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RESUMO

FURLONI, Mariana Fernandez. Uma casa transformada em museu: 0 caso
do Museu Antdnio Parreiras. Dissertacdo (Mestrado em Memdria Social) —
Programa de Pds-graduacdo em Memoria Social, Universidade Federal do

Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2008.

O presente trabalho consiste em um estudo de caso sobre a transformacao da
residéncia do artista fluminense Antbnio Parreiras em um museu publico e
homoénimo. Busca analisar os atores sociais envolvidos no campo de disputas
pela paternidade do museu a época de sua fundacado, assim como as proprias
estratégias do pintor nas tentativas de cristalizacdo de uma determinada
memoria de si. Um dos focos da pesquisa se concentra no livro autobiografico
publicado por Parreiras ainda em vida, e nas ilustracdes feitas especialmente
para 0 mesmo, procurando identificar de que forma o pintor tenta “enquadrar”
sua prépria memoria. Visando compreender o processo de criacdo do museu
no contexto mais amplo do patriménio cultural brasileiro das décadas de 30 e
40, investiga os meandros do processo de conversdo da casa em museu,
dando énfase as justaposicbes e ambiglidades entre os ambitos publico e

privado nesse caso especifico.

Palavras-chave: Museu Antdnio Parreiras. Patrimoénio. Memoria Social.



ABSTRACT

FURLONI, Mariana Fernandez. A house changed into a museum: a case
study about the Museum Antdnio Parreiras. Dissertation (Master's degree in
Social Memory) — Graduate Program in Social Memory, Universidade Federal

do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2008.

The present work is a case study about the transformation of the painter
Antonio Parreira’s house into a public museum, bearing his name. It aims to
investigate the social actors involved in the museum’s foundation and the
possible disputes within this field (BOURDIEU). One of its focus points
concerns the painter’s strategies, attempting to shape a certain social memory
about himself. As an example, we analyze his autobiography, and the
illustrations drawn by the artist especially for the book. Besides examining
Parreiras’ own efforts, this research tries to understand how the creation of the
museum plays a role in the broader cultural heritage background of Braazil,
during the 1930s and 40s. In order to do so, we investigate how the public and

private spheres interrelate in this specific case.

Key words: Museum Antonio Parreiras. Cultural Heritage. Social Memory.
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Introducao

Nenhum pais consentiria na dispersao de tantas obras primas que
constituem um patriménio inestimavel.*

Considerando que entre os nomes de seus maiores ja desaparecidos
conta o Estado do Rio de Janeiro com o de Antbnio Parreiras, o pintor
genial que ainda em vida, fora consagrado o mais eminente dos
artistas entre os brasileiros (...)

Considerando que tem este [0 Estado] por dever preservar o culto e a
admiragdo dos porvindouros o patriménio artistico do grande mestre da
pintura nacional, erguendo-lhe, ao mesmo tempo, um monumento que
evoque perenemente a sua memoria.’

Os trechos citados acima referem-se ao Museu Anténio Parreiras (MAP),
instituicdo monografica de preservacdo e divulgacdo artistica pioneira do
género em todo o pais. Minha relagdo com a casa tem inicio no ano de 2004,
qguando freqlientava diariamente o bairro do Ingad em Niteréi, durante minhas
breves caminhadas até a faculdade®. O antigo palacete de janelas amplas e
coloracdo pastel amarelada, estranhamente incrustado entre prédios mais
recentes, acendia minha curiosidade, que ao espiar pelo discreto portdo de
ferro, percebia a promessa de um verdejante jardim, com arvores esguias e um
estreito caminho de pedras serpenteando colina acima. Pensava eu: Sera
residéncia de alguma familia fluminense tradicional e abastada? Uma
instituicdo publica? Particular? Por que sempre tao silencioso, como a esbocar

um sorriso melancolico, uma tristeza saudosa de tempos idos?

! Revista da Semana. Rio de Janeiro, 2.4.1938.

2 Trechos do Decreto-Lei n° 219, de 24 de janeiro de 1941, criando o Museu Antdnio
Parreiras, em anexo.

® Fiz meu bacharelado e licenciatura em Histéria pela Universidade Federal Fluminense, em
Niterdi, Rio de Janeiro.



Figura 1 - Fachada do Museu Antdnio Parreiras, em Niter6i, estado do Rio de Janeiro.

Em poucos meses tive oportunidade de sanar algumas de minhas
duvidas: através de um estagio curricular oferecido pela Fundacédo Anita
Mantuano de Artes do Estado do Rio de Janeiro (FUNARJ), pude atuar no
setor Educativo nesse que descobriria ser um museu de arte estadual dedicado
quase exclusivamente a divulgacéo, preservacdo e estudo da vida e obra de
um artista fluminense: Antdnio Parreiras. Tanto o ecletismo da arquitetura®
guanto suas paisagens de pinceladas ageis, quase impressionistas, passaram
a integrar meu ambiente de trabalho, através do qual, ndo raro, ecoariam as
vozes agudas e estridentes dos grupos de alunos que me acompanhavam nas
visitas. Enquanto conversavamos junto a ampla mesa de alvenaria ja bastante
gasta pelas intempéries do tempo, aos fundos da casa, eu lembraria aos
estudantes que ali era um dos recantos mais apreciados pelo outrora célebre
pintor, reconhecido e admirado ndo apenas pelo publico de sua terra natal,

* O projeto do prédio foi concebido pelo arquiteto paulista Ramos de Azevedo, e o prédio
finalizado em 1895.



como também pelo Brasil afora e mesmo na Franca, onde viveu e expds por
muitos anos. Teria essa aura de sucesso e prestigio se diluido completamente
nas aguas do implacavel esquecimento? Talvez a nostalgia impressa em suas
paredes descascadas e envelhecidas ndo seja apenas uma sensacao
passageira de um visitante desavisado...

Por que parece a casa “invisivel” aos arredores e aos moradores
vizinhos se tdo agradavel e tdo impregnada de “memdéria”? Como se deu a
transformacdo de sua residéncia em museu? Por esforcos de quem? Com
quais objetivos? Que questbes perpassam a mudanca de um bem privado em
patrimdnio cultural e puablico? O que as pessoas lembram e de que forma

constroem suas memoarias em torno dessa instituicdo?

Figura 2 - Mapa do bairro do Inga, em Niteréi. O quadrado em vermelho
demarca o MAP. Repare que também aparece a rua Anténio Parreiras no lado
inferior esquerdo.

Situado no bairro do Inga, em Niteréi, o prédio principal da entédo
residéncia do pintor seria concluido em 1895, e serviria esse proposito por mais
de quarenta anos, quando finalmente se transforma em um museu estadual.
Fundada em 1941 e aberta ao publico no ano seguinte, a instituicdo foi pioneira

do género no pais, constituindo-se como o primeiro museu brasileiro dedicado



a um so artista. Creio oportuno indicar que a abertura da casa ao publico ndo
foi um evento isolado no processo laudatorio de Parreiras: em 1927 ja havia
inaugurado, ainda em vida, um busto em sua homenagem na praca Getulio
Vargas, em Niterd6i; além de batizar com seu nome uma rua (indicada na parte

inferior esquerda da figura 2) e uma escola da cidade.

Figura 3 - Busto de Antdnio Parreiras na praca Getulio Vargas, em julho de 2007. Ao fundo da
imagem, vemos parte de uma das faixas estendidas pelos moradores em defesa da
manutencdo do espago como uma praga aberta ao publico.

Antes de darmos continuidade a nossas discussodes, fagamos, todavia,
uma breve visita ao museu. O espaco que, para um observador externo,
parece conter apenas um casarao do inicio do século, desvenda um amplo e
verdejante jardim a quem se aventura no interior do portdo de entrada. Jardim
este planejado, ao longo dos anos, pelo préprio Antdnio Parreiras. A
vegetacdo se espraia pela colina atras do prédio e uma escultura ruastica, de

feicbes femininas, recebe silenciosamente os recém-chegados.



Figura 4 - Jardim do MAP.

Figura 5 - Mapa esquematico do parque que compde 0 MAP e seus prédios.



Quando foi projetado pelo arquiteto paulista Ramos de Azevedo, o
parque arborizado de aproximadamente cinco mil metros quadrados abrigava
apenas a casa do pintor (bloco A, no mapa acima). A0S poucos, entretanto,
foram erguidos dois outros prédios em uma espécie de clareira no alto da
montanha (Bloco B e C). O primeiro, construido em 1912, era originalmente
usado pelo artista como atelier, além de servir de moradia para seu filho
primogénito Dakir e sua familia. Na outra constru¢do (Bloco C), que funciona
hoje como reserva técnica, viveria sua unica filha, que emprestaria seu nome a
mesma, ficando o prédio conhecido como “Vila Olga”.

Entremos, em primeiro lugar, na antiga residéncia. O pordo quase
subterraneo fica geralmente reservado para a exposicdo de obras de
paisagistas fluminenses contemporaneos, nao raro participantes ou premiados
da mostra anual “Livre Olhar sobre a Paisagem”, organizada pelo préprio
museu. A parte superior que constituia efetivamente a moradia de Antonio
Parreiras ndo guarda nenhum vestigio exterior de sua antiga fungdo domeéstica:
ndo ha quaisquer madveis, roupas ou objetos pessoais que denunciem seu
passado residencial. Logo ao entrar, vemos duas salas de igual tamanho e
uma terceira mais ampla, cujas janelas retangulares abrem-se diretamente
para arua. As primeiras nos apresentam uma biografia ilustrada e cronoldgica
do “patrono”, assim como uma mostra variada dos diferentes géneros de
pintura adotados pelo artista (Fig. 6); a sala da frente, por outro lado, €&

raramente destinada a seus quadros, exibindo exposi¢des temporarias (Fig. 7).



Figura 6 - Uma das salas de exibicdo do MAP.

Figura 7 - Abertura da exposi¢éo da “Colecdo Lamego”, parte do acervo
permanente do museu, em 15.5.2007.

A medida que deixamos o interior da casa e caminhamos pelo jardim em
direcédo a ja bastante gasta mesa de cimento, comeg¢amos a nos sentir em um
verdadeiro reflgio urbano. As arvores compridas e longevas descobrem micos
e passarinhos cujos antepassados podem sido alimentados pelo préprio pintor,
uma vez que o mesmo utilizava a mencionada mesa exatamente com esse
intuito. Talvez encontremos o grupo de alunos de pintura que se reune no local

sempre as tardes e que usa o rustico mével como suporte para seu material.



Figura 8 - Aula de pintura no jardim do MAP.

Seguimos morro acima, acompanhando o caminho que serpenteia pela
mata até o platd onde estdo o atelier e a atual reserva técnica (antiga Vila Olga,
onde morava a filha do pintor). E no primeiro deles, com seu “pé direito”
altissimo e telas de propor¢ges grandiosas, que tracamos um contato mais
intimo, mais genuino talvez, com a obra de Parreiras e com seu local de
trabalho. Embora a limpeza e a organizacdo Ihe sejam estranhas, parece
haver ainda resquicios do antigo atelier nos espagcos que percorremos. No
canto de uma das salas, vislumbramos alguns objetos caracteristicos de uma
oficina artistica: uma escada mdvel, pincéis de variados tipos e tamanhos,
potes e panos. Sao eles os uUnicos objetos pessoais do artista expostos ao
publico. Saimos do museu com a sensacédo de que fizemos uma breve viagem
aos fins do século XIX.

Desde sua fundacdo até os dias atuais, o MAP seria testemunha
silenciosa de uma série de mudancas politicas e administrativas ao longo
desses sessenta e seis anos de existéncia. Levar em conta tais
transformacodes se faz crucial na compreensao de como a casa se insere no
contexto da cidade, tanto do ponto de vista administrativo quanto do proprio
campo dos museus. Dentre elas podemos destacar a extingcdo do estado da
Guanabara (1974), com transferéncia da capital do estado do Rio de Janeiro
para o outro lado da baia. Niter6i perde, portanto, uma posi¢cdo chave como
sede administrativa da regido. A partir desse primeiro evento, observamos, em
1977, a transformacédo do antigo Palacete Sande, que fora sede do governo

estadual antes da fusdo, em Museu de Historia e Artes do Estado do Rio de



Janeiro (vulgarmente conhecido como “Museu do Inga”). Além disso, e ja na
década de 90, a cidade vivencia a construcdo do Museu de Arte
Contemporanea de Niteréi (MAC), assinado pelo consagrado arquiteto Oscar
Niemeyer, através de uma parceria estabelecida entre a prefeitura de Niteroi e

o colecionador de arte Jodo Sattamini®.

Figura 9 - Mapa da regido em torno do MAP, que poderia formar um possivel “corredor
cultural”: o quadrado vermelho é o Museu Anténio Parreiras; o quadrado azul, o Palacete
Sande (ou Museu do Ingd), o retangulo lilas representa o casardo recentemente restaurado
pela Prefeitura de Niter6i e popularmente conhecido como Solar do Jambeiro; a elipse proxima
a praia simboliza o Museu de Arte Contemporanea, projetado por Oscar Niemeyer; e,
finalmente, a igreja da Nossa Senhora da Boa Viagem (tridngulo), na ilha homdnima.

Bem a frente do promontorio, do qual parece lancar-se ao espaco 0
extraordinario prédio, encontramos a antiquissima igreja da Nossa Senhora da
Boa Viagem®, localizada no topo de uma pequena e rochosa ilha. Do mirante

> 0 MAC é um projeto de Oscar Niemeyer, inaugurado em 1996, através de uma parceria da
prefeitura da cidade com o colecionador de arte Jodo Sattamini, que cedera sua colecédo a
cidade, em forma de comodato, em troca da concepc¢ao de um espaco publico para abriga-la.
Fica localizado na praia da Boa Viagem, sendo possivel vé-lo claramente do outro lado da
baia.

® A igreja em questao foi construida no século XVII, pelo entdo provedor da Fazenda Real que
teria colocado sua insignia no portdo de entrada da ilha. Era visitada com assiduidade no
periodo colonial, havendo inclusive uma romaria em homenagem a sua santa padroeira.



onde se encontra 0 MAC, é possivel chegar ao Palacete Sande ou mesmo ao
Museu Antdnio Parreiras em cerca de quinze ou vinte minutos de aprazivel

caminhada.

Figura 10 - llha da Boa Viagem e sua igreja homénima.

Figura 11 - Vista para o Rio de Janeiro e llha da Boa Viagem, a partir do MAC.

Conseguiria a cidade, entretanto conciliar o antigo e o novo através de

uma trama de politicas patrimoniais que abrangesse ambos? Como o0s

Durante esses trés séculos de existéncia, no entanto, passou por indmeras dificuldades, como
saques e longos periodos de abandono. Hoje em dia, é gerenciada pela Associacdo de
Amigos da llha da Boa Viagem e tem abrigado a sede do Grupo Escoteiro Gavides do Mar
desde 1937. No mesmo local, h4 também um fortim colonial, aproveitando a posi¢édo
estratégica da ilha em relacdo a entrada da Baia de Guanabara. Para maiores informacdes
sobre a ilha, ver http://meioambiente.niteroi.ri.gov.br/bairros/boa_viagem.html (acessado no dia
19 de agosto de 2007).




desencontros e querelas entre as esferas dos governos estatal e municipal
interfeririam nesse processo?

No alpendre do atelier de Antdnio Parreiras estad gravada, por pedido
seu, a seguinte maxima: “Trabalhar é viver”. Esclarecendo primeiramente que
“trabalhar” aqui € sinbnimo de “pintar”, podemos parafrasear o mote do artista

por um viés mais académico, iniciando nossas reflexdes.

Procedimentos metodoldgicos

No intuito de enfrentar os desafios dos questionamentos acima,
escolhemos alguns fios condutores que norteardo nossos estudos: o primeiro
deles investigard mais detidamente a autobiografia do artista, Historia de um
pintor contada por ele mesmo, cuja primeira versao foi publicada pelo proprio
Parreiras, em 1926. Através da andlise de seu livro, procuraremos questionar
em que medida o artista realiza o que Michael Pollak caracteriza como
“enquadramento da memoaria”, selecionando e construindo uma imagem e
trajetdria pessoais especificas que deseja relegar a posteridade. Em seu artigo
“Memoria, esquecimento, siléncio”, o pesquisador Michael Pollak faz uma
releitura das idéias e reflexdes de Maurice Halbwachs tracando uma critica aos
sugeridos poderes agregadores, positivos e identitarios do que este chama de
“memoria coletiva” (HALBWACHS, 1990). Pollak aponta que, nas ultimas
décadas, com o advento da historia oral, ttm-se ressaltado um outro viés,
quase oposto, qual seja o carater conflitivo da construcdo desse tipo de
memoria. Segundo ele, “a memdria entra em disputa”, e a garantia, mesmo
que momentanea, de que uma determinada versdo seria percebida
socialmente como mais genuina ou confiavel que outra(s), implicaria em um
trabalho de enquadramento dessa memoria.

Além do Historia de um pintor, utilizaremos também uma biografia do
artista escrita pelo critico de arte e ex-diretor do museu, Carlos Roberto Maciel
Levy: Antbnio Parreiras 1860-1937: Pintor de Paisagem, Género e Histéria.
Adicionalmente, e dentro das discussdes sobre as diferentes biografias do
artista, faremos referéncia a idéia de “ilusdo biografica” cunhada pelo sociélogo
Pierre Bourdieu a fim de melhor entendermos a propria categoria e suas

implicacdes.



O préximo fio de nossa trama investigativa buscara refletir sobre a
transformacao dessa residéncia particular em patriménio cultural e publico. De
gue forma teria ocorrido esse processo? Creio que seja pertinente esclarecer
a metodologia adotada por nos: procuramos mesclar, de forma equilibrada,
testemunhos orais e clippings de periddicos. Esse Ultimo compreende
essencialmente recortes de jornais ou revistas que progridem no tempo, mas
qgue focalizam um tema central, nesse caso o préprio museu. Foi preciso,
entretanto, determinar alguns periodos especificos, ja que os clippings somam
mais de setenta anos de historia, antes mesmo da casa se transformar em
orgdo do governo estatal. Nos concentraremos, portanto, nos anos entre a
morte do artista e a fundagdo do museu (1937 - 1942) e em alguns momentos
pontuais da década de 70.

Faz-se importante ressaltar a origem de nosso acervo de pesquisa. O
conjunto de clippings sobre o qual voltaremos nossa atencédo faz parte do
arquivo da biblioteca do Museu Antonio Parreiras, cuja selecdo inicial foi
realizada pelo proprio artista’. Por conseguinte, a0 menos em seu estagio
incipiente, esse conjunto de recortes nao representa de modo algum, uma
colecao imparcial realizada por agente meramente “burocratico” e objetivo. De
acordo com as informagfes fornecidas pelos funcionérios do museu, esse
habito do pintor ganha continuidade, em grande parte, pela atuacdo da vilva
do artista, Luciene®, que, como veremos ao longo do trabalho, estava
diretamente envolvida nos processos de fundagéo e funcionamento do MAP.
Diversos recortes, principalmente aqueles incluindo conflitos e questbes
controversas envolvendo, em grande parte, a Senhora Parreiras de um lado e a
direcdo do museu do outro, apresentam trechos sublinhados e anotacdes de
punho, que foram, provavelmente, realizados pela “Madame”.

Procuraremos, portanto, compreender de que modo a fundacéo do

museu se insere no contexto de configuracdo de um patriménio historico e

’ Utilizaremos também a colecdo com todas as publicacdes da revista Bellas Artes (de 1935 a
1940), encontrada nos arquivos de periédicos da Biblioteca Nacional, que ndo se enquadra na
categoria de clipping.

® Por vezes, faremos referéncia a viGiva Parreiras como “Luciene” (nome adotado pelo préprio
pintor) ou “Madame” (utilizado pelos funcionarios do museu e pela imprensa desde sua
fundacdo na década de 1940). Seu nome oficial era, entretanto, Laurence Palmir Martignet
Parreiras.



artistico nacional, com o campo® de disputas e conflitos engendrado pelo
mesmo. Embora inserido num momento decisivo de definicgdo das politicas
publicas sobre patrimdénio nacional (a década de 30 foi crucial nesse processo),
o MAP apresenta impasses e experiéncias particulares. Que sujeitos sociais
estariam envolvidos nas disputas pela paternidade (ou maternidade) desse
“lugar de memoria”®? De que formas esses conflitos aparecem nos jornais e
revistas da época? Como a preocupacao de Antbnio Parreiras em cristalizar
uma memoria de si o transformam em mais um ator desse processo?
Finalmente, e a titulo de concluséo, tentaremos esbocar elementos para
um estudo futuro da trajetéria do museu. Além disso, faremos alguns
apontamentos a cerca da situacdo do MAP nos dias atuais, tentando perceber
como 0 mesmo se insere no contexto do patriménio cultural fluminense
contemporaneo. Nesse ponto, creio necessaria uma breve explicacéo
conceitual, a fim de compreendermos melhor o que seria o “patrimonio cultural
fluminense” no contexto histérico atual caracterizado pelo que muitos teéricos™
determinam como processo de globalizacdo. Para os propositos dessa
pesquisa, podemos afirmar que uma “sociedade global’ teria se viabilizado a
partir do desenvolvimento das tecnologias da informacao, com destaque para a
internet, criando novas formas de socializacao e criagcéo de identidades:

A partir do seu uso em massa, foram criadas novas identidades sociais
que contrariam 0s modelos nacionais que, até entdo, nortearam a
construcdo dos valores e sentimentos de pertencimento das
sociedades. Hoje os valores globais predominam sobre os nacionais,
processo que vem sendo chamado de desterritorializacao”.
(CAMARGO, 2006, p. 6)

° A titulo de esclarecimento, utilizo o conceito “campo” de Pierre Bourdieu, ou seja, “o local de
atuacao dos atores sociais em busca de capital simbdlico, dados pelos procedimentos e
instituicbes que agem de acordo com o habitus social estruturado, possibilitando o acesso a
posi¢cdo dominante no campo”. (ORTIZ, 1994).

9 Em seu artigo “Entre memoria e historia: a problematica dos lugares”, Pierre Nora discute as
peculiaridades e intersecdes entre os ambitos da historia e da meméria, assim como os
chamados “lugar de memaria”, vistos como “lugares onde a memoria se cristaliza e se refugia”,
em oposicado aos “meios” de uma memoria ainda viva e pulsante: “Se habitdssemos ainda
nossa memoaria, ndo teriamos necessidade de Ihe consagrar lugares” (NORA, 1993, p.4).

1 Cabe aqui lembrar que o debate académico em torno do tema é bastante controverso e
sujeito a perspectivas conflitantes. Dentre os muitos autores que discorrem sobre o fendmeno
da globalizacdo podemos citar Renato Ortiz, Stuart Hall, Milton Santos, Antony Giddens, David
Harvey, dentre outros.



Haveria, portanto, uma nova configuracdo de conceitos geograficos e
culturais previamente calcados na modernidade classica, tais como
“territorialidade”, “local”, “nacional” e “mundial’. Segundo Renato Ortiz
(1994b), a nacao, por exemplo, vai gradualmente deixando de se constituir
como espaco privilegiado de “coesédo social” e catalisador de identidades. No
mundo em que vivemos, mesmo as expressdes culturais mais especificas
estariam constantemente perpassadas por informagdes, argumentos, padroes
simbdlicos e relagcbes capitalistas mundializados. O contraponto do “mundial”
estaria no “local” e ndo nas representacdes nacionais como poderiamos
precipitadamente concluir. E sob esse viés que alguns pesquisadores
salientam a valorizacdo de praticas e saberes locais como uma reacéo, o
refluxo de um movimento homogeneizador, de massificacdo cultural decorrente
da globalizacéo.

Ao mesmo tempo, vem ocorrendo nas ultimas décadas uma progressiva
mudanca na propria concepcdo dos museus e de suas relacbes com a
sociedade, caracterizada por uma relativa perda de seu carater auratico
(LUMLEY, 1988) e mesmo elitista, substituido por maior énfase na
relagdo/comunicagdo com o visitante. O foco dos debates museoldgicos
parece estar mais concentrado nas relagdes com a comunidade do que com 0s
objetos materiais per se.

Apesar da complexidade de ambos os campos de discussao ir muito
além da brevissima abordagem exposta acima, acredito de fundamental
importancia que essa reflexdo permeie nosso capitulo de concluséo, ja que o
proprio “patrimdnio cultural fluminense” ndo esta imune a essas transformacdes

conjunturais.



1 Historia de um pintor contada por ele mesmo : o livro autobiogréfico de
Parreiras e sua preocupacdo em cristalizar uma mem¢é  ria de si

... a0 meu querido amigo e afilhado Athayde Parreiras deixo o encargo
de fazer publicar a segunda edi¢cdo do meu livro Historia de um pintor
contada por ele mesmo. Para pagar as despesas desta publicacdo
serdo vendidas as minhas medalhas de ouro e alguns quadros se
ainda for necessario.

Esses livros serdo distribuidos em primeiro lugar por todas as
bibliotecas, arquivos e institutos publicos, o que restar vendidos e o
produto desta venda sera entregue a Sociedade dos Cegos de Niteroi,
da qual sou sécio."

Embora o pintor nunca tenha expressado formalmente o desejo de ver
sua casa transformada em museu, podemos perceber no trecho acima,
extraido de seu testamento, uma preocupacdo confessa em consolidar uma
determinada memoaria de si.

A primeira edicdo de sua autobiografia, Historia de um pintor contada
por ele mesmo, é publicada em 1926, financiada pelo proprio Parreiras. A
segunda, levada a cabo apGs a morte do artista, acabou sendo patrocinada néao
pela venda de suas medalhas e obras como sugerem suas ultimas palavras;
mas pelo Governo do Estado do Rio de Janeiro, no ano de 1943. Nesta ultima,
h& também um conjunto de textos adicionais, intitulado “De 1926 a 1936”, no
qual o pintor inclui referéncias a exposicdes em sua homenagem®®, a mudanca
de nome da rua Boa Viagem (onde o artista havia morado juntamente com
outros colegas do grupo Grimm®*) para rua Anténio Parreiras por sugestdo do

que ele chama de “mocidade académica™’; além de um capitulo destinado a

'2 Trecho extraido do testamento de Antdnio Parreiras, publicado na segunda edicdo do livro
Histdria de um pintor contada por ele mesmo, em 1943.

'3 Tal como a exposicdo de comemoracdo dos 50 anos de sua entrada na Academia Imperial
de Belas Artes, em Niter6i: “Cerca de dez mil pessoas visitaram. Foi inaugurada por uma
comissdo eleita pela Sociedade Brasileira de Belas Artes que me fez a entrega de uma
mensagem admiravelmente aquarelada pelo meu colega Armando Viana e assinada por
diversos artistas” (p. 144).

 Formado a partir da saida do professor Georg Grimm da Academia Imperial de Belas Artes e
atuante entre os anos de 1884 e 1886, o grupo contava com a participacdo dos seguintes
artistas: Antbnio Parreiras (1860 - 1937), Garcia y Vasquez (ca.1859 - 1912), Franca Junior
(1838 - 1890), Francisco Ribeiro (ca.1855 - ca.1900), Castagneto (1851 - 1900), Caron (1862 -
1892), o alemado Thomas Driendl (1849 - 1916) e o préprio Georg Grimm. Primeiro grupo de
pintura de paisagem ao ar livre do Brasil, 0 Grupo Grimm se reunia principalmente nas praias e
arredores da cidade de Niterdi, estado do Rio de Janeiro.

°® Na perspectiva de Parreiras, “mocidade académica” significa os membros do Centro
Académico Evaristo da Veiga que teriam feito a proposta de mudanca do nome da rua a
prefeitura de Niteroi.



um de seus amigos artistas, Pedro Peres que néo aparece na primeira versao.
No prefacio desta mesma obra, seu sobrinho Athayde, a quem o pedido do
pintor se destina originalmente, explicita que teria sugerido as autoridades
competentes que publicassem o livro, “arcando com os gastos e poupando as
medalhas que seriam adicionadas ao acervo do recém criado museu,
integrando assim o patriménio do Estado” (PARREIRAS, Athayde, 1943).
Olhemos com mais cuidado um exemplar da primeira edi¢cdo, de 1926,
encontrado na biblioteca do proprio museu. Contando com uma encadernacéo
cuidadosa, mas sem chegar ao luxo, possui capa de papel firme em tom
azulado e efeito “marmore”, sem nenhuma inscri¢cdo que identifique a obra ou o
autor. Ao abrirmos o volume, encontramos entdo o primeiro e Ultimo nome de
Parreiras ao alto, seguido do titulo do livro e, na base, ocupando cerca de um
terco da folha, a reproducéo em preto e branco de uma de suas pinturas de nu,
acompanhada da legenda: “Modelo em repouso — Salon — Paris — 1922".
Viramos mais uma pagina e nos deparamos com o proprio pintor, ou melhor,
com uma fotografia sua, sem indicacdes de data ou local, aparentando algo em
torno de trinta anos de idade (figura 12). Quase ao fim da narrativa,
encontraremos outro retrato do artista, dessa vez no entardecer de seus dias,
quando Antdnio ja tinha sessenta e quatro anos. Na publicacdo da editora
fluminense Tipografia Dias, Vasconcellos e C., constam cento e trinta e uma
paginas de texto escrito, vinte e uma ilustracdes em fusain®®, uma fotografia da
fachada de sua residéncia e outra do atelier, no alto da colina da propriedade.
Parreiras incluira também, no final da narrativa, reproducbes de um sem
namero de suas obras, algumas incluindo textos explicativos e outras sem
nenhuma indicacdo especifica; dentre elas: oito paisagens, nove nus, quatorze
telas de carater historico, seis pinturas de género, além de alguns estudos e

fragmentos decorativos.

® Ha controvérsias sobre o nimero exato de ilustracdes feitas especialmente para a

autobiografia. Embora seja vinte e um o total de desenhos a fusain, segundo a pesquisadora
Valéria Salgueiro, apenas dezesseis deles teriam sido elaborados especificamente para
inclus&o no livro.



Figura 12 - Retrato de Anténio Parreiras na década de 1890.

De modo geral, podemos afirmar que as criticas sobre o livro foram
bastante positivas, embora poucas tenham sido publicadas no mesmo ano de
lancamento da obra. A primeira delas aparece no Jornal do Brasil, a 27 de
novembro de 1926, recomendando a leitura da autobiografia ndo apenas pela
peculiaridade do tema, mas por seu estilo fluido, quase aneddtico.
Adicionalmente, ressalta o0 carater supostamente  patridtico do
empreendimento, elogiando a postura de Parreiras para com sua terra natal.
Esta € uma visdo recorrente em outros artigos. Um texto escrito por Mario
Sette para o Diario de Pernambuco, por exemplo, destaca, entre outros
aspectos, a percepcao do pintor como um artista que, embora dado a viagens

ao exterior, ndo se tornara distanciado no que concerne seu lugar de origem:

Nao se tornou um pedante, nem um derrotista. Ao contrario, aprendeu
ainda mais a amar a sua patria, reconhecendo-lhe os méritos em
confronto com os alheios."’

7 Diario de Pernambuco, 5.7.1931.



Alguns criticos buscam tracar também uma certa analogia entre o ato de
pintar e o de escrever, enaltecendo as habilidades do artista em ambos os
campos, principalmente em seu viés paisagista; adotando uma interpretacdo da

natureza que iria além da realidade visivel, da simples descricdo mecanica:

Com este seu livro o grande artista da tela, Antbnio Parreiras se nos
apresenta como escritor de largos recursos de estilistica, manobrando
a pena com a mesma elegancia, a mesma precisao de tintas e de
coloridos com que maneja o genial pincel, tirando de sua paleta
magicos efeitos pitorescos e elegantes descricdes de paisagens.™®

Poucas vezes temos lido com maior encanto uma autobiografia. Talvez
por que o escritor ndo passa do mesmo pintor, apenas trocado de
instrumento de expressdo. Usa da pena como do pincel e, em tela de
130 péaginas, pinta com os olhos da imaginagéo.lg

Este dltimo artigo, escrito por Monteiro Lobato, parece-me
especialmente interessante, pois ultrapassa a analise do livro delineando um
verdadeiro encoOmio a escrita autobiografica. Permeado por uma perspectiva
positivista e evolutiva da historia, o escritor defende um papel civilizador,
pedagogico das “memdrias” individuais. Para ele, aqueles que se calam
guanto a suas experiéncias passadas estariam fugindo a uma espécie de dever
civico, ja que o profundo conhecimento dos testemunhos pessoais que, por sua
vez, perpassam o0 “processo continuo” da histéria, seria um dos instrumentos

de aprendizado humano e progresso:

S6 o que se fez ensina o que se devera fazer para adiante. Memorias
sdo depoimentos pessoais no intérmino processo e valem por mas
testemunhas os que silenciaram egoisticamente sobre o que fizeram
ou viram fazer. O siléncio em tal caso corresponde a fugir ao
cumprimento de um dever iniludivel — contribuir cada um com o que
possa para que o amanhd seja, sendo melhor, pelo menos mais
esclarecido que o ontem e o hoje.”

Destaca, inclusive, a iniciativa memorialista de Parreiras em um contexto
brasileiro que, segundo Lobato, daria pouca importancia ao género, possuindo
limitados exemplos de autobiografias. O inventor do Sitio do Pica-Pau Amarelo

finaliza seu texto com um explicito convite aos demais pintores, “assim o

'8 O Brasil, 20.2.1927.
19 A Manh3, 12.12.1927.
2 | dem.



imitassem outros, para que dos nossos artistas nao ficassem apenas como
rastro da sua passagem pelo mundo, os palmos de tela dispersos por paredes
das casas ricas ou dos museus”.

Mas, afinal, o que teria levado um artista plastico a registrar por escrito
sua trajetoria de vida pessoal e profissional?

Angela de Castro Gomes, no prélogo da obra Escrita de si, escrita da
historia, nos aponta alguns caminhos possiveis. De acordo com a
pesquisadora, embora “o ato de escrever sobre a propria vida” (GOMES, 2004,
p. 10) seja um habito milenar, ele ganha contornos e significados distintos a
partir da era moderna, no século XVIIl. Se a documentacdo de vidas
individuais expressa uma prética bastante antiga, a idéia de que a vivéncia de
cada individuo constitui, ou pode ser assim representada, como uma histéria,
como uma trajetéria coerente, é tipica do mundo moderno ocidental. Tal
conceito viria no bojo da constituicdo do individualismo, “do reconhecimento da
radical singularidade de cada um” (Ildem, p.12) e, portanto, do reconhecimento
valorativo de diferentes escritas de si. Por ser esta individualidade perpassada
por fragmentos, por uma multiplicidade de percepg¢des unicas do tempo e da
experiéncia de cada um; as narrativas autobiograficas serviriam como uma
espécie de amalgama, incutindo coeréncia e sentido a um caleidoscépio de
memorias e percepcdes pessoais (BOURDIEU, 1996). Faz-se importante
ressaltar que as conexdes entre nossa miriade de lembrancas ndo é algo
natural ou objetivo, mas sim um trabalho laborioso da memodria em incutir
propésito e identidade a vida desse individuo.

Gomes nos alerta para os critérios e cuidados metodologicos a serem

tomados ao analisarmos documentos dessa natureza:

A escrita de si assume a subjetividade de seu autor como dimensédo
integrante de sua linguagem, construindo sobre ela sua verdade.

Um tipo de texto em que a narrativa se faz de forma introspectiva, de
maneira que nessa subjetividade se possa assentar sua autoridade,
sua legitimidade como prova.

(GOMES, 2004, pp. 14-15).

Segundo a autora, um pesquisador desatento pode correr o temeroso risco de
buscar nessa fonte tdo singular, uma “verdade dos fatos” impossivel de ser

encontrada, ja que a propria visdo parcial e subjetiva dos acontecimentos € o



que realmente fornece autenticidade ao relato de si. Partindo do pressuposto
que toda escrita biografica € uma construcdo, ndo devemos perder de vista a
assertiva de Alessandro Portelli ao escolher a “certeza do texto” ao invés da
“certeza do fato”. E a partir do momento que desistimos dessa insaciavel
busca por “toda a verdade”, que percebemos a autoridade narrativa como
proveniente do carater restritivo do ponto de vista. Eliminando esse
personagem onipresente e ficticio que tudo sabe e tudo vé, esvaziamos
também a possibilidade futura de uma Unica e genuina versao dos fatos. Se
as situacdes passadas sdo irremediavelmente intangiveis, a narrativa em si, 0
texto € algo concreto, palpavel, passivel de andlise. Nosso desafio seria,
portanto, desvendar os meandros desse cédigo linguistico, literario, cognitivo, e
imagético ao invés de tentarmos escamotear a subjetividade que Ihe é inerente.
Faz-se propicia a evocacdo de um dos exemplos desse mesmo artigo. Ao
criticar a crenga em um narrador neutro e onisciente que “observa” a realidade
passada de modo imparcial e distante, o autor nos remete a fala do indio
canadense Cree, que prestando depoimento perante um tribunal e tendo sido
requisitado previamente a dizer toda a verdade, assim respondeu: “Nao sei se
posso dizer toda a verdade... posso apenas dizer o que sei” (PORTELLI, 1996,
p. 63).

No caso especifico de Parreiras, creio que ndo haja duvidas de que ele
escreve sobre sua vida e obra durante um momento de consagracao.
Podemos até mesmo afirmar que a divulgacdo de sua autobiografia ja era, de
certo modo, esperada pelo publico fluminense. Em A inquietacdo das abelhas,
conjunto de entrevistas com alguns dos mais destacados nomes do meio
artistico fluminense da Primeira Republica, publicado em 1927, o jornalista
Angyone Costa, ao visitar o atelier do pintor, comenta sobre a finalizacado da
obra:

Sim, por que é preciso dizer que se Parreiras nao fosse um grande
pintor seria um belo escritor. Sua conversa € encantadora e seus
originais revelam o grande prosador, cheio de observacfes pessoais,
gue ele é. Parreiras agora mesmo da os ultimos retoques a um livro
sobre sua vida, que vai ser, em nosso bisonho meio artistico, uma
revelacdo para os que ainda ndo conhecem essa faceta de sua
fisionomia mental. (COSTA, 1927, p. 70)

Entretanto, esse mesmo sucesso € algo que se constréi diariamente, a

cada nova pintura exposta, a cada novo prémio ganho, a cada recorte de jornal



guardado por discorrer sobre si mesmo. O artista narra e ilustra com imagens
suas memoérias, mas ainda esta vivo e ciente de que, pelo menos nesse
momento inicial, elas se destinam a um publico de leitores e ndo a posteridade.

Como nos apontaria Humberto Eco:

Um texto é produzido ndo para um Unico destinatario, mas para uma
comunidade de leitores, o/a autor/a sabe que sera interpretado nao
segundo suas intencdes, mas de acordo com uma complexa estratégia
de interacbes que também envolve os leitores, ao lado de sua
competéncia na linguagem enquanto tesouro social. (ECO, 1993)

Vejamos entdo, como 0 pintor se insere no contexto da comunidade
intelectual e artistica, tanto no ambito local como nacional: em meados da
década de vinte, Antdnio Parreiras ja havia alcancado consideravel grau de
aclamagcdo n&o apenas como paisagista, mas como criador de quadros
histéricos, nus e de género. Como um dos primérdios da consolidacdo desse
status podemos citar a aquisicdo de seu quadro Sertanejas pelo Governo
Federal ainda no ano de 1897, para decoracdo do entdo Palacio da
Presidéncia da Republica, atual Museu da Republica, no Rio de Janeiro.
Destacou-se também nesse contexto, a criacdo de painéis decorativos para o
prédio do Ministério da Agricultura, Industria e Comércio, na Praia Vermelha,
em 1910 e a escolha de sua pintura A Conquista do Amazonas para ilustrar a
nota de cinco cruzeiros, ficando a mesma em circulacédo até os fins da década
de 60. O reconhecimento como pintor de nus, por outro lado, veio pouco mais
tarde e principalmente através de seu trabalho na Europa: em 1909, expde pela
primeira vez no Salon de la Société National de Beaux-Arts, em Paris, com o
nu Fantasia. A partir dai, comeca a atrair a atencédo de editores de cartdes
postais com imagens do género, muito populares e apreciadas na época. O
pintor voltaria a participar do referido saldo em 1913 e 1914, recebendo
deferéncia especial da critica de arte francesa nesse ultimo ano. Em 1922, e ja
de volta ao Brasil, o artista recebe duas premiacdes: a Medalha de Honra no
Saldao Nacional no Rio de Janeiro, assim como a Grande Medalha da
Exposicao do Centenario da Independéncia.

Trés anos mais tarde, e assumindo a homenagem um tom menos oficial,
é eleito o mais célebre pintor brasileiro vivo, através de um concurso promovido
pela Revista Fon Fon, abarcando o total de vinte mil votos a seu favor. De

acordo com seu biografo Carlos Levy, tal premiacdo estaria em consonancia



com a recorrente postura da revista em requisitar a opinido de seus leitores.
Abaixo dele, teriam sido escolhidos o0s seguintes artistas, em ordem
decrescente de votacdo: Rodolpho Bernardelli, Jodo Batista da Costa,
Rodolpho Amoedo, Correia Lima e Eliseu Visconti.

Bernardelli, escultor de renome, havia sido diretor da Escola Nacional de
Belas Artes (ENBA) por mais de quinze anos, inclusive durante o brevissimo
periodo em que o pintor fluminense lecionara na instituicdo, logo apos a
Proclamac&o da Republica?. Nomeado pelo Governo Provisério, lideraria uma
comissao, juntamente com Rodolpho Amoedo, incumbida de reformular os
estatutos da Academia Imperial de Belas Artes, transformando-a em ENBA e
empreendendo uma série de mudancas na instituicdo®. Em seu livro
autobiografico, Parreiras define de forma bastante clara sua opinido sobre o
periodo, posicionando-se contrariamente as reformas empreendidas, assim
como a exoneracdo de antigos professores (dentre eles Victor Meirelles e
Pedro Américo) e a extingdo da disciplina Pintura de Paisagem, substituida
pela de Mitologia.

Quanto a Eliseu Visconti, embora seja dificil afirmar que tipo de relagéo
Parreiras teria estabelecido com o artista, podemos afirmar que o nome
daquele consta no livro de visitagdo de uma das primeiras exposi¢coes do
paisagista, ainda no longinquo ano de 1892; assim como o0 do irmao de
Rodolpho, Henrique Bernardelli, também no ramo das artes. Visconti era, sem
davida, um artista proeminente, tendo exposto inimeras vezes nos salfes da
ENBA, na Franca e sido responsavel pelos elementos decorativos do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro. Esse teria sido um projeto monumental, contando
com a participacdo de outros artistas renomados como Rodolpho Amoedo e o
proprio Henrique. Em 1922, quando Parreiras é agraciado com a Grande
Medalha da Exposicdo do Centenério da Independéncia, Visconti ganha a
Medalha de Honra no mesmo evento.

Diferentemente do irméo, H. Bernardelli, apesar de atuar como docente

na Academia nessa mesma época, ndo parece ter participado de forma téo

! parreiras lecionara na ENBA por alguns meses, no ano de 1890.

22 Ver Acervo Arquivistico do Museu Dom Jodo VI/EBA/UFRJ. Notacdo: 3518. Oficio da
Secretaria Nacional do Interior, datado de 30 de Novembro de 1889, comunicando a nomeacgéo
dos professores da Academia das Belas Artes, Leopoldo Miquez, Rodolpho Bernardelli,
Rodopho Amoedo, José Rodrigues Barbosa e Bevilacqua, para elaborarem um projeto de
reforma da mesma instituicdo e do Conservatério de Mdsica.



acirrada dos debates em torno das reformas a serem implementadas.
Sabemos apenas que além de ter visitado uma das exposicdes de Parreiras e
seus alunos no inicio da década de 1890, Henrique prestigiou ainda o pintor
fluminense através de uma homenagem coletiva, na qual varios artistas
assinaram uma mensagem em aquarela feita por Armando Viana em
comemoracao aos cinqlienta anos de sua entrada oficial no meio artistico, em
1933.

Finalmente, em janeiro de 1927, apenas alguns meses apos a
publicacdo de seu livro, Parreiras participa da inauguracdo de seu proprio
busto, esculpido em bronze pelo francés Marc Robert, no Jardim Icarai, atual
praca Getulio Vargas. E interessante observar que essa mesma praga, assim
como 0 monumento em homenagem ao paisagista, encontra-se atualmente
sob o risco de ser destruida e transformada em estacionamento pela prefeitura
de Niterdi.

Vejamos finalmente como o pintor constroi suas memorias. Desde o
inicio do livro, ainda nos preambulos de sua infancia, ele ja busca explicar os
motivos e significados de sua carreira como artista plastico e sua especial

fascinagéo pela pintura de paisagem:

N&o parava em casa. Tinha horror aos livros e sé me interessavam
agueles em que havia gravuras.

[...] Devia ter meus doze anos quando, aproveitando a grande sombra
das duas arvores, um pintor veio armar a sua tenda de trabalho e
comecou a pintar.

Em poucos dias a brancura da tela havia desaparecido e nela se via
toda a cidade do Rio de Janeiro, desde a serra da Estrela ate o morro
do Pico. O mar parecia de prata, cintilava, e naquele chamalotado
brilhante, tremulo, destacavam-se barcos de velas cheias que fugiam
em direcao a barra.

Imével, absorto, ficava fascinado horas e horas a ver trabalhar o
artista. (PARREIRAS, 1926, p. 11)

Faz-se necessario lembrar o carater artificial de toda biografia, apontado
por Pierre Bourdieu em A ilusdo biografica, e como a mesma consiste em uma
tentativa do narrador-protagonista de impregnar de coeréncia e sentido,
memo©érias e experiéncias fragmentadas. Dentre inUmeras lembrancgas de seus
primeiros anos, Parreiras escolhe narrar minuciosamente o encontro com um

pintor trabalhando ao ar livre. Logo a seguir continua o primeiro capitulo,



indicando dessa vez a importancia de um segundo acontecimento: o contato

com um poeta, Alberto de Oliveira que viera trabalhar proximo a sua casa:

Eis ai que conheci o primeiro pintor e o primeiro poeta. Eis como em
minha alma, pela primeira vez, penetrou um raio de luz... a primeira
emocédo de Arte. Foi vendo um pintar, ouvindo outro ler poesias, que
deparei com a estrada ainda ndo vislumbrada, porem que devia trilhar
em toda a minha longa existéncia. Abengoados sejam! (Idem, p. 12)

O autor seleciona cuidadosamente que memoaria deseja registrar como
significativa e digna de ser lembrada. A narrativa é construida de tal forma que
todas as vivéncias relatadas parecem conspirar para a elaboracédo de um futuro
especifico, ao qual nosso personagem estaria destinado desde os primérdios
de sua trajetoria.

Nesse “teatro da memodria”, para usarmos um termo de Castro Gomes
(2004), o pintor seria a0 mesmo tempo protagonista e narrador dessa trama
para a qual ndo cria somente o enredo e o roteiro, mas até mesmo a aparéncia
fisica dos personagens e cendrios, através das vinte ilustragBes elaboradas
especialmente para o livro.

Ana Mauad, ao falar sobre a fotografia como fonte historica, nos lembra
gue mesmo nesse tipo de imagem tao facilmente associado ao “real”, a uma
reproducdo mecanica da realidade, ha uma escolha dentre muitas possiveis:
“guardando essa atitude uma relagao estreita entre a visdo de mundo daquele
que aperta o botéo e faz click” (MAUAD, 1996, p. 75). Da mesma forma, as
ilustracdes elaboradas por Antdnio especialmente para o Historia de um pintor
devem ser analisadas em sua dimensdo subjetiva, ndo como tentativa de
copiar fielmente a realidade, mas de projetar nos desenhos uma imagem
desejada de si mesmo.

No artigo “A trajetdria artistica do pintor Antdnio Parreiras vista por sua
colecdo no Museu Antonio Parreiras”, a pesquisadora Valéria Salgueiro aborda
essa questao de forma interessante, apontando a dupla tentativa autobiografica
(escrita e pictérica) como uma forma de “enquadramento da meméria™?®, de
controle da cristalizacdo de uma determinada biografia de si, tanto pelo texto

como pela imagem: “Arte-documento de sua propria historia, nesses desenhos

2 Ver Michael Pollak.



o pintor se adianta a seus biégrafos e coloca, ainda em vida, os termos em que
deseja ser lembrado para a posteridade” (SALGUEIRO, 2001, p. 93).

No capitulo “Memdria politica e politica de memdaria”, do livro Memdéria
e Patrimbnio: ensaios contemporaneos, Mario Chagas analisa o quadro
Compromisso Institucional, do artista Aurélio de Figueiredo, investigando seu

papel e importancia na constituicdo de uma identidade republicana:

Obra pintada para ser lida. Esse parece ser o caso de Compromisso
Institucional, obra que 1& o acontecimento e quer ser lida, ndo apenas
do ponto de vista estético, mas também do ponto de vista histérico e
politico. (CHAGAS, 2003, p. 145)

A partir desse mesmo viés de pensamento, creio que os desenhos
autobiograficos criados por Antonio Parreiras devam ser observados néo
apenas por seu valor artistico, mas principalmente como um conjunto de
documentos que, se por um lado e diferentemente da pintura citada acima, néao
teve impacto para a legitimacdo de uma determinada versdao dos
acontecimentos politicos; certamente contribuiram para a cristalizacdo de uma,
das muitas possiveis, memodrias do entdo reconhecido pintor. Parreiras
deseja, mesmo que de forma implicita, que lembremos de sua vida como ele
mesmo a retrata, e para isso faz uso de uma dupla linguagem, visual e
lingUistica.

Observemos, portanto, algumas dessas imagens mais atentamente:



Figura 13 — Primeira ilustracdo em fusain do livro.

A primeira ilustragdo do livro encontra-se ainda em sua dedicatoria,
enderecada a seu filho Dakir (Figura 13). E interessante observar que, embora
sua narrativa seja intimista, pessoal, muitas vezes ignorando uma sequéncia
cronoldgica, o autor ndo faz qualquer mencéo especifica a outros membros de
sua familia, além, é claro, da breve passagem inicial sobre sua propria infancia.

Sua relagdo com a arte, e, portanto sua vida profissional, constitui o eixo da



narrativa. Nao por acaso, a imagem que inaugura a publicacdo apresenta o
protagonista e seu filho, retratados em meio a pincéis, paletas e telas ainda por
serem finalizadas. Coincidéncia também néo seria o fato de seu filho vir a se
tornar pintor, como o pai, tendo acompanhado-o em viagens a Europa e
dividido o mesmo atelier com Parreiras.

Embora essa seja uma qualidade praticamente inerente a qualquer
narrativa autobiografica, vale destacar o aspecto introspectivo e pessoal do
texto analisado. N&o ha datas definidas em seus relatos, por exemplo. Da
mesma forma, o autor ndo segue necessariamente uma ordem temporal ao
narrar suas lembrancas: € como se ele fosse escrevendo a medida que lhe
chega a memaria, de modo quase espontaneo: primeiramente tendo como eixo
norteador os artistas com quem teve contato e depois em uma sequéncia que
ora faz digressdes por casos e histérias quase impossiveis de serem
identificados no tempo, ora parece seguir o fluxo dos acontecimentos
cronologicamente.

Essa construcdo aparentemente despretensiosa deixa transparecer
gradualmente, ao olhar mais atento, uma intencédo bastante clara de cristalizar
uma determinada imagem de si. Vamos observando gradualmente um certo
perfil psicoldgico e ético do “eu” forjado pelo narrador-protagonista. N&o é
apenas a memoria dos acontecimentos, mas também de uma imagem, nesse
caso tanto visual quanto interior, que o pintor procura delinear. Ele nos
apresenta uma versdo, a sua, sobre quem seria esse homem e artista
chamado Antbnio Parreiras. A importancia do contato com a natureza, por
exemplo, vinculada ao mesmo tempo com uma representacdo de
despojamento e desapego material por parte do artista. Vejamos, entdo, como
descreve 0s primeiros representantes dessa categoria com os quais teve algum

contato:

Via-os inteiramente despidos de todo interesse material.
Ambicionavam mais um nome do que a opuléncia, animados apenas
pelo vislumbre de uma recompensa problematica, toda moral, que s6
Ihes viria talvez depois da morte. Eram felizes como séo os
verdadeiros artistas [...]

Esse mundo eles me descreveram quando era ainda uma crianca; e
hoje, ja no fim da existéncia, dentro dele vivo...
(PARREIRAS, 1926, p. 13)



Esse imaginario descrito em palavras se torna ainda mais enfatico
quando acompanhado de ilustracdes. As figuras 14, 15, 16 e 17 retratam
cenas muito semelhantes: um artista pintando ao ar livre, ou no caso da

namero 15, dirigindo-se ao local de trabalho em meio a natureza.

Figura 14 — Segunda ilustracdo em fusain do livro.



Figura 15 — Décima ilustracdo em fusain do livro.



Figura 16 — Décima primeira ilustracdo em fusain do livro.



Figura 17 — Décima sétima ilustragéo em fusain do livro.



Na primeira, encontramos uma figura no topo de um rochedo, absorto na
captura de uma paisagem que se esvaece ao fundo, mas que parece delinear o
lado carioca da Baia da Guanabara. Representa, na verdade, o primeiro
professor de pintura paisagistica do entdo jovem Antbnio, o austriaco Johann
Georg Grimm, cujas mal fadadas experiéncias como docente da Academia
Imperial de Belas Artes levariam-no a iniciar, juntamente com alguns alunos,
um dos primeiros grupos de pintura ao ar livre brasileiros, conhecido como
Grupo Grimm. Repare como o elemento humano se integra a paisagem, assim
como as rusticas e simples indumentarias do artista em questdo. Coloquemos

lado a lado a representacgao pictorica e a verbal:

[...] a barba, também ampla, crescia-lhe em liberdade, espargindo-se
no peito sobre a grosseira camisa de algoddo. Vestia-se com
excessiva negligéncia, alimentava-se como um pastor e nunca bebera
agua... (PARREIRAS, 1926, p. 19).

Parecem manifestar mensagens que se ratificam mutuamente. As duas outras
ilustragdes retratam o artista-narrador, mas ainda assim, podemos observar
elementos que se repetem (o chapéu de abas largas, as botas gastas, o ar
despojado ainda que compenetrado), como a indicar aquilo que seria essencial
a qualquer pintor de paisagem: o sentir-se a vontade em meio natural, as
vestimentas simples e apropriadas a longas excursdes por florestas, praias,
montanhas... o trabalho arduo e continuo.

Ao mesmo tempo, a natureza ndo aparece apenas COmMO Cenario e
elemento inspirador da criacdo artistica, mas também como refugio, em
momentos de dor ou de frustracdo: “L&, sobre os rochedos, deixo-me ficar
horas inteiras completamente absorto...” (PARREIRAS, 1926, p. 37). Na
pagina anterior ao trecho (figura 18) vemos o pintor sentado em uma pedra a
beira mar, olhos fixos no horizonte, semblante meditativo, como a enfatizar seu

estado de espirito e sua comunh&o com o elemento natural.



Figura 18 — Sexta ilustracdo em fusain do livro.



Nesse ponto, parece-me que o paralelo com a influéncia do ideario
rousseauniano e romantico se torna inevitavel. Estou ciente da profundidade
das discussfes em torno dos temas e do peso tedrico das duas vertentes
supracitadas; por isso, cabe aqui esclarecer que nortearei minhas reflexdes
sobre 0s encontros entre 0 pensamento rousseauniano e o romantismo sob o
seguinte prisma:

O culto de uma Natureza pura e originaria, a rejei¢cao do artificialismo e
das convencdes, a primazia da experiéncia subjetiva, o valor da
expressdo auténtica e espontanea, a busca das raizes da vida pessoal
e social, e o desconforto diante do progresso técnico alienante e
desumanizador. (MARQUES, 2004, p. 1)

Tanto em seus relatos escritos quanto nas ilustracdes, € facil perceber a
forte énfase dada ao elemento natural, ao isolamento do artista e sua
especificidade enquanto ser social, a valorizacao do trabalho arduo e solitario.
Observemos mais atentamente, como 0 pintor se refere a seu primeiro
professor e também a alguns colegas do grupo de pintura ao ar livre do qual
comegou a participar a partir de 1884. Atraves da forma como descreve
Grimm, o pintor parece enaltecer a postura humana do mestre, qual seja: a
proximidade com a natureza, a exacerbada honestidade, a transparéncia, e a
rusticidade de “um pastor”. Ao mesmo tempo, faz algumas ressalvas a sua
perspectiva artistica. Segundo Parreiras, Georg Grimm, embora talentoso, néo

teria sido um “verdadeiro artista”:

Dominava-o a preocupacao Unica de copiar com extrema fidelidade a
natureza, sem alterar uma linha, sem modificar um tom. Dali a falta
freqliente de emotividade, notavel em suas telas.

(PARREIRAS, 1926, p. 20)

Como vimos anteriormente, tanto a subjetividade quanto a “expressao
auténtica e espontanea” (MARQUES, 2004, p. 1) seriam bastante valorizadas
na estética e no ideario romanticos. Para o paisagista, era fundamental que a
natureza ndo fosse apenas sacralizada através da mera cépia, mas traduzida,
interpretada de modo Unico e emotivo pela sensibilidade do suposto artista
genuino. Em outro trecho da autobiografia, percebemos nitidamente a ciséo
que o pintor procura tracar entre 0 antigo mestre e sua propria perspectiva

artistica:



Tudo em redor de mim se apagava dentro de um ambiente vaporoso...
Tudo sem contornos, apenas “massas”... Ent&o vi na minha tela a
visdo daquela natureza. Desde este dia, deixei de copiar para
interpretar; e, para sempre, me separei de Grimm...**

(PARREIRAS, 1926, p. 76).

Critica semelhante transparece em outros trechos de sua autobiografia,
ao referir-se ao colega Vasquez, por exemplo. Segundo ele, haveria “em seus
quadros pouca subjetividade” (ldem, p.23) e “em tudo encontrava-se a
preocupacao de copiar a Natureza mecanica e serviimente” (Ibidem, p.24).
Parreiras é ainda mais incisivo ao descrever outro pintor contemporaneo:
Franca Junior, ressaltando agora a artificialidade excessiva do mesmo.
Aponta que este supostamente teria um carater superficial e frivolo, tratando a
“Arte” como mera distracdo, fonte de envaidecimento pessoal e elogios
externos. A simplicidade e a rejeicao dos artificialismos seriam mais uma vez
atributos essenciais do que o pintor considera um “artista verdadeiro”. A
representacdo que faz de Franca Jr. € como uma antitese da imagem que

Parreiras deseja cristalizar de si mesmo:

Vaidoso, irdnico, cruelmente irénico, e chegando mesmo, algumas
vezes a perversidade, era entre nés uma planta exotica.
(PARREIRAS, 1926, p. 27).

Fugira arrepiado de uma aldeia de tamanqueiros deixando pedacos
belissimos de natureza, e ali estava a pintar a coisa mais antiestética
que se podia imaginar. Satisfeito, porém exibia-se a uma multidao que
olhava sem ver e felicitava-o sem compreender.

(Idem, p. 29)

Segundo Valéria Salgueiro e Lucas Telles, visdo muito semelhante apareceria
também nos discursos e criticas de arte de Antbnio Parreiras, principalmente
naqueles publicados depois de sua insercdo na Academia Fluminense de
Letras, no inicio da década de 1930. Cabe aqui um parénteses elucidativo:
embora ndo seja possivel precisar as motivacoes exatas para a entrada do
mesmo na instituicdo (fundada em 1917), podemos concluir que a publicacéo
de seu livro, poucos anos antes (1926) assim como sua recepcao positiva, pelo
menos, pelos grupos intelectuais mais atuantes da Academia tenha exercido

alguma influéncia no ingresso do pintor. A questado da copia e do artificialismo

4 Negrito do préprio Parreiras.



nas artes plasticas, por exemplo, foi muitas vezes alvo de seus textos e
discursos, principalmente quando o assunto era a produ¢cao da Escola Nacional
de Belas Artes, antiga Academia Imperial:

O mais importante na arte, acreditava, era a caracteristica individual
transmitida por cada artista a sua obra, o que aconteceria através da
interpretacao pessoal da realidade.

(SALGUEIRO; TELLES, 2003, p. 14)

Faz-se importante destacar que essa critica ao excessivo academicismo
e ao ensino das artes atraves da reproducdo objetiva e mecanica nao era algo
novo. Sem nos determos longamente nessa discusséao, vale ressaltar que teve
inicio na Europa no final do século XVIII, principalmente nas reflexdes de
Joshua Reynolds e Quatremére de Quincy (EITNER, pp. 115-116). No Brasil,
o debate ganha peso apenas no inicio do século XX, com a eventual ruptura
com a figuracédo caracteristica dos modernistas. Embora os trechos de sua
autobiografia citados acima, assim como varios de seus textos, reflitam uma
perspectiva essencialmente romantica de viés rousseauniano sobre o que
Parreiras considera o “artista genuino” (critica aos artificialismos e valorizacao
da individualidade, espontaneidade e sensibilidade do artista), podemos afirmar
que, numa aparente contradi¢do, seu maior elo com a Academia Fluminense é
0 apego a tradicdo e a valores do passado. Seu repudio aos modernistas, por
exemplo, € contundente. Ao contrario destes, as discordancias de Parreiras
em relacdo ao modelo de artes plasticas defendido pela ENBA ndo passavam
em nenhum momento pela ruptura com a producéo figurativa.

A supervalorizagdo de artistas com Victor Meirelles e Pedro Ameérico
demonstra bem essa vertente tradicional, e a tensdo entre elementos
inconcilidveis (SALGUEIRO; TELLES, 2003) presente na percepc¢éao de arte de
Antonio. O pintor considera os dois artistas mencionados como 0s
responsaveis pelo inicio de uma arte genuinamente brasileira, livre de
mimetismos europeizados. Tanto a exaltacdo dos aspectos nacionais quanto a
interpretacdo subjetiva da realidade seriam ressaltadas nas referéncias do

pintor:



... se tivéssemos seguido os preceitos de arte que se encontravam na
imensa paisagem dos “Guararapes” [de Victor Meirelles], ja hoje
teriamos uma escola de paisagem brasileira.”®

Ai tudo o que é nosso é interpretado por um temperamento
excepcional. Notem, meus Senhores, que eu disse interpretado, e ndo
copiado. Copiar ndo é missdo de artista, € missdo de maquina
fotografica.?®

A visao do pintor sobre Victor Meirelles, principalmente no que concerne
um certo viés romantico-rousseauniano (“rejeicdo do artificialismo” e “primazia
da experiéncia subjetiva’, além do valor da “expressdo auténtica e
espontanea”) é bastante peculiar, uma vez que tal artista tem sido descrito nédo
raro como um personagem de caracteristicas fortemente académicas. Como
bem nos alerta Salgueiro, a perspectiva de Parreiras sobre o suposto artista
genuino e a arte de uma forma geral passa por uma tensao entre forcas
inconciliaveis, quais sejam, uma fidelidade a figuracdo e a natureza e, ao
mesmo tempo, o0 destaque de valores fortemente modernos, como “o
individualismo e a expressao individual” (SALGUEIRO; TELLES, 2003, p. 17).

Faz-se crucial perceber também que, embora Parreiras tenha passado
apenas brevemente pela Academia durante sua propria formacéo

profissional®’

, considera como artistas exemplares, pintores cujas trajetorias
estavam fortemente ligadas a instituicdo. Tanto Pedro Américo (1843-1905)
quanto Victor Meirelles (1832-1903) cursaram a Academia Imperial e viajaram
para a Europa a estudo utilizando financiamento do Estado®. Ambos foram
também professores nessa mesma escola, especialmente o segundo que la

trabalhou por quase trinta anos, até pouco depois da proclamacédo da

? Trecho do discurso de Parreiras em homenagem a Nogueira da Silva. Publicado

recentemente no seguinte livro: SALGUEIRO, Valéria. Antbnio Parreiras, notas e criticas,

discursos e contos: coletaneas de textos de um pint or paisagista . Niter6i: EQUFF, 2003.
. 128.

z Trecho do discurso de Parreiras intitulado “Victor Meirelles”, lido na AFL, sesséo de 20 de

outubro de 1932. Publicado na Revista da Academia Fluminense de Letras, Rio de Janeiro,

Jornal do Comércio — Rodrigues & C., 1950. pp. 25-36.

2" Antonio Parreiras ingressa na Academia Imperial de Belas Artes como aluno efetivo em
1884, permanecendo na instituicdo por apenas alguns meses, quando retira-se da mesma
juntamente com seu professor de Paisagem, Georg Grimm e outros de seus alunos, para
formarem o Grupo Grimm de pintura ao ar livre, em Niter6i. Em 1890, é nomeado professor
interino da ja entdo Escola Nacional de Belas Artes, seguindo o método de pintura ao ar livre
de seu antigo professor. Retira-se da Academia no mesmo ano.

8 pedro Américo recebeu uma bolsa particular oferecida pelo préprio Dom Pedro I, e Victor
Meirelles foi agraciado com o Prémio de Viagem ao Estrangeiro, promovido pela Academia
Imperial.



Republica (1890). Antbnio Parreiras havia sido aluno do reconhecido pintor de
quadros histéricos, paisagens e retratos; assim como Rodolpho Amoedo,
Eliseu Visconti e Estevao da Silva.

Além disso, a explicita admiracéo por Meirelles ndo se limitava a obra do
mesmo, uma vez que ha algumas referéncias no Histéria de um pintor sobre a
amizade dos dois e as regulares visitas do primeiro ao atelier da rua
Tiradentes, em Niter6i. Como jA mencionado nesse capitulo, durante sua
breve docéncia na ENBA, em 1890, o pintor critica alguns colegas que teriam
supostamente preterido artistas “genuinamente nacionais” como Meirelles e
Américo, em prol de uma reforma e moderniza¢do da escola, possibilitada com
o advento da Republica e reestruturacdo da conjuntura politica do pais. N&o
entraremos em maiores detalhes a respeito dessas transformacdes e do
“campo de disputa” que perpassa as mesmas, basta relembrarmos que no
Historia de um pintor, Parreiras posiciona-se claramente ao lado dos “velhos”,

ou seja, de uma determinada tradicdo académica:

Eu, porém, que era professor de Paisagem, embora um “novo” preferi
ficar com os velhos entre os quais se achavam os imortais Pedro
Américo e Victor Meirelles. Revoltei-me contra essas exoneracdes
injustas, inqualificaveis e antipatrioticas (...)

Fui o Unico artista que se revoltou contra a pretericdo de artistas
brasileiros do valor de Victor Meirelles e Pedro Ameérico.

(PARREIRAS, 1926, p.79)

Ainda empenhados em identificar que determinada imagem de si 0
pintor buscaria representar para a posteridade atravées de suas memorias,
voltemos mais uma vez nosso olhar para mais uma seérie de ilustracdes (da

décima sexta a vigésima) de seu livro autobiografico:



Figura 19 — Décima sexta ilustracdo em fusain do livro.



Figura 20 — Décima sétima ilustracdo em fusain do livro.



Figura 21 — Décima oitava ilustracao em fusain do livro.



Figura 22 — Décima nona ilustragédo em fusain do livro.



Figura 23 — Vigésima ilustracdo em fusain do livro.



A sequéncia de imagens ressalta o contato intimo do artista com o meio
natural, que serve dessa vez ndo apenas como inspiragdo, mas como ambiente
acolhedor para a necessaria soliddo do artista. llustra um periodo de recluséo
de Parreiras, logo apés ser dispensado do cargo de professor da Escola de
Belas Artes, na mesma época da implementacdo das reformas explanadas
anteriormente. A partir dai, empreende inUmeras excursdes para o interior do
estado do Rio, e seu sentimento de frustracao fica claro ndo apenas nos
desenhos, mas no texto escrito do capitulo Vida Primitiva e mesmo em

algumas de suas correspondéncias a amigos.

[...] longe da mentirosa sociedade, longe dos homens — rodeado de
todo esse siléncio, que para mim tem vozes, de todo esse
desconhecido que ndo me é estranho, eu me sinto em um ambiente
em tudo adequado a minha alma.”®

Vejamos como 0 pintor descreve em palavras esse periodo de

afastamento da familia e do meio artistico de uma forma geral:

Isolei-me e voltei a vida de errante paisagista da qual jamais devera ter
saido. [...] De novo fui habitar as matas. La em cima, nos ultimos
contrafortes da cordilheira, fiz morada & Robinson Crusoé...

[...] Foi naquele ambiente fantastico, extraordinario, belo, calmo,
selvagem, alpestre, que me fiz pintor. (PARREIRAS, 1926, p. 81)

Atirava-me a agua espumante das cascatas, enguanto 0 negro
preparava o café e assava o palmito, pdo do deserto. [...] Abria-se,
entdo, na floresta, o grande clardo da fogueira e nele se destacava,
como em fundo d’ouro, a enorme figura do negro. (Idem, p. 82)

Anos durou essa existéncia feliz. (Ibidem, p. 83)

E interessante notar que, se ao lermos seus relatos, temos a impresséo
que tal convivio teria durado inGmeros meses, quica anos como fica explicito na
dltima citagdo acima, o cotejamento com outros documentos sobre sua vida
contradizem tal pensamento. Tanto a biografia de Carlos Levy quanto sua
ficha biografica elaborada pela equipe técnica do Museu Antbnio Parreiras
defendem que ele teria sim excursionado pelo interior, mas nao por um periodo
tdo longo. O pintor parece adotar um tempo psicoldgico, das sensagfes, da

vontade “do que deveria ter sido” e da memoria.

? Trecho de uma carta escrita por Parreiras, enviada de Teresopolis. Citado por Carlos Levy
em sua biografia sobre o artista, p. 35. N&o foi possivel identificar o destinatéario.



Ao observarmos as ilustragcbes 19, 20, 21, 22 e 23 nessa ordem,
percebemos que elas recontam a mesma histéria, agora através do artificio
visual: o0 acampamento improvisado no seio da mais densa e impenetravel
floresta (n°. 19), o trabalho de pintura ao ar livre nesse ambiente extremamente
isolado (n°.20), os afazeres cotidianos e a rusticidade representados pela figura
do “negro” que o acompanha e auxilia (n°. 21), esse mesmo “negro” vinculado
a forca e poténcia da natureza (n°. 22), os momentos solitarios de reflexdo ou
de longas conversas ao redor da fogueira (n°. 23). Aqui, a representacéo
pictorica da natureza ratifica o texto escrito, provendo-o de mais emocao e
sentimento. Nao é a primeira vez, ao longo da narrativa, que Parreiras se
utiliza de elementos naturais para expressar determinadas sensacdes. A titulo
de exemplo, vejamos como ele usa esse artificio para falar de um pintor
contemporaneo (Thomas Driendl) com o qual ndo se relacionava bem: “A
viragéo tinha cessado. O mar sem uma ruga dava a impressao de uma placa
de ferro em brasa, refletindo o céu que parecia um vulcdo” (PARREIRAS, 1926,
p. 47).

Essa exaltacdo da natureza e sua importancia na criacdo de um
determinado auto-retrato artistico vai ao encontro da propria trajetéria da
pintura de paisagem. A professora Valéria Salgueiro nos lembra que, se hoje
em dia o senso comum tende a vislumbrar o género paisagistico como
tradicional e “desprovido de significacdo transcendente” (SALGUEIRO, 2000, p.
25), nem sempre ele foi visto desse modo. No alvorecer da Europa
oitocentista, a pintura de paisagem vinha geralmente marcada por um
romantismo tipico da época, por um ideario rousseauniano de valorizacdo da
natureza perpassada por intensa idealizacdo e simbolismo. Nas telas do inglés
William Turner (1775-1851), por exemplo, o modo como 0O pintor retrata
elementos naturais, principalmente a agua em espirais e movimentos
aparentemente cadticos, parece se afastar de qualquer realismo, transferindo
para a hatureza sentimentos e emocgbes propriamente humanos: “As
pinceladas soltas e difusas dado forma a um torvelinho de nuvens e ondas, a
uma desesperanca interior que se transmite a natureza, uma das
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caracteristicas basicas do romantismo Ainda em solo europeu, em meados

% Ver artigo sobre William Turner na Wikipedia: http:/pt.wikipedia.org/wiki/William Turner,
acessado a 10 de janeiro de 2007.




do século XIX, o estilo paisagistico vai perdendo seu carater idealizado,
psicolégico e emotivo. A prética artistica volta suas preocupacdes para a
tentativa de expressar a propria percepgdo do visivel e ndo a sublimacéo de
idéias ou sentimentos. Essa mudanca de foco é decorrente de inuUmeros
fatores sociais e historicos, principalmente de um maior desenvolvimento da
ciéncia moderna e da verificagdo empirica dos fatos e fendbmenos. Valoriza-se,
mais do que nunca, a observacédo em loco e a expresséo do “real’. Essa nova
postura epistemoldgica coincide, ndo por acaso, com O progressivo
amadurecimento do capitalismo e reverbera nos meios artisticos e na pintura

de paisagem, tendo seu ponto maximo na producdo impressionista:

O culto a natureza torna-se, assim, menos contemplativo, conforme
avancava a complexidade material e progredia a acumulacao de
riquezas nas sociedades européias. Esse culto, praticado por
paisagistas da vanguarda européia, tornava-se agora mais ativo e era
acompanhado por uma simpatia pelas coisas simples, pelo caminhar a
pé, pelos oprimidos: o fervor religioso pela natureza tornava-se assim
anti-hierarquico e propunha uma nova escala de valores
especificamente artisticos. (CLARK, 1981, pp. 298-299)

E pertinente notar que, se por um lado, o Brasil adotou, na maioria dos
casos, 0 tom grandioso e eloqlente das pinturas histéricas ou de cunho
mitologico na criagdo de uma identidade nacional, caracteristica tanto da
Monarquia quanto da Primeira Republica; os Estados Unidos, mesmo sendo
também uma “nacdo jovem”, buscou muito freqientemente aliar o género
paisagistico, através do desenvolvimento da Escola do Rio Hudson, com uma
idéia de consciéncia e identidade nacionais. Podemos até mesmo afirmar, no
caso da pintura brasileira académica do século XIX e inicio do XX, que havia
uma hierarquia entre os géneros, e que a pintura histérica seria considerada
por muitos como superior a paisagistica. Nao é dificil explicar, portanto, um
possivel campo de disputa entre os artistas amantes e ativos produtores de
paisagens e o0s representantes ou defensores dos métodos e procedimentos
mais académicos.

Em relacdo a Georg Grimm, professor de Parreiras, ndo ha duvidas que
esse tenha sido o pano de fundo de seus desentendimentos e posterior saida
da Academia Imperial. Por incrivel que pareca ao nosso olhar contemporaneo,

acompanhar seu mestre e participar na formacéo do grupo de paisagem ao ar



livre foi um passo fundamental ndo apenas na formacgéo do pintor, mas também
no desenvolvimento do género em todo o pais, uma vez que esse tipo de
execucao e postura artisticas ndo encontravam apoio nos canones oficiais.
Como nos aponta italo Campofiorito®® durante entrevista cedida a essa
pesquisa, as décadas iniciais teriam sido as mais significativas na producao de

Parreiras:

[...] as paisagens dele sdo muito boas, acho que ninguém vai achar
gue elas sao ruins, so tem que, 0 curioso é que ele abriu 0 caminho,
né? N&o se discute, saiu do Belas Artes... pintar paisagem hoje numa
sala fechada é absolutamente ridiculo, mas €& assim que se
ensinava...ir ver a luz, ver o sol, o mar, florestas... nesse momento ele
€ um pintor de, di%amos, relativa vanguarda, embora ndo esteja na
vanguarda mundial.*

No entanto, € preciso ter cuidado para ndo rotular Antdnio Parreiras
como um “marginalizado” ou “insurgente” em relacdo a Academia ou aos
veiculos oficiais de formacgdo/divulgacdo artistica. Nas péaginas anteriores,
percebemos que ndo apenas sua trajetéria profissional, assim como seu livro
autobiografico, criticas de arte e discursos impressos; refletem ndo uma ruptura
académica, mas, como defende Valéria Salgueiro, uma tensdo entre forcas
inconcilidveis. A escolha por ampliar seu leque de géneros de pintura, ao
investir sua producdo também nos quadros historicos, feitos principalmente por
encomenda de 6rgdos oficiais®®, além do posterior ingresso na Academia
Fluminense de Letras (na qual ja figuravam destacados nomes da pintura
nacional, como Georgina e Lucilio de Albuquerque, ambos colegas do artista e
frequentadores do atelier/residéncia Parreiras) refletem as tentativas de
insercao e aceitacdo no meio artistico por parte do pintor. Podemos especular
sobre os motivos pessoais e profissionais que teriam levado Antdnio Parreiras

a aceitar o cargo, entretanto, ndo nos resta duvida que tal contexto facilitava a

% jtalo Campofiorito é arquiteto e professor. Trabalhou no Departamento de Arquitetura e
Urbanismo da Novacap, chefiou o Servico de Urbanismo de Brasilia de 1961 a 1963, foi diretor
do Instituto Estadual do Patriménio Cultural - Inepac - e é diretor do Departamento de Cultura
da Secretaria de Ciéncia e Cultura do Rio do Janeiro. Foi entrevistado durante essa pesquisa
por atuar no campo da cultura e patrimdnio, além de ser neto do primeiro diretor do MAP,
Pedro Campofiorito e filho de Quirino Campofiorito envolvido no processo de fundacdo do
museu, como veremos no capitulo 3.

%2 Trecho de entrevista cedida a essa pesquisa.

% vale lembrar que Parreiras realizou inimeras pinturas desse tipo, poderiamos citar alguns
exemplos, como: Conquista do Amazonas, concluida em 1907 para o Estado do Parg;
Fundacédo da cidade de Niteroi, em 1909; A morte de Estacio de S4a, em 1911, por encomenda
do prefeito do Rio de Janeiro, Serzedo Correia; Prisdo de Tiradentes e Proclamacdo da
republica de Piratini, dentre outras.



articulacdo do artista com os o6rgdos oficiais (e possiveis encomendas de
pinturas por parte dos mesmos), assim como o reconhecimento e valorizacao
no meio intelectual e artistico vinculado a Academia. De certa forma, participar
ativamente da AFL no alvorecer de seus anos foi mais um modo de perenizar
sua vida e sua obra.

Concluo finalmente o capitulo com algumas palavras do préprio
paisagista nas quais parece dirigir-se diretamente a natureza:

Foi no cercado das tuas matas, nos teus despenhadeiros, nos teus
grotdes, nas tuas praias banhadas de luz, que me fiz artista. Foi na
Ultima convivéncia contigo, ainda ndo profanada pelo homem, que
aprendi a sintetizar-te com teu carater selvagem, o misterioso de tuas
sombras cheias de cor...

[...] Mas tive que te deixar, num desvairamento de ambicbes e de
gldrias. (PARREIRAS, 1926, p.127)

O pintor, nas ultimas paginas de seu livro, se despede do leitor
reiterando mais uma vez a crucial importancia do meio natural em seu
aprendizado e trajetéria artisticos, através de um estilo claramente
rousseauniano, na medida em que valoriza uma suposta natureza pura e
intocada, com a qual se relaciona de modo auténtico, subjetivo e sensivel. A
frase que fecha a citacdo, entretanto, deixa entrever o desejo de algo mais,
além de tornar-se o que considera um artista genuino. N&o seriam as
“ambicbes e glorias” as quais se refere Parreiras sua prépria imortalidade

enguanto artista e a cristalizacdo de uma certa memoria de si mesmo?



2 O processo de fundagcéo do MAP: os criadores do mu  seu e as disputas
por sua paternidade

Apropriar-se é sinbnimo de preservacao e definicdo de uma identidade,
0 que significa dizer, no plano das narrativas nacionais, que uma
nacao torna-se o que é na medida em que se apropria do seu
patriménio. (GONCALVES, 1996, p. 24)

2.1 Contextualizacéo e os debates acerca do patrimén o

Tanto no que tange os quatro anos de polémica em torno de sua
fundacdo (de 1938 a 1942, aproximadamente) quanto seus primeiros passos
concretos, o0 Museu Antonio Parreiras inicia sua caminhada em meio a um
arrebatado debate sobre preservacao patrimonial e busca de uma identidade
enquanto nacédo, principalmente nos meios intelectuais. Embora ndo seja
nossa intencédo aqui aprofundar os debates em torno da questdo identitaria e
do patriménio nacional, se faz necessario relembrar o momento politico e
cultural do Brasil de entdo, para melhor analisarmos o debate sobre esse caso
especifico que transparece nos periddicos da época.

O museu abre as portas para o publico no primeiro més de 1942, como
pioneiro em sua categoria no Brasil, ou seja, uma instituicdo monografica,
dedicada a divulgacdo, preservagdo e estudo da vida e obra de um unico
artista. Outras “casas” de carater semelhante seriam fundadas posteriormente,
como a transformacao da residéncia do pintor Victor Meirelles em museu, no
ano de 1951, no municipio de Floriandpolis; e a de Pedro Américo, em sua
cidade natal Areia, na Paraiba. Vale lembrar que, apesar das décadas
anteriores terem assistido a criacdo de alguns museus de variadas
abrangéncias e tematicas, tais como o Museu Historico Nacional, Rio de
Janeiro, 1922 e o Museu Mariano Procopio, Juiz de Fora, 1921; é no final dos
anos 30 e no decorrer dos 40 que o campo museolégico mostra-se
especialmente fértil. Dentre 0s expoentes nas artes plasticas, podemos
destacar a criacdo do MASP em 1947 e do Museu de Arte Moderna, em S&o
Paulo, 1948, ambos através da iniciativa privada. No ambito federal e publico,
sao fundados o Museu da Inconfidéncia (1938), o Museu das Missdes (1940) e

0 Museu do Ouro (1945), integrando uma politica mais ampla do IPHAN de



criar “museus tematicos”, no intuito de valorizar historias e culturas regionais
com “grande significado nacional™* .

O Decreto-Lei n°. 219, que cria 0 Museu Antbnio Parreiras em janeiro de
1941, é expedido somente quatro anos ap0s o0 surgimento das primeiras
propostas oficiais de criacdo de uma agéncia federal de protecdo ao patrimonio
artistico e cultural. As propostas a que nos referimos estdo, por sua vez, no
bojo das mudancas modernizadoras, mas ndo menos impositivas e arbitrarias,
do chamado Estado Novo (1937 — 1945); projeto este liderado por alguns
setores de uma nova burguesia urbana, em oposicao as velhas elites agrarias,
€ que governaria o pais sob o0 recorrente tripé: sistema autoritario,
modernizac&o e nacionalismo. E sempre bom lembrar que nesse periodo foram
fechados o Congresso Nacional e os partidos politicos, suspensas as eleicoes,
instituida a censura a imprensa de uma forma geral, e praticada a perseguicao,
sob a égide do Estado, de individuos e organiza¢gfes politicas consideradas
“ameacadoras”.

No que tange as questbes do patrimonio cultural, podemos afirmar que,
antes do Governo Provisorio de 1930, ainda ndo havia nenhuma lei efetiva que
abordasse o problema de sua organizacdo e preservacdo. Embora os anos 20
tenham sido férteis na gestdo de uma consciéncia intelectual brasileira,
trazendo em seu cerne inclusive alguns projetos de implementacdo de acbes
de preservacdo patrimonial® que acabaram sendo eventualmente
abandonados, é na década seguinte que o Estado tratara o tema de forma
mais consistente e sistematica.

Nomeado pelo presidente para o Ministério da Educacdo e Saude ainda
em 1934, Gustavo Capanema levaria a frente uma série de mudancas de
cunho essencialmente nacionalista e centralizador. Dentre elas, podemos citar
a nacionalizacdo de cerca de duas mil escolas nos nudcleos de colonizagdo nas
regides sul do pais, desenvolvimento do ensino técnico e profissionalizante
com a criacdo do SENAI (Servico Nacional de Aprendizado Industrial) e a

criacdo do Servico do Patrimbnio Historico e Artistico Nacional (Sphan). O

% Ver “Cadastro Nacional de Museus”, disponivel no site do Sistema Brasileiro de Museus,
http://www.museus.gov.br/cnm_apresentacao.htm. Acessado a 2 de janeiro de 2008.

% “Entre estes projetos destacam-se os de Alberto Childe (1920), Luiz Cedro (1923), Augusto
Lima (1924), Jair Lins (1925) e Wanderley Pinho (1930) (...) fracassaram, pelos mais diferentes
motivos. No entanto, ndo se pode negar a colaboracéo que prestaram para a consolidacdo da
consciéncia preservacionista no Brasil”. (CHAGAS, 1991, p. 101)




Estado teria estabelecido, nos ultimos anos da década de 30, meios de diadlogo

com diferentes grupos intelectuais, desde os “escolanovistas™®

, ha educacéo,
até os modernistas, nas discussfes culturais mais amplas; tentando apropriar-
se desses discursos na criacdo de um projeto de integracdo e identidade
nacional. Tendo o poeta Carlos Drummond de Andrade como seu chefe de
gabinete, o ministro convidaria o escritor e entdo diretor do Departamento de
Cultura do Municipio de Sao Paulo, Méario de Andrade, a elaborar, em 1936, um
anteprojeto para organizacdo da agéncia, que seria criada por decreto
presidencial somente ap0ds a manobra politica que iniciaria o periodo conhecido
como Estado Novo. Cabe frisar, entretanto, que embora a fundagéo do 6rgéo
seja um dos pontos altos do processo de reconhecimento e preservacéo
patrimonial; ela representou a legitimacdo do projeto intelectual de um
determinado grupo, com forte tonalidade modernista, e ndo a iniciativa isolada
de um individuo. Como bem nos lembra Helena Bomeny em seu artigo

“Patrimobnios da Memoria”:

Os modernistas do patriménio podem uma vez mais voltar a cena. Eles
foram protagonistas, cada um a seu estilo, de uma politica
fundamentada no sentido filoséfico e pedagdgico na construcao da
nacionalidade (...) O fato de a institucionalizagdo politica dos p6s-30 ter
se distanciado cada vez mais do sentido original nos deixa um desafio
a ser enfrentado por todos. (BOMENY, 1991, p. 10)

A autora ndo apenas reconhece a crucial participacdo de um
determinado grupo de intelectuais modernistas, dentre eles podemos destacar
o0 proprio Mario de Andrade, como indica a implementacdo seletiva desse
projeto por parte do Estado. Segundo Bomeny, haveria um gradual
afastamento da “paixdo do descobrimento”, “do sentido carismatico,
apaixonado e plural de que o sistema de Mario se alimentava” (Idem, p. 9),
caracteristicos da perspectiva modernista. A visdo rica e dinamica de
patrimonio cultural apresentada em seu anteprojeto teria sido progressivamente
deixada de lado, em prol de uma crescente burocratizagdo e desprendimento
do meio social com o qual deveria dialogar. O pesquisador Mario Chagas

% O movimento conhecido como Escola Nova teve inicio na década de 1920 no bojo das
discussdes sobre a sistematizacdo de um ensino publico e laico no Brasil. Calcado na idéia de
uma educacédo gratuita e universal, que proporcionasse a todos acesso as oportunidades de
formacao e atendesse as novas demandas de uma sociedade em processo de industrializacdo
e urbanizacao; o movimento contou com a engajamento de intelectuais de renome, tais como
Anisio Teixeira, Fernando de Azevedo e Manuel Lourenco Filho.



também ratifica esse deslocamento entre a visdo de patrimbnio e cultura
delineada pelo inventor de Macunaima no anteprojeto encomendado por
Capanema e a efetivagdo das acgOes de preservacao do governo (CHAGAS,
1991).

Por outro lado, se o patrimbnio aparece como questdo relativamente
recente no meio intelectual, a definicdo do Brasil enquanto nagédo se impunha a
intelectualidade brasileira praticamente desde sua independéncia de Portugal,
em 1822. Na primeira metade do século XX, diversas foram as solugcdes
apresentadas pelos pensadores da época, que nao formavam, de modo algum,
um grupo homogéneo. Aquele integrado por Mario de Andrade, por exemplo,
associado de forma mais ou menos organica ao Modernismo e ao Estado
Novo, concebia a si mesmo como uma elite cultural e intelectual capaz de
civilizar/modernizar o pais. O problema central era, no entanto, assumir as
singularidades, as caracteristicas que definiriam a esséncia de uma imagem
nacional a ser configurada, mesmo que sob os padrdes das civilizagbes
tradicionais européias. Como bem indicaria José Reginaldo Goncalves, tanto
as expressdes artisticas quanto as literarias seriam vislumbradas como
“instrumentos privilegiados para a definicAo de brasilidade” (1996). O
reconhecimento e preservagcdo daquilo que fosse considerado digno de ser
denominado “patriménio cultural” seria uma forma de forjar uma mascara
identificadora, um rosto com fei¢cdes distintas, para a hacao.

Vejamos entdo, de forma breve, como se deu a trajetoria do IPHAN
(Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional), criado a partir da Lei n°
378, a 13 de janeiro de 1937, e quais teriam sido as perspectivas hegemdnicas
no que tange a preservacdo patrimonial. A primeira direcdo teria sido
encaminhada para o advogado, mas também combativo critico de arte e
pesquisador historico, Rodrigo Melo Franco de Andrade, que administraria o
orgao ateé os fins da década de 60.

Em seu livro, A retérica da perda, J. R. Gongalves investiga o discurso
da instituicdo desde seu nascedouro, centrado inicialmente na narrativa forjada
por Rodrigo, seguindo até os anos 70-80, durante os quais teria havido uma
mudanca de enfoque (representada na figura do terceiro diretor do 6rgéo,
Aloisio Magalhaes), pelo menos tedrica, no que concerne a preservacao do

patrimdnio nacional.



Sob a perspectiva de Melo Franco, a “apropriacdo do passado”, atraves
dos vestigios materiais de uma determinada veia tradicional, seria instrumento
mesmo de um processo civilizador, de cristalizacdo da identidade brasileira.
Caberia a uma elite privilegiada e intelectual nortear os rumos desse projeto
modernizador. Desse modo, termos como “passado aureo” e “tradicdo” sao
recorrentes em suas falas. A nagédo, por sua vez, é interpretada sob a metafora
do monumento, como algo transcendente, homogéneo e integrado;
representada por um patriménio cultural, originalmente continuo em um
passado longinquo e idealizado, mas que, no presente, se encontra em
processo de dispersdo e esfacelamento, sendo urgente, portanto, sua
preservagao.

Segundo Gongalves (1996), as narrativas teriam como cerne a ameaca
da perda, o perigo iminente de desaparecimento, dispersdo ou modificacdo
desintegradora desses bens. Aqui cabe um breve esclarecimento sobre as
diferencas e aproximagdes semanticas entre os termos “perda” e “dispersao”.
Embora o primeiro esteja relacionado ao progressivo desaparecimento e
eventual auséncia de algo considerado digno de representar a nacao, enquanto
0 outro estd mais proximo da sua pulverizacdo e desbarato; podemos afirmar
que o autor inclui as duas idéias em uma mesma categoria mais abrangente.
Observemos, a titulo de exemplo, uma de suas referéncias ao discurso do

primeiro diretor do Iphan (na época Sphan):

As palavras destruicdo, evasdo, ruina, dispersdo , desaparecimento,
deformacé@o e substituicdo sdo usadas em seu discurso para descrever
a perda de objetos e monumentos histéricos e artisticos. A palavra
evasdo, dispersdo , desaparecimento e substituicdo sdo usadas para
referir-se a reliquias histéricas e obras de arte 3

(GONCALVES, 2002, p. 90)

Sob esse ponto de vista especifico, mesmo a pulverizacdo de certos
bens considerados como patrimdnio cultural poderia ser percebida como uma
espécie de perda. Se a colecdo de um artista proeminente, em nosso caso
Antdnio Parreiras, € dispersada pela venda dos quadros a diferentes individuos
ou instituicbes particulares, perde-se, de certo modo, os lacos de coesdo dessa

obra como conjunto e a possibilidade de preservacdo da mesma. 0]

37 Grifos meus.



pesquisador indica inclusive que, esses discursos buscam, de uma forma geral,
objetivar a perda, localizando-a como algo externo, o alvo mesmo de seu
discurso. No entanto, e através da argumentacdo do autor, vamos percebendo
que, na verdade, a temerosa possibilidade da perda é condi¢cdo sine qua non
para a existéncia dos préprios argumentos. Em outras palavras, sem a
ameaca da dispersdo, da fragmentacdo dos bens considerados dignos de
representar uma identidade nacional, a iniciativa preservacionista nédo se
justificaria.

A partir de 1979, com a posse do terceiro diretor do IPHAN, Aloisio
Magalhdes, ocorre uma relativa ampliagdo da categoria “patriménio cultural”,
com menos énfase nos bens materiais, tradicionais e relacionados a uma
heranca européia e uma progressiva valorizacdo do que reconhece como
cultura popular, percebida agora como um grupo diversificado e complexo de
expressdes “auténticas” da cultura nacional. Sob seu ponto de vista, salvar
essas formas de expresséo do esquecimento e da homogeneizacao cultural
seria também um modo de preservar um rosto identificavel e reconhecivel para
o Brasil. Para Goncalves, apesar dessa mudanca de enfoque, caracterizada
também por uma crescente preocupacdo com as condicbes sociais da
populacdo e em evitar uma postura elitista e distanciada; uma determinada
“retérica da perda” (GONCALVES, 1996), da diluicdo, da auséncia — seja ela
fisica ou pelo esquecimento - continuaria permeando as iniciativas de
preservacao do érgao.

Voltando agora nossa atengdo novamente ao MAP, percebi, durante a
leitura dos recortes de jornal sobre a transformacdo da casa de Anténio
Parreiras em museu homoénimo, a recorréncia de uma terminologia muito
semelhante. No exemplo a seguir, ela transparece nas palavras da viuva do
proprio pintor, Luciene Parreiras, em entrevista cedida ao peridédico O Jornal, a
6 de marco de 1938:

- Em tudo isso, o que mais lamento sinceramente € a dispersao da
obra do maior pintor do Brasil. Nesta casa existem uns 100 quadros e
no atelier, que esta em poder de seu filho, mais de 200. Eu desejaria
transformar o nosso lar em museu  [...].%

¥ Grifo meu.



Antes mesmo de averiguarmos quem seriam os diferentes atores das
disputas pela criacdo da casa e sua paternidade, € interessante perceber que,
independentemente de qual seja sua fonte, os discursos sao recorrentes ao
argumentar sobre a importancia da criacdo do museu: Evitar a dispersédo das
obras, a dissolucdo da memodria do aclamado pintor, enfim, a perda de
inestimavel peca do que podemos considerar um complexo e incompleto
quebra-cabeca patrimonial.

Em outro relato, publicado dessa vez na Gazeta de Noticias, de 21 de
janeiro de 1939, o autor defende a fundacdo do museu fazendo referéncia as
malfadadas tentativas de criagcdo de outras instituicbes similares, que
homenageariam os artistas Rodolpho Bernardelli e Baptista da Costa,
concluindo que as mesmas decorréncias deveriam ser evitadas a todo custo no
caso do MAP:

E que aconteceu? Apenas isso: 0os herdeiros de sua obra artistica,
nativistas [?], criadores de paginas imortais de beleza e verdades
eternas, tiveram que vender ndo s6 os prédios, como lancaram [o
acervo de obras] aos azares do martelo do leildo (...) Temos a certeza
que dia vira em que a posteridade responsabilizara os governos
passados pelo desbarato da obra de um Bernardelli, de um Baptista
da Costa e de outros notaveis artistas desaparecidos e que deixaram
um patriménio artistico de enorme valor.*

Ou ainda, em outras passagens de carater talvez mais incisivo, em uma
espécie de apelo patridtico, no que concerne as responsabilidades do Estado
em garantir a unidade de um determinado patriménio cultural, nesse caso,

atraveés da fundacéo do museu:

Nenhum pais consentiria na dispersdo de tantas obras primas que
constituem um patrimonio inestimavel

Bem fadada a patria que, tendo a gléria de ser berco de tdo grande
génio, ndo consentir em que a catedral se pulverize , se
desagregue , por que se tal se desse, fora-se da Patria, uma parte,
uma grande parte de si mesma. E, pela teoria do Estado Novo, da
concepcao do eminente Sr. Dr. Getulio Vargas, a Patria e o Estado
fazem um s6 corpo.*

% Gazeta de Noticias, 21.1.1939. Grifos meus.
40 Revista da Semana, 2.4.1938. Grifos meus.
1 Jornal do Comércio, secao “Notas de Arte”, 22.1.1939. Grifos meus.



Essa ultima transcricdo nos reporta a epigrafe do capitulo, em que
citamos um pequeno trecho do livro de Gongalves: “uma nacéo torna-se o que
€, na medida em que se apropria de seu patrimbnio”. Ou seja, mesmo
considerados os entretons desse prisma narrativo, os diferentes discursos (dos
orgaos oficiais, da intelectualidade, da familia...) vislumbram o patrimonio
cultural brasileiro como representacdo material do que caracterizaria a
esséncia da Nagao, sendo a perda dele sinbnimo de auséncia de um “rosto”
para o Brasil, falta de uma parte insubstituivel para o reconhecimento de si
mesmo no mundo civilizado.

Creio que a trajetoria do MAP se enquadre nesse cenario de
apropriagcdo/preservacao do patriménio na busca de uma representacéo da
identidade, da esséncia do nacional. Se a retérica em torno da criagcdo do
museu procura transpor a comunidade local fluminense, projetando a
importancia de sua fundacdo para o pais como um todo; cabe a nés perguntar
de que forma teria ocorrido a concretizagdo desse projeto inicial e como esses
dilemas passados dialogam com o contexto atual do museu e do que
poderiamos chamar de patrimonio local de Niter6i. Investiguemos, portanto,
mais a fundo como se manifestam os autores desse projeto patrimonial na

imprensa de fins dos anos 30 e inicio dos 40.

2.2 Os atores sociais envolvidos na fundacdo do MAP

A observacao mais atenta dos clippings de jornal desse periodo permite-
nos perceber alguns movimentos que se conjugam ou repudiam: a) um deles
aponta para as acoes, muitas vezes anonimas, do meio intelectual fluminense
na tentativa de mobilizar forcas para a criacdo do museu; b) outro defende a
vilva como baluarte quase solitario de tdo *“altruista e desinteressado”
empreendimento, ndo raro em oposi¢do direta aos supostos impedimentos
criados pelo filho do pintor, Dakir Parreiras; c) além de um terceiro que
procuraria acentuar a atuacdo do Estado no processo, através da proeminente
figura do interventor federal Ernani do Amaral Peixoto. Como avaliamos
anteriormente, o préprio Antbnio Parreiras poderia ser considerado um quarto

“personagem” nesse campo de disputas, tendo em conta suas estratégias de



cristalizacdo de uma determinada memoria de si, desde a publicacdo do
Historia de um pintor até o ato de colecionar telas de sua autoria.

O primeiro lado da disputa que concerne o que chamaremos de “meio
intelectual fluminense” aparece de forma dispersa e muitas vezes nao
individual. A fim de melhor compreendermos os argumentos desse grupo,
precisamos investigar, mesmo que de forma breve, a participacdo ativa do
artista nesse meio social. No segundo capitulo, fizemos um répido esboco
dessa atuacédo, ressaltando sua entrada na Academia Fluminense de Letras.
De acordo com a professora Valéria Salgueiro, embora tenha publicado apenas
um livro, sua autobiografia Histéria de um pintor contada por ele mesmo,
Parreiras escrevera alguns contos de ficcdo, além de colaborar como critico de
arte do jornal O Estado de S&o Paulo e palestrar constantemente em publico*.
Trés destes discursos teriam sido pronunciados na Academia Fluminense de
Letras, quando o pintor ja havia se tornado membro efetivo: o primeiro
agradecendo a uma homenagem pela passagem de jubileu artistico, outro
saudando um recém ingresso na instituicdo, Nogueira da Silva; e o ultimo, ja no
ano de 1932, em memadria ao centenario do pintor Victor Meirelles.

Algumas passagens podem nos fornecer pistas sobre a insercdo de
Parreiras no meio intelectual de Niter6i: em sua primeira palestra, o pintor
afirma ja ter “muitas vezes ocupado esta tribuna indicado pela benevoléncia
desta douta agremiacdo de homens iminentes”. Mais adiante em seu discurso
de agradecimento pelo jubileu artistico, percebe a influéncia do meio em seu

proprio sucesso e reconhecimento publico:

Por vi6s eu fui sempre auxiliado nos meus patridticos propésitos.
Isolado, em meio indiferente nada teria produzido. Todos somos
produto do ambiente em que vivemos. Animaram sempre com
aplausos incondicionais.*

Segue enumerando as vezes que fora citado e aplaudido pelos criticos
da imprensa local (dentre os expoentes da mesma, o jornal O Fluminense e A

Provincia do Rio), anunciando claramente sua importancia para o meio artistico

“2 Ver Antonio Parreiras: notas, criticas, discursos e contos: coletanea de textos de um pintor
paisagista, de Valéria Salgueiro.

*3 Trecho do discurso de AnténioParreiras na AFL agradecendo a homenagem pela passagem
de jubileu artistico. Ver: SALGUEIRO, Valéria. Antonio Parreiras: notas, criticas, discursos

e contos: coletanea de textos de um pintor paisagis  ta. Niter6i: Eduff, 2000, p. 116.



e intelectual da cidade: “O Fluminense, este jornal de tradicional civismo,
patriotismo e honestidade, A Provincia do Rio, ndo me regatearam aplausos.”
(Idem).

Além disso, outros artistas de prestigio no ambito carioca e nacional,
como Lucilio e Georgina de Albuquerque, eram também membros da AFL na
“classe” de Belas Artes. Ambos o0s pintores apresentaram trajetorias
profissionais fortemente ligadas a producado artistica oficial e académica, ou
seja, a Escola Nacional de Belas Artes. Georgina, por exemplo, fora aluna da
ENBA no inicio de sua carreira*, chegando, mais tarde, a atuar como
professora e diretora da mesma. Seu esposo, por sua vez, dirigiria a instituicdo
nos ultimos anos da década de 30. Quanto a possivel proximidade do casal
com o paisagista fluminense, evitaremos especulacées, mas podemos afirmar
que, em 1906, apods Lucilio ser premiado com uma viagem a Europa, os dois
frequentariam o atelier de Antdnio Parreiras, que ja fixara segunda residéncia
em Paris, a rua Boissonade, local que se converteria em ponto de encontro de
diversos artistas brasileiros no exterior. Tivemos também a oportunidade de
constatar a existéncia de um retrato da segunda esposa de Parreiras,
Lucienne, assinado por Georgina de Albuquerque, na colecdo particular que
formaria o acervo inicial do museu. E, finalmente, nos deparamos com um
discurso de homenagem postuma ao pintor realizado por Lucilio durante uma
sessdo especial do Rotary Club do Rio de Janeiro*, em marco de 1938.
Podemos concluir, portanto, que Parreiras exercia uma atuagdo dinamica e
ativa no meio intelectual e artistico da entdo capital do estado.

De volta a nosso foco central, a “paternidade” da criagdo do MAP,
percebemos que as vozes dos “intelectuais fluminenses” aparecem quase
COMO sussurros e que prevalecem os artigos que ressaltam a intervencéo
estatal por sugestdo da vilva. Transparecem, entretanto, em relatos de carater
mais poético, como na cronica de Maria Camargo, “Os passaros de Antbnio
Parreiras”, publicada em 13/07/1938, na qual relata uma de suas visitas ao

atelier do artista:

A casa de Antbnio Parreiras precisa permanecer. Que ela seja
eternamente — a casa de Antdnio Parreiras.

“ Georgina de Albuquerque ingressou na Escola Nacional de Belas Artes em 1904.
“>Ver revista Bellas Artes, edicdo de marco de 1938, artigo intitulado “Anténio Parreiras”.



Atente nisto, 0 proprio Estado e promova meios para que a casa que
foi habitada por um dos mais ilustres filhos e que tantas glérias Ihe deu
nao seja ocupada por estranhos [...]

Que os poderes publicos numa prova de amor e carinho pelo artista
que tanto amou e honrou sua terra, transformem sua casa e atelier em
um magnifico museu, onde o povo brasileiro e os artistas brasileiros,
do presezlete e do futuro, possam admirar cada vez que isso lhes
aprouver.

Ou ainda no artigo de Quirino Campofiorito, no periédico mensal Bellas
Artes, no qual menciona diretamente quem seriam 0S responsaveis pela
iniciativa:

Lancada por nds, a iniciativa da criacdo do Museu Antbnio Parreiras,
teve a mesma grande repercussdo. De personalidades em evidéncia

nas artes, recebemos palavras de aPOiO gue nos encorajaram a
prosseguir na campanha com otimismo.*’

No primeiro trecho, embora haja um apelo direto a intervencao publica, o
tom predominante é de que a demanda pela criagdo do museu viria da propria
sociedade. O “n6s”, do segundo fragmento, salienta o carater de coro coletivo,
assim como a mencéo das “palavras de apoio de personalidades em evidéncia
nas artes”, sublinhando o fato de que ndo se caminha solitario por essas
veredas.

Nem sempre é possivel delinear claramente quem compde esse “coro
coletivo”, mas podemos afirmar que a revista supracitada teve crucial
importadncia na veiculacdo dessa espécie de “campanha”’, ou ao menos,
iniciativa, de um grupo de intelectuais admiradores da obra de Parreiras. A
Bellas Artes foi criada no Rio de Janeiro, em 1935, por Quirino Campofiorito,
gue nesse periodo, lecionaria na Escola Nacional de Belas Artes, atuando
também como vice-diretor. Ex-aluno da mesma academia, o renomado artista
plastico, cuja formacao incluiu algumas estadias na Europa, ja trabalhara como
ilustrador e critico em revistas de porte como a Tico-Tico e a Revista Infantil.
O periddico, embora inovador por constituir-se no primeiro jornal dedicado
exclusivamente a arte, seria extinto apenas cinco anos mais tarde, por

pressdes do Departamento de Imprensa e Propaganda do Estado Novo. Nao

*° Diario da Manha, 13.7.1938.
" Bellas Artes, s/d, provavelmente entre 1938 e 1940, ano em que o jornal é fechado pelo
governo.



obstante sua breve atividade, a preocupacdo com o patrimbnio artistico e
cultural aparece como um assunto recorrente nessas publicacdes. Ainda em
seu terceiro més de funcionamento, imprime um artigo de denuncia aos 6rgaos
competentes, evidenciando as precarias condicdes em que se encontravam as
colecbes da ENBA:

O abandono em que vive a nossa pinacoteca chegou a um ponto tal
que aqueles que reconhecem o valor das nossas cole¢Bes naquela
galeria comecam a se unir, num movimento simpatico, a favor do
nosso patrimdnio artistico.

[...] os artistas nacionais preparam um apelo ao Dr. Getllio Vargas,
assinado pelos artistas que compfem a Associacdo dos Artistas
Brasileiros e a Sociedade Brasileira de Belas Artes.*?

A utilizacdo do periddico como veiculo de divulgacdo de um
empreendimento comum fica evidente nos trechos acima. Da mesma forma,
menos de um ano apdés a morte do pintor fluminense, o jornal publicaria a
seguinte chamada em letras garrafais, ja indicando o eixo norteador de uma

possivel campanha por vir:

Transformar sua casa em museu era o grande desejo de Antbnio
Parreiras. Porventura decidiram sobre isso os herdeiros? N&o se
realizara a vontade do grande mestre? Revelaremos, no préximo
ndmero, 0 que nos permitiu constatar nossa intimidade com um dos

. . . . 49
malores plntores nacionails.

Cumprindo sua “promessa’, Campofiorito discorre sobre visitas
passadas ao pintor de Sertanejas, afirmando que tivera inUmeras evidéncias da
vontade do falecido artista em ver sua obra e ambiente de trabalho
resguardados para as futuras geragdes. Segundo ele, Parreiras teria defendido
mais de uma vez a perspectiva preservacionista de paises europeus como
Itadlia, Franca e Espanha, destacando a transformacdo de antigas residéncias

de artistas em museus:

E nos Ihe repetiamos: a sua residéncia, Mestre, sera um dia a galeria
gue reunird a sua obra. Ela ndo se dispersara. Ela aqui ficara reunida,
como documentacdo preciosa de um grande exemplo para nds, de
hoje, e os outros, de amanha.*

O diretor da revista finaliza seu artigo fazendo um pedido direto aos

governos federal e fluminense, declarando que “a criacdo do Museu Antonio

“8Bellas Artes, marco de 1935.
9 |dem, maio-junho de 1938.
*% Ibidem, julho-agosto de 1938.



Parreiras se impde como uma das realizacbes mais nobres dos nossos atuais
poderes publicos” e reiterando a proveniéncia desse apelo: os organizadores
do Bellas Artes® e a comunidade artistica de uma forma geral.

Considerando agora o segundo personagem desse campo de disputa
pela paternidade (ou, nesse caso, maternidade) do museu, nao € dificil
entrever o contraste em relacdo ao seguinte trecho, publicado em A Noticia, a
30 de margo de 1940.

[...] Isso foi in illo tempori.. hoje a mentalidade dos nossos
governantes esta positivamente mudada. Pois ndo é que, sem apelo
da imprensa, sem lembrete dos criticos de arte, sem indicagdo dos
homens de letras, apenas atendendo a felicissima idéia da vilva
Antbnio Parreiras, vai, ao que se diz, o governo do Estado do Rio criar
0 MAP? [...] sou dos que mais se encantaram com a idéia e ndo tenho
regateado encOmios ao gesto inteligente e patriético do comandante
Amaral Peixoto, atendendo ao pedido que em tdo boa hora fez

Madame Parreiras , zeladora extremada e carinhosa da gléria imortal
do grande mestre das Sertanejas e da Nonchalance.>

Aqui a salutar idéia ndo provém do apelo de um grupo social, mas
apresenta um anico progenitor, a vilva, que serve como desencadeadora de
um processo de preservacgao patrimonial a ser desenvolvido pelo Estado: “sem
apelo da imprensa, sem lembrete dos criticos de arte, sem indicagdo dos
homens de letras...”. Ou seja, haveria uma interlocucdo entre a suposta
iniciativa de Luciene e um expoente do poder publico interessado em viabilizar
aidéia. E interessante perceber que, nesse mesmo texto, o articulista constroi
uma narrativa na qual relata outros momentos passados, contrastando-os com
0 processo de criagcdo do MAP. Segundo ele (ou ela, ja que n&o foi possivel
identificar a autoria), tentativas semelhantes, porém frustradas, teriam ocorrido
apos a morte do escultor Rodolpho Bernardelli, no intuito de transformar sua
casa e atelier em museu que preservasse e divulgasse a obras dos trés irmaos

artistas (Rodolpho, Henrique e Felix):

L A redacdo da revista incluia os seguintes nomes: Alfredo Galv&o (artista plastico e professor,
estudara na ENBA e na Europa, dedicando-se mais tarde ao magistério tanto no ensino médio
como na propria academia), Manoel Santiago (natural do Amazonas, formara-se em Direito e
Artes Plasticas pela ENBA, tornando-se, na década de 30, professor do Instituto de Belas Artes
do Rio de Janeiro), Castro Filho, Orlando Campofiorito (arquiteto e autor do projeto do Rotary
Club do Rio de Janeiro), Edson Lins, Pedro Campofiorito (pintor, arquiteto, pai de Quirino
Campofiorito, diretor da revista. Ele se tornaria o primeiro diretor do MAP, logo apds sua
inauguracdo, em 1942) e Eduardo Saldanha da Gama (gerente da revista).

°2 |nfelizmente n&o foi possivel identificar o articulista desse trecho, uma vez que estava
faltando a ultima parte do texto no clipping de jornal analisado. Grifo meu.



N&o seria interessante o ‘Museu dos irmaos Bernardelli"? Foi o que eu
propus que se fizesse. E ndo era uma coisa impossivel. A casa e o
atelier de Rodolpho Bernardelli ali estavam (..) Tanta coisa
interessante, tanta coisa historica, tanta coisa artistica... disto tudo que
era um mundo de recordacBes valiosas, ndo resta mais nada... Um
terreno baldio, boca escancarada, a bradar contra o atentado sofrido...
E nada mais!*®

O sucesso do empreendimento, no caso de AntonioParreiras, assume,
portanto, um carater inaugural, que abre precedente para outras iniciativas
futuras.

Antes de seguirmos adiante na andlise dos clippings, investiguemos com
mais detalhes quem seria esse personagem, que acaba assumindo o papel de
“guardida da memoaria” do pintor. Como mencionado anteriormente, Laurence
nao fora a Unica esposa de Antbnio Parreiras. Na verdade, ele casa-se pela
primeira vez ainda muito jovem, com apenas vinte e um anos de idade, antes
mesmo de iniciar oficialmente sua carreira como artista plastico. Embora tenha
vivido com Quirina de Souza Ramalho por quase quatro décadas, durante os
quais o casal teve dois filhos (Olga em 1885 e Dakir em 1897), ha rarissimas
mencdes a ela em seu livro autobiogréfico e em seus demais escritos>*; sendo,
portanto, bastante dificil conjeturar como seria sua vida em comum.

Em 1922, Parreiras contrai novo matrimonio, dessa vez em Paris, dois
anos apos a morte de sua primeira mulher. Embora descrito inimeras vezes
como um homem robusto e dinamico, o paisagista ja era entdo um sexagenario
e conhecera a francesa Laurence Martignet muito antes, quando a mesma
havia posado como modelo vivo para 0 nu que o pintor finalizaria ainda em
1909, Dolorida®®.

> A Noticia, 30.3.1940.

** Segundo Carlos Roberto Levy, biégrafo de Antdnio Parreiras, nos documentos analisados
por ele, haveria apenas uma breve e formal referéncia a Quirina, expressada pelo proprio pintor
na dedicatéria de um de seus quadros.

% Ver o livro Anténio Parreiras (1860-1937): pintor de paisagem, género e histéria, de Carlos
Roberto Levy.



Figura 24 - Dolorida, 6éleo sobre tela, 1909, 58,4 x 35,5 cm.

As informacgOes disponiveis sobre Laurence antes de sua vinda para o
Brasil, ja casada com o pintor, sdo praticamente inexistentes. Podemos inferir
gue posava frequentemente como modelo vivo, uma vez que fora nessas
circunstancias que travara seus primeiros contatos com Parreiras; apesar de
nao haver provas que confirmem tal conclusdo. De volta a Niter6i, o artista
permaneceria residindo na mesma casa da rua Tiradentes com a nova esposa,
compartiihando o espaco da propriedade tanto com a familia de sua
primogénita, Olga (na atual reserva técnica, “bloco C” no mapa), quanto com a
de seu filho Dakir, que ocupava a parte superior do prédio “B” e dividia o atelier

com o préprio pai, uma vez que também trabalhava como pintor>®.

* para maiores detalhes, ver entrevista de Anténio Parreiras em A inquietacdo das abelhas - O
gue dizem nossos pintores, escultores, arquitetos e gravadores, sobre as artes plasticas no
Brasil. Rio de Janeiro: Pimenta de Mello & Cia, 1927. Disponivel em: www.dezenovevinte.net.




Figura 25 — Planta geral do MAP.

Dado o contexto esbocado acima, ndo causaria estranhamento o fato
do segundo casamento de Parreiras ter causado relativa reacao hostil ou, ao
menos distanciada, de seus descendentes diretos e familiares mais préoximos.
Com a morte de Antonio em 1937, as decisdes em torno de como deveria ser
tratado o patrimonio artistico e pessoal do pintor passam a gerar divergéncias e
tensdes principalmente entre a Madame e Dakir, o que transparece em
diversos momentos na imprensa. A partir do cotejamento dos recortes de
jornal percebemos uma evolucdo dos artigos que vai gradualmente
favorecendo a primeira, além de esbocar uma imagem negativa do filho do
pintor tido como responsavel pela “criacdo de uma série de empecilhos e
dificuldades a divulgacédo do caso” (Diario da Manha, 20/11/1938). Em outro

artigo essa mesma postura se repete:



Sera dispersa a obra de Parreiras? Egoismo de seu filho e os
embargos criados pelo mesmo: 400 contos a mais de 500 e proibicao
das visitas.®’

Madame Parreiras para um pouco em suas narrativas. Dizemos entéo
0 nosso desejo de vermos o atelier. Talvez seja dificil. Seu filho Dakir
fechou a porta com sete chaves.*®

Por outro lado e, retrocedendo um pouco no tempo, mas ainda no ano
de 1938, é publicado um texto extenso sobre uma visita a antiga residéncia do
artista, durante a qual o reporter teria sido bem recebido por Dakir, sem

mencao alguma a desavencas tao apetitosas aos comunicadores de massa:

Recebeu-nos Dakir, pintor como o pai, cuja memoria cultua com
uncdo. Entramos e estdvamos como num recinto sagrado de um
templo, onde s6 as forcas lGcidas do espirito dominam. As forgas da
arte. Viamos a oficina que o governo deveria tornar lugar de romaria, o
atelier de onde sairam para admiragdo do mundo, durante mais de
cinqiienta anos, as telas mais surpreendentes, fixando a natureza e a
histéria do Brasil. Nenhum pais consentiria na dispersdo de tantas
obras primas que constituem um patrimdnio inestimavel.>®

Podemos constatar que atritos dessa natureza se prolongam ao longo
dos meses, pois, a 24 de marco de 1939, o Diario da Manha publica uma
espécie de réplica do jovem artista, se defendendo das acusacfes prévias de

Laurence Parreiras:

Em palestra com Diario da Manha, Telles Barbosa, advogado dos
filhos de Parreiras contesta as afirmacdes de Lucienne: “Adverso por
indole e por educacéo as polémicas e as retaliacbes pessoais, Dakir
Parreiras preferiria sofrer em siléncio as duras e amargas
encrespacdes que lhe fez aquela senhora na entrevista que concedeu
a este jornal [...].

Alude ainda mme. Laurence, naquela entrevista, a criacdo do museu,
insinuando maliciosamente ter Dakir oposto fortes embaragos a
concretizagdo dessa idéia [..] Dakir tem batalhado tenaz e
persistentemente na consecucdo desse objetivo, sendo disso
testemunhas o préprio comte. Amaral Peixoto, o secretario das
Financas e o diretor do Departamento de Turismo. Apenas 0 seu
trabalho nesse sentido é silencioso e discreto.

" Manchete do artigo intitulado: “ViGiva de Parreiras paga aluguel na casa pertencente aos
herdeiros do grande pintor”. Nao ha referéncia direta ao periédico ou data, mas ha uma citacéo
de Maria Camargo que ja escrevera um artigo sobre a questédo no Diario da Manha.

°% QOutro trecho do artigo citado acima.

% Revista da Semana, 2.4.1938.



N&o cabe a nés, e isso seria mesmo inadequado, especular sobre as
razdes privadas desses conflitos. Independente das questbes pessoais que,
sem duavida, perpassam as desavencas, € interessante observar que o apoio
(ou ndo) a criacdo do museu se torna o eixo central das acusacfes mutuas.
Haveria, de certa forma, um consenso em relacdo a importancia de seu
surgimento na preservacao do patriménio artistico do pintor e, portanto, de sua
memoria, entrando em debate bilioso os “meios” pelos quais esse processo
seria levado a cabo. Utilizando um conceito cunhado por Pierre Bourdieu,
parece que a lideranca das ac¢Oes preservacionistas torna-se um “capital
simbélico™® em disputa pelos agentes sociais envolvidos. Voltemos mais uma
vez aos perfis desses personagens para melhor entender o que estava em
jogo: Dakir inicia seu aprendizado de pintura com o proprio pai, ainda bem
jovem, acompanhando-o em sua primeira viagem a Franca quando tinha
apenas onze anos de idade (1908). Completa seus estudos também no
exterior, na Academia Julian, em Paris. A época da morte de Parreiras, ja
havia realizado exposi¢des individuais no Rio de Janeiro e participado algumas
vezes dos Saldes Nacional e Paulista de Belas Artes, recebendo premiacdes
em ambos.

N&ao devemos esquecer que 0 paisagista fluminense abre seu livro de
memorias com uma dedicatéria enderecada especialmente ao filho, na qual

ressalta seu companheirismo e parceria no meio artistico:

Pude pdr-te nas maos os pinceéis, indiquei-te 0 caminho, formei a tua
alma, moldando-a como o escultor modela a cera, e com a alegria
imensa de pai e irmdo em arte , pude acompanhar-te no inicio da tua
vida artistica e assistir a teus primeiros sucessos.

(PARREIRAS, 1926)

® De forma aqui bastante simplificada, podemos dizer que “capital simbélico” seria uma
espécie de carisma, prestigio ou reconhecimento por seus pares dentro de um determinado
campo social. Ver O poder simbdlico, de Pierre Bourdieu.



Figura 26 - llustragdo da dedicatoria, desenhada por Parreiras.

Seria ao menos previsivel que um filho aparentemente tado préximo, além
de atuante no mesmo campo profissional que o pai, viesse a exercer o papel
de perpetuador ou guardido de sua obra.

Laurence Martignet, por sua vez, “perdera” a funcdo de esposa, em uma
sociedade que ainda vislumbrava as mulheres de forma bastante
conservadora, atribuindo ao universo feminino fungdes circunscritas ao ambito
doméstico, cujos limites ndo ultrapassavam muito os papéis de mae e/ou
conjuge®’. Pelo que sabemos Luciene nao teve filhos com Parreiras e,
possivelmente, ndo desejava mais posar como modelo vivo tal qual fizera em
Paris. Um indicio dessa postura pode ser o fato de néo ter cultivado vinculos
fortes com seu pais de origem, visto que passa pelo processo de naturalizacao
em terras brasileiras®?, ndo voltando a residir na Europa ap6s a morte do pintor.
Sob a perspectiva da vilva, tornar-se guardid da memoria e obra do entédo
célebre artista delineava-se como a possibilidade de assumir um papel
reconhecido socialmente, gozando inclusive de relativo prestigio na elite

intelectual e artistica fluminense.

%1 Ver o artigo “Entre convencdes e discretas ousadias: Georgina de Albuquerque e a pintura
histérica feminina no Brasil”, de Ana Paula Cavalcanti Simioni.

%2 Informacao confirmada pela entrevista de Vera Sanches, que trabalhara como educadora e
museodloga do MAP da década de 60 a de 90.



No que concerne o discurso dos jornais e tal qual esbocado
previamente, ocorre um fendmeno intrigante a respeito desses conflitos pela
gestacdo do museu. Se por um lado, Dakir vai “desaparecendo” da “narrativa”,
tornando-se uma figura afastada do centro das discussdes; do outro, a vilva
parece adotar, cada vez mais, a imprensa como sua porta-voz. Diversos sao
os trechos relatando “notas de agradecimento” de sua autoria (como em O
Fluminense, 13/11/1938 e 15/02/1939) além de entrevistas cedidas por ela (em
Diario da Manha, 03/05/1939; A Noticia, 21/01/1942 e O Globo, 22/01/1943).
Mesmo fazendo referéncia a um periodo posterior (fins da década de 70), uma
proximidade semelhante com a imprensa também é confirmada pelas falas de
alguns ex-funcionarios do museu que entrevistei para essa pesquisa. Vera
Sanches, que trabalhara no MAP por mais de trés décadas, frisa bem esse

comportamento da vilva Parreiras em sua entrevista:

Por que ela ndo pagava luz também, entéo tinha essa promessa de
fazer isso [transferir a vilva para outra casa], entdo ela disse que nao
saia de la de jeito nenhum... s6 morta, e foi isso que aconteceu. Ai ela
comecou a fazer aquela campanha nos jornais ... s6 que ninguém
veio aqui pra ver o que se passava aqui dentro, ninguém fazia maldade
com ela, s6 ndo podia ela querer continuar dando ordem, isso
realmente ndo ha diretor que agiiente, ndo é?°

Por outro lado, Carlos Roberto Maciel Levy, critico de arte e ex-diretor
do museu (1973-1975), também comenta o processo de fundacdo da casa,
dando énfase ao longo de nossa conversa, a outros atores no processo de
criagdo do MAP. Em entrevista cedida a essa pesquisa, o0 biografo e estudioso
da obra de Parreiras nega contundentemente a suposta iniciativa de Lucienne,
ressaltando a atuacdo do chamado “meio intelectual e artistico” fluminense, do

gual parece ter sido integrante ativo durante sua gestao:

Levy: [...] quando chega 40, 41, 42, o governo brasileiro, que ainda era
Vargas, comecga a criar uma série de museus que nao existiam, todos

63 Depoimento de Vera Sanches, ex-museéloga e ex-educadora do museu, sobre os artigos de
jornais defendendo a permanéncia da viilva no MAP, quando houve, por parte do Estado, em
fins da década de 70, uma tentativa de transferi-la para outro prédio, na parte posterior da
propriedade, mais isolada da residéncia principal. Pagina 6 da transcricdo da entrevista.

Vera Sanches trabalhou no Museu Anténio Parreiras desde janeiro de 1963, portanto, durante
a gestdo do diretor Jefferson D’Avilla Junior, na qual atuaria com educadora, realizando
também servicos de secretaria, segundo seus proprios relatos. Aposentou-se no ano de 1996,
ja no cargo de museéloga desde o inicio da década de 80. Grifo meu.



os grandes museus brasileiros sdo dessa época... € nessa onda que
Quirino Campofiorito, que tinha conhecido o Parreiras e admirava
muito ele, e era jornalista além de critico de arte, faz varias campanhas
em jornal sugerindo a criacao do museu Antbnio Parreiras.

Entrevistador: E a ‘lenda’ de que, na verdade, teria sido uma idéia dela
[viGva Parreiras] a fundacao do museu?

Levy: Isso ai nem pensar, vocé vé nas matérias, né? Todas as
matérias. No meu livro deve ter bibliografia sobre isso [...].64

Note, caro leitor, que ndo procuro desvendar “a verdade” sobre quem
teria sido o “real responséavel” pela mobilizagdo e convencimento do Estado
sobre a importancia da preservacao da obra de Antbnio Parreiras através da
transformacdo de sua casa em museu. O que busco perceber é a polifonia,
muitas vezes dissonante e tensa, que compde essa trama historica.

Se olharmos atentamente, nesse caso, ha duas memodrias entrelagadas.
Uma se refere a vida e obra de Antbnio Parreiras, iniciada por ele mesmo
através da publicacdo de seu livro autobiografico e da preservacao de sua
propria colecgéo artistica; e que é levada a diante, apds sua morte, no processo
de “invencdo” do museu homoénimo — discutido nas paginas anteriores - e das
“disputas” em torno de quem continuaria a “contar essa histéria”, ou seja, 0s
embates em torno da “paternidade” dessa instituicdo cultural. A outra trata do
tempo presente que vislumbra o passado ndo como resgate, mas como
reconstrucdo a cada mirada: Quais pessoas, que grupos sociais devem ser
lembrados como autores dessa trajetdria? O que deve ser esquecido ou
desconsiderado? Por que razbes?

Em seu conto, “Funes el memorioso”, o escritor argentino Jorge Luis
Borges narra as desventuras desse incrivel protagonista, um homem imbuido
do extraordinario dom da incapacidade de esquecer qualquer coisa, de gravar
em sua mente todos os momentos, aromas, cores, situagdes, palavras, gestos
uma vez vividos. Esse inverossimil “passado absoluto” ndo apenas matou
Funes como o tornou amargamente infeliz. Lembrar, embora pareca algo
natural e quase involuntario, é, primordialmente, um processo seletivo, no qual
somos compelidos a escolher, ainda que de modo menos consciente que o
desejado. Logo, a elaboracdo de qualquer narrativa sobre um evento que

recorra & memoria pressupde tanto uma selecdo coerente e subjetiva por

® Trechos da entrevista de Carlos Levy, ex-diretor do MAP.



aguele gue conta quanto a percepcdo de que este nos fala de “algum lugar”.
Um “lugar” que é, ao mesmo tempo, ideoldgico, politico e cultural. Em outras
palavras, o entrevistado nao “cospe” lembrancas como uma torneira libera
agua ao ser acionada. Ha opinido, juizo, e, mais uma vez, selecdo, em cada
canto dessa narrativa construida. Assim como nas falas dos individuos
entrevistados para esse estudo, ou nas transcricoes de vozes de um passado

mais distante, inscritas nos recortes de jornais.

2.3 Relages entre o publico e o privado: os meandr  os da “doagao”

Haveria ainda um terceiro “movimento” nesse campo de disputa,
indicado no inicio do capitulo, que destacaria, na imprensa, a atuacdo do
proprio Estado no processo de criagdo do MAP, principalmente através da
figura do interventor federal Ernani do Amaral Peixoto. Politico e militar com
carreira estreitamente ligada a ascensao do Estado Novo, Ernani fora nomeado
para o cargo em 1937, alguns dias antes da implantagcdo do governo chefiado
por Vargas. Casa-se com a filha do presidente da Republica, Alzira, em 1939,
atuando, através do estabelecimento de residéncia nos Estados Unidos, como
elo de comunicagédo informal entre o presidente norte americano, Franklin
Roosevelt e Getulio Vargas.

Cabe aqui reavivar nossa memoria quanto a forma como as intencdes e
atitudes do Estado, no que concerne a criagdo do museu, aparecem nos
jornais: esta frequentemente atrelada a iniciativa da vilva Parreiras. Essa
espécie de duo entre a sugestao particular, supostamente vinda de Lucienne e
a atuacao publica, representada na figura do interventor federal; transparece
repetidas vezes, nos jornais e revistas acerca da fundacdo do museu. Em um
deles, por exemplo, aparecem transcricoes diretas de uma entrevista com a
“Madame”, nas quais confirma ser progenitora da idéia, viabilizada pela

complacéncia do Estado:

Madame, entéo explica: “Tive um entendimento com o comandante

Amaral Peixoto , era meu desejo vender todos os quadros do
Parreiras ao governo. Este entdo os conservaria e abriria as portas
para o publico. O preco seria 0 mais razoavel possivel, pois meu
marido nunca fez questdo de dinheiro (...) Dakir pediu uma quantia
exorbitante, isto &, para o governo pagar (...) Tém-se, entretanto, que



olhar o lado moral do caso. A conservacao pelo Estado e, todavia, a
criacdo do museu.®®

Luciene parece ter estabelecido um certo pacto, um acordo de
interesses mutuos com o interventor federal. Embora sejam duas situacdes
bastante distintas, creio que seja pertinente lembrar o caso da Colecdo Miguel
Calmon, estudado por Regina Abreu. O mencionado acervo - composto por
jéias, moveis, retratos, livros e fotos pertencentes ao engenheiro e homem
publico falecido na década de 1930 - foi doado ao Museu Historico Nacional,
logo apds a morte do mesmo, por Alice da Porcidncula, sua esposa. O
processo de imortalizacdo desse “personagem” através do ato inicial da vidva
Calmon e posterior exigéncia do cumprimento de *“condicbes precisas da
exposicdo dos objetos num museu publico e nacional’” é investigado em
detalhes no livro A Fabricagdo do Imortal. Nas palavras da prépria

pesquisadora:

De um ponto de vista eminentemente sociolégico, descobrimos as
multiplas implicagbes de um gesto nobre e aparentemente
desinteressado, como a doacdo de uma colecdo privada [no nosso
caso, venda] a um museu publico [no MAP, houve a invencao de um
museu, o lugar privado que se transforma em espaco publico].

O gesto denuncia um complexo jogo de composicdo das elites e
também permite visualizar como o Museu Histérico Nacional, na
primeira metade do século XX, foi o canal de construcdo de uma
versdo especifica de Histoéria do Brasil (...) era a chamada histéria dos
grandes personagens. (ABREU, 1996)

Se, no caso da Sala Miguel Calmon do Museu Histérico Nacional, a
doacéo do acervo acarretou a realizacdo de determinadas clausulas por parte
do receptor, caracterizando um fendmeno de “troca de presentes”, como diria
Regina Abreu; no Museu Anténio Parreiras a idéia de “doagdo” era muito mais
distante de seu significado literal, expressando, na verdade, a iniciativa de
colocar esses bens a disposi¢cdo do Estado para que este adquirisse, por meio
de compra, 0 acervo e residéncia do pintor. Esse ndo era, todavia, um
processo mercantil como outro qualquer. Como vimos anteriormente, multiplas
implicacbes morais perpassaram o0 processo, deflagrando tensbes e
discordancias entre as partes envolvidas. Isso fica ainda mais evidenciado

com a fala de Carlos Levy, logo no inicio de sua entrevista:

® Diario da Manh3, 20.11.1938. Grifo meu.



A partir dai o Estado adquire aquilo tudo e comegam as confusdes.
Classicas mentiras da vitva do segundo casamento de Parreiras € que
ela tinha doado aquilo pro Estado e ela ndo tinha doado coisa
nenhuma, foi tudo vendido. Alids para dizer que nao foi doado, a Unica
doacdo grande foram os desenhos que tem no museu que foram todos
eles doados pelo Dakir. E isso foi uma coisa que a vilva tratou de
ocultar o tempo todo depois(...)"*

Percebemos que o ex-diretor procura simultaneamente invalidar a
participacdo de Laurence Parreiras no processo de abertura do museu e
aquisicdo das obras pelo Estado, ressaltando o valor de troca monetéria
imbuido na transagdo; assim como salientar as contribuicdes de um dos
descendentes do artista, Dakir, sublinhando sua doacao de desenhos como a
Gnica realmente genuina.

Mesmo que ndo se caracterize como uma doagdo stricto sensu,
observamos também aqui uma relagdo de reciprocidade, de troca muatua: por
um lado, os herdeiros (apesar dos conflitos internos e contando ou ndo com
uma campanha da intelectualidade circundante) colocam o acervo e
propriedade a servico das autoridades, dos agentes do poder; e o Estado, por
sua vez, promove sua conservacao, impede a dispersédo do patriménio artistico
e garante a perenidade desses suportes de memdéria através do aparato
publico. Do conjunto de objetos adquiridos pelo Estado que formariam o
acervo inicial do MAP, a maior parte compunha a colegcdo particular de
Parreiras. Segundo a primeira edicdo dos Anais do museu, de 1952-53,
duzentas e vinte e duas pecas seriam se autoria do proprio pintor (dentre elas,
quadros a Oleo, guaches, aquarelas e desenhos em fusain, de géneros
diversos); além de cinquenta e oito obras de outros artistas, tanto nacionais
guanto estrangeiros. Adicionalmente, encontramos instrumentos de trabalho
de Antonio, objetos pessoais e documentos escritos. Como nos indica
Salgueiro®, o grupo de obras reunido pelo paisagista ao longo de sua vida
incluiria exemplos produzidos em diversos periodos diferentes da trajetoria do

artista, servindo como uma espécie de narrativa visual de sua evolugdo como

® Trecho da entrevista de Carlos Levy.
® Ver o artigo “Uma memoria em cores: a trajetoria artistica do pintor Antonio Parreiras vista
por sua colecdo no Museu Anténio Parreiras”, por Valéria Salgueiro.



pintor, além, € claro, de importante elemento cristalizador de sua propria
memoria.

Embora na colecdo Miguel Calmon, os meandros dessa parceria entre
doador e receptor estejam mais esmiucados, no MAP, a permanéncia de
Laurence na antiga residéncia do pintor, no cargo de “conservadora”®®, mesmo
apos a criacdo do museu, € um dos indicios de que, ndo obstante o fato de ser
troca comercial, essa € também uma relacdo simbdlica, de “favores”
reciprocos. Vejamos o que nos diz Abreu a respeito dos termos em que a

colecédo Miguel Calmon ingressa no Museu Histérico Nacional:

Em segundo lugar, a manutencdo da colecdo indivisa e destacada
garantia a Alice da Porcitincula o poder de continuar a zelar pelos bens
doados. A colecdo, assim, ingressava num espaco publico, mantendo
ainda certas caracteristicas de um bem privado. (ABREU, 1996, p. 35)

Ou seja, mesmo tendo sido entregue a uma instituicdo publica, a viiva Calmon
mantém o vinculo com 0s objetos outrora particulares, sendo responsavel por
sua organizacao e disposi¢cao ao olhar do visitante. Sob esse aspecto, ela ndo
atua apenas como “museologa” da colecdo que ajudou a construir, mas
participa ativamente na “imortalizacdo” da imagem de seu conjuge,
contribuindo para que se conte uma Histéria do Brasil protagonizada pelos
“grandes personagens”. A preocupagdo em “continuar a zelar pelos bens
doados”, no caso de Antbnio Parreiras, apresenta contornos distintos, sendo,
entretanto, a presenca diaria de sua esposa certamente a mais incisiva.
Embora tenhamos buscado tenazmente algum indicio material, em
forma de documento, carta ou nota por escrito, do mencionado “acordo” entre
Luciene e o interventor federal, ndo foi possivel a identificacdo de nenhuma
prova formal ou evidéncia especifica. Apesar disso, creio pertinente ressaltar
o carater de outros registros, com 0s quais nos deparamos, durante a
investigacdo dos “arquivos pessoais” de Amaral Peixoto®®. Havia, por exemplo,

uma pasta contendo mais de dois mil documentos inteiramente dedicada a

8 0Os primeiros Anais do Museu Antdnio Parreiras, datados do inicio da década de 1950,
durante a longa gestdo do segundo diretor da casa, Jefferson D'Avilla Jr., confirmam a
existéncia do cargo de “conservadora do museu” ocupado por Laurence Palmir Martignet
Parreiras. Jefferson trabalharia como diretor do museu por cerca de vinte e oito anos, a partir
de 1945 com a morte do primeiro diretor, Pedro Campofiorito.

% Nossa busca efetuou-se nos arquivos pessoais de Ernani do Amaral Peixoto, na base de
dados do CPDOC, Fundacéo Getulio Vargas.



pedidos enviados ao politico das mais diversas procedéncias. O perfil das
solicitagcdes variava desde nomeacdes para diferentes posicdes no governo e
permanéncias em cargos comissionados, até pedidos de promocdo para
funcionarios publicos trabalhando no exterior. Constatamos também a
existéncia de outra pasta apenas para agradecimentos enviados a eminente
figura, contando com mais de duzentos documentos diferentes. Tais fontes
nos levam a crer que um possivel “entendimento” entre Laurence e a
personalidade publica no que tange a fundacédo do museu e a permanéncia da
vilva na casa nao se afigura de todo improvavel, em um contexto no qual
parecem corrigqueiros os pedidos particulares de carater bem mais individual.
Por outro lado, nos periddicos contemporaneos a inauguracdo do museu, essa
espécie de “acordo” entre o poder publico e a vilva (representante aqui do

ambito “privado”) fica explicito:

Num apartamento mandado construir aos fundos do Museu, foi A
Noticia recebida pela Sra. Luciene Parreiras, a villva do grande artista,
que em principio nos declarou que tem a promessa do Interventor

Amaral Peixoto de ser nomeada conservadora  daquele edificio que
guarda tantas preciosas reliquias, logo que se efetive a sua
naturalizagdo.”

Assim como nos Anais do museu:

[...] solicitada a direcdo do Museu Antbnio Parreiras, a avaliacdo
da Pinacoteca do Palacio do Ingé, foi designada a S ra. Laurence
Palmira Martigné Parreiras, conservadora do museu , para proceder
a esse trabalho. Do relatério, apresentado pela referida funcionaria,
extraimos os dados constantes do quadro sinético [...]."”*

E nas proprias falas dos entrevistados:

Por que quando ela foi, quando ela fez o primeiro ¢ ontato, o que o
Amaral Peixoto fez? Reservou uma parte da casa, dei  xou para que
ela morasse , ali onde vocés estdo fazendo a biblioteca era a casa
dela. Quando vi ainda pensei assim: Bom, ta tdo diferente que agora
ndo da mais pra lembrar... por que foi ali que a gente viu que ela tava
morta..., mas ai ele autorizou que ela morasse ali, ndo que
pertencesse a ela, mas que ela morasse ali (...), a té como guardia
do museu .”

’® A Noticia, 21.1.1942. Grifo meu.
> Anais do Museu Anténio Parreiras, 1952-53, p. 147. Grifo meu.
2 Trecho da entrevista com Vera Sanches, grifo meu.



Figura 27 - Fotografia de Luciene Parreiras na cotidiana tarefa de alimentar os
passaros no jardim do museu, sem data (provavelmente inicio da década de 50).

A imagem acima, por outro lado, pode nos fornecer alguns indicios de
como teria ocorrido a permanéncia da vilva Parreiras na casa entédo
transformada em museu. Segundo os primeiros Anais do MAP, datados de
1952-53, utilizar a velha mesa de cimento no quintal de sua residéncia para
oferecer frutas e sementes as aves do entorno, era um costume diario do
proprio artista enquanto vivo. Junto a foto, encontramos uma longa e
detalhada explicacdo do que estaria sendo retratado pela imagem.

Observemos esse texto na integra:

O COTIDIANO DO MUSEU ANTONIO PARREIRAS: Depois de ter
levantado a casa de sua residéncia a beira do velho “caminho do
mato”, que € hoje a Rua Tiradentes, cuidou Parreiras de aproveitar os
terrenos ao lado e os fundos, para a construgcdo de um parque,
tipicamente tropical, que se foi alongando, morro acima, numa
pitoresca e curiosa sucessdo de plateaux. Ao primeiro desses
plateaux, sob a protecdo da umbrela imensa de um gigantesco
flamboyant, colocou o artista a mesa rastica que se vé no cliché, em
torno do qual, pelo verdo, costumava reunir a familia, os amigos e os
colegas para os agapes caseiros de fraternizacéo tdo do gosto de seu
temperamento patriarcal. Diariamente, entretanto, a mesa era utilizada
para servir, a passarada do parque, duas e mais vezes ao dia, nutrida
racdo de alpiste, milho e pdo. E o curioso é que aquela era uma tarefa
que Parreiras ndo cedia a ninguém. Ele préprio dela se desincumbia,
pela manha, quando subia, pela primeira vez, ao atelier e a tarde,



quando voltava ao trabalho, depois do almog¢o. Fundado o museu, isto
é, transformada a casa do Mestre em reparticdo publica, a tradigédo
nao foi interrompida, sendo o encargo de alimentar a passarada
transferido a vidva do artista, a Sra Lucienne Parreiras, que é quem se
vé no cliché acima, entregue & cotidiana tarefa.”

Segundo o fragmento acima e a propria imagem, Laurence teria
continuado esse habito do pintor, repetindo, no cotidiano, o gesto que
compunha o dia-a-dia de Parreiras, revivendo a mesma “experiéncia”™*
sacralizada. Como apontaria Regina Abreu, em seu livio O enigma dos

Sertdes:

No tempo mitico, um fato é repetido milhares e milhares de vezes, por
que ele ndo interessa como causador de outros, como mera
informacao, mas interessa o fato nele mesmo como ‘experiéncia’, no
sentido atribuido por Walter Benjamin.

(ABREU, 1998, p. 368)

A realizacéo cotidiana do “ritual” mantém viva ndo apenas a memoéria do
pintor-personagem, como contribui para a construcdo desse “lugar de

memoria””®

, reafirmando que ali ndo seria apenas o abrigo das obras do pintor.
Existiria uma relacdo intransferivel entre as “coisas” (residéncia, atelier, mesa
de alvenaria, parque arborizado, obras de arte) e o personagem ilustre, apesar
de sua auséncia fisica; como se um passasse a constituir parte intrinseca do
outro. J& néo seria possivel separar a memoria do pintor de sua “casa”. No
caso dos bens culturais, como diria José Reginaldo Goncalves, essa ligacéo
“metonimica” entre 0s objetos e seu possuidor assumiria um carater dnico, ja
qgue a propriedade ganha ai um significado peculiar, ultrapassando seu valor
mercantil, de troca; e sendo capaz de trazer a tona o tempo passado,
materializando um contexto que ndo existe mais objetivamente:

Estes bens constituem um tipo especial de propriedade: a eles se
atribui a capacidade de evocar o passado e, desse modo, estabelecer
uma ligacdo entre passado, presente e futuro. Em outras palavras, elas

garantem a continuidade da nacdo no tempo. (GONCALVES, 1988, p.
267)

Voltando nossa atencdo a permanéncia da vilva no museu, esta era,

como podemos imaginar, uma situacao delicada. O belo prédio amarelo palido,

’® Anais do Museu AntdnioParreiras, 1952-53, p. 32. Grifo meu.
" A palavra “experiéncia” aqui tem o mesmo sentido adotado por Walter Benjamin.
’® Ver Pierre Nora.



de arquitetura eclética, até entdo considerado sua residéncia particular, se
torna um local publico. Ao mesmo tempo, ainda, como sua “casa” uma vez que
a vilva prossegue habitando cotidianamente o espaco anexo (e integrante da
propriedade), ndo apenas como parte do corpo “técnico” do museu, em seu
cargo de conservadora, mas também como ‘“residente” do mesmo. Como
discernir claramente entre as duas esferas? Ou ainda, seria possivel, nesse
caso, distinguir de modo definitivo os ambitos publico e privado?

Em seu livro O declinio do homem publico, Richard Sennet traca um
breve historico das idéias de publico e privado no mundo ocidental. Pelo
menos na lingua inglesa, o primeiro termo teria sido forjado nos primérdios da
Era Moderna, referindo-se ao “bem comum da sociedade” ou aquilo que é
“manifesto e esta aberto a observacao geral”. Contudo, é a partir do século
XVII que a dicotomia entre as no¢des de publico e privado se aproxima dos
sentidos adotados na atualidade, sendo o desenvolvimento galopante do
capitalismo industrial e a urbanizacao, decorrente do mesmo, fatores decisivos

nessa evolucao:

As linhas divisérias entre vida privada e vida publica constituiam
essencialmente um terreno onde as exigéncias de civilidade -
encarnadas pelo comportamento publico, cosmopolita — eram
confrontadas com as exigéncias da ‘natureza’ — encarnadas na familia.
(SENNET, 1988, p. 33)

Acompanhando seu raciocinio, coroariamos o século XIX como idade de ouro
do ambito privado, com progressivo encerramento do individuo no que
chamamos de familia nuclear (e burguesa) ou na consolidacdo do que o autor
denomina “intimidade tiranica’, acarretando uma progressiva decadéncia das
sociabilidades e portanto, da valorizagdo do publico. Norbert Elias (1994), por
outro lado, vislumbra a “privatizacdo” da vida como algo “consubstancial a
civilizacdo ocidental”, na medida em que mudancas estruturais nas sociedades
europeéias, principalmente a partir da formacdo dos Estados-Nacionais,
estariam caracterizadas por uma progressiva internalizacdo das limitagdes no
comportamento e autocontrole dos impulsos, ou, em outras palavras, por uma
progressiva pacificacdo ndo imposta por meios externos diretos ou violentos,
mas de uma consciéncia individual que reprime certas acdes consideradas
inadequadas. As regras de postura e pudor em publico se tornavam, portanto,
mais restritas, disciplinadas. Se no Antigo Regime, a conduta dessa sociedade



de corte enevoa, até certo ponto, os limites entre publico e privado, —
lembremos, por exemplo, que a vida particular dos membros da corte era
“assunto” de conhecimento geral — a Revolucdo Francesa vai representar um
corte nesse contexto, um acirramento na separacdo entre as duas esferas’®.
Bem de acordo com o pensamento rousseauniano, a vida publica deveria
postular transparéncia, idealizada em uma sociedade na qual as atitudes dos
individuos estariam sempre sujeitas a inspe¢do dos cidadaos de forma geral.
Em contraposi¢cdo, o ambito privado era encarado de modo negativo, recanto
dos interesses particulares e secretos. Observamos ai, uma forte tendéncia a
politizacdo da vida privada, que invade até mesmo o vestuario e objetos
intimos, a titulo de exemplo, as sébrias e escuras jaquetas dos sans cullotes’’
e algumas pecas mobiliarias da época, conhecidas como portadoras do estilo
“Revolucéo”.

Sob um outro viés de investigacdo, o alemdo Jirgen Habermas’®, em
sua obra seminal Mudanca estrutural da esfera publica, indica que o conceito
moderno de publico se referia, originalmente, a autoridade e manifestacao de
poder do monarca absoluto; e ndo a representacdo popular ou o que é
acessivel ao conhecimento do “povo”, como esperamos que ocorra em uma
democracia representativa. O advento do mercantilismo e renascimento
comercial, a partir do século XVI, traria a tona novas demandas, acarretando
mudancas caracterizadas principalmente pelo progressivo esvaziamento do
papel da nobreza (tanto politico como militar) e da configuragdo de uma nova
categoria social, a burguesia. Para o autor, 0 que se denomina como “esfera
publica”, fenbmeno tipico da modernidade européia, seria um grupo de
pessoas privadas (excluidas do governo, mas inseridas nas relacbes de

mercado) reunidas em um publico. A ainda incipiente burguesia exerceria

’® E interessante observar, como nos aponta o historiador Afonso Carlos Marques dos Santos,
que a “Revolucdo Francesa também é berco da prépria nocdo moderna sobre patrimdnio, na
qual se evidenciava uma preocupacdo moral e formadora”. Nessa conjuntura, tanto a
preservagdo dos “monumentos” quanto a valorizagao da Histéria, serviam como instrumentos
pedagogicos e civilizadores na formacgédo do cidadédo e na “legitimagdo simbdlica” dos Estados-
Nacionais (SANTOS, 1997).

" Sans-culottes eram os trabalhadores pobres urbanos, fortemente engajados nos processos
revolucionarios mais radicais, na Franca nas duas Ultimas décadas do século XVIII.

8 Jiurgen Habermas escreve Mudanga estrutural da esfera publica em 1962, lancando e
discutindo a fundo uma das tematicas cruciais de sua carreira: 0 surgimento e declinio da
esfera publica burguesa. Nesse intuito, o autor analisa as transformacdes sociais que se
deram na Europa a partir do século XVIII, procurando compreender as consequéncias do
surgimento de uma mentalidade tipicamente burguesa.



influéncia nas decisbes e embates de relevancia mais abrangente através
dessa mesma esfera; constituindo um espaco de intermediagéo, de circulagcéo
de idéias, de “livre pensamento”. O contexto de urbanizagdo e encontro de
pessoas privadas para discutir assuntos “publicos”, possibilitou a critica de
valores e hierarquias considerados inquestionaveis até o0 momento. Ao sentar
em um café e discutir um livro ou conversar sobre uma obra de arte, o burgués
comeca a dessagrar esses mesmos produtos culturais, a se apropriar dos
mesmos. A medida que esses “bens simbdlicos” (BOURDIEU, 1992) passam a
ser acessiveis as camadas mais amplas da sociedade vao deixando de ser
instrumento de representatividade exclusiva da aristocracia de corte.

Concluindo, Habermas investiga as conexdes entre a formacao da
esfera publica e a experiéncia advinda do ambito familiar, privado e tipicamente
burgués. Segundo ele, essa idéia de privacidade, de intimidade da pequena
familia também seria um fendmeno caracteristico da modernidade,
diferenciando-se tanto do cotidiano ostentatorio e pomposo da nobreza, quanto
da familia rural, geralmente extensa e agregadora. Tal mudanca seria
perceptivel, por exemplo, nas escolhas arquitetdnicas do periodo: diminuem os
locais de sociabilidade comum enquanto os quartos individuais e privados se
multiplicam, especialmente nas residéncias burguesas. Esse novo mundo
familiar, entdo privatizado, se considera protegido do mundo externo a ele,
separado das relagcbes mercantis de producdo e do trabalho. Para o
pesquisador, a esfera pulblica teria surgido como um alargamento e
complementacdo do meio familiar. E a partir da experiéncia no seio da
pequena familia burguesa que esse “novo homem” pode se sentir
verdadeiramente humano e, mesmo que apenas aparentemente, livre das
submissdes e hierarquias das relagdes capitalistas.

Podemos inferir, portanto, que os sentidos atribuidos as nocdes de
“publico” e “privado” ndo sdo conceitos cristalizados, suspensos no tempo e
alheios as transformacdes histéricas. Justo o oposto, como nos sinaliza
Michelle Perrot, “o equilibrio entre o publico e o privado é precario e
incessantemente reformulado pela teoria politica” (PERROT, 1991).

A partir das reflexdes discutidas acima, gostaria de tecer algumas
consideracdes sobre as relagdes entre publico e privado em alguns momentos

posteriores a fundacao.



2.4 Ainda sobre o publico e o privado no MAP: situ  acdes pos-fundacéo

E interessante perceber também que, no discurso dos proprios
entrevistados, as situagbes conflituosas deflagradas pela presenca de
“Madame Lucienne” no museu, principalmente na década de 70, séo vistas, ou
de modo personalizado (ela era “muito geniosa”, “muito dificil”) ou naturalizadas
como elemento intrinseco da sociedade brasileira, vista como essencialmente
relacional. Por aquela ter sido sua moradia por tantos anos, era previsivel a
resisténcia em percebé-lo como lugar publico, sujeito as intervencdes das

autoridades:

E ai comecaram as brigas, teve brigas também... por que o que
aconteceu, na verdade, era natural, era a casa dela, ela morou aqui,
entdo ela ainda se considerava dona. E ai queria, ela queria mandar,
e af comecou a dar conflitos [...]."°

Ponha vocé para morar no Palacio [analogia em relac&o a viGva], bom,
guase queimei a lingua, nos temos um belo exemplo disso... ponha
vocé para morar no Palacio do Planalto e daqui a pouco vocé acha que
o Palacio é seu [...].%°

Apods o falecimento do primeiro diretor do museu, Pedro Campofiorito, em
1945, tem inicio uma administracdo que alcancou quase trés décadas,
norteada pelo trabalho do entfo jornalista e caricaturista Jefferson D’Avilla
Janior, que ali atuaria de forma vitalicia. Em alguns recortes desse periodo,
podemos vislumbrar alguns nuances e tonalidades dessa fase tdo duradoura

da histéria do museu:

Morando ha quase 60 anos no museu, Lucienne Parreiras percebe
com tristeza que a prépria memoéria do artista vem se esvaziando
desde esse tempo: ‘Vou morrendo insatisfeita vendo tudo se esvair
diante de meus olhos. Entre 1942 e 73 o quadro era diferente.
Jefferson D’Avilla Jr. foi um diretor exemplar. Reu niamos artistas,
promoviamos festas e exposicBes. Nesse paneldo que hoje
carrego agua, fazia feijoada’ .**

Repare que, na maior parte do texto, Laurence fala em primeira pessoa.

Ja no inicio dos anos 80, quando ocorreu esta entrevista, a vilva lembrava-se

" Trecho da entrevista com Vera Sanches. Grifo meu.
% Trecho da entrevista com Carlos Levy.
80 Fluminense, 12.5.1980. Grifo meu.



com saudades do tempo em que Jefferson D/Avilla Jr. era diretor do museu,
guando teria participado de forma ativa e engajada do gerenciamento do MAP.
Outros fragmentos do depoimento de Vera Sanches também deixam entrever

um cenario bem parecido:

Tinha [Jefferson D’Avilla] uma vida movimentada no Rio, conhecia,
participava da vida cultural e, de certa maneira se internou aqui em
Niterdi e ficou esses vinte e oito anos como diretor, e ndo existia, ndo
tinha museodlogo, ndo tinha nada, eles [0 diretor e a vidva Parreiras]
gue resolviam tudo, quer dizer, ele fez catalogo, isso tudo ele fez...

[...] eu acho, hoje em dia eu estou de longe, eu acho o seguinte, o
museu, de inicio, era aquele museu meio doméstico , por que néo
tinha..., era a Madame, era a dona da casa (...) foram feitas algumas
obras, mas o espirito da coisa era assim, o endeusa mento do,
mais do homem do que do artista

Sob a perspectiva da museologa, durante os vinte e oito anos da gestéo
de D’Avilla, houve um relativo englobamento da l6gica publica pela privada,
com forte influéncia da vidva Parreiras na administracdo do museu e suas
diretrizes. Ela compara a realidade da casa com um sistema fechado, “meio
doméstico”, e, portanto, associado, comumente, as caracteristicas do mundo
privado, sujeito a decisGes pessoais. Da mesma forma, em um artigo
publicado pelo jornal O Globo, em 22 de marco de 1972, podemos observar
claramente essa tendéncia de associar 0 entdo “museu” publico a sua condicéo
prévia de “residéncia” particular do pintor, ressaltando nesse intuito o trabalho

de Luciene como mantenedora e guardia de sua memoaria:

[...] o teto debaixo do qual viveu com a mulher que amou , sua
Luciene, que foi buscar em Paris, trouxe pra ca e aqui ficou até hoje, a
cultuar-lhe a memdéria , a brigar para que continue aceso o fogo
sagrado de sua arte, a cuidar dos seus quadros, do museu que vive

por causa dela e de outro apaixonado de Parreiras , o diretor
Jefferson D'Avilla Jr. [...].%

Na verdade, o texto deixa entrever ainda outras conexfes. O “culto a
memoria do pintor”, por exemplo, torna-se possivel ndo apenas pela
preservacao de suas obras, abrigadas no mesmo local onde o artista vivera
tantos anos. As acdes da vilva seriam, em grande parte, responsaveis pela

atualizagdo dessa memoria, tanto através do cotidiano “ritual” de alimentacéo

8 Trechos da entrevista com Vera Sanches. Grifos meus.
8 Grifos meus.



da passarada dos arredores, quanto pelo simples fato de ter continuado a
residir na casa onde compartilhara inUmeras situacbes com Parreiras.
Recorrendo mais uma vez a J. R. Gongalves, ndo creio excessiva a idéia de
que, assim como a “casa-bosque-museu” mantém uma relacdo metonimica e
de evocacdo do passado com seu antigo e célebre proprietario; a propria
presenca de Luciene seria também uma espécie de memento, de lembranca
viva dos tempos em que o pintor ali habitava.

Com a morte de Jefferson D'Avilla em 1972 e nomeac&o de um novo
diretor, o critico de arte Carlos Roberto Maciel Levy, que contava, na época,
com apenas vinte e quatro anos de idade, parece insinuar-se uma nova
configuracdo de discursos e agentes de poder, acarretando uma série de
conflitos que transparecem, na imprensa, como retoricas bastante divergentes.
Dissolve-se a alianca, ou mesmo parceria, entre o0 ambito publico
(personificada na figura do antigo diretor, Jefferson D’Avilla) e o privado (na de
“Madame” Luciene) que perdurara por tantos invernos. O novo representante
do poder publico® n&o admite o suposto sombreamento do “profissionalismo”,
e do “progresso”, pela nostalgica narrativa da “tradicdo” e da “pessoalidade”.
Nos jornais, esse dualismo aparece, ndo somente nas entrelinhas, mas de
forma, muitas vezes, evidente. Note o contraste entre os discursos dos

periodicos a seguir:

Luciene Parreiras acusa o diretor do museu Carlos Levy de persegui-
la e estar destruindo as obras sob sua guarda . O motivo, a vilva
“desconhece” mas acrescenta que nunca fez nada contra o diretor “a
ndo ser criticar o desmando que vem praticando

e

Mas o mundo é ingrato . Lucienne Parreiras fez setenta anos de idade
e compulsoriamente aposentada. Pensou que tudo continuaria
como antes , mas qual nada... os homens que vieram , passaram a
hostiliza-la, na casa que foi dela e que num rasgo de
desprendimento doou ao Estado

Em oposicgéo a:
O assunto essa semana no campo das artes foi o recrudescimento de

um antigo e permanente desentendimento que tem envolvido, no
ultimo ano, o atual diretor do MAP, Sr. Carlos Maciel Levy e a vitva do

84 Aqui entenda-se o Estado per se.
% O Fluminense, 28.1.1975.
% O Fluminense, secdo “Homem da Rua”, 24.1.1975. Grifos meus em ambos os trechos.



pintor Sra Lucienne Parreiras (...) como monopolizadora das
atividades do museu , a senhora Parreiras o mantinha totalmente
sob sua vontade , realizando uma administragdo que seus 72 anos
ndo permitiam fosse sequer razoavel e fazendo, por conta propria e
sem qualquer conhecimento técnico , a restauracdo, ou melhor, os
retoques dos quadros que ja em via de destruicdo, necessitavam.?’

e

Conservadores, conservadores: uma esclarecida politica de recuperar
e conservar a Unica pinacoteca oficial do futuro Rio de Janeiro é
objeto de campanha dos que se empenham em conservar um
estado de coisas incompativel com as modernas nocde s de
museologia . Segundo o testemunho de funcionarios da casa, a Sra
Parreiras, atualmente octogenaria, ndo se deu conta de que, a partir
da incorporacéo do acervo e prédio ao patrimonio do Estado, sua
atuacao, que até entdo se passara, desde a morte de seu marido, em
termos de intromissdo arbitraria nos negdécios do museu , até a
investidura da atual Diretoria, deveria ceder lugar ao rigor técnico, a
competéncia museoldgica, ao rigoroso profissionalis mo que
vinham suceder ao bem intencionado amadorismo  de uma diretoria
que dggrou praticamente desde o falecimento do pintor até pouco tempo
atras.

N&o é dificil observar a discrepancia entre o vocabulario argumentativo
de um e de outro. Os dois primeiros, que poderiamos considerar alinhados a
um logica privada, valorizam o passado, uma determinada tradi¢éo, criticando
as mudancas do presente. Convido meu interlocutor a retornar a pagina 86
desse trabalho, na qual aparece a vilva Parreiras alimentando os passaros, e
perceber a consonancia entre a transcricao da legenda da fotografia e as duas
primeiras passagens selecionadas acima. Embora o tom predominante de
ambos busque atingir o lado afetivo, a identificagdo sentimental do leitor, os
trechos dos periodicos se concentram na defesa de uma *“vitima”, injusticada
por um representante do Estado opressor. No segundo fragmento, por
exemplo, a respeito desses “homens que vieram”, ndo sao identificados seus
nomes ou fungbes, embora seja possivel concluir que o artigo se refere ao
diretor do MAP e sua equipe; ressaltando assim a impessoalidade e a
estranheza causada pela entrada desses novos elementos no ambiente do
museu.

Os dois ultimos extratos, por outro lado, tentam assumir uma linguagem
despida de qualidades pessoais ou afetivas, defendendo uma suposta

“modernidade” e “profissionalismo”. Condenam “0s que se empenham em

87 0 Estado do Rio, 2 a 8.2.1974.
8 A Critica, 3.3.1975.



conservar um estado de coisas incompativel com as modernas nocdes de
museologia”, resistentes ao “rigoroso profissionalismo” que deveria substituir,
para o bem comum, um louvavel, porém ultrapassado, “amadorismo”. Vale
aqui lembrar o contexto em que esta inserido o discurso, e as provaveis
motivacbes do uso dos termos “profissionalismo” e “modernidade” como
estandartes de ataque a forma como o museu havia sido administrado até
entdo. Durante as primeiras décadas de existéncia do MAP, o proprio campo
da museologia®® era ainda bastante incipiente no Brasil, ficando aquém das
demandas engendradas pelo aparecimento de inUmeros museus periféricos.
Essa realidade transparece inclusive nas palavras da entrevistada Vera
Sanches:

Eu ndo era museodloga, nessa altura, eu era formada, mas o meu cargo
era de professora. (...) eu tinha acabado de me formar em museologia,
mas eu ndo tinha o cargo, por que nem existia, no estado do Rio nem
existia o cargo, naquela época ndo chamava musedlogo, era
conservador de museu. E... a madame tinha um cargo de
conservadora.”

Em suma, percebemos que uma parte da imprensa adota um discurso
de defesa da esfera privada, ou nesse caso especifico, da vilva Parreiras,
ressaltando seu papel de guardia do acervo, da casa e da memoria do artista;
além do envolvimento afetivo e pessoal da personagem com a trajetoria do
lugar e do proprio pintor. Através de uma perspectiva bem diferenciada, outros
periddicos assumem uma postura negativa no que se refere a gestdao do MAP
no periodo anterior a entrada de Carlos Levy, censurando o que consideram
falta de profissionalismo e inadequada ingeréncia, apoiando o representante do
ambito publico, ou seja, o0 novo diretor.

Embora parecam bem discrepantes, nem sempre, é possivel demarcar

essas duas linhas discursivas de modo tdo definitivo. Percebemos esse

8 A primeira escola de museologia seria inaugurada em 1932, com sede no Museu Historico
Nacional, no Rio de Janeiro. Por décadas, entretanto, foi o Unico curso existente, constituindo-
se, entre 0s anos de 1942 e 1969, no centro irradiador do pais, recebendo inclusive bolsistas
patrocinados por governos de outros estados brasileiros. Em 1979, a escola é transferida para
a Urca, com a inser¢cdo da FEFIERJ (Escolas Federais Isoladas do Rio de Janeiro) no a&mbito
universitario, sendo agora denominada UNIRIO (Universidade do Rio de Janeiro). A partir do
final da década de 70, a escola passaria por uma série de implementagcées no intuito de
moderniza-la, como a realizacdo das Exposicées Curriculares (1979) e criacao do Nucleo de
Preservacdo e Conservacdo de Bens Culturais (1987). Ver site da UNIRIO
(http://www.unirio.br/museologia/cursodemuseologia/apresentacao.html, acessado em
13.1.2008).

% Trecho do depoimento de Vera Sanches.




fendbmeno, por exemplo, quando ha uma tentativa, por parte da extinta
Fundacdo de Museus do Rio de Janeiro (FEMURJ)* de transferir a vilva
Parreiras para outro local (1976-77), a fim de realizar ali obras de restauracao e
reorganizacdo da estrutura interna da casa. A senhora, de idade bem
avancada, como podemos supor pelo transcorrer dos anos, ndo apenas se
nega veementemente a deixar sua “residéncia-museu”, como busca o apoio de
setores da imprensa, da comunidade em torno (através de uma lista de
assinaturas defendendo sua permanéncia®®) e até de politicos da Comissao de

Parlamentares, como o entdo deputado Silvio Lessa, lider do MDB:

DEFESA DO ESTADO - A diretora da FEMURJ, Neusa Fernandes,
que assinou a ordem mandando despejar - com autoriz  acdo do
governador — a villva Parreiras do Museu Antdnio Parreiras, reunira
a imprensa, amanha, as 16 horas, no Rio, para se defender das
acusacbes que levaram a Assembléia Legislativa a in  tervir
oficialmente no caso (...) Na primeira visita, eles [membros da
Comissdo Parlamentar] declararam a Luciene Parreiras que néo
permitirdo a ofensa de seus direitos de viver na ca sa onde se
instalou ha mais de 40 anos, com o marido™®,

Observamos entédo, que a leve danca entre o que tentamos discernir
como ambitos publico e privado ndo adota uma coreografia pré-estabelecida e
previsivel. Ora seu sincronismo parece perfeito, em harmonia de unissono; ora
o par disputa a direcdo dos passos e, as dissonancias se manifestam
claramente, como ocorre no museu durante a maior parte da década de 70.
Nesse Ultimo caso, expresso no trecho do artigo acima, os meandros sdo ainda
mais sutis, ja que parte dos representantes das autoridades publicas (nesse
caso, a FEMURJ, com a permissao do Governador) se alia ao discurso da
direcdo do museu, perpassado pelas idéias de profissionalismo, modernidade,
progresso técnico. Sob um viés diferenciado, outros setores politicos partem
em defesa da vilva, e seu direito de permanecer “na casa onde se instalou ha

mais de quarenta anos com o marido”;, em uma narrativa permeada por

°! Criada a partir do Decreto-Lei n°. 60 de 9 de abril de 1975, a FEMURJ ficaria responsavel
pela gestdo das seguintes instituicbes: Museu Antbnio Parreiras, Casa de Oliveira Viana, Casa
de Euclides da Cunha, Casa de Casimiro de Abreu, Museu Histérico da Cidade, Museu de
Artes e Tradi¢cdes Populares, Museu Carmem Miranda, Museu dos Teatros do Rio de Janeiro,
Museu Escolar, Museu do Primeiro Reinado, Museu do Solar de D. Jodo VI e Museu de
Ciéncias e Tecnologia. Em 1979, entretanto, hd uma fusdo da FEMURJ com a FUNTERJ
(Fundacao Estadual de Teatros do Rio de Janeiro), oficializada através da Lei n°. 291, que cria
a atual FUNARJ. Informag8es disponiveis no site Intercamaras (www.alerjinl.alerj.rj.gov.br),
acessado em 08/01/2008.

%2 A mencionada lista encontra-se atualmente nos arquivos do Museu Antdnio Parreiras.

% A Tribuna, 15.5.1977.




referéncias ao passado (“verdadeira guardid”) e a tradicdo (a vidva € vista
como “heranca viva”), “monumentalizando” a senhora Parreiras como um

elemento fundamental para a manutencdo da memoaria do pintor.

— Se a obra de Antbnio Parreiras, seus quadros, pincéis, seus
manuscritos e suas roupas, sdo um patriménio que a Nacdo deve
resguardar e gastar milhées de cruzeiros para a manutencdo de um
Museu, numa casa que foi a sua propriedade, mais importante é
preservar os direitos, a vida e a dignidade da heranca viva que nos
deixou, como a verdadeira guardia de sua obra — observou o
deputado Silvio Lessa.”

Talvez seja mesmo pleonastico frisar que nossa preocupacao nao se
detém nos méritos especificos de cada uma das partes, ou, de forma mais
sucinta, em tomar partido dos discursos que parecem se alinhar ao que
contemporaneamente consideramos caracteristico da esfera publica ou da
privada.

O que temos buscado € a percepcao de que, embora prenhe de
peculiaridades, de “atores” e situacbes singulares que a tornam unica, a
historia do Museu Antdnio Parreiras esta inserida em um contexto mais vasto,
tanto no que concerne os discursos de preservacdo do patriménio artistico e
cultural brasileiro quanto nos embates em torno da “imortalizacdo”, das
tentativas de manter sempre perene a memoria de um determinado

personagem: o proprio pintor Antdnio Parreiras.

% A Tribuna, 13.5.1977.



4 Conclusdo

Para o autor de Cld do Jabuti [Mario de Andrade] a questdo
fundamental ndo é fazer ou ndo fazer museus, e sim o que fazer com
os museus ja feitos e com aqueles que ainda irdo se fazer.

(CHAGAS, 1991, p. 112)

O que fazer, ou melhor, o que foi e vem sendo feito com o Museu
Antbnio Parreiras apos a sua fundacdo, em 1941? Tomando emprestado o
questionamento central do criador de Macunaima, ainda no final da década de
30, atualizado por sua vez, no artigo “A Otica museoldgica de Mario de
Andrade”, de M. Chagas; nos perguntamos que caminhos teria trilhado esse

“museu-casa”®

gue ja integra o cenario patrimonial de Niter6i ha mais de meio
século. Embora uma investigagdo mais minuciosa dessa trajetOria serd,
provavelmente, objeto de estudos posteriores; tentarei aqui, a titulo de
conclusao, tracar um breve balanco de sua insercdo no contexto cultural
fluminense.

Vejamos, portanto, que elementos formariam esse panorama. Em texto
do livro Cidade Mdltipla, o arquiteto e ex-diretor de Bens Culturais de Niteradi,
Gustavo Rocha-Peixoto, faz uma provocante afirmacdo logo de inicio: “A
melhor coisa para Niteréi é a vista para o Rio” (1997, p. 217). Sob uma
primeira impressao, a frase pode nos deixar um tanto perplexos e intrigados.
Eu, pelo menos, me surpreendi ao encontrar tal expressao, “popular” entre os
cariocas mais mordazes, em um artigo tratando exatamente do patriménio do
municipio em questdo. Mas o autor se redime no decorrer de seu texto. De
modo lirico, nos explica que, a estatua de Ararib6ia®®, ao se posicionar

continente, vislumbrando a baia de Guanabara — mirando, portanto, o Rio de

% Embora a casa de Antdnio Parreiras, ao ser transformada em museu publico, ndo tenha
mantido seu aspecto visivel de residéncia, com disposi¢cdo de méveis e objetos representando
0 “cenario” em que vivia o pintor (como foi o caso de outros museus-casa, como o de Rui
Barbosa, por exemplo); podemos considera-lo um museu-casa na medida que ali era sua
residéncia, estando a identidade, historia e meméria do artista fortemente ligadas a ela: “A casa
passa a ser um atributo fisico de um sujeito central, objeto da consagracdo publica e para o
qual serve de altar ou de pedestal. Ela é valida metonimicamente — quer dizer, uma parte,
fisica, pelo todo; o carater daquela figura por ela representada.” (ARAUJO, 1997, p. 110).

% parte das terras que hoje formam o municipio de Niter6i, entdo uma sesmaria, teria sido
entregue ao lider dos indios Temiminés, conhecido como Araribdia, em 1568, “pelos muitos
servicos prestados durante a expulsdo dos franceses” (AZEVEDO, 1997, p. 20). O indigena
torna-se mais tarde uma figura proeminente na histéria da formacao da cidade.



Janeiro - procura resguardar as peculiaridades, as caracteristicas identitarias

de sua “tribo”, sua comunidade fluminense.

Figura 28 - Estatua de Araribdia, na saida da Estacdo das Barcas em Niterdi.

Seguindo ainda seu raciocinio, o patrimbnio que tornaria essa
“comunidade” especial — representado tanto nos monumentos quanto na
imaterialidade das expressdes culturais - funcionaria como o fio de Ariadne que
0 grego Teseu teria usado para se encontrar no confuso labirinto e escapar das
garras devoradoras do Minotauro. Assim, tomando posse, reconhecendo a
cidade através de suas configuracdes patrimoniais, evitar-se-ia a “engolicao”
pela metropole vizinha, e o risco de transformar-se em suburbio do centro
cosmopolita. Perceber e preservar seus tracos culturais especificos (tangiveis
e imateriais) significaria reconhecer-se como excepcional ndo apenas frente a
capital que se acerca, mas ao mundo globalizado com o qual, queira ou néo,
interage cotidianamente. Creio que tal perspectiva esteja de acordo com o0s
pressupostos abordados na introducdo desse trabalho, em que apontamos
uma recente valorizacdo dos “saberes e praticas locais como uma reacdo, o
refluxo de um movimento homogeneizador, de massificacéo cultural decorrente

da globalizagéao” (p. 22).



Rocha-Peixoto faz, em seguida, uma defesa do tombamento municipal
(apesar de admitir suas limitagBes), uma vez que, caberia a propria cidade e
seus atores sociais decidir as “feicdes” que definiriam um rosto reconhecivel

para a mesma:

Ele [o tombamento municipal] permite a cidade preservar, e mais que
isso reconhecer como sua cultura prépria a igreja de Sdo Domingos, a
Prefeitura Velha, o Cassino Icarahy, (...)

Ha ainda bens intombaveis, impreservaveis que definem Niterdi: o
sabor (abominavel) do Mineirinho, a curiosa Hidrovita, os camelds de
ervas da rua Visconde de Uruguai ou a prépria vista da baia de
Guanabara (...). (ROCHA-PEIXOTO, 1997, p. 220)

“Cheiros das ervas, pregdes de camelds, o gosto de peixe do Mercado
Sédo Pedro” (Idem, p. 221), o Palacio do Inga, o Museu Anténio Parreiras. Se
os primeiros fazem parte do panorama cotidiano desse labirinto urbano, os dois
altimos ndo apenas demarcam uma identidade local; mas também inserem a
cidade em um cenario mais amplo, dos bens artisticos e histéricos

reconhecidos nacionalmente®’.

No que concerne o caso do MAP e os possiveis afastamentos ou
justaposicbes entre os ambitos (e poderes) local, regional e nacional; vale

lembrar aqui um trecho da entrevista de Carlos Levy, ex-diretor do museu:

Entdo era um museu pra ter uma tremenda visitacdo, por que quer ver
um quadro de Antdnio Parreiras, que € um dos maiores pintores
brasileiros, vai ter que ir ao museu... s6 que infelizmente o museu
nao é ajudado por que ele fica nessa fronteira entr e ser uma coisa
local, provinciana, um museu de Niter6i, e uma cois  a universal,
nacional, de ser o museu do maior paisagista da arte brasileira do
século XIX...”

Adquirido pelo Estado do Rio de Janeiro em um contexto muito anterior
a sua fusdo com o estado da Guanabara (1974), a casa constituia, a época de
sua fundacéo, o Gnico museu de artes da regi&o® e o primeiro dedicado a um

s6 artista. Sob a perspectiva de Levy, o0 museu estaria hoje em uma espécie

%" 0 Museu Antdnio Parreiras foi tombado pelo IPHAN em 1967, através do processo n°. 207-
T, inscricdo n°. 122, livro Historico, folha 64.

% Trecho da entrevista de Carlos Levy.

% Entenda-se “regido” como “estado do Rio de Janeiro”. O Museu Nacional de Belas Artes ja
existia desde 1937, mas fazia parte do estado da Guanabara, estando localizado na cidade do
Rio de Janeiro.



de “limbo” das varias instancias do poder publico: sendo uma instituicdo estatal
fica fora do ambito administrativo da municipalidade; o governo do estado, por
sua vez, concentraria seus maiores esforcos nas instituicdes da capital'®,
vitrine privilegiada do poder publico, negligenciando recorrentemente o0s
museus mais periféricos.  Existe, em sua fala, uma certa tensdo entre as
raizes fluminenses (local/regional) do MAP e uma suposta capacidade de
projecdo nacional, principalmente no que tange a importancia da obra de
Parreiras, sendo a primeira vislumbrada como limitadora dos potenciais da
instituicao.

Questionada sobre os possiveis problemas advindos da condi¢cdo de
museu estatal em uma antiga capital de estado, tendo sido Antonio Parreiras,
por sua vez, um fluminense com trajetéria fortemente ligada a Niteroi; a atual

diretora do MAP, Lucienne Figueiredo, parece apontar outros caminhos:

Ja& me questionei se esse museu estaria melhor se fosse do
municipio... Antes do MAC, talvez sim. Seria talvez a grande chance
do museu se tornar um simbolo da cultura fluminense.'**

A problematica do “limbo” entre as instancias estatal e municipal perde
aqui um pouco do sentido. Segundo ela, o museu poderia ter sido adotado
pela cidade como patrimonio privilegiado antes da construcdo do Museu de
Arte Contemporanea, tornando-se, potencialmente, o icone cultural de Niterdi.
Como brevemente abordado na introducdo, o arrojado prédio de Oscar
Niemeyer torna-se possivel, e se concretiza em 1996, através de uma parceria
entre a prefeitura e o colecionador de arte Jodo Sattamini, que cede sua
colecdo particular a cidade, em forma de comodato, em troca da concepcao de
um espaco publico para abriga-la. Fica localizado na praia da Boa Viagem,
sendo possivel vé-lo claramente do outro lado da baia. O MAC faz parte,

1% como mencionado anteriormente, a FUNARJ é, hoje em dia, 0 6rgdo estatal responsavel

pelo gerenciamento das casas de cultura (museus, teatros, escolas e salas de concertos
musicais) pertencentes ao estado do Rio de Janeiro. No municipio de Niter6i, além do Museu
Antdnio Parreiras, encontramos o Museu do Inga (1977) que fica nos arredores do MAP e a
Casa de Cultura Oliveira Viana (antiga residéncia do jurista, escritor e jornalista homénimo,
passa a integrar a FUNARJ a partir de 1980). Na atual capital do estado, estd a metade das
instituicbes que compdem o 6rgéo: Teatros Glaucio Gil, Jodo Caetano e Villa-Lobos; museus
Carmem Miranda, do Primeiro Reinado e dos Teatros; Casa de Cultura Laura Alvim, Escola de
Musica Villa-Lobos e Sala Cecilia Meirelles.

191 Trecho da entrevista com Lucienne Figueiredo dos Santos, musedloga e diretora do Museu
Antbnio Parreiras desde 2003.



inclusive, de um projeto urbanistico ainda maior, o Caminho Niemeyer,
instituido oficialmente um ano apos a inauguracdo do museu (DIB-FERREIRA,
2004), englobando uma série de intervengdes arquitetbnicas que ligariam a
area central de Niterdi ao bairro da Boa Viagem. A partir dai, 0 museu ganha
progressiva visibilidade, atraindo a atencdo de turistas das mais diversas
procedéncias, e tornando-se um importante simbolo identitario e cultural para a

cidade!®?.

A titulo de exemplo, o design arquitetbnico do museu torna-se o
simbolo utilizado pela propria prefeitura da cidade, como verificamos na

imagem abaixo:

Figura 29 - Logomarca atual da Prefeitura de Niter6i

Lucienne Figueiredo defende que, apesar do MAP ter, de certa forma,
“perdido” a oportunidade de se configurar como instituicdo icbnica do
municipio, a entrada desse novo elemento na conjuntura cultural fluminense
traria beneficios também para os museus ja existentes e que possiveis
parcerias, perpassando as esferas estadual e municipal, se afiguram no
horizonte. Embora ainda ndo seja um projeto estruturado e aceito pelas
instancias envolvidas (prefeitura e governo do estado), uma das idéias
(compartilhada com o atual diretor do MAC, Guilherme Vergara), é a de
desenvolver uma espécie de “circuito cultural” englobando as instituicbes
culturais das vizinhangas, tanto do MAP quanto do Museu de Arte
Contemporanea, ou seja, o Solar do Jambeiro (que pertence a prefeitura) e o
Museu do Inga (da Funarj). O projeto incluiria, a principio, um trajeto especifico
de 6nibus circular urbano, além da instalacdo de “cafés” em cada museu, para
maior comodidade dos visitantes.

Se Niterdi, por um lado, inventa novas tradicbes com a constru¢do do

Museu de Arte Contemporanea, “que, como um passaro, toca apenas a ponta

192 podemos destacar que o préprio perfil arquitetbnico do museu torna-se um icone

representativo da cidade de Niter6i, utilizado por diversas instituicdes, desde a prépria
prefeitura (ver http://www.niteroi.rj.gov.br/) até empresas de énibus.




do promontorio agreste abrindo as asas para voar’ (ROCHA-PEIXOTO,1997, p.
224), poderia, mesmo enquanto aproveita a brisa litoranea, olhar-se em
espelho mais longevo, vislumbrando, em seu préprio rosto, antigas feigdes.

Afinal como bem nos lembra Valéria Salgueiro:

(...) com a fundacdo do MAP, a residéncia e a obra de Antbnio
Parreiras passaram a integrar o patrimonio artistico e arquitetonico
estadual, funcionando também como um poderoso ingrediente na
construcdo da auto-estima de Niter6i. (SALGUEIRO, 2001, p.87)

Seguindo os “fios de Ariadne” deixados por Salgueiro e Rocha-Peixoto,
percebemos que a saida do labirinto e seu monstro devorador, ou seja, salvar-
se do risco de perder sua propria identidade, sendo engolido indistintamente
pela megaldpole vizinha; ndo reside somente na postura vigilante da estatua de
Araribdia, ou do Museu de Arte Contemporanea, prestes a se lancar do
promontorio da praia da Boa Viagem, como a mergulhar no futuro.

Conjugar moderno e antigo, regional e nacional, publico e privado, eis
alguns dos desafios que abandonam a retérica da “pena”’, da palavra, e

abarcam a vida.
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