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O pensador francés Michel de Certeau lembra-nos que a maioria das pinturas
medievais e renascentista representava a cidade vista em perspectiva por um olho aéreo,
infreqliente até entdo. As obras, sobretudo as do medievo, procuravam, a0 mesmo
tempo, representar uma visao do alto da cidade, distante, e a partir de um ponto médio,
na altura da visao do espectador. “Essa fic¢do ja transformava o espectador medieval em
olho celeste. Fazia deuses” '

A tradi¢do a qual faz referéncia Certeau ganhou contornos diferentes nos séculos
posteriores, ao separar essas duas visdes da cidade, e encontra numa quantidade grande
de obras do pintor paulista Benedito Calixto espaco para especulacdes. Este texto
pergunta-se como Calixto representou o espago urbano numa metéafora historicamente
calculada e qual o ambiente institucional em que essa representacdo se inscreve. Para
melhor explorar esse tema, escolhemos duas pinturas Porto de Santos em 1822 e Porto
de Santos em 1922, ambas na técnica a 6leo sobre tela, produzidas em 1922, com 200 x
300 cm, pertencentes ao acervo do Museu do Café, em Santos. As duas obras foram
confeccionadas para o centendrio da independéncia e coroaram nao sé a bem sucedida
carreira do artista, como, também, o ideario de uma elite local.

Empenhado na representagdo da historia e na “invengdo” de uma paisagem do
litoral paulista, Calixto, em tese, contribuiu muito para a representacdo iconografica da
nascente metropole de Sdo Paulo e para a cidade de Santos, que instituia para seu porto
o simbolo maximo da modernidade e indice insuperdvel nas narrativas sobre o
crescimento econdmico do pais, na esteira da exportacio do café. As obras que

comparam o porto em 1822 e 1922 indiciam o periodo que vai da proclamagdo da

" Doutor em Histéria pela Universidade Brasilia. Este trabalho contou com o apoio do CNPq.
' CERTEAU, 1994, p.170



independéncia, na qual Santos-S3o Paulo estdo inscritas como localidades centrais na
narrativa central.

Ao contrario dos nomes consagrados a arte brasileira, Calixto teve sua formacao
em ateliés e escolas para artes aplicadas do estado natal. E como retratista que inicia sua
carreira em Brotas, interior do estado; depois, em Santos, passou a realizar trabalhos de
propaganda até que teve seu talento reconhecido pela elite santista, por meio de sua
Associacdo Comercial, que acabou por patrocinar sua ida a Franca, para estudar, em
1883 — ja aos 30 anos de idade. Enfim, ndo freqiientou a Academia Imperial de Belas-

Artes no Rio de Janeiro numa atipica trajetéria entre os artistas renomados da época.

Porto de Santos em 1822, 6leo sobre tela de 1922 (200 x 300 cm), acervo Museu do Café.

Essa atipicidade rendeu-lhe sempre a necessidade de negociar em suas relacdes
sociais e politicas espacos para a visibilidade e divulgacdo de sua obra. Ao mesmo
tempo, num possivel paradoxo, mesmo com um ano de estudos na Franca, o artista
ocupou um lugar-social diferenciado na cultura artistica brasileira da passagem dos
séculos XIX e XX. Um lugar, defende Alves, que poucos souberam aproveitar como
ele. Esse lugar-social estava marcado por uma nova imagem do “artista”. Essa imagem
transformava os criadores em excegdes sociais, amparados em tracos que os distinguiam
e afastavam da normalidade que conduzia os processos sociais ordindrios % Nessa nova

visdo do artista, o diletantismo de Calixto “deixa de ser um defeito temporario,

> KRIS & KURZ, 1988, p.20-21.



desculpavel devido 2 falta de instrugdo formal, e passa a ser uma qualidade” °. Nessa
nova condi¢do, a critica ndo apenas passava a questionar os fatores técnicos e estéticos
do trabalho artistico, mas tentava esmiucar os sentimentos, a personalidade e outras
qualidades emocionais do artista.

Todavia, esse novo “lugar” de Calixto ndo excluia a dindmica operada por
artistas dentro de instituicdes que amparavam e patrocinavam a arte naquele periodo.
Com ele ndo foi diferente. O artista, desde o final dos oitocentos, preocupou-se em
construir uma carreira voltada para organizacdes ligadas a esfera publica e seus
interesses. Nesse aspecto, ele mirou no crescente mercado de arte voltada a enaltecer, de
um lado, o passado local — daf sua inclinac@o para a histéria, arqueologia e antropologia
— e, do outro, o progresso — especialmente o urbanismo e o porto da cidade de Santos,
onde residiu boa parte de sua vida e que lhe rendeu um considerdvel nimero de
encomendas.

Em 1895, Calixto tornou-se sécio do IHGSP, institui¢do crucial para a formagao
do pensamento historiografico do artista. Um dos debates mais acalorados do qual
participou efetivamente foi aquele que pretendia aferir legitimidade ao “Diario da
Navegacao”, de Pero Lopes, irmao e escrivao da expedicdo de Martin Afonso de Souza
*. Historiadores do instituto estavam preocupados em determinar o lugar exato onde o
“colonizador” havia aportado e, por conseguinte, criar um roteiro de marcos historico-
geograficos, que, para Calixto, era fundamental, na medida em que suas pinturas
procuravam honrar com a fidelidade dos fatos do passado. O artista “consolidou-se ao
longo da carreira como um grande intérprete pictorico do didrio” °; sua preocupacio nio
era apenas estética ou retdrica; Calixto levou a tarefa de compreender a documentagao
da época para além de seu quadro histérico mais conhecido, Desembarque de Martim
Affonso de Souza, finalizado em 1900, na intengao de ilustrar as teses mais aceitas sobre
o didrio de Lopes e de elucidar as questdes territoriais que se seguiram.

Nas primeiras décadas apos a Republica ao buscar novas formas de representar-
se, a elite paulista optou pelo retrato e pala paisagem, ainda dentro do vocabulério
académico e sua mais notavel realizagdo — a pintura historica —, que definia o sucesso

artistico nas primeiras décadas apds a Republica. Obras de arte eram solicitadas para

> ALVES, 2003, p.170.

* Francisco Adolfo Varnhagen descobriu trés “copias” do didrio escrito entre 1530 e 1532, na Biblioteca
Real do Paco da Ajuda, em 1839. O historiador escolheu um deles como “original” e, apenas em 1927, a
questdo fora encerrada, referendando a escolha de Varnhagen; GUIRADO, 2001, p.4.
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decorar as mansdes dos “bardes do café”, para o Museu Paulista e para outros novos
edificios publicos que estavam sendo construidos para receber novas institui¢des.

Foi justamente na constituicdo desse aparato histérico que colaborou o IHGSP.
Maraliz Christo chama aten¢do para a primeira frase da apresentacio do nimero
inaugural da revista do instituto paulista: “A historia de S.Paulo ¢ a propria historia do
Brazil” ®. Uma frase de efeito, que Schwarcz tipifica como “uma clara provocagio” ' a
producdo cultural e histdrica da capital do Pais. Todavia, naqueles anos de 1890, as
pretensodes da instituicdo recém-criada estavam longe de ser uma realidade politica no
meio intelectual do Pais. Com raras excec¢des, a producao historiografica de Sao Paulo
ndo era conhecida na capital federal 8, o que fez com que, na ultima década do século
XIX, houvesse um descompasso entre o poder politico e econdmico do estado e sua
capacidade de influir na escrita e na simbologia da histéria nacional. Tal fator
demandou um esforco para criar uma rede institucional que tinha como objetivo
ressignificar a histdria e o prestigio paulistas.

Amparada na conviccdo de que seu papel era o de difundir o legado paulista
como forma de institui-lo na narrativa oficial da histéria brasileira, o IGHSP produziu e
divulgou, desde sua fundagdo, estudos histéricos com levantamentos e descrigdes de
fatos, biografias e relatos, nos quais o epicentro da vida nacional desloca-se para a
geografia local. Nesses estudos, os momentos cruciais da histéria brasileira recebem
uma interpretacdo propria. Os paulistas se tornaram os desbravadores do territorio e,
com isso, os precursores das idéias de liberdade, responsdveis pela independéncia
politica. A releitura prossegue: com a autonomia conquistada, foram os paulistas os
incansdveis divulgadores dos principios republicanos, articuladores e herdis
“revoluciondrios” que marcaram o Primeiro Reinado e as Regéncias; seus “filhos”
foram os comandantes mais enérgicos na defesa da nacionalidade, destacando-se nos
conflitos do extremo sul do Pais e, especialmente na Guerra do Paraguai. Enfim, uma
miriade de narrativas que, nos cinqiienta anos posteriores a fundacdo do IHGSP, foi

. ., e . .19
reforcada e instituida para reescrever a historia do Brasil ~.
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Inundagdo da vdrzea do Carmo, 6leo sobre tela de 1892 (125 x 400 cm), acervo do Museu Paulista/USP

Se coube ao IHGSP produzir um alicerce tedrico para o processo revisionista da
histéria brasileira pela 6tica paulista, o palco dessa consolidagao foi o Museu Paulista,
outra instituicdo importante para a afirmacao da histéria e das tradi¢cdes paulistas, que
tornou conhecido o trabalho do pintor. Criado em 1893, o museu passou a ocupar o
paldcio Bezzi, construido na colina do Ipiranga, dois anos depois. Sua fundagdo deu-se
por uma soma de interesses pessoais e injungdes politicas constituidas dentro de um
programa republicano amplo, cujo mote central foi o fortalecimento do regime e da elite
que o configurava. Suas principais finalidades, ao nascer, eram a pesquisa € a
divulgacao das ciéncias naturais a partir de modelos estrangeiros. O primeiro acervo do
museu foi formado pelas colecdes provenientes do Museu Major Sertério e da colecao
Pecanha, dedicados as ciéncias da natureza '°. Como excecdes estavam duas
importantes obras para o museu: 1. Inundacdo da vdrzea do Carmo, 6leo sobre tela de
1892 (125 x 400 cm) de Calixto, obra onde o artista apresenta uma impressionante
panorama da cidade de Sao Paulo com foco “aproximado para as costas da Rua 25 de
Marco. O ponto de vista € novo, porque até entdo o Convento do Carmo se achava em
relativo primeiro plano, como assunto associado ao entorno. Aqui, a matéria é a varzea,
e em primeiro plano estdo as costas do casario, as arvores, as plantas do morro, o
mercado” ll; e 2. Independéncia ou Morte!, 6leo sobre tela de Pedro Américo, de 1888.

Naqueles primeiros anos, segundo Alves, 0 museu era uma instituicao central na
valorizagdo da Ciéncia a servico do Progresso. Tal saber cientifico era mais um
elemento de sobrevalorizacdo da cena paulista. A criacdo do museu ndo foi apenas um
desejo caprichoso de uma elite politica vaidosa. Antes, estava amparada na convic¢ao
de que o papel do MP era o de difundir o legado paulista como forma de institui-lo na

narrativa oficial da histéria brasileira. Nas maos do zodlogo alemdo Hermann Von

' ALVES, 2001, p. 19.
' OLIVEIRA, 1998-1999, p.43.



Threring, o museu (conhecido na época como Museu de Histéria Natural) ganhou ares
de templo civilizador. Preocupado tanto com a pesquisa quanto com a instrugcdao
cientifica, o diretor imprimiu sobre o cotidiano da instituicdo uma agenda dedicada
basicamente a propaganda das ci€ncias, dando a histéria um papel secundédrio — apesar
de o museu ocupar o edificio da colina do Ipiranga, monumento da histéria nacional.
Esse desinteresse pela histdria, o crescente desprestigio das ci€éncias naturais no meio
politico e 0 modo autocritico e polémico de conduzir o museu, sem muita habilidade
para a politica, fizeram com que, em 1916, o zodlogo deixasse o comando da
instituicao.

12 . ..
, foi decisivamente marcada por seu

A fase seguinte do MP, segundo Elias
novo diretor, o engenheiro Afonso d’Escragnolle Taunay, a partir de 1917. Embora com
uma formagdo também cientifica e técnica, em poucos anos ele estaria sendo
considerado um importante historiador e divulgador da histéria paulista, transformando-
se num personagem-chave para as leituras depositadas sobre o mito bandeira. J4 no ano
em que assumiu, Taunay abriu duas novas salas: uma dedicada a botanica, e a outra,
exclusivamente, a narrativa histérica. Nessa ultima, ele expds documentos, antigas
cartas cartograficas sul-americanas e brasileiras e, o mais importante para nossa
abordagem, vinte seis quadros historicos.

A reabertura do museu para o centendrio deu impulso a sua preocupagdo com as
teses engenhadas para sustentar tanto o bandeirantismo quanto a simbologia do Ipiranga
como o local do nascimento da patria independente. Taunay tinha a responsabilidade,
em 1922, de reunir as duas tOnicas mais importantes para o fortalecimento da histéria
paulista: o mito e o marco. Para Sevecenko, o marco da independéncia era, para a elite
paulista, um simbolo irresistivel: * (...) do fato de a Independéncia ter sido proclamada em
territério paulista, uma espécie de revelacdo, um fato representativo do sentido fundamental que
Sao Paulo teria no contexto da Federag¢do, como sendo aquele Estado que, desde o inicio de sua
histéria continha j4 todas as forcas reunidas para conquistar o conjunto do pais”.” E quem
melhor que o mito bandeirante para indiciar aquela historia primeira, cujo principio
deveria estar marcado com feitos Unicos de uma “raca impar”? “A presenca do

bandeirante serve para avaliar a autonomia da Histéria com relagdo as demais dreas de

"2 ELIAS, 1996, p.205.
¥ SEVCENKO, 1990, p.23.



conhecimento no museu: este predador de indios convive pacificamente com sua presa,
abrigada na secdo etnografica...” '

A partir desses parametros, segundo Mattos, o apuro visual de Taunay contribuiu
para que, em sua matematica de culto a histdria politica do estado, estivessem contidos
um gosto e um apreco para elementos decorativos, entre os quais as obras de arte de
cunho histérico eram fundamentais . Além do préprio monumento 2 Independéncia do
Brasil, obra de Ettore Ximenes que possui suas proprias particularidades, Taunay
iniciou uma operacdo que contou com o remanejamento do acervo artistico e historico
do museu, como também com a encomenda de inimeras obras para alicercar a narrativa
que tanto lhe convinha. Iniciativas que sé foram possiveis com recursos financeiros
provenientes da presidéncia do estado, sob o comando do historiador ‘“amador”
Washington Luis, ele mesmo um entusiasta do projeto ideolégico que pretendia
alicercar Sao Paulo como centro indispensavel para a narrativa da histérica nacional.

O caréter das encomendas revelava a sua intencdo. Escolhemos alguns exemplos
para ilustrar um complexo e inacabado projeto: o escultor italiano Luigi Brizzolara foi o
autor de duas esculturas em marmore de Carrara representando Raposo Tavares e
Ferndo Dias Paes Leme, que, segundo Taunay, simbolizavam dois momentos distintos
do bandeirantismo. O primeiro personificava a conquista do sertdo, a caca de indios e o
conflito com jesuitas, enquanto Leme representava a chamada “expedi¢do esmeraldina”,
enfim, a descoberta das minas de ouro e pedras preciosas '°.

Taunay encomendou, ainda, mais seis estatuas de bronze de bandeirantes
produzidas por Nicola Rollo, Adrian-Henri-Vital von Emelen e Amadeo Zani. O
objetivo dessas pequenas obras era ressaltar que, no passado de outras unidades da
federacdo, havia o empenho de desbravadores paulistas.'” Como elementos decorativos,
teremos, nas escadarias que levam ao segundo piso, vinte anforas contendo dguas de
diferentes rios brasileiros. Expostas sobre pilares nos lances da escadaria apenas entre
1928 e 1930, as “4dguas” servem de metafora para demarcar os limites e a expansdo do
movimento bandeirante, responsdvel, nessa leitura, pelas fronteiras do territorio

nacional.

" MENESES, 1994.

> MATTOS, 1998-1999; a autora mostra-nos como o projeto visual de Taunay estava em desacordo com
a necessidade de decorar o Pal4cio do Ipiranga para o centendrio.

' apud MATTOS, op.cit., p.125-126.

""" As datas assinalam o ano em que os estados se separaram de Sdo Paulo, MAKINO, 2001-2003, p.176.



Outras obras, entre painéis, brasdes e pinturas, foram encomendadas a artistas
com técnicas e estilos diferentes, como Benedito Calixto, Oscar Pereira da Silva,
Belmonte, Domenico Failutti, José Wasth Rodrigues, Alfredo Norfini, Rodolfo
Bernardelli entre outros, que, nas décadas seguintes, produziram pegas sob a supervisao
direta — e muitas vezes incomoda — do diretor do museu, para refor¢ar o discurso visual
que permaneceu para muito além do centendrio de independéncia '°.

Em seu desenho expositivo e em sua visdo histdrica, trés cidades mereciam
atencdo especial: S@o Paulo, por motivos evidentes, estava legitimada pelo préprio
paldcio, representada pela tela de Pedro Américo, atualizada pela obra Inundacdo da
Virzea do Carmo (1892), de Calixto, e revista pelas interpretacdes pictoricas realizadas
a partir das fotos de Militdo de Azevedo, tiradas em 1862 19; Sao Vicente, como marco
fundador do Brasil colonizado, ancorada na tela Fundacdo de Sdo Vicente (1900),
também de Calixto, que intermediava as transagdes com as autoridades da cidade para a
transferéncia de “reliquias” ao museu; e Porto Feliz, balizada pela tela “historica”
Partida da Mongdo (1897) de Almeida Junior e por doagdes da prefeitura da cidade do
rio das mongdes .

Dessa forma, enquanto o IGHSP produzia uma bibliografia republicana
especifica sobre o estado, o MP apresentou o projeto visual de tal empreitada. Com a
implantacdo de sua expografia no museu nos anos 20, com indmeras publicacdes e com
um ativismo continuo, Taunay fez do MP uma contigiiidade das pretensdoes do IHGSP,
do qual era membro desde 1911. J4 no que nos preocupa: “A trajetédria de Calixto atinge
ao seu ponto miximo justamente quando as forcas empenhadas na inven¢@o do passado
de Sio Paulo sdo canalizadas para o Museu Paulista” *'.

Entre as operacdes constituidas na representacdo *> do “paulista-bandeirante”
operada pelas duas instituicdes, podemos destacar aquela que culminou em transformar
o isolamento dos habitantes da antiga capitania de Sdo Vicente em relagdo ao resto da

colonia e da coroa portuguesa em demérito, em valor positivo, que espelhasse a

'8 Aracy Amaral lembra que, por toda América Latina, com os preparativos comemorativos dos
centenarios das independéncias, “veio junto uma preocupacdo em mostrar nossa face, desvinculada de
europeismos artificiais, como se isso fosse possivel em muitos paises. Desejou-se, por toda parte,
reconhecer nossa paisagem, exaltar o homem nativo”, AMARAL, 2006, p.116.

' CARVALHO, 1993, p. 147-174.

* Qutra cidade que adquiria um peso importante era Itu, que estava contemplada por meio do Museu
Republicano, que abriu suas portas em 1923, sob a responsabilidade da administragdo do Museu Paulista
em 1922; SOUZA, 2003, p. 213-116.

*' ALVES, op.cit., p.270.

** Sobre o conceito de representacdo, Roger Chartier oferece um exemplo que abre uma perspectiva para
seu entendimento; CHARTIER, 2002, p.73.



independéncia social do estado em relacdo ao centro mandatério; operacao util a politica

paulista dos anos 20.

Porto de Santos em 1922, 6leo sobre tela de 1922 (200 x 300 cm), acervo do Museu do Café.

E dentro desse contexto institucional e cultural que surgem os quadros sobre o
Porto de Santos de 1922. Neles hd um real contrabalanco entre natureza e civilizacgio,
entendida como o espago urbano. A natureza nos é mostrada de modo luminoso, dé-nos
a impressdo de intocada. Todavia o que determina a diferenca entre 1822 e 1922 nao é
apenas a angulacdo, mas, sobretudo, o espaco que essa natureza ocupa na primeira data
(predominando) e sua escassez na segunda, que se faz mais presente no primeiro plano
que nos planos subseqiientes. A idéia de progresso enquanto ocupagdo € evidente. Se
tomarmos como centro especulativo o modo como o proprio pintor representa a
modernidade: uma forma racional de ocupagdo e de representacdo (basta ver a leitura
“limpa” que realizou das fotografias de Militdo de Azevedo) do espaco pelo homem.
Diante de mais de uma centena de obras que representam o urbano, os dois quatros
sobre o porto mostra-nos uma reiteracdo do conceito tradicional de “colonizac¢do”, tdo

cara ao historiador Calixto, como dominio da natureza, ora selvagem, ora idilica.
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