh Jr. (2004).

25. Cf.. Pitta (2013; 2016).
26. Cf. Nery (2015; 2016).
27. Pitta (2013, p. 284-286).

28. Sio bastantes conhecidas
algumas dessas telas de
repertorio caipira, todas
pertencentes ao acervo da
Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo, como Apertando o
lombilbo (1895), Nbd Chica
(1895), Cozinha caipira
(1895), O violeiro (1899) e
Saudade (1899). Para a
reproducao dessas telas cf.
Lourenco; Nascimento
(2007).

29. Adquiridas por José
Mauricio Sampaio Vianna, o
proprietario foi também
articulador de exposi¢io em
memoéria do pintor um ano
apo6s a sua morte.

30. Hoje as quatro telas
pertencem ao acervo da
Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo. Sobre as versdes
maiores e sua transferéncia
para a Pinacoteca, cf. Nery
(2015).

31. As telas possuem
medidas idénticas, 200 x 140
cm, muito proximas das
telas que hoje ocupam os
nichos das paredes laterais
do Salao de Honra, o retrato
de Dona Leopoldina de
Habsburgo e seus filbos e o
de Maria Quitéria de Jesus
Medeiros, de Domenico
Failutti, medindo 233 x 133
cm sem moldura e 255 x 155
cm com moldura. Estas
dltimas, como veremos,
foram realizadas na década
de 1920, durante a gestiao de
Taunay, que redecorou toda
a sala.

32. As telas ficaram no Salao
de Honra como atesta a
propria Revista do Museu
Paulista que reportava a
inauguracao das salas.
Quanto a posicao, no
entanto, ha uma suposicao

de Almeida Jr. foram levantadas por pesquisas anteriores: Alex Miyoshi?® apontou um
possivel projeto e a proximidade entre os dois destacando o papel civilizacional e
educacional. Oseas Singh Jr.?4 estabeleceu a relagdo do fexio sobre as mongdes como
referéncia para a criagdo da pintura Parfida da mongéo (1897), enquanto Fernanda
Pitta aprofunda a andlise,?> comparando texto e pintura e observando as adaptacdes
feitas pelo pintor. Este autor analisou o fundamento positivista de Cesdrio Motta Jr. em
seus relatérios, ?® que levam & compreensdo da dinémica de aquisicdes de telas para
a criagdo da Galeria Artistica do Monumento do Ipiranga, como veremos ¢ frente.

Almeida Jr., at¢ 1893, quando ¢é decrefada a criagdo do museu, havia
pinfado a tela Caipiras negaceando (1888), que, por sua vez, o Estado de Sdo Paulo
fenfou adquirir, sem sucesso, |G que a tela foi comprada pela Academia Imperial de
Belas Artes no Rio de Janeiro.?” Essa fela inaugurava uma série de pinturas que traziam
o camponés paulista como tema. J& no final do século XIX, Almeida Jr. realizou uma
série de telas que apresentom a figura do caipira em afividades ndo laborais, mas
que finham por prefenséo documentar a vida do “fipico” camponés paulisia.?® O pinfor
era entdo reconhecidamente uma figura de destaque entre a elite republicana paulista,
fanfo que no mesmo ano em que é decrefada a destinagdo do monumento em musev,
o artista visitaria o edificio no Ipiranga junto com o secrefdrio Cesario Motta Jr. Em
dezembro de 1893, foi noficiado como “"Galeria de Belas Artes” pelo Correio
Paulistano, que informava que ambos haviam ido ao Monumento do Ipiranga para
procurar “um local adequado para a instalagdo de uma galeria de pintura, escultura
e estatudria, com as condicdes tcnicas necessarias [...]". A consulta ao pintor pode
fer levado a uma possivel encomenda, j& que ainda em 1893 Almeida Jr. havia
realizado duas telas pequenas, Caipira picando fumo e Amolagéo inferrompida, que
foram adquiridas por um particular.?? No ano seguinte, o pintor faz duas versdes
maiores, que sGo prontamente adquiridas pelo secretdrio do Interior Cesério Motta Jr.
e destinadas ao Museu Paulista.®® Essa aquisic@o poderia ser absolutamente casual
se o encontro ndo tfivesse ocorrido em dezembro do ano anterior. Além disso, as duas
telas possuem dimensdes idénticas enfre si e se encaixam com precisdo nos nichos
laterais do Saldo Nobre do EdificioMonumento.®" Compunham, desse modo, um
conjunto ao serem colocadas ao lado de Independéncia ou mortel (figura 1).32 E
basfante provavel que as duas pinturas que retratam caipiras ndo fenham sido feitas
0o acaso, considerando o tamanho das paredes do Saldo Nobre. A ampliacdo das
duas telas parece um indicativo claro de realizar uma pintura que fosse destinada ao
museu. No ano seguinte, o artista iniciou os estudos para Partida da mongéo (figura
2), cujo primeiro estudo data de 1895. Ha estudos que comprovam a proximidade
entre o texto de Cesario Motta Jr. e a grande tela histérica de Almeida Jr., como ja
levantado. No entanto, assim como no caso das felas dos caipiras, ndo é possivel
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confirmar se houve um pedido para que o pintor prosseguisse com a pintura de assunfo bastante plausivel pelas
razdes postas acima. Cf.

mongoeiro, cujas grandes dimensdes, com seis mefros de largura, explicitam que, se Thering (1895).

ndo era uma encomenda direfa do Esfado, ndo poderia fer oufro destino que néo o

Museu. Partida da mongéo ficaria pronta em 1897, ano da morte de Cesdrio Motta

Jr., e adquirida para o Museu Paulista somente em 1899, apds a morte do pintor.

Figura 1 — Pedro Américo de Figueiredo e Melo. Independéncia ou Morfe!, 1888, dleo sobre fela,
415 x 760 cm. Acervo do Museu Paulista. Reproducdo: Helio Nobre; José Rosael.

Figura 2 — Jose Ferraz de Almeida Junior. Parfida da Mongéo, 1897, éleo sobre tela, 390 x 640
cm. Acervo do Museu Paulista. Reprodugdo: Helio Nobre; José Rosael.
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33. Cf. Almeida (2011).

34. Num breve trecho é
possivel notar o orgulho que
advém da subsisténcia, e o
entendimento do sentido de
autonomia dessa vida
campestre: “[Caipira her6i
da peca] Juca [para o oficial
de justical: (...) Sémo pobre,
sim, mas trabalhamos, com
0 nosso braco p'ra nao
precisa pedi um pedaco de
riqueza d'elles. Elles 14 na
villa como nos prato de loica
tudo doirado e nois em
prato de foia... € verdade...
mai nosso feijao é mais
gOstoso porque custo sud
do nosso rosto e nio o
trabaio do nosso semeante.
A carne do nosso cardeirdo
é mai gostosa pro que
cacemo a paca, o veado, a
perdiz, sem i pedi p'relles
um vintem emprestado, sem
fura pezo, um vintem ao
nosso proximo.” Almeida
(2011, p. 135).

E possivel entender que houve nessa importante troca entre o secretério do
Interior/presidente do IGHSP e o pinfor ituano uma proposta de compor uma
narrativa fangencial aos fatos politicos logicamente atrelados & Independéncia no
Monumento do Ipiranga, em especial abrindo um didlogo objetivo com o quadro
de Pedro Américo e a visualidade expressa na tela. A insercdo do elemento caipira
merece enfdo uma reflexdo mais detida. Uma perspectiva politica em torno da
figura do caipira, ou o caipirismo como vetor ideolégico de representacdo da
sociedade paulista em fins do século XIX, é uma farefa ainda a ser feita. O processo
historico do caipirismo no ambiente citadino e politico ainda carece de estudo
aprofundado. No entanfo, é revelador para a quest@o a pega featral de Cesdrio
Motta Jr., A caipirinha, e o estudo sobre o fema realizado por Vinicius Soares de
Almeida.®® A pega narra o rapto de uma caipira 6rfd — seu pai morreu na Guerra
do Paraguai e sua mae sofreu um enfarte. Afravés de uma ordem judicial arranjada
por um exvizinho, a jovem é tirada da guarda do avé para morar com um tutor na
cidade, mas, em vez de ser educada, é transformada em mucama da casa. A
moga ¢ salva pelo primo e amante, e assim retorna ao encontro do avé e da roga.
O entrave moral de todo o enredo se da no contraste entre a virtude do homem do
campo e os vicios dos citadinos. Almeida ainda cita jornais da época que versam
sobre a existéncia de fafos similares, atestando que esfe seria um procedimento
utilizado para subtrair caipiras. A narrativa faz uma crifica do perfodo mondrquico
em que foi escrita, no qual o arranjo civilinstitucional & corrompido, o que, para
Cesdrio Motta Jr., era absolutamente imoral e se voltava contra a populagdo, em
especial o camponés paulista. Do outro lado, a caipira protagonista é representante
da moralidade, da fraternidade e do respeito & familia. Os “incultos” caipiras sdo,
portanto, refratados como altivos e puros, em defrimento daqueles regidos pela
estrutura da Monarquia, confrolada por citadinos que se valem das leis em beneficio
proprio. Além disso, o texto enfatiza em diversas passagens ndo apenas o orgulho
do caipira de suas formas de vida, como comida, bebida efc., mas, sobretudo,
sua independéncia em relacdo & materialidade e & sociedade do Império.3* Como
bem confextualiza Almeida, apesar de uma peca cémica, ela foi na contramao
dos enredos do mesmo tema encenados até ent@o na corte, em que em geral a
personagem caipira desejava sair do campo e ficar na cidade. Além disso, a peca
refrata quase de forma documental aspectos da vida caipira, como a prociss@o, a
muUsica efc., de maneira a compor elementos considerados peculiares e fundantes
dessa cultura.

O caipira, para Cesario Motta Jr., era um sujeito puro, que deveria ser
tfomado como simbolo éfico. Ao mesmo fempo, ele representa um fundamento
histérico e émico, j& que ¢ fruto da empreitada para o inferior do pafs em busca
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de ouro e de expandir o comércio, cujo momento de dispersdo e maior fransito de
pessoas foi durante as mongdes no século XVIII. Sua condicdo étnica era
considerada a mistura do indio com o branco e podia ser compreendida de forma
positiva ou negativa. Aqui se d& notadamente de forma positiva, sendo
compreendida como amdlgama de “ragas” que possuiam equilibrio e fluéncia com
o ferritério, o que é demonstrado pela sobrevivéncia no interior do pais de forma
isolada e pela cultura singular.®> No entanto, vistos como indolentes e preguigosos
por viajantes europeus e até por seus contempordneos urbanos,*® o proprio caipira
ilustrado na peca de Cesario Motta Jr. ndo se encaixava no modo de trabalho
almejado por cafeicultores e lavradores de cana-de-agicar, nem para trabalhos
domésticos.?” O senso de autonomia que repelia o trabalho assalariado foi muitas
vezes tomado de forma pejorativa.®

E também necessério observar como Cesdrio Motta Jr. justificou a formagdo
da colegao de pinturas que traziam refratos caipiras. Para o secretério, as telas
eram capazes de aglutinar a sociedade e propor sentidos coletivos. O teor moral
delas serve & construg@o da patria e da civilizagao:

[...] as bellas-artes servem para a perpetuagdo dos documentos historicos, concorre para a
educacdo dos sentidos; para a melhor direccdo de nossa vontade; para a reproducgdo
dos actos heroicos; serve para a occupagdo dos verdadeiros genios e falenfos, como os
que felizmente possuimos entre nds; serve para traco de unido entre todos aquelles que
pédem amar o bello, para civilisar um estado, formar uma collectividade capaz de consti-
tuir nacdo civilisada, pondo de parte as pequenas questdes que surgem frequentemente na
lucta pela existencia, nos attrifos dos interesses politicos e sociaes.*?

Ou seja, representacdes que s@o guias de uma nagdo acima de disputas
politicas do momento, que servem para criar um sentido de identidade politica, mas
que se susfenfam num patamar superior dquele das “partiddrias” ou corriqueiras.
lsso demonstra que Cesdrio Motta Jr. ndo busca o enfrentamento, mas uma
concordéncia e a valorizagdo de simbolos que por fim eram conservadores e
tinham como finalidade fundar um sentido moral de pdtria. Em sua justificativa para
a compra das telas caipiras, é possivel perceber como esse discurso se emula no
sentido da aquisicdo das cenas de género com caipiras de Almeida Jr. e ndo
apenas cenas de afos heroicos.

Aproveito-me da auctorizacdo para formar a galeria de bellas artes, adquiri dous quadros
da lavra do eximio pintor Almeida Junior e um pintado pelo modesto artista Pedro Alexandri-
no. Os dous primeiros refratam o Caipira, isto &, o nosso camponio, o homem da roga, ty-
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35. Cf. Nery (2015). Este
autor procurou analisar
outras fontes que indicam
essa compreensao €tnica,
como José Vieira Couto de
Magalhaes, figura de esteio
mondrquico, mas cujas
opinides eram respeitadas
pelos republicanos. Sua
defesa de um orgulho
americanista espelhado no
dos Estados Unidos se
encontra em consonincia
com o periodo de
conformac¢ao da Republica
brasileira e, principalmente,
com a nocao federalista dos
republicanos paulistas e em
especial no aporte
programatico de Cesario
Motta Jr.

36. Anos depois, em 1918,
Monteiro Lobato faz em
Urupés uma critica racista
aos caipiras, em que a
indoléncia e a preguica sao
os principais motes. Ha
também uma dura critica ao
caipirismo dos homens
citadinos, o que nos alerta
para a ambiguidade que o
caipira e sua ideologia
carregavam entao.

37. Para a desintegracao do
modo de vida caipira em
meio ao avanc¢o do
latifindio mercantil do café,
cf. Franco (1997).

38. Segundo Antonio
Candido, em Sao Paulo o
tipo aventureiro conformava
um tipo humano ideal, que
€ heranc¢a do modo de vida
expresso no caipira: “[...]
depois da estabilizacao [com
o fim das bandeiras e
mongdes], em meados do
século XVIII, deixou no
caipira nao apenas certa
mentalidade de
acampamento — provisorio e
sumario — como sentimento
de igualdade, que mesmo
nos mais humildes e
desfavorecidos, faz refugar
a submissao e a obediéncia
constantes”. Candido (2017,
p- 99).

39. Motta Jr. (1893, p. 43).



40. Motta Jr. (1895, p. 76).
41. Taunay (1946, p. 67-72).

42. Cf. Pitta (2013). A autora
pesquisou profundamente o
impacto do naturalismo
francés e portugués que
teria penetrado num
discurso desenvolvido aqui
no Brasil através de
escritores, intelectuais e
pintores, como € o caso de
Almeida Jr. Na p. 372, ela
diz: “Além da fixacio dos
tipos caracteristicos
realizada por Almeida,
havia, a partir dos exemplos
do naturalismo francés, de
um certo verismo italiano e
do naturalismo portugués,
outras maneiras de se
compreender as alternativas
fornecidas pela pintura de
costumes para a
fundamentac¢ao de uma arte
nacional. Essa vertente da
pintura pode ser tomada
como o género que permite
reunir a representacio de
tipos humanos
caracteristicos a uma
paisagem também
especifica. Na junc¢io entre
figuras e paisagem
configuram-se elementos
para uma interpretacao
visual de situacdes ou
narrativas que ganham o
particularismo do lugar e do
tempo em que acontecem.
Nesse sentido, podem
fornecer a chave pictorica
para a representacio de
cenas e eventos que
incorporem e explicitem o
sentido da nacionalidade em
chave descritiva, narrativa e
simbolica. Assim, constituir
imagens que sejam capazes
ao mesmo tempo de fixar os
indices caracteristicos da
nacionalidade (tipos e
paisagem), e, a0 mesmo
tempo, configurem
visualmente o fio narrativo
de sua formacio e sentido”.

po que ird desaparecendo, & proporgdo que a civilisagdo fér enfrando por nossas cidades
e campos. Fixalo em t#éla, era uma necessidade, pois que fempo vird em que o indagador
intelligente, ao querer reproduzir o nosso passado, e integralizalo, por assim dizer, ahi
enconfrard esse typo legendario, conservado pela observacdo possante e falentosa de um
patricio que nos honra. 40

O senfido de preservagé@o do caipira nas telas, e a partir delas a sua
documentagdo, estd obijefivamente ligado & fransformacdo que deveria ocorrer num
futuro nada distante. Para Cesario Motta Jr., a marcha do progresso logo extinguiria
o sujeito e a cultura caipira, como de fato vinha ocorrendo nos locais em que a
fazenda de café fravava confato com essa populagdo, incorporando-o & sua légica
ou expulsando-o cada vez mais para o sertdo. Como observamos anteriormente,
o caipira era uma representagdo de um povo, selecionado como aquele fipo
legenddrio — uma populagdo original que devia oferecer um senfido comum e unir
a populagdo. Mas o porqué do caipira estd na reunido de alguns fatores &
indicados, que ensejam a ideologia do caipirismo. Considero trés pontos principais:
o histérico, | que é a populacdo constituinte de Sdo Paulo e ocupante do inferior,
portadora de uma ancestralidade paulista herdeira do aventureiro; o énico-cultural,
que se da pela mistura de ragas que se sobrepds na disputa com o indio, provando
ser a mais adaptada ao pals; e, por fim, a autonomia fofal em relag@o a fafores
externos, reforcando seu cardter adaptativo e também simbdlico da populagdo de
Sao Paulo em relacdo as instituicdes da corte. Este ltimo aspecto, de valorizagdo
da autonomia, é o mais abstrato. No entanto, em seu relato sobre a convencdo
de ltu, Cesdrio Motta Jr. desfaca um ponto polémico numa breve passagem em que
afirma: “O que se deu de mais notével foi o seguinte: Martim Francisco, filho,
saudou a iniciativa dos ituanos, que provaram, na realizag@o deste cometimento
[a inauguragdo da via férrea], ndo mais precisar o povo da futela do governo.”!
em demonstrar se hd um acordo, é importante notar o espirito altivo dos paulistas
e sua relagdo com o regionalismo proposto por Cesdrio Motta Jr., que se unem no
&mbito da polifica federalista, e, portanto, americanista da entdo recém-proclamada
Republica.

Importante, também, & que Cesario Motta Jr. foi o artifice da renovagdo da
educacdo, o que atfingiria direfamente a populagdo do campo. Seu idealismo ndo
é, porfanto, de preservagdo do modo de vida caipira, mas de perpetuacdo de
uma identidade, ou melhor, a criagé@o de um ethos. Aqui hd uma proximidade com
o naturalismo das cenas de género de Almeida Jr.,*? porém é dificil captar quem
feria impacto sobre o oufro, pois a sequéncia das jusificativas de Cesdrio Motta
Jr. mudom apds o encontro com o pinfor. Tanto os textos que legislam sobre a
criagdo do museu em 1893, assinados pelo secretdrio, quanto a sequéncia dos
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relatérios referentes as atividades de 1893 para 1894 parecem fomar uma nova
guinada. Naqueles que se referem ao ano de 1893, os fermos usados para
criacdo de uma colecdo de arte est@o vinculados & histéria e a “atos heroicos”. J&
no regulamento do Museu Paulista de 1894 e no relatério de 1894, passam a
aparecer os termos “costumes locais” e “hébitos”.#® Assim, & possivel que fenha
havido, ao longo desse periodo, um alinhamento entre o pintor e o secretdrio, a
imbricada relagdo entre arte e poder.

A compra sob a jusfificativa de documentar a figura “legenddaria” que o
progresso afravessaria vai de encontro ao imagindrio oferecido pela tela de Pedro
Américo do grito. O quadro de Américo é a pintura de histéria do Brasil que emula
a condicdo de nacdo ao tratar de forma icdnica seu momento fundacional.
Diferente daquelas produzidas pelo proprio pinfor e que narram afos de guerra, a
imagem da Independéncia é a que foi capaz de criar um imagindrio para nagé@o
que atravessou o final do perfodo mondrquico e adentrou a Republica. Foi capaz
de criar uma narrativa que, fundida ao monumento e as comemoragdes, ligou sua
imagem & criagdo do pals sob as ordens de Dom Pedro I. Ao mesmo fempo, o uso
da estrutura de uma pintura de guerra napolednica dissipa a fensdo de um conflito
— na fela, o conflito estd no passado —, os oficiais aparecem no alto no morro e a
guarda estd em pleno movimento, sem ares de rebelido, mas de comemoragdo do
“fim da batalha”.#* Porém, o que nos interessa também sdo as bordas da fela, a
presenca de um caipira e, do outro lado, a casa de taipa que ambientam o quadro
de Américo em Sao Paulo, o que, segundo o préprio pintor:

Pessoas conspicuas sugeriram-me a ideia de pintar no fundo do painel algumas das tropas
de asnos caracteristicas do sertdo de Sdo Paulo. Julguei ousadia fazé-lo em pintura de tGo
alfo assunfo; e apenas represento um carro de bois, ainda mais caracteristico do lugar, para
lembrar a placidez habitual daquelas paragens, inesperado teatro da extraordinéria cena.

Conquanto obrigadas em parte a avuliadas dimensdes por ocuparem o primeiro plano do
quadro, as figuras situadas & esquerda do espectador sGo meros acessérios, que procurei
estudar no préprio cendrio da proclamagéo da Independéncia, tanto para acentuar a fisio-
nomia deste, quanto para completar a harmonia linear da composicdo, atendendo as exi-
géncias da eurritmia.*®

Se Pedro Américo insere no canto esquerdo da composicéo o caipira de forso
desnudo conduzindo o carro de boi, com um chapéu de palha na cabega e vestido
de maneira muito simples — inclusive com os pés no ché@o —, a presenca desfe na cena
histérica parece ndo ser escolha deliberada do artista. Como bem observa Cecilia
Helena de Salles Oliveira, o pintor feve que adequar a composicdo conforme &s
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43. Cf. Motta Jr. (1893). Ali
ele afirma: “Si ha cousa que
me orgulhe nesta terra, si ha
momento em que sinta
elevado o pensamento, é
quando contemplo na nossa
academia telas em que os
factos heroicos da nossa
vida, as scenas de nossa
esplendida natureza, estio
perfeitamente
reproduzidos”. Ja em Motta
Jr., 1894, op. cit., esta:
“Reunir telas que perpetuem
feitos de nossos
antepassados, seus habitos
e costumes; que retratem a
nossa natureza, a beleza da
zona que habitamos, a sua
riqueza em todos os reinos
é, além de um documento
para a historia de nossa
civilizacado, um meio de se
dar educacao estética a
populacao.”

44. Para a rela¢ao entre o
quadro e as telas de batalhas
napolednicas, em especial
as de Enest Meissonier, cf.
Oliveira; MATTOS (1999).

45. Ibid.



46. Oliveira (1999, p. 73).
47. Bueno (2008. p. 47).

48. Sobre a figuracio do
negro em outras telas de
Américo, cf. Schwarcz;
Stumpf; Lima Junior (2013);
Stumpf (2019).

expeciativas da comissdo da Construgdo do Monumento do Ipiranga, chefiada pelo
Bardo de Ramalho, o mesmo que confiou a Américo a encomenda do quadro em
1885.4¢ Um dos esbogos do quadro preservado na colecdo Fadel do Rio de Janeiro®”
(figura 3) pode fomecer pisfas instigantes para se pensar a figuragdo do caipira na
dianteira de seu carro de boi. No estudo, Américo opta pela figura de um negro
escravizado com uma enxada na mdo, préximo de oficiais que ovacionam o principe
montado a cavalo, e que ocupa aquele mesmo espago destinado ao caipira na versdo
final. Possivelmente, a inclusdo do negro poderia sugerir, por um lado, a aspiragéo da
liberdade do Brasil como um desejo comum, partilhado com os demais em tomo da
figura do principe, e por outro, ndo hd como n&o pensar nos debates em curso sobre
o fim da escravidao, quando da fabricagdo da pintura, e que Américo ndo deixou de
referendar naquela obra.*® Podemos arriscar se ndo foi a lembranga do negro na
composicdo que desagradou os membros da comisséo do Monumento do Ipiranga,
i& que impunha diante dos olhos do observador a presenca da mao de obra escrava
em Sao Paulo, em contram@o aos discursos de formacdo do “povo” paulista que
buscavam ofuscar o elemento negro, e ressaltar a mescla de brancos com indigenas,
resuliando no “caipira”. E verdade que o negro ndo deixou de estar presente na fela
(figura 4), mas de maneira muito mais discrefa do que na proposta do esbogo
pertencente & Colegdo Fadel: transformouse numa figura diminuta, disposta no canto

superior esquerdo, e que conduz o seu animal num trajeto oposto daquele em que
desenrola a cena principal.

Figura 3 — Pedro Américo de Figuei-
redo e Melo. Independéncia ou Mor-
tel (estudo), [s. d.], dleo sobre tela,
59 x 51 cm. Colecdo Fadel — RJ.
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Figura 4 — Descalco e conduzindo o seu jumento, o negro, de feicdes ndo individualizadas, segue
caminho aposfo ao da cena principal do grito.

A cenfralidade do principe com todas as figuras convergindo para a sua
direcdo, os gestos cheios de arroubos dos oficias, como aquele em primeirissimo
plano lancando ao ar as suas cocardes vermelhas e azuis (cores do tope portugués),
sendo acompanhado pelos demais da tropa e que desembainharam as suas
espadas em uma clara adesdo & atitude de D. Pedro, igualmente saudada pelos
membros de sua comitiva, demonstram a atencdo de Pedro Américo as regras da
"ciéncia do belo”, ao decorum da pintura de histéria.*? Esse quadro jé& tao
esmiucado nos estudos de arte brasileira impde novas problematicas quando nos
atemos aos seus defalhes.

Se o arfista organiza toda agdo voltada para o "herdi” da cena (D. Pedro),
agrupando a sua comitiva e fropa na mesma espacialidade da composicdo, para
as "rebarbas”, ele dispde frés figuras que pouco se assemelham a “meros
acessoérios”, como defendeu o préprio Américo no opUsculo que acompanhou a
pintura.®® Nessa parte da tela que ocupa, numa diagonal do topo esquerdo ao
cenfro da composig@o, cerca de um quarto da imagem, vé-se, com destaque, o
caipira que dirige o seu olhar para a cena principal, de chapéu de palha na
cabega, com o forso nu, os pés no chdo e que conduz o pesado carro puxado

ANNALS OF MUSEU PAULISTA - vol. 27, 2019,
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51. Cecilia Helena de Salles
Oliveira problematiza com
vagar essa questao em suas
pesquisas, cf. entre outros
da mesma autora (2005).

52. Coli (2010, p. 74).

53. Sobre o periodo, cf.
Alonso (2015).

54. Com a aboli¢ao, em 13
de maio de 1888, Américo
ira esbocar um quadro
alegérico “Libertacao dos
Escravos” no qual aparece
uma mulher em destaque e
centralizada, com manto
verde e a uma espécie de
gola amarela que muito se
assemelha as vestes oficiais
de D. Pedro II utilizadas em
ocasides solenes, como a
Fala do Trono (cerimonia
pintada pelo mesmo artista
em 1875). Essa figura pode
ser associada a Princesa
Isabel e seu futuro reinado.

55. Arquivo Histérico do
Museu Nacional de Belas
Artes.

pelos bois. As cores de suas vestes [figura 5] — a camisa branca bastante
amarrotada, com o tecido vermelho sobreposto, e as calcas azuis erguidas acima
do joelho — podem ser uma referéncia imediata ao azul, branco e vermelho que
compuseram a bandeira fricolor da Franga desde a Revolucdo, e que representam
o lema “liberdade, Igualdade e Fraternidaode”. A escolha por esses tons n&o parece
mera coincidéncia para uma pintura cujo assunto é a Independéncia, a conquista
da t&o almejada “liberdade” da colénia em relag@o & antiga mefrépole.®! A
insisténcia em salientar as trés cores pode ser conferida, por exemplo, na disposicdo
dos elementos que compdem os uniformes da fropa; no ferceiro oficial da esquerda
para a direita, a dobra de seu casaco azul permite apresentar o forro de coloragdo
vermelha, que somada ao branco da veste formam, mais uma vez, o triplo
“vermelho, branco e azul”. A referéncia & Revolugdo Francesa aparece nas ja
mencionadas fitas (cocardes) azuis e vermelhas presas aos bragos dos soldados
que a arrancam como sinal de ruptura com Portugal. Quem nos esclarece o dado
é Jorge Coli quando afirma que

O papel simbdlico da cocarde percorre as artes revoluciondrias: basta lembrar o gesfo do
jovem Bara, pintado por David, que morre pela Republica; nu, ele aperta o emblema con-
fra o coragdo. Essa histéria vivida dos novos simbolos, iconologia redigida pelas experién-
cias colefivas da grande Histéria, conhecerd uma célebre repercussdo no Brasil. Quando o
principe D. Pedro grita “lagos fora, soldados”, ele inscreve-se, evidentemente, nas ramifica-
¢oes tragadas pela genealogia da cocarde revoluciondria. O grande episédio histérico,
encenado ao vivo na colina do Ipiranga, em 1822, reviverd, ao enfardecer do século XIX,
na admiravel tela de Pedro Américo, destinada ao museu que comemora, no préprio local
onde o fato ocorreu, a Independéncia do Brasil. A grande agitagdo que eletriza as tropas
circundando o principe, fal como Pedro Américo concebeu a cena, iniciase com o gesto
do primeiro cavaleiro arrancando as fitas de seus uniformes. %2

A carga simbdlica conferida ao “vermelho, branco e azul” pode servir como
metéfora para o préprio momento da fabricacdo da imagem do quadro. O fim da
escraviddo era assunto que inflamava os debates politicos do Império, e o ano de
1888 — ano da finalizacdo da tela — acirrou os &nimos de vez, acompanhado da
intensificag@o da propaganda republicana,* confundindo intencionalmente a
simbologia revoluciondria francesa, nas cores e no gesto, com a cena da
Independéncia e as cores do Reino Unido de Portugal, Brasil e Algarves. Hé pouco
mais de um més antes da Abolicdo, o quadro era exposto em Florenca com
"significativa solenmidade e na Augusta Presenca de Suas Magestades o Imperador
e a Imperatriz, assim como de outros Soberanos e Principes”, > como deixou expresso
o préprio Américo em carta remetida da Itélia em 20 de abril de 1888.
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Figura 5 = O branco, vermelho e azul nas vestes do caipira.

,

E sinfomdtico & figura do caipira, que substituiu o negro escravizado,
presente no possivel esbogo recusado j& mencionado, ganhar essas cores tGo
atreladas & ideia de liberdade. Vale a pena afentar ao dado que a figuragdo do
carroceiro diverge da do negro na versdo final. Se o primeiro dirige o seu olhar
para a cena, mas sem fazer qualquer gesto que possibilite sugerir a sua imediata
adesdo & movimentag@o das tropas (como o ato de tirar o chapéu e agitar ao alto
& maneira dos membros da comitiva do imperador), o escravizado junto a sua
enxada,® no esboco, unia-se aos demais da cena com entusiasmo, como se a
Independéncia fosse aspiracdo universal. Essa solug@o adotada por Américo no
esboco aproxima-se, de certa maneira, daquela pensada por FrancoisRené
Moreaux para a tela de tema andlogo, mas pintada 44 anos antes.®” Ainda que
o arfista francés ndo tenha incluido nenhum negro na felo, a ideia de congragamento
dos individuos pela ocasido da Independéncia estd ali presente. Como bem
sabemos, gracas ao estudo de Liana Rosemberg, Américo apresentava reservas
quanto a composicdo de Moreaux: “E um quadro totalmente frouxo. Ha nelle mais
povo a pé; velhos; mulheres e criangas do que comitiva do Principe.”®

O carroceiro ndo estd em um momento de descanso, e sim de trabalho; ele
conduz o seu carro de boi que fransporta toras de um lugar para outro. Claramente
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59. Figueiredo (1999 [1888],
p. 20) (grifos do préprio
autor).

fomado de surpresa, a posigéo do corpo do caipira sugere a parada repentina de
modo a diminuir a velocidade do carro, uma vez que os bois ainda estdo em
movimento. A partir dessa figura, Américo apresenta a relagdo complexa entre
populagao livie e mestica, a Independéncia, e a situacdo politica contemporanea
da composicdo da fela. Notase claramente que ha trés figuras ocupando toda
essa diagonal fora do eixo central da cena: o caipira no primeiro plano, mais
acima e no mesmo patamar da comitiva do principe, um homem em traje tipicamente
paulista, que baixa seu chapéu na altura da cela, talvez em sentido de respeito
(mas sem sugerir um movimento de envolvimento como dos cavaleiros da guardal,
e, ao fundo, o referido negro descalco com um jumento que caminha na conframdo
de todos. Segundo o préprio pinfor, esse animal era “indigno” para figurar de
montaria ao principe, mas o coloca sem reservas junto do negro. Segundo Américo:

Assim, por exemplo, dizendo-nos os companheiros de D. Pedro que Sua Alteza, no momento
mais solene daquela tarde memoravel, monfava um cavalo zaino tocado a escuro, afirmando
certa fradicGo popular que ele cavalgava entdo um asno baio (uma besta gateada, repete-se
como coisa veridica em Pindamonhangabal, ndo hé divida que o pinfor, no interesse moral
e arfistico do seu trabalho, deverd preferir a primeira afirmativa, ainda mesmo quando as
mais justas consideracdes, baseadas na importéncia do cavaleiro e na circunsténcia de sua
proxima entrada na cidade, ndo se opusessem a verossimilhanca da segunda.*?

Néo ha como negar que Pedro Américo diversifica os tipos sociais, bem
como insere as “frés ragas” de maneira bastante hierarquizada: os brancos ocupam
um ndmero significativo dentro da composicdo, sdo aqueles da comitiva do principe
e de sua tropa. J& o caipira, fruto da mescla do branco com o indigena, aparece em
desfaque em primeiro plano, mas no canto esquerdo, fora do lugar que se desenrola
a cena principal. O oufro cavaleiro acima, espécie de tropeiro, possui vestes
completas e se diferencia das outras figuras nesse eixo “acessério” da composigdo.
Por fim, quase como um detalhe, o negro “fugindo” silenciosamente da composicao,
distanciado e no plano inferior & cena principal. Essas trés figuras juntas, ndo podem
ser compreendidas como “meros acessorios”, como se estivessem ali apenas “para
lembrar a placidez habitual daquelas paragens, inesperado teatro da extraordindria
cena”, como afirmou Américo em seu opUsculo. Ao paralisar os movimentos do
carroceiro e do cavaleiro, ou mesmo, no caso do negro, um deslocamento oposfo
ao foco da narrativa, o artista cria uma divergéncia com o arranjo central em que o
gestual de erguer espadas em fidelidade o principe toma confa.

As pinturas de Almeida Jr. adquiridas por Cesario Motta Jr. de certa maneira
expandem a narrativa das laterais da tela de Américo, oferecendo & dinémica do
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monumento uma presenca nova, com énfase no caipira. Para além de “paisagem”,
o caipira ganha uma proeminéncia documental e historica junto & grande tela
comemorativa da Independéncia do paifs. Mesmo que, comparativamente, as
dimensdes das telas impecam a presenca do sujeito andnimo do campo como
figura central, & notavel a penetracdo de oufro imagindrio, o que, em conjunto com
o fato politico do monumento, fraz & fona uma inflexdo da narrativa histérica até
entdo emulada (figura 6). As telas Caipira picando fumo (figura 7) e Amolagdo
inferrompida (figura 8), porfanto, apesar de menores e circunscritas numa figura
que, no primeiro caso, permanece alheia em sua atividade e, no segundo,
recebendo o espectador de maneira ingénua, ambas carregam na sua composicdo
uma monumentalidade, *° conferindo respeito dquele sujeito social “fipico” do sertdo
paulista. Ainda, a centralidade dada por Almeida Jr. a uma figura anénima, que
ndo narra nada além de um momento corriqueiro da vida no interior, € uma
fransformagdo radical da compreensdo do Saldo Nobre do Museu Paulista, antes
fratado nos discursos como espago de passagens heroicas da nag&o.¢! Assim, esse
conjunto que fransborda da imagem central de Américo desarticula a narrativa
politica factual, ou dos “personagens ilustres”, atribuindo valor para outra, a da
ocupacdo humana do sertdo, territério conquistado de forma independente e da
cultura singular do interior paulista e do pafs, ndo pelas instituicdes do Estado.
Privilegiando uma narrativa em que o ancestral que combinou o branco e o indio
formam a nacdo do americano “nato”.

Poderiamos crer que essa narrativa estivesse infundada, j& que a tela de
Pedro Américo s6 seria montada no Saldo Nobre depois de Almeida Jr. ter pintado
os caipiras no famanho dos nichos laterais. De fato, apds a chegada da fela de
Américo em 1890, ela s6 seria montada em 1893 em Chicago para a exposicdo
"Colombiana” e, depois, j& em 1895, para a abertura do Museu Paulista.
Curiosamente, a montagem no Museu Paulista foi supervisionada por Almeida Jr.,?
o que, de cerfo modo, afesta sua participag@o muito proxima com o museu. Porém,
sabe-se que a imagem fotogréfica da tela de Américo circulou j@ em 1888,¢% no
ano em que o artista a conclui e a expde em seu atelié na Italio, quando é
apresentada para o imperador e demais personalidades ligadas as belas artes de
Florenga e de casas reais europeias. Ao que tudo indica, Pedro Américo ndo
receberia apenas a encomenda da pintura de grandes dimensdes. Em uma carta
trocada com o Bardo de Ramalho, datada de 30 de agosto de 1888, em que
menciona a finalizagdo do grande painel, Pedro Américo ainda se referia a mais
uma possivel encomenda por parte da Comiss@o responsavel pela construcdo do
edificio de mais “[...] dous retratos necessarios & decoracdo do saldo de honra
do palécio em construgdo na gloriosa collina”.¢* Como se sabe, fais retratos
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Figuras 6a e 6b — Imagens (alteradas) do Saldo de Honra do Museu Paulista: de dimensdes semelhantes,
Caipira picando fumo e Amolacéo interrompida encaixam-se perfeitamente nos vaos deixados por Bezzi, e
que serd@o ocupados posteriormente pelos retratos da Imperatriz Leopoldina e Maria Quitéria nos anos 1920.
Reproducdo: Helio Nobre; José Rosael.
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la, 202 x 141 cm. Acervo da Pinacoteca
do Estado de Séo Paulo, Brasil. Transfe-
réncia do Museu Paulista, 1905. Crédito
fotografico: Isabella Matheus

Figura 8 — José Ferraz de Almeida Jr.
Amolacdo interrompida, 1894, éleo so-
bre tela, 200 x 140 cm. Acervo da Pi-
nacoteca do Estado de Séo Paulo,Brasil.
Transferéncia do Museu Paulista, 1905.
Crédito fotografico: Isabella Matheus
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Figura 7 - José Ferraz de Almeida Jr. Cai-
pira picando fumo, 1893, dleo sobre te-
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mencionados ndo foram executados, mas forga-nos imaginar que existia, portanto,
um projefo decorativo para o Saldo para além da presenca do brado, que por
questdes ainda nebulosas ndo foi levada a cabo.®®

Portanto, se ao realizar os dois caipiras para o Saldo Nobre do museu
Almeida Jr. ainda ndo conhecia em detalhes a tela de Pedro Américo, com certeza
o arfista estava plenamente & parte ao iniciar os estudos de Parfida da mongdo em
1895, sendo fundamental a comparagdo das duas grandes pinturas.® Cesario
Motta Jr. nGo era mais secretdrio, porém era presidente do recém-inaugurado
Instituto Histérico de Sao Paulo, e, como dito acima, a fela se baseia em texto de
sua autoria publicado em 1883, Porfofeliz e as mongées para Cuyabd.®” Além
disso, é pouco provavel que Almeida Jr. ndo tenha articulado essa pintura de seis
metros de largura com as demais do museu, j& que nenhum outro lugar enféo feria
espaco para abrigar uma pintura histérica.

Numa comparagdo, é notéavel como em tudo Partida da mongdo difere de
Independéncia ou morte! Se na tela de Américo vemos uma espécie de cena de
guerra, com um nicleo central de oficiais claramente regendo o movimento da
guarda abaixo e concentrando a atencdo do caipira em primeiro plano, em
Almeida Jr. o elemento oficial fica na borda do rio, com o padre fazendo o batismo
e, mais ao fundo, o capitdo-mor junto da populagdo de Porto Feliz, além de ndo
ser o elemento organizador. O quadro de Almeida Jr. ainda estd em “desigualdade”
com o rio no cenfro da imagem dividindo numa grande diagonal dois grupos, os
viajantes e aqueles que se despedem. Além disso, o fato narrado ndo marca um
dia especifico ou determinada mong@o, mas trafa de forma geral o movimento para
o inferior. Apesar dessa organizagdo que fem como centro o vinculo dos
embarcados no rio com a ferra, sdo nas diversas pequenas cenas que se forma um
actimulo de pessoas e a agd@o se constréi. Em sua fragmentagdo, ndo hé um polo
arficulador, mas a imagem carrega elementos constitutivos em que as duas massas
de pessoas se articulam numa equac@o. Sdo miltiplas cenas de género que
conformam uma imagem histérica. A narrativa heroica da empreitoda da mongéo
é tomada de forma a vermos uma saida melancélica e, portanto, ndo cria um
imagindrio auspicioso, mas mostra uma acdo renitente de um grupo variado de
pessoas. Também ilustrar a saida e ndo a chegada ou as peripécias do caminho
marca o movimento daqueles que saem de Sao Paulo/Porto Feliz e ndo fixa o ato
da conquista, mas a sua natividade. Néo é uma vitéria como aquela instituida pelo
monarca de Américo, mas sim a exaltacdo da empreitada coletiva e sua raiz.

Diferentemente dos dois primeiros caipiras, a grande obra histérica de
Almeida Jr. se equivale em tamanho & de Pedro Américo, mas ndo se sabe se havia
alguma previséo do artfista para o local onde se situaria uma pintura dessas
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proporgdes. A Partida da mongdo ¢ instalada no museu apenas em 1901, apos
uma pequena reforma para sua colocagdo, ou seja, dois anos apds o falecimento
do pintor. A tela ficou no alto da escadaria em frente oo Saldo Nobre, exatamente
na parede oposta (figura Qa e 9b) ao Independéncia ou morte! A imagem da
mongdo antecede hisforicamente a Independéncia de 1822, construindo, assim,
na enfrada do sal@o, uma narrativa cronoldgica com a tela no interior do saldo e
conectando caipiras alheios & cena do grito com a histéria da formagdo do povo
paulista e sua ocupagdo do sertdo. Como descreve o préprio Cesario Motta Jr. em

texto de 1883:

[Apds a descoberta das minas de ouro no inicio do século XVIIl], a concorrencia de explo-
radores augmentou-se consideravelmente; o Capifania povoou-se; entdo, ndo sé a busca
do ouro como o fornecimento dos productos naturaes ou industrices, de que ella carecia,
chamou também para lé os commerciantes das outras Capitanias. As caravanas em que
partiam dava-se o nome de mongdes. [...] ‘Descobrindo todas as minas de ouro e pedraria
que tanfo tem enriquecido os seus posteros, ficando elles e seus descendentes pobres’.%®

Porfanto, é apds a descoberta do ouro que o interior da “capitania” é
povoado, e fem nas mongdes o movimento de alargamento das fronteiras, assim
como da efefiva ocupacdo das terras a oeste. Os descendentes daqueles
desbravadores e comerciantes que se arriscavam na viagem ao interior ficaram
pobres com o fim da produg&o mineira, mas se organizaram na cultura caipira. A
mong¢do, portanto, antecede, dessa forma, o senfido de autonomia que a
independéncia politica cumpre enquanto representacdo oficial. Inferessava o caipira
contemporéneo & Independéncia, por ser o embriGo do sujeito que vivia alheio aos
ditames coloniais, a conformag@o de um povo “verdadeiramente” americano. Assim
numa narrativa de representagdo diversa, que se coaduna com o republicanismo
mais radical de independéncia individual e federalismo. Como bem notou Fernanda
Pitta, a pinfura da cena moncoeira usava elementos contemporéneos para expressar
o passado:

A paisagem seria aquela observada pelo autor na regido de Porto Feliz, bem como os
personagens, as canoas e demais objefos. Uma espécie de mosaico de figuras e peque-
nas situagdes que visava criar uma imagem do passado a partir dos dados do presente,
alimentando-se dos critérios de observacdo e nofogdo naturalista da pintura de género
para adaptélos & pintura de histéria [...] [mais adiante observa] Os personagens de Par-
tida da Mong&o sdo quase fodos refratos confemporéneos de tipos “interioranos” observa-
dos por Almeida Junior & maneira das figuras caipiras do periodo: sdo em tudo semelhan-
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tes aos seus caipiras cagadores, aos caipiras lavradores e aos outros tipos representados
nas suas telas regionalistas.®®

Os personagens da cena mongoeira eram os caipiras, ndo seus progenitores.
Almeida Jr. criava assim uma imagem que confirmava o caipirismo expresso em
Cesario Motta Jr., subfraindo o indio e parte da populagdo negra, deixando o
interiorano do presente, afinado com o discurso do mestico, pondo esse sujeito
social como figura central das caravanas. Esse aspecto humano, somado ¢ ideia
de um movimento realizado por uma massa de pessoas, e ndo circunscrito numa
figura central, leva o observador a interpretar o Monumento & Independéncia numa
Sptica diversa, mas ndo oposta dquela de Pedro Américo, em que uma espécie de
"destino manifesto” se colocava sutilmente em costumes préprios e passagens que
centralizam a populag@o do interior. A Independéncia era um caminho mais amplo
que o do espectro politico, era reconduzida pela borda da cena politica da tela
de Pedro Américo, para a centralidade da histéria de uma populagé@o campestre
paulista. Um ethos t&@o singular quanto problemdtico, que seria habilmente desfeito
poucos anos depois com a fransferéncia dessas telas do Monumento &
Independéncia para a criagdo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. Esvaziando
o sentido histérico daquelas imagens de caipira, ganhariam novos sentidos ao
serem tratadas como arte, menos politicas e mais folcléricas. No caso da Partida
da moncdo, a tela retornaria ao Museu Paulista em 1929, mas num contexto
absolutamente diverso. Exposta na sala das Mongdes criada por Afonso de Taunay,
a pinfura era entdo apropriada de forma a ilustrar o passado desvinculada de sua
criagdo relacionada ao caipirismo de Cesdrio Motta Jr. e de Almeida Jr.

No Relatério de lhering de 1895, na parte dedicada as “providéncias para
o anno futuro”, lhering j&@ impunha algumas reservas sobre a permanéncia dessa
galeria no inferior do museu, justificando néo sé pela auséncia de espaco do
edificio, como pela afinidade de fais obras ao cardter comemorativo do monumento,
ao sal@o de honra, em particular:

Estd cheia de quadros a Sala de Honra destinada para esta galeria, e esido cheias — infe-
lizmente — tambem todas as salas destinadas ao Museu. Seria n'este sentido conveniente o
Congresso crear um Museu de Bellas Artes independente deste Museu. Serd isfo convenien-
te tambem para a sala de honra do Museu, que n'este caso poderia ser enfeitada como
devia, isto é, em harmonia com o assumpto e com a architectura da sala. Os interesses
do Monumento exigem quadros ndo sé como os acaso os fornece, mas em plena har-
monia com a architectura e referentes a assumptos historicos. Tambem n'esfe senfido se-
ria conveniente o Congresso deliberar, como exige o interesse dos artistas nacionaes e da
ornamentacdo artistica do Monumento do Ypiranga.”®

ANAIS DO MUSEU PAULISTA —vol. 27, 2019.



Figura 9a — No patamar da escadaria, o visitante deparava-se com Parfida da Mongdo antes de
enfrar no Museu e visualizar Independéncia ou morte!
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71. Manuel (1906).
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Figura @b — Fofografia referente ao topo da escadaria central do Museu do Ipiranga tirada entre
1901 e 1905. Notase a presenca da tela Partida da Mongéo no detalhe, colocada na anfessala
do Saldo Nobre.”

As palavras de |hering deixam transparecer a posicé@o do direfor diante a
enfrada de quadros no museu, que, segundo ele, “os acaso[s] os fornece”, fugindo,
assim, do “interesse do Monumento”, ou seja, pinturas que deveriam estar “em
plena harmonia com a architectura e referentes a assumptos histéricos”. A “galeria
artistica” reuniu pinturas que n&o fratavam de assuntos historicos, como naturezas
mortas e paisagens, e que eram adquiridas na proporcdo que pinfores expunham
na cidade, e ndo eram entdo produzidas para o encaixe na arquitetura da sala
da honra. Tal posicionamento do diretor estava, possivelmente, atrelado as
direfrizes do Projeto de Lei que criou o Museu Paulista em 1893, que visava

Art. 3° Alem das collecgdes de sciencias naturaes: zoologia, botanica, mineralogia, efc.
— haverd no Museu uma sec¢do destinada a Histéria Nacional e especialmente dedicada
a collecionar e archivar documentos relativos ao perfodo de nossa independéncia politica.

Parag. 1° Nas galerias e lugares apropriados do edificio serdo collocadas as estatuas,
bustos ou refratos a éleo de cidad@os brazileiros que, em qualquer ramo, de actividade
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tenham presfodo incontestéveis servicos & Patria e merecam do estado a consagragao de
suas obras ou feitos e a perpetuacdo de sua meméria.

[.]

Parag. 4°. No mesmo Museu Paulista haverd logar para o quadro de Pedro Americo, com-
memorativo da Independencia e outros de assumpto de historia e costumes patrios, adquiri-
dos ou offerecidos ao Estado.”?

Alguns refratos encomendados durante a gest@o de lhering ao pintor
Benedito Calixto, como o de D. Pedro | e de José Bonifacio, faziam referéncia a
uma colecdo de refratos histéricos que compunham entdo uma colecdo histérica
atrelada & concepgdo mais objetiva da histéria politica e dos personagens.”® As
telas permaneceram no Saléo de Honra, como nos informa Afonso Taunay em seu
levantamento de 1925, anfes de serem deslocadas para outros espagos do musev,
quando das remodelagdes do edificio para as comemoragdes de 1922, e da
colocagdo dos retfratos realizados por encomenda a Oscar Pereira da Silva.

O desejo de lhering quanto & colocagdo de telas em sintonia com a
arquitetura ocorreu somente na gestdo de Taunay. Os espagos destinados a pinturas
pensados pelo arquitefo-engenheiro Bezzi foram ocupados por esse direfor,
recebendo os retratos de personagens histéricos e de episddios da histéria nacional.
Além desses vaos, os préprios adormos da decoragdo, como os dculos, foram
utilizados como suporte para receber as devidas telas, transformando radicalmente
a narrativa do sal@o de honra, mas ainda sob a permanéncia do quadro de Pedro
Américo e, sobretudo, do local de celebracdo da formacdo da nacédo.

ENTRE O 7 DE SETEMBRO E O 2 DE JULHO: (NOVOS) IMPASSES NO PROJETO
DECORATIVO DO SALAO DE HONRA

"Serd um Museu digno de uma grande cidade e paz de sustentar confronto com qual-
quer outro.” 74

Em fins de fevereiro de 1917, o historiador Afonso d'Escragnolle Taunay
assumiu o posto de diretor do Museu Paulista. Aprontar o interior do edificio para
os festejos do Centendrio da Independéncia, que ocorreria em setembro de 1922,
era o que almejava Taunay, junto aos altos membros da politica do Estado de Sao
Paulo.”® Para fal intento, artistas brasileiros, residentes em S@o Paulo, ou ligados &
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Escola Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, mas também muitos esfrangeiros,
sobretudo de origem italiana, foram recrutados pelo diretor, a partir de 1919, com
o obijetivo de recriar em pinturas as cenas historicas selecionadas, a serem expostas
nos espacos vazios do “edificiomonumento”.”® Rascunhado ainda em 1919 e
enderecado ao governo do estado no mesmo ano, o projeto’” submetido por
Taunay propunha, de maneira detalhada, uma narrativa da histéria da
independéncia politica, que difere, substancialmente, daquela apresentada, ainda
que parcialmente completa, em 7 de sefembro de 1922, quando o museu reabriu
suas portas ao publico.

Como veremos, nesse texto, de 1919, a tomada de partido por certos
nomes e assuntos histéricos, em defrimento de tanfos outros, a serem rememorados
em pinturas dentro do museu, orientaria a narrativa histérica e visual sobre a
emancipagdo politica do Brasil. As ideias contidas em tal projefo foram, no entanto,
modificadas com o “decorrer do tempo”, nas palavras do préprio Taunay.”®

uz de documentos preservados no Arquivo do Museu Paulista, é possive
Aluz de d fos p d Arquivo do M Paulista, & p |
acompanhar os bastidores da vagarosa elaboragdo desse projeto, que ndo se
imitou a uma decisdo isolada de launay, dentro de seu gabinete, mas envolveu
limit d lada de Taunay, dentro d gabinet |
uma larga negociagdo enfre diversos agentes, como intelectuais, arfistas e polificos
da época. O confronto de fontes, como cartas, oﬁcios, relatérios e pinturas,
produzidas sob encomenda pela diretoria do museu, permitem compreender
ilemas ainda um fanto obscurecidos sobre os primeiros momentos da escrita desse
dil d fanto ob d b P fos d fa d
projefo decorativo, cuja énfase recaiu, sobremaneira, na importancia de Sao Paulo
— compreendida como o locus da Independéncia — e na atuag@o dos homens
paulistas na condugdo e nos destinos da histéria patria.

Em seu relatério a respeito do funcionamento do museu em 1919,
enderecado & Secretaria do Inferior para apreciacdo, Afonso Taunay incluiria
entre os anexos um documento infitulado “Resposta a consulta do Governo do
Estado sobre um projecto de alargamento do Museu, attendendo-se ds proximas
commemoragdes contenarias”. As ideias ali reunidas compreendiam a sintese de
informagdes angariadas por Taunay entre o seu circulo de amizades, durante
todo o decorrer de 1919. Assim, o mineiro Basilio de Magalhaes, membro do
Instituto Histérico e Geogrdfico Brasileiro (IHGB) e autor de estudos dedicados &
Independéncia, o baiano Teodoro Sampaio, membro do Instituto Geogrdfico e
Historico da Bahia (IGHB) — e do Instituto Histérico e Geografico de Sdo Paulo
(IHGSP) -, e também Capistrano de Abreu, seu mestre de longa data, foram
consultados a priori pelo diretor com o objetivo de pensar nomes de personalidades
e eventos histéricos que pudessem figurar nos nichos vazios deixados ainda pelo
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escultor Tommazo Bezzi, com o fim de instalagdo de pinturas e esculturas
destinadas & montagem do pantheon da Independéncia.

Taunay reservaria o eixo central do edificio para a montagem do
memorial que compreendia sagu@o, escadaria e saldo de honra. Em linhas
gerais, enquanto ao sagudo era reservado a figuracdo “[dlas primeiras
manifestacdes de independéncia do espirito nacional”, o que no seu entender
incluia a Inconfidéncia Mineira, a Guerra dos Emboabas e as dos Mascates,
na escadaria, por sua vez, além das estdtuas dos bandeirantes, Taunay previa
“pinturas alusivas aos grandes acontecimentos proximos do 7 de setembro”,
além daquelas que remeteriam a “repulsa ao estrangeiro” invasor, como a
expuls@o dos franceses e dos holandeses durante a Colénia.”?

Dentro dessa chave interprefativa sobre a histéria do Brasil, cuja énfase
estava na guerra,®° na defesa do territério, na formagdo do espirito nacional a
partir da conquista, antes mesmo do Brasil ser um pais independente, é
interessante as intencdes de Taunay para o Saldo de Honra, que j& comportava
o quadro de Pedro Américo Independéncia ou morte! desde 1895, ano da
abertura do museu:

Em frente ao quadro de Pedro Américo ha espaco para quatro paineis. Acho que esfes
paineis devem ser occupados por composicdes histéricas relafivas ds acgdes de guerra
para a conquista da Independéncia, os episodios tGo patrioticos decorridos sobretudo na
Bahia, na lucta com Madeira, a capitulagdo de Avilez no Rio de Janeiro, enfim scennas, a
meu ver indispensaveis para que os menos sabedores da historia patria fiquem fendo conhe-
cimento de que nossa libertacdo n&o se fez por meio de conchavos e foi adquirida gragas
a effusdo de sangue brasileiro.®!

Vale observar que a escolha por “scennas bellicas” e a “repulsa pelo
estrangeiro invasor”, pensadas para o Saldo de Honra, em 1919, parece
remetfer ao exemplo francés da "Galeria de Batalhas”, construida no Palacio
de Versalhes, durante o reinado de Luis Filipe |, e aberta ao puiblico, em
1838.82 O monarca, cercado de profissionais com o fim de colocar o seu
projeto em pratica, possibilitou reestruturar a asa sul do palécio, e alocar as
33 pinturas de batalhas (de Tolbiac, do tempo dos gauleses & VWagran, embate
do periodo napolednico, contra os alemaes). Certamente Taunay conhecia fal
modelo iconogréfico, uma vez que em seu préprio didrio de viagem
empreendida & Europa, ainda em julho de 1909, deixaria registrado que feria
visitado o Palacio de “fio a pavio” .8
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Apesar de todo o esforco do diretor em conseguir mais informagdes sobre
a luta que se travou na Bahia, em 1823, contra as tropas portuguesas, apenas
uma das quatro “scenas bellicas” em 1919 aventadas saiu do papel, e foi, de fato,
passada para a fela: “a refirada de Jorge de Avilez com sua tropa” (figura 10)
realizada pelo artista fluminense Oscar Pereira da Silva — todas as demais
permaneceram como letra morta no projeto.

E verdade que a guerra de Independéncia na Bahia ndo deixou de ser
lembrada, mas a partir do retrato de “Maria Quitéria de Jesus” (figura 11),
realizado pelo artista italiano Domenico Failutti, a partir daguele elaborado por
Augustus Earle (figura 12) e que consta no Didrio de uma viagem ao Brasil, de
Maria Graham, publicado em 1824, em que a "heroina da Independéncia”,
vestida com seus frajes militares, com destaque para o saiofe adicionado ao
uniforme.® Ainda assim, ela ndo estd em acdo em meio as batalhas. A
subtragdo dos homens em combate que aparecem oo fundo no momento da
passagem da gravura para a fela ndo parece ser uma escolha deliberada. No
quadro, Quitéria posa solitaria, diante da natureza exuberante do recéncavo
baiano, ausente de qualquer indicio humano.

Figura 10 = Oscar Pereira
da Silva. O Principe D.
Pedro e Jorge de Avilez a
bordo da Fragata Unido,
1922, 6leo sobre tela,
310 x 250 cm. Acervo
do Museu Paulista. Re-
producdo: Helio Nobre;
José Rosael.
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Figura 11 = Domenico Failutti. Maria Qui-
téria de Jesus, 1920, dleo sobre tela, 155
x 253,5 cm. Acervo do Museu Paulista.
Reproducao: Helio Nobre; José Rosael.

Figura 12 — Augustus Earle. Dona Maria
de Jesus. In: GRAHAM, Mary. Journal of a
Voyage fo Brazil and residence there, du-
ring part of the years 1821, 1822, 1823.
londres: Longman, Hurst, Rees, Orme, Bro-
wn, and Green, Paternoster-Row: J. Mur-
ray, Albermarle-street, 1824. B
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85. Cf. Lima Junior (2015;

As outras “scennas bellicas” deram lugar ao refrato da imperatriz Leopoldina
2016; 2019).

cercada de suas filhas (figura 13), com o futuro D. Pedro Il, ao colo, igualmente

86. Cf. Brefe (2005); Christo . g on X ~ ~ .
(2005); Garce, (2007). de autoria de Failutti, e por fim, a representagdo da deputacdo brasileira nas Cortes

de lisboa, em maio de 1822 |(figura 14), na qual Anténio Carlos Ribeiro de
Andrada, irmdo de José Bonifécio, é o grande destaque, devida aos pinceis de
Oscar Pereira da Silva.8

Figura 13 — Domenico Failutti. D. leopoldina
e seus filhos, 1921, dleo sobre tela, 155 x
253,5 cm. Acervo do Museu Paulista. Repro-
ducdo: Helio Nobre: José Rosael.

Enfendidas como verdadeiros documentos, j& que baseados em elementos
histéricos tidos por auténticos, a producdo das pinturas do museu foram realizadas
sob a atenta supervisdo de Taunay, que n&o hesitava em pedir alteragdes sempre
que achasse necessério, o que resultou em muitas desavencas com os artistas,
sobretudo os do Rio, como & demonstraram Ana Claudia Fonseca Brefe, Paulo
César Garcez Marins e Maraliz Christo.® Desse modo, obras contemporéneas ao
assunto que seria refratado eram tomadas como matrizes para a confeccdo das
pinturas, ainda que, quando do preparo da composicdo, cerfos elementos eram,
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Figura 14 — Oscar Pereira da Silva. Sessdo das Cortes de lisboa — @ de maio de 1822, 1922, dleo
sobre tela, 310 x 250 cm. Acervo do Museu Paulista. Reprodugdo: Helio Nobre; José Rosael.

como nofaram Vénia Cameiro de Carvalho e Solange Ferraz de Lima, “acrescidos,
enfatizados ou subtraidos”, em discretas alteracdes, somente perceptiveis quando
comparadas as pinturas aos originais que lhe inspiraram.®” Esse é o caso da pintura
Sessdo das Cortes de lisboa que foi baseada na gravura realizada pelo artista
portugués Alfredo Roque Gameiro (figura 15), publicada em Quadros da Histéria
de Portugal, de 1917, exemplar pertencente a Biblioteca do Museu Paulista, com
anotagdes do préprio diretor.#8 Nao sabemos ao certo se foi Oscar Pereira da Silva
que comentou sobre a existéncia dessa gravura a Taunay, ou se o confrario. De
tfodo modo, é fato que Oscar se inspirou na obra de Gameiro para ambientar @
sala onde teria ocorrida a “agitadissima sessdo”. Aproveitou, inclusive, a distribuicdo
dos personagens senfados formando um circulo em frente & fribuna, mas também
fez algumas alteracdes significativas, (relelaborando e (res)significando a ilustracao
do artista portugués, de acordo com as demandas de sua encomenda. Em Roque
Gameiro, a figura central que estéd em pé, que se sobressai no lado esquerdo da
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SG?&ZH:;“SYO“”ZH’ p- 735 composicdo, aparece em Pereira da Silva do lado direito, invertida, ainda mais na
verfical, inclinandose para a frente, o que acentua a movimentagdo da personagem,
fransfigurada em Anténio Carlos de Andrada.

AS GORTES CONSTITUWINTES DE 1830

Figura 15 — Alfredo Roque Gameiro [1865- 1937). As cértes constituintes de 1820. In: Quadros da
histéria de Portugal. Lisboa, 1917.

Sobre a tela, Afonso Taunay referiu-se apenas em seu Relatério & Secretaria

do Interior do ano de 1922:

[...] representou o arfista uma sessdo agitada das Cortes. A de @ de maio de 1822, em
que o Antonio Carlos e os Deputados brasileiros fazem frente ao partido recolonizador que
quer vofar medidas oppressivas ao Brasil. Mais de oitenta figuras povoam o ambiente que
reproduz a sala das sessdes das Cortes segundo estampas do tempo.

No primeiro plano discutem [ilegivel] o fribuno santista e Borges Cameiro. Simula o quadro
o momento em que Anfonio Carlos brada: Silénciol aqui desta fribuna, até os reis tem que
me ouvirl®

Taunay, no pequeno excerto de seu relatério citado acima, enfatizou a data
da sessdo que a pintura de Pereira da Silva rememorava: 9 de maio de 1822. Foi
nessa dafa que se deu a leitura, dianfe do plendrio das Cortes, das imporfantes
cartas redigidas pelo principe D. Pedro ao seu pai, o rei D. Jodo VI, relatando o
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"Fico”, e pedindo ao rei que “faga constar ds Cortes este mao modo de proceder”,
referindo-se & divisdo auxiliadora chefiada por Avilez. A pintura, nesse senfido, faz
referéncia imediata & tela alocada ao lado, dedicada aos desentendimentos com
Jorge de Avilez, o "desobediente” comandante das tropas portuguesas, expulsas
do Rio de Janeiro por ordem do principe, como veremos & frente. As discussdes
travadas entre Anténio Carlos e os deputados portugueses, que a pintura celebra,
na verdade, ocorreram em 22 de maio, quando ocorreu a votagdo de decretos
referentes &s relacdes comerciais e & interpretacdo de noficias que chegavam nas
provincias do Brasil dando confa da separagdo. A pintura, nesse sentido, como
bem destacou Cecilia Helena de Salles Oliveira, tinha por foco a recriagdo de
episddios que materializassem um dos eixos interprefativos do processo de
separagdo: o confronto entre colénia e metrépole.

Sabese, pelos documentos consultados em arquivos portugueses, um retrato
de D. JoGo VI, disposto acima do trono, de autoria de Domingos Anténio Sequeira,
era parfe integrante da sala onde ocorreram as Cortes, no Palacio das
Necessidades, em Llisboa, o qual aparece apenas esbogado na gravura de
Gameiro, datada de 1917. E curioso notar que, se Roque Gameiro desvela o
refrato de D. Jodo VI, ainda que realizado por Sequeira um ano depois da reuni@o
das Cortes de 1820, da qual se refere Gameiro em sua ilustracdo, Pereira da Silva
o oculta deliberadamente. Uma explicacdo possivel estaria na especificidade, no
senfido politico de cada obra. Na ilustracdo de Gameiro, as Cortes estdo reunidas
em 1820 confestando o poder absoluto do soberano. No caso de Pereira da Silva,
os deputados brasileiros se colocam confra as Cortes de 1822 — sGo essas que
supostamente “querem colocar medidas oppressivas ao Brasil” =, portanto, a
ameaca ndo € mais o rei.

Nao foi diferente o processo de execucdo do quadro O principe D. Pedro
e Jorge de Avilez a bordo da fragata Unido — 8 de fevereiro de 1822, em que
Taunay recorreu a Henrique Boiteux, almirante da Marinha residente no Rio de
Janeiro, com o objefivo de sanar as dividas em relacdo as feicdes daquelas figuras
histéricas que cercaram o principe no interior da fragata. Taunay também explicaria
em seu relatorio de 1922 suas intengdes com aquela pintura:

[...] tratava-se da conhecida scena da fragata Unido: a 8 de fevereiro de 1822. Rece-
be o Principe D. Pedro a bordo Jorge de Avilez e seu estado maior e intima ao General
porfuguez que siga immediatamente para a Europa com toda a tropa lusitana. Apontan-
do para um canh&o brada-lhe: Se ndo partirem logo fago-lhes fogo, e o primeiro tiro
quem o dispara sou eul
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Nesta tela vém-se numerosos Retratos. Ao principe cercam José Bonifdcio, os marechaes
Curado e Oliveira Alvares, ministro da guerra, os futuros marquezes de Queluz e da Praia
Crande, o almirante De Llamare, diversos generaes conhecidos de terra e mar da época.?’

Com essa pintura, celebrouse a atitude “heroica” de D. Pedro, & sua escolha
pela “causa do Brasil”, revestindo o episddio com roupagens grandiloquentes — uma
cena que se permitiria remeter, dentro do enredo evolufivo proposto para o Saldo
de Honra, & imagem do principe D. Pedro, montado a cavalo, bradando
“Independéncia ou morte!” na tela de Pedro Américo situada ¢ frente.

Além da consciéncia da importéncia dos dados histéricos na construgdo
das cenas, estava também afento aos pressupostos proprios da pintura de histéria
e sua fradig@o. Em ambos os quadros, as figuras convergem para a agdo do
personagem principal, e as cenas demonstram uma Gnica acdo, referendada no
fempo e no espago, onde as pequenas partes se conjugam ao todo, criando, em
cada uma delas, a narrativa de fécil identificagdo, em que os episédios histéricos,
nas palavras de Pierre Serie, s@o refratados de “modo edificante, de cunho
moralizante, atentos & dimensdo de instrucdo para aquele que ofs] observaria”.??
Se, em SessGo das Cortes, confere agitacdo & cena, Oscar Pereira da Silva o faz
elevando os bracos da deputag@o, num didlogo possivel com a tela le Serment de
Jeu Paume, de Jacques-louis David. J& na fela da expulsdo das tropas de Avilez, o
principe preserva a placidez do heréi — como na fela de Américo & frenfe — com
o brago em riste, retomando o gestual fixado nos pinturas de batalhas francesas
do século XIX, sobretudo nas muitas representacdes de Napoledo Bonaparte, seja
naquelas em que o general estd inserido em meio aos combatentes, montado a
cavalo, seja quando estava apartado da peleja, em que sugere um pedido de
ordem, de comando, fransplantado por Pereira da Silva para a atitude andloga
do principe D. Pedro, conferindo-he altivez.

O conjunto figurativo, apresentado em 1922, difere daquele esbocado em
1919, em que, de acordo com Cecilia Helena de Salles Oliveira, “as lutas, por
vezes sangrenta, marcariom a recuperacdo da Independéncia como conquista,
cuja génese deveria ser buscada em vdrios movimentos de resisténcia ao dominio
portugués no perfodo colonial”.?® Preservou-se ali, com as duas pinturas de Pereira
da Silva, o esforco de representar a “colénia em luta contra a mefropole”, seja pela
expulsdo das tropas portuguesas, seja pelos embates fravados entre “brasileiros” e
"portugueses” contra a “recolonizacdo” do Brasil = uma suposta consciéncia
nacional, que naquele momento ¢ dificil de atribuir.

Permanece um tanto obscura na documentagdo a rejeigéo dessas primeiras
ideias de Taunay por parte do governo. O cerfo é que, ao serem modificadas,
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fixouse o "7 de Sefembro” como o fim da narrativa que se iniciava no saguéo. A
tela Independéncia ou Morte! (1888), de Pedro Américo, seria ent@o tomada como
o ponto culminante da emergéncia da nagdo e da narrativa da Independéncia ali
proposta. Destacar os feitos da Bahia na guerra, e sua vitéria no 2 de Julho de
1823, como proposto em 1919, poderia eclipsar o “7 de Setembro de 1822" e
todo o discurso simbélico que afrelava essa data ao lugar do “grito”, ocorrido nas
imediogdes das margens do riacho do Ipiranga, porfanto, em terras paulistas — local
em que o museu estd situado. Elas infegravam, dentro do saldo, uma narrativa
linear, evolutiva, que desembocaria no “7 de Sefembro de 1822", representado
ali pela tela de Pedro Américo que se impunha pelo assunto, mas fambém, pelas
significativas dimensdes. A Bahia seria relembrada em uma das placas dispostas
nas laterais da escadaria.? Na configuragdo do memorial apresentado
(parcialmente completo] em 1922, a Independéncia teria, portanto, Sdo Paulo
como cendrio, e os paulistas como protagonistas, imortalizados nas pinturas que
celebrariam seus atos tidos por heroicos na conquista pela separagdo de Portugal.

Na linha acima de Independéncia ou Morte, Taunay alocou cinco retratos
de dois mefros de diametro cada, inserindo-os no éculos, também conhecidos por
"olhos de boi”, legados pelo arquiteto Bezzi. Ao centro, o retrato de D. Pedro |,
ladeado pelos de José Bonifacio e José Clemente Pereira. Nas paredes, em lados
opostos, estdo os de Joaquim Gongalves ledo e Antdnio Diogo Feijo, todos
realizados por Oscar Pereira da Silva entre 1919 e 1921.

Historicamente, as adversidades eram grandes entre os dois grupos de
figuras politicas ali apresentadas. De um lado, estavam Joaquim Gongalves ledo e
José Clemente Pereira, - reconhecidos por “tendéncias francamente republicanas”?®
e "liberais” nas palavras do préprio Taunay. De outro, liderado por José Bonifécio,
situava-se o grupo que combatia fais ideias e, mais afinado com um projeto
conservador, temia uma “fatal desagregacdo do Brasil e a infrodugéo da anarchia
em fodo o territério, como se dd entdo, em toda a América Hespanhola, recém
libertada do julgo colonial”.?¢ Para Taunay, “tfendo um fito commum, coaduna[va}
se os esforgos de todos os patriotas andradistas e ndo andradistas em prol da
libertacd@o brasileira”,”” e “detestando-se mutuamente, trabalhavam ambos sob a
mesma inspiragdo patridtica”.?® O Diretor, desse modo, destacou “a unanimidade
e a concord@ncia necessarias para a construgdo da identidade nacional por meio
da independéncia” — irmanando essas figuras historicas, de ideais distintos, em
torno da figura de D. Pedro, e em prol da libertagdo.”

Percorrendo mais de 35 anos da concepgdo da tela do grito de Pedro
Américo, até a conformagdo do Saldo de Honra para a comemoragdo de 1922,
os agentes analisados denotam movimentos entre concepgdes pessoais, pressdes
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externas e o avango em concorddncias politicas e sociais que transcorreram durante
o processo de conformagdo de uma narrativa histérica que tinha sempre o centro
em S&o Paulo. Decisivos para a compreensdo dessa dindmica, que se afasta do
Histéria como disciplina e nos aproxima da cristalizagdo de memérias e do
identidade, s@o justamente os apagamentos, omissdes e desejos de alguns desses
agentes que se ajustam. Llonge, portanto, da Histéria, o Saldo de Honra foi de fato
espaco fecundo'® para a celebragdo da Meméria. '©!
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