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RESUMO

CHIOSSI, Bruno. Nascimento: O Restaurador de Quadros e Conservador da
Pinacoteca da Academia Imperial de Belas Artes do Rio de Janeiro em meados do
século XIX. Discurso, pratica e materialidade. Orientador: Ivan Coelho de S3;
Coorientadora: Isolda Maria de Castro Mendes. UNIRIO/MAST. 2024. Tese.

Nesta pesquisa, buscamos identificar e distinguir intervengdes restaurativas aplicadas
as pinturas de cavalete executadas na técnica a 6leo sobre tela, por meio da analise da
relacdo entre documento, contexto e matéria. Com essa intencdo, mapeamos as
atividades de Carlos Luiz do Nascimento, artista contratado oficialmente como
"Restaurador de quadros e Conservador da Pinacotheca" pela Academia Imperial de
Belas Artes (AIBA) do Rio de Janeiro entre 1854 e 1876, procurando relaciona-las aos
materiais empregados nas restauragées que ocorreram entre 1859 e 1864 de duas
obras da Colec¢ao Lebreton: "A Morte de Germanico", cépia de uma pintura de Nicolas
Poussin, e "Vénus e Amores", releitura de uma obra de Francesco Albani. A investigagao
de cunho exploratério empregou diversos métodos pertinentes aos campos que
compdem a identificagdo do patrimbnio cultural, especialmente Histéria, Quimica,
Conservacgao-Restauragcédo e Museologia, integrados sob a perspectiva organizacional
proposta por Barbara Appelbaum. Ao cruzar essas informagdes, procuramos
compreender como esse profissional se relacionava com o acervo da AIBA e atuava no
espaco da Pinacoteca da instituicdo. Além disso, buscamos distinguir os diferentes
momentos nos quais as pinturas, ao longo de mais de dois séculos, passaram por
intervencgdes. Ao final, identificamos locais onde os dados coletados indicavam
possiveis intervencbes executadas por Nascimento. No entanto, ndo conseguimos
diferencia-las de restauragdes temporalmente proximas, devido aos insumos e praticas
gue continuavam a ser utilizados por seus pares, advindo de um processo de sucessao
organico, no qual os alunos aprendiam o oficio com seus mestres e eram posteriormente
contratados pela instituicdo. Isso também se deve a auséncia de informagdes e
pesquisas relacionadas a esses atores, seus materiais de trabalho e a circulagao de
insumos artisticos entre meados do século XIX e inicio do século XX no cenario
fluminense brasileiro.

Palavras-chave: Restauracdo; Conservagido; Museologia; Histéria do Patrimbnio;
Academia Imperial de Belas Artes; Carlos Luiz do Nascimento.
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ABSTRACT

CHIOSSI, Bruno. Nascimento: The Restorer of Paintings and Conservator of the
Pinacotheca at the Imperial Academy of Fine Arts of Rio de Janeiro in the Mid-19th
Century. Discourse, Practice, and Materiality. Advisor: Ivan Coelho de S3a; Co-
advisor: Isolda Maria de Castro Mendes. UNIRIO/MAST. 2024. Thesis.

In this research, we aim to identify and distinguish restorative interventions applied
to easel paintings executed in the oil on canvas technique, through the analysis of the
relationship between document, context, and material. With this intention, we mapped
the activities of Carlos Luiz do Nascimento, an artist officially contracted as a "Restorer
of paintings and Curator of the Pinacotheca" by the Imperial Academy of Fine Arts of Rio
de Janeiro between 1854 and 1876, seeking to relate them to the materials used in the
restorations that took place between 1859 and 1864 on two works from the Lebreton
Collection: "The Death of Germanicus," a copy of a painting by Nicolas Poussin, and
"Venus and Cupids," a reinterpretation of a work by Francesco Albani. The exploratory
investigation employed various methods relevant to the fields that compose the
identification of cultural heritage, especially History, Chemistry, Conservation-
Restoration, and Museology, integrated under the organizational perspective proposed
by Barbara Appelbaum. By cross-referencing this information, we sought to understand
how this professional related to the collection of the Imperial Academy of Fine Arts and
operated in the space of the institution's Pinacoteca. Additionally, we aimed to distinguish
the different moments in which the paintings, over more than two centuries, underwent
interventions. In conclusion, we identified locations where the collected data indicated
possible interventions carried out by Nascimento. However, we were unable to
differentiate them from temporally proximate restorations, due to the inputs and practices
that continued to be employed by his peers, stemming from an organic succession
process, in which students learned the craft from their masters and were subsequently
hired by the institution. This is also due to the absence of information and research
related to these actors, their working materials, and the circulation of artistic inputs
between the mid-19th century and the early 20th century in the nineteenth-century Rio
de Janeiro art scene.

Keywords: Restoration; Conservation; Museology; Heritage History; Imperial Academy
of Fine Arts; Carlos Luiz do Nascimento.
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INTRODUCAO

Acreditamos ser possivel distinguir, por meio das rela¢des estabelecidas entre a
documentacdo, a contextualizacdo e a materialidade, as distintas intervencoes
aplicadas as pinturas de cavalete executadas na técnica a 6leo sobre tela. Se
considerarmos o ato de restaurar como uma acéao inserida em seu tempo, podemos
buscar, a partir dos resquicios materiais, a rememoracdo desses momentos”.

Com essa intengdo, aprofundamo-nos nas praticas de Carlos Luiz do
Nascimento, que atuou como Restaurador de quadros e Conservador da Pinacoteca da
Academia Imperial de Belas Artes (AIBA) no Rio de Janeiro, entre 1854 e 1876.

O estudo analisou as intervengbes do restaurador em um grupo seleto de
quadros da Colecao Lebreton, atualmente pertencentes ao Museu Nacional de Belas
Artes. Selecionamos duas obras, “Morte de Germanico™ e “Vénus e Amores™, que sdo
copias de pinturas dos artistas Nicolas Poussin e Francesco Albani, respectivamente.
Ambos pintores do classicismo inseridos no contexto do barroco europeu do século XVII.
Por meio de analises fisicas, quimicas, do levantamento histérico e contextual,
buscamos evidenciar as praticas e materiais aplicadas a restauragdo dessas coépias,
com o proposito de discernir os momentos em que as obras passaram por processos
de intervencgdo, procurando tracos da restauracao executada por Carlos Luiz do
Nascimento.

Se podemos identificar as intervengdes realizadas por este Artista-Restaurador
nessas obras, sera possivel diferencia-las? O impacto desse profissional em sua area
foi significativo?* . Buscamos, dessa forma, historicizar esse processo como forma de
ativagdo da memoria de dois grupos sociais envolvidos® relacionados aos campos da
Conservacao-Restauracdo e da Museologia. Consideramos que é no alicerce da
memoéria que as sociedades, especialmente as modernas e ocidentais, estdo

fundamentadas®.

' Segundo Brandi (2004, p. 33), “O periodo intermediario entre o tempo em que a obra foi criada e esse
presente histérico, que de modo continuo se desloca para a frente, sera constituido de outros tantos
presentes historicos que se tornaram passados, mas de cujo transito a obra podera ter conservado os
tracos”.

2 Morte de Germanico; autor desconhecido; 6leo sobre tela; 73cm x 98 cm; local de produgéo desconhecido;
pertence ao acervo do Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.

3 Vénus e Amores; autor desconhecido; éleo sobre tela; 69 cm x 114 cm; local de produgédo desconhecido;
pertence ao Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.

4 Observamos que a criag&o do cargo de Restaurador de quadros e Conservador da pinacoteca foi criado
apenas em 1854, no inicio da Reforma Pedreira, movimento que culminou na criagéo efetiva da Pinacoteca,
embora ambas as ocorréncias estivessem suscitadas em documentos anteriores, ha indicagbes de que o
espaco esta relacionado a atuagao e contratagédo deste profissional.

5 “Profession’ € uma palavra da linguagem comum que entrou de contrabando na linguagem cientifica; mas
€, sobretudo, uma construgéo social, produto de todo um trabalho social de constru¢do de um grupo e de
uma representagao dos grupos, que se insinuou docemente no mundo social.” BOURDIEU, 1989, p. 40.

6 GONCALVES, 1996, p. 13.



Ao adentrarmos o museu tradicional, onde "n&o ha lugar para surpresas [...] para
nenhum sentimento que perturbe a ordem virtuosa das coisas, 0s espacgos
rigorosamente alinhados, os objetos classificados e apresentados em respeitosa
simetria"’, nos deparamos com uma questdo latente®, especialmente nas pinturas em
tela ou, como sdo denominadas, pinturas de cavalete. Como é possivel que essas obras
atravessem os anos com a aparéncia de "novas" e "intactas"? Em muitos casos,
naturalizamos essa impressao, alegando que estao "conservadas" em um sentido amplo
da palavra, e, assim, essa premissa nos parece tdo assertiva que continuamos a
apreciar o que nos é apresentado®.

Cabe ao museu manter as informacgdes integradas aos objetos, pois estes devem
ser tratados como documentos, contribuindo dessa forma para a construcdo da
identidade dos objetos de arte sob sua guarda'®.

No entanto, nem sempre as intervengdes € mudangas pelas quais os objetos
passaram sao informadas ao espectador ou ao pesquisador. Ao considerarmos as
lacunas na documentacgao atrelada aos bens pesquisados, percebemos que a omissao
dos processos relativos a conservacao e restauragcao desses impde a subjetividade,
privando o espectador das diferentes leituras que o circundam.

Ao relacionarmos a pintura ao local em que aparece como definidor da
modalidade de sua apresentacao, consideramos que “o modo de apresentacao faz parte
da propria obra”'. A “insergédo de um trabalho artistico no meio de arte” reflete na ideia
de que a exposigao ou “o evento é um acontecimento que vira o proprio fato artistico”'?,
confundindo “as expectativas dos receptores que buscam uma experiéncia estética”
e, consequentemente, “a experiéncia estética se confunde com a realidade mais
imediata da arte, com a instancia do mercado e do lazer”'.

Portanto, ao analisarmos o objeto como uma forma de relagao entre o humano
e o real, mediado pela linguagem', buscamos na Conservagido e na Restauragdo
camadas historicas'® que evidenciem a passagem temporal, ainda que fragmentada,
dos individuos ou de uma coletividade, relacionados a esse espaco de atuagcdo, como

uma forma de compreender a fase inicial do pensamento museoldgico'’.

7 SCHEINER, 1998, p.80.

8 Considerando o objeto como ponto central nesta representagdo do fenémeno museu. SCHEINER, 2012,
p. 25.

9 Cf. FABBRINI, 2008, p. 245-266.
0 FERREZ, 1994, p. 64.

" FAVARETTO, 2007, p. 228.

2 |dem, 2007, p. 228.

31d, 2007, p. 228.

4 FAVARETTO, 2007, p. 228.

5 SCHEINER, 2013, p.370.

6 HARTOG, 2013, p.11-13.

7 MAROEVIC, 1998, p.74.



Vale destacar que a fragmentacdo dos campos epistemoldgicos envolvidos
acentua-se somente nas décadas finais do século XIX e inicio do século XX, até
apresentar sua divisdo em areas distintas'®. Deste modo, podemos entender que nestes
espacos, 0s campos atualmente denominamos Museologia e Conservagao-
Restauragao ndo eram, em si, existentes, assumindo diferentes conformagdes ao longo
do tempo.

Nesta pesquisa, a abordagem tedrica utilizada esta diretamente relacionada a
teoria da Restauragdo, de Cesare Brandi'®, buscando como aporte a Restauragio
Cientifica. Essa, que ao final do século XX seria denominada como “Nova Conservagao
Cientifica”, sustenta-se em evidéncias documentais, evitando “tanto o fatalismo passivo
de Ruskin como o intervencionismo de Viollet-le-Duc”. Caracteriza-se “por métodos e
conhecimentos proprios das ciéncias humanas, sendo também denominada
arqueoldgica, histdrica ou filologica” ?°. Este movimento buscou retomar o uso da técnica
e da metodologia cientifica na Conservacgéo no inicio do século XX?'.

Partimos da coleta e organizacao das informacdes pautados nos principios da
Conservacgao Preventiva propostos por Stefan Michalski, retratada na publicagdo Como
Gerir um Museu: Manual Pratico de 2004, para estruturarmos o levantamento
documental proveniente da Academia Imperial de Belas Artes entre 1855 e 1876,
focando tanto na atuagao de Carlos Luiz do Nascimento como na Pinacoteca da AIBA.
Esta ordenagao buscou entender os principais agentes de deterioracdo que podem ter
impactado a Colecdo Lebreton neste intervalo: Estrutura do Edificio, Criminosos
(Vandalismo/Roubo), Fogo/Incéndio, Agua, Pragas, Poluentes, Temperatura e Umidade,
Manipulacao (Forgas Fisicas) e Dissociacéo.

Selecionamos este modelo por seguir o sistema atualmente vigente para a
analise das condi¢gdes de guarda em relagdo ao patriménio musealizado brasileiro,
proposto na cartilha de Gestao de Risco?? do Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM).

Em complementacédo, agregamos a essa organizagdo um segundo método,
proposto por Barbara Appelbaum na publicagdo Conservation Treatment Methodology
de 2010. O objetivo foi aprofundarmo-nos nos momentos em que as obras da Colegao
Lebreton passaram por intervencgdes, visando identificar remanescentes dos trabalhos

restaurativos de Nascimento.

8 PEIXOTO, 2013, p. 15.

S Cf. BRANDI, [1963] 2013.

20 MUNOZ VINAS, 2005 apud GRANATO; CAMPOS, 2013, p.4.

21 GRANATO; CAMPOS, 2013, p.5.

22 A gestéo de riscos € uma das ferramentas atualmente utilizadas para integrar os conhecimentos relativos
as colegdes, objetivando prevenir e minimizar a deterioragdo relacionada aos bens culturais. IBRAM, 2013,
p. 9.



O método de Appelbaum, embora especifico para a aplicagdo pratica da
conservagao, propde uma organizagdo documental que nos auxilia no entendimento dos
processos envolvidos. Sua proposta consiste em oito passos: caracterizacao;
reconstrugao historica do objeto; determinacéo do estado ideal; decisdo de um objetivo
especifico; escolha dos tratamentos, métodos e materiais; preparacdo da
documentacdo para o pré-tratamento; o tratamento e a preparagcao da documentacao
final?>. Destas oito etapas, iremos nos focar em quatro: métodos e materiais, a
caracterizagao do objeto, sua reconstrugao histérica e documentagao.

Tendo em vista a caracterizacao desse, a autora estabelece quatro secbes com
a intencao de criar uma tabela de informagdes que inclui os passos acima citados
(Tabela 1). Dois destes estao relacionados ao conjunto de dados pertinentes ao objeto,

e dois buscam nog¢des amplas que englobam a esfera relacional dos bens.

Tabela 1: Tabela de coleta de informagdes para a caracterizagéo do objeto®*.

Aspectos materiais Aspectos contextuais

| - Informacgao: Identificacdo material, | lll - Informagao: Histéria do Objeto, seu
determinagao da estrutura atual valor, projegbes

Fonte: Objeto Fonte: Proprietario, Instituicdo de guarda

Estratégia: Exame fisico, analise, | Estratégia: Entrevista, consulta as
imagem, testes informacdes da instituicao

Il - Informagao: Método de manufatura, | IV - Informacgao: Informacdes de objetos
propriedade dos materiais, estudos de | semelhantes, histéria da arte, cultura
sua deterioragao geral

Fonte: Histdéria técnica, ciéncia dos | Fonte: Profissionais da area,
materiais, reconhecimento de técnicas de | conhecimento do conservador
conservacgao aplicadas ao mesmo tipo de
objeto Estratégia: Revisdo de literatura,
consulta a profissionais da area
Estratégia: Consulta a literatura
especifica

Compete ao primeiro quadrante, “Aspectos Materiais |”, as informacbes
intrinsecas ao objeto. Faz parte desta etapa a descricao do estado atual do bem. Sao
as informacgdes coletadas no contato direto com a obra, e fazem parte desta a tomada
das medidas, o exame organoléptico e imagens fotograficas. De forma geral, a
caracterizacao descreve e analisa os fendbmenos que compdem a pratica do exame de

Conservagao.

2 APPELBAUM, 2010, p. XIX, XX
24 |bidem, 2010, p. 11.




Entre os processos compositivos desta fase esta a comparagéo do estado atual
do objeto em relagdo a outros momentos nos quais a obra foi documentada. Neste
quesito, reside a importancia da coleta das informacdes de restauracdes prévias e
protocolos de acompanhamento que a instituigdo tenha registrado?.

Na segunda etapa, destinada a caracterizagdo material, as informacdes tém
como objetivo realizar uma andlise especifica e relacional, abrangendo tanto a historia
de producdo quanto as intervengdes pelas quais passou. Esse processo envolve o
conhecimento coletado e debatido em conjunto com profissionais de outros campos,
como Histdéria e Quimica, permitindo distinguir, entre outros aspectos, sinais de uso e
mudancas fisicas intrinsecas?.

O terceiro setor de coleta refere-se as informacdes nao materiais, especificas ao
bem. Essas sao particularmente importantes para tragar sua histéria e identificar
momentos nos quais o objeto estava inserido, retomando os valores atribuidos e
explicitando, consequentemente, o posicionamento da instituicdo de guarda e sua
relagao histérica com o bem. Esses aspectos nao sao intrinsecos; incluem julgamentos
pessoais, instrucionais e atitudes baseadas nos contextos culturais, sendo geralmente
definidos pelos termos “significado”, “significancia”, “valor’ e “valoracdo”. Além disso,
sdo pertinentes a esta categoria informacgdes relacionadas a tipologia, proveniéncia,
data de origem, documentacgdo existente, histdrico de exposi¢des e de tratamento?’.

Por fim, a quarta fase de coleta também envolve dados ndo materiais, ndo
necessariamente vinculados ao objeto. Podem incluir, por exemplo, informacgdes gerais
envolvendo aspectos culturais e/ou contextuais, auxiliando no reconhecimento do bem,
assim como na tomada de decisdes, e estdo relacionadas a “aura”?® do objeto?.

Outros exemplos incluem bens da mesma colecdo que possuem fragmentos de
dados que auxiliam a entender a vida de um objeto. Quando identificados como de
mesma proveniéncia, costumam fazer parte do registro histérico pertencente ao outro

objeto correlato. Consequentemente, podemos caracteriza-lo de forma relacional ao

25 APPELBAUM, 2010, p.22

26 |bidem, 2010, p. 42-43.

27 |bid, 2010, p. 65-67.

28 O termo "aura" é empregado com a ideia de que o contexto do objeto influenciara a sua interpretagédo, da
mesma forma que cada nova interpretagédo afetara o seu contexto, caracterizando um processo de mao
dupla.” A interpretagdo artistica esta intrinsecamente conectada a bagagem cultural do observador, o que
torna a separacéo entre indicagéo e conotagao arbitrarias. [...] alguns dos instrumentos mentais através dos
quais o homem organiza sua experiéncia visual é [sic] variavel, e boa parte desses instrumentos depende
da cultura, no sentido de que eles sdo determinados pela sociedade, que exerce influéncia sobre a
experiéncia individual’. BAXANDALL, 1991, p. 48 apud SQUEFF, 2012, p. 22.

2% Em relagio a esta afirmagao, vale pontuar que esta pesquisa se alinha com a proposta de Squeff (2012,
p. 22), buscando caminhos alternativos aos de uma histéria da arte estritamente presa a trajetéria artistica,
ou de uma investigagdo baseada somente no significado de obras especificas, através da comparagéo
entre imagens e textos.



apreender a funcado de um grupo ou perfil especifico concomitantemente ao contexto no
qual um objeto estava inserido®.

Ao coletarmos e organizarmos esses dados, consideramos que teremos
informagdes suficientes para confirmar ou rejeitar a hipdtese proposta. Buscamos
analisar diferentes aspectos da realidade, incorporados nas praticas institucionais,
seguindo o método proposto por Carlo Ginzburg, que enfatiza a importancia de
interpretar as pistas fornecidas pelas fontes primarias para reconstruir uma narrativa

historica3!. As principais fontes primarias utilizadas foram:

Tabela 2: Lista de fontes primarias utilizadas na pesquisa.

47 obras referentes a primeira lista, identificada como trazidas por Lebreton ao Brasil®2

Os documentos do Museu Dom Jo&o VI (Acervo Virtual, O Novo Museu D. Jodo VI)33

Os arquivos da UNIRIO relacionado ao Curso de Museus — Organizados pelo Projeto de
Preservacdo da Memoéria da Museologia no Brasil e o Nucleo de Memoéria da Museologia
(NUMMUS)

Arquivos Histéricos do Museu Nacional de Belas Artes (AlI/EN)

Arquivos do Museu Nacional®* (Foram obtidas as copias virtuais cedidas pela Sec¢édo de
Memoria e Arquivo — SEMEAR)%®

Artigos de periddicos obtidos na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional®®

O Sistema de Informacdo do Acervo do Museu Nacional de Belas Artes (SIMBA/DONATO)

Annales du Musée et de I'école moderne des beaux-arts (1801-1809)%

As publicagdes de Mouseion: revue internationale de muséographie Office International des
Musées (1927-1940)3%

Noticia do Palacio da Academia Imperial das Bellas Artes do Rio de Janeiro (1840, 1841, 1843,
1845, 1846, 1850, 1852, 1859, 1860, 1862, 1864)*

Catalogo geral das obras expostas no palacio da Academia Imperial das Bellas Artes (1864,
1865, 1866, 1867, 1868, 1870, 1872, 1875, 1876, 1879, 1884, 1890)*°

30 APPELBAUM, 2010, p. 120-121.

31 GINZBURG, 1986, p. 143-179; BURKE, 1992; CASTRO, 2013, p. 19-20.

32 Segundo o levantamento documental, possivelmente as duas listas foram obtidas pela Escola Nacional
de Belas Artes, em 1923, na embaixada da Franc¢a a pedido de Alfredo d’Escragnolle Taunay e enviadas
ao a Sebastido Vieria Fernandes, Conservador-Restaurador da Instituicido sendo retomadas em 1941
durante a administragdo Augusto Bracet.

33 Associagdo Museu Dom Jo&o VI da Escola de Belas Artes do Universidade Federal do Rio de Janeiro
(AMDJV-EBA/UFRJ). Disponivel em: http://docvirt.com/museudjoaovi/. Acesso em 20 de dez. de 2022.

34 Relag&o dos 183 quadros transferidos por ordem do Imperador do Tesouro Real para o Museu em 1822
(BR MN DR. CO, AO, 182, pasta 2, documento 10)11 obras estdo no MNBA; Relagéo de objetos de arte e
colegcado de medalhas e quadros que foram da Casa Imperial recolhidos ao Museu Nacional (Class. 54
quadros, pasta 92, documento 10): a autora encontrou ai trés titulos do MNBA; Aviso de 18 de janeiro de
1832 que ordena a transferéncia dos quadros para a AIBA (BR MN. DR. CO, AO, 162, pasta IA, documento
156, 18/01/1832). Recebeu em 17/03/1832 os quadros transferidos para a AIBA (BR MN DR. CO, AO. 166,
166, pasta IA, documento 160). Enumeram-se 118 quadros, dos quais 17 estdo no MNBA,; Lista de quadros
que existem no Museu Nacional, assinada por Jodo de Deus de Mattos em 17 de margo de 1832.
SEMEAR/MN, Pasta 01 A, Doc. 159, 1832; PATERNOSTRO, 1992, p.12-16; PEREIRA, 2015, p. 2180;
CAVALCANTI, 2019, p.136.

35 Documentos obtidos apds o incéndio do Museu Nacional datado de 2 de setembro de 2018.

36 Hemeroteca Digital da Fundagdo Biblioteca Nacional. Disponivel em: bndigital.on.gov.br/hemeroteca-
digital/. Acesso em 20 de dez. de 2022.

37 Galllica, Biblioteca Nacional da Franga. Disponivel em: https:/gallica.bnf.fr/. Acesso em: 20 de outubro de
2020.

38 |dem, 2020.

39 Disponibilizados pela Fundagéo Biblioteca Nacional. Disponivel em:
http://acervo.bndigital.bn.br/sophia/index.html. Acesso entre dia 27 a 28 de janeiro de 2021.
“ODisponibilizados pela Fundagéo Biblioteca Nacional. Disponivel em:



Em observancia as fontes secundarias destacamos os trabalhos de Price; Talley
Jr, Vaccaro*' (1996) e Bomford; Leonard*? (2005) intitulados, respectivamente Historical
and Philosophical Issues in the Conservation of Cultural Heritage e Readings in
Conservation: Issues in the Conservation of Paintings, ambos de suma importancia para
o levantamento das questbes tedricas consagrados do campo da Conservacao e da
Restauracao e as problematicas inseridas na pratica cotidiana.

Como apresentado anteriormente, Brandi®® ([1963] 2003) expbem uma
interessante perspectiva sinalizando a hipdtese desenvolvida nessa pesquisa.
Considerando que sua teoria € amplamente utilizada na Conservacao, inserida no
campo da Museologia, o utilizamos como fundamentagao tedrica desta.

Buscando uma visao focada no contexto pesquisado, optamos por aproximarmo-
nos das pesquisas de Castro** (2013), Rosado*® (2011) e Uribarren*® (2015) intitulados,
respectivamente, Do restaurador de quadros ao conservador-restaurador de bens
culturais: O corpus operandi na administragcdo publica brasileira de 1855 a 1980; Historia
da Arte Técnica: um olhar contempordneo sobre a praxis das Ciéncias Humanas e
Naturais no estudo de pinturas sobre tela e madeira e Contatos e intercambios
americanos no IPHAN: O setor de Recuperacdo de Obras de Arte (1947-1976). A
escolha destes trabalhos se deu pelo pioneirismo nas respectivas areas e ampliacao da
visdo relacionada a profissdo do Conservador-Restaurador, assim como ha de ser
notado um campo emergente de estudo denominado Histdria Técnica da Conservagao
e Restauracgao de Pinturas, ou Histéria da Arte Técnica, no contexto brasileiro, no qual
a presente pesquisa € passivel de incluséo.

Levantando contextualmente as referéncias bibliograficas que orbitavam a
construgcao do conhecimento europeu do Conservador e Restaurador no século XIX,
podemos citar alguns dos manuais que, de alguma maneira, poderiam estar presentes
ou serem reconhecidos por Carlos Luiz do Nascimento: Lebrun (1792-1794), Secco-
Suardo (1866), Polero y Toledo (1853)*" ; Christian Philipp Koster (1827), Friedrich
Gottfried Hermann Lucanus (1848), Simon Horsin-Deon (1851), Henry Mogford (1876) ,
e Ulisse Forni (1866)*

http://acervo.bndigital.bn.br/sophia/index.html. Acesso entre dia 27 a 28 de janeiro de 2021.

41 Cf. PRICE; TALLEY JUNIOR; VACCARO. Historical and Philosophical Issues in the Conservation of
Cultural Heritage, 1996.

42 Cf. BOMFORD; LEONARD, 2005.

43 Cf. BRANDI, 2003.

44 Cf. CASTRO. Do restaurador de quadros ao conservador-restaurador de bens culturais: O corpus
operandi na administragéo publica brasileira de 1855 a 1980, 2013.

45 Cf. ROSADO. Histodria da Arte Técnica: um olhar contemporéneo sobre a praxis das Ciéncias Humanas
e Naturais no estudo de pinturas sobre tela e madeira, 2011.

46 Cf. Uribarren. Contatos e intercambios americanos no IPHAN: O setor de Recuperacgéo de Obras de
Arte (1947-1976), 2015.

47 CASTRO, 2013, p. 234.

48 BAILAO, 2015, p.52.



A metodologia aplicada na coleta de dados e informagbes dos diversos
documentos esta pautada no trabalho de Barbara Appelbaum?® (2010), Conservation
Treatment Methodology e os fatores de risco observados a partir do mapeamento de
Michalski e Pedersoli Jr.%° (2016), The ABC Method: a risk management approach to the
preservation of cultural heritage.

Ao nos movimentarmos em diregdo ao campo da Museologia, a apreensao
tedrica teve como principal fundamentagédo os trabalhos de Ivo Maroevic® (1994),
Museology as a field of knowledge, Introduction to Museology e The museum object as
a document, por serem estudos voltado a subsidiar o entendimento do objeto inserido
Nno museu.

Em complementagdo vale pontuar a contribuicdo da pesquisa de Ivan
Coelho de Sa°? (2019), Matrizes do Pensamento Museoldgico de Gustavo Barroso®,
que nos auxiliou na produgédo narrativa e referencial teérico. Em seu levantamento
bibliografico buscando as matrizes que deram auxilio a producao do livro Introdugédo a
Técnicas de Museu, lancado em 1946 e 1947, conseguimos observar a absor¢ado de
diversos tedricos do século XIX identificados nesta pesquisa, auxiliando no
entendimento da constru¢ao do pensamento museoldgico do inicio do século XX. Na
dissertagdo de mestrado de Scheiner®* (1988), Apolo e Dionisio no templo das musas.
Museu: génese, idéia e representacbes na cultura ocidental encontramos a
conceitualizacdo do termo Museu Tradicional Ortodoxo. E no trabalho de Claudia
Regina Alves da Rocha®, Da Pinacoteca ao Museu: Historicizando processos
Museolbgicos de 2014, buscando o entendimento do processo de construgédo do espacgo
da Pinacoteca e, desta forma, a insergéo do profissional da Restauragao de quadros e
Conservador da Pinacoteca, criados concomitantemente.

Considerando a Museologia e a Conservacdo como pedra angular desta
pesquisa, e a utilizacdo do campo da Histéria como parte fundamental na construcéo
das reflexbes propostas, vale citar, em complementagdo a Ginsburg®® (1986)
apresentado anteriormente, os trabalhos de Michel de Certeau®” (1982), A escrita da
histéria; Etienne®® (2017), The Restoration of Paintings in Paris, 1750-1815, Practice,

49 Cf. APPELBAUM. Conservation Treatment Methodology, 2010.

50Cf. MICHALSKI; PEDERSOLI JR. The ABC Method: a risk management approach to the preservation of
cultural heritage, 2016.

51Cf. MAROEVIC. Museology as a field of knowledge, 2000; MAROEVIC. Introduction to Museology, 1998;
MAROEVIC. The museum object as a document, 1994.

52 Cf. SA. Matrizes do Pensamento Museolégico de Gustavo Barroso, 2019.

53 Cf. BARROSO. Introdugédo a Técnicas de Museu, 1946; 1947.

54 Cf. SCHEINER. Apolo e Dionisio no templo das musas. Museu: génese, idéia e representagbes na
cultura ocidental, 1988.

55 Cf. ROCHA. Da Pinacoteca ao Museu: Historicizando processos Museoldgicos, 2014.

56 Cf. GINZBURG. Mitos, Emblemas, Sinais. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1986. p. 143-179.

57 Cf. CERTEAU. A escrita da histéria, 1982.

58 ETIENNE. The Restoration of Paintings in Paris, 1750-1815, Practice, Discourse, Materiality, 2017.
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Discourse, Materiality; Dias®® (2009), Paisagem e Academia: Félix-Emile Taunay e o
Brasil (1824-1851) e Squeff®® (2012), Uma Galeria para o Império: A colegdo Escola
Brasileira e as origens do Museu Nacional de Belas Artes na forma de referencial
histérico e debate contextual.

Em relacdo as analises fisico-quimicas efetuadas na obra selecionada como
estudo de caso, nos embasamos na conceituacao tedrico e metodologia de Barbara. H.
Stuart®!, Analytical Techniques in Materials Conservation de 2007, comparando 0s
resultados obtidos ao livro Pigment Compendium de Eastaugh, et al.%? (2008) e ao banco
de dados®® “The Conservation and Art Materials Encyclopedia Online” (CAMEO), entre
outros.

O objetivo da coleta destas fontes, primarias e secundarias, foi identificar e
diferenciar os trabalhos de conservacgao e restauro executadas por Nascimento entre
1855 e 1876, em relacao as intervengdes restaurativas posteriores. A premissa foi que
essas poderiam ser detectadas por aspectos formais, estilisticos, materiais ou
documentais. No entanto, reconhecemos a possibilidade de as lacunas documentais
impedirem a identificacao.

Buscando dispor e organizar os dados coletados de forma a desenvolver uma
I6gica narrativa, dividimos a pesquisa em cinco capitulos.

No primeiro, “Encontros e desencontros epistemologicos: Definigdes iniciais e
panorama geral”’, apresentamos o levantamento tedrico que subsidiou a pesquisa com
a intencdo de expor o lugar de fala, as terminologias e definicdes utilizadas em cada
campo. Nessa etapa, evidenciamos trés momentos distintos nos processos que tangem
a Museologia e a Conservagao. O primeiro corresponde temporalmente a meados do
século XIX, no qual observamos a inclusdo do profissional da Conservacao e da
Restauragdo na Academia Imperial de Belas Artes.

O segundo, refere-se ao inicio do século XX até a década de 1970, destacando
as atividades do Curso de Museus organizado por Gustavo Barroso que buscava injetar
mao de obra especializada nos museus, em um processo de sintese e expansao do
campo Museolégico, e em concomitancia evidenciamos que este se valia tanto de
conhecimento especifico da Conservacdo e da Restauracdo quanto de laboratérios
ofertados por Edson Motta, representante do IPHAN, para suprir a caréncia do curso

nas atividades praticas relacionadas ao restauro.

59 Cf. DIAS. Paisagem e Academia: Félix-Emile Taunay e o Brasil (1824-1851), 2009.

60 Cf. SQUEFF. Uma Galeria para o Império: A colegédo Escola Brasileira e as origens do Museu Nacional
de Belas Artes, 2012.

61 Cf. STUART. Analytical Techniques in Materials Conservation, 2007.

62 Cf. EASTAUGH; et al. Pigment Compendium, 2008.

63 CAMEO. The Conservation and Art Materials, 2023. Encyclopedia Online”. Disponivel em:
cameo.mfa.org; Acessado em: 10 de janeiro de 2023.
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O terceiro intervalo temporal situa-se apods a década de 1970, momento em que
ha uma mudanga de paradigma na Museologia, aproximando-a de sua conformacéao
atual, enquanto a Conservacao-Restauragao passa a integrar as universidades federais
brasileiras. Consequentemente, ha uma cisdo: a Museologia volta-se para a
Conservacgao Preventiva, enquanto a Conservagao-Restauracido busca oficializacéo e
reconhecimento profissional.

No segundo capitulo, “Carlos Luiz do Nascimento: Entre a Histéria e a
Conservacgao”, apresentamos o Conservador e Restaurador envolvido nas atividades da
Academia, assim como a Pinacoteca como espac¢o de atuacdo deste. Buscamos
desenvolver uma narrativa construida a partir de um corpus documental constituido por
ampla variedade tipolégica de documentos arquivisticos e acervos bibliograficos.
Partimos das atas, documentos, regimentos e arquivos relacionados a AIBA, atualmente
depositados no acervo do Museu Don Joao VI, e dos artigos jornalisticos e catalogos da
Academia localizados na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional que debatiam este
espaco e a atuacao de Nascimento.

No segundo capitulo, “Carlos Luiz do Nascimento: Entre a Histdria e a
Conservacgao”, apresentamos o Conservador e Restaurador envolvido nas atividades da
Academia, assim como a Pinacoteca como espaco de atuagdo deste. Buscamos
desenvolver uma narrativa construida a partir de um corpus documental constituido por
ampla variedade tipolégica de documentos arquivisticos e acervos bibliograficos
partindo das atas, documentos, regimentos e arquivos relacionados a AIBA, atualmente
depositados no acervo do Museu Don Joéo VI, e dos artigos jornalisticos que debatiam
este espacgo e sua atuagdo especialmente os disponibilizados pela Hemeroteca Digital
da Biblioteca Nacional.

Por sua vez, o terceiro, “Segredos necessarios, tratados e manuais”, busca
entender as principais fontes disponiveis em meados do século XIX, procurando
compreender as praticas e materiais utilizados no cotidiano dos artistas-restauradores.

No quarto capitulo, “Da Academia ao Museu: praticas e materialidade em
transicao”, buscamos aspectos que evidenciassem as transformacdes pelas quais a
AIBA passou na transicdo do século XIX para o XX, o que inclui mudancas de
denominacgao institucional, transferéncia do acervo e tutela dos quadros da Pinacoteca,
que passaram a ser administrados pela Escola Nacional de Belas Artes (ENBA) em 1890
e posteriormente pelo Museu Nacional de Belas Artes (MNBA) em 1937. Esse
levantamento almejou compreender as mudangas nas praticas e referenciais que nos
auxiliassem a caracterizar e distinguir os trabalhos de Nascimento em relagdo aos
restauradores que entraram posteriormente na instituicdo e que, de alguma forma,

relacionaram-se com a Colegéo Lebreton.
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Por fim no quinto capitulo, “Andlise da Colecdo Lebreton: cruzamento dos
dados”, buscamos nos orientar por métodos quantitativos e qualitativos, objetivando
relacionar as informagdes coletadas®. Retomamos o material produzido e o
confrontamos com a intengédo de delinear as intervengdes executadas por Nascimento®.

Apods a triagem, foram selecionadas duas obras para estudo de caso, “A Morte
de Germanico™®® e “Vénus e Amores™®’. Nessas, foram aplicadas analises iconograficas
e iconologicas®®, comparando-as com outras pinturas disponiveis em instituigdes sui
generis. Além disso, realizamos o estudo organoléptico, buscando caracteristicas fisicas
que sugerissem intervengdes anteriores, como restauragdes, reentelamentos, marcas,
lacunas, reintegragdes cromaticas e craquelés consolidados.

Concomitantemente, foram coletados os laudos de restauracdo® e efetuadas
analises nao invasivas, como fotografias na faixa do visivel, na regido do ultravioleta
(365nm e 254nm), infravermelho’ (1000nm) e radiografia. Os resultados obtidos foram
comparados com as informacdes contidas no Sistema de Informagdo do acervo do
Museu Nacional de Belas Artes (SIMBA/DONATO).

Posteriormente, procedemos ao Mapeamento Macro Elementar por
Fluorescéncia de Raios-X (MA-XRF) "1, técnica analitica em que as imagens e espectros
resultantes fornecem informacdes relacionadas aos elementos distribuidos na obra.
Além disso, utilizamos a Espectroscopia por espalhamento de luz Raman’?, que nos
auxiliou na caracterizagdo de alguns pigmentos presentes nas tintas’.

Ambas as pinturas foram definidas como pertencentes a Colecao Lebreton e

estdo relacionadas a lista de obras trazidas por Joaquim Lebreton em 1815. Elas

64 REEDY; REEDY, 1988, p.3.

65 Por exemplo, se identificarmos a utilizagdo de BEVA 371 para o reintelamento ou reforgo de bordas,
sabemos que as intervengdes, possivelmente, ocorreram apds 1970 quando o material passa a ser
difundido. Assim como a utilizagao de Paraloid B-72 como camada de protecdo sé acontece apos 1972 e a
utilizacdo de cera microcristalina tem ampla produgdo para fins de restauragcdo apdés 1930. CAMEO,
Conservation & Art Materials Encyclopedia Online. Disponivel em: http://cameo.mfa.org/. Acesso em: 06
de abrril de 2023.

66 Morte de Germanico; autor desconhecido; 6leo sobre tela; 73cm x 98 cm; local de produgdo
desconhecido; pertence ao acervo do Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.

67 Vénus e Amores; autor desconhecido; oleo sobre tela; 69 cm x 114 cm; local de produgéo desconhecido;
pertence ao Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.

68 PANOFSKY, 2001, p.47-87.

69 Este documento é um relatério sintético que compila o estado de conservagio da obra de arte,
informacoes relativas ao bem e tratamento executado para mitigar as deterioragbes encontradas.

70 Cf. COSENTINO, 2015, p. 53-62.

1 Consiste na captura de um espectro caracteristico de elementos presentes na amostra, fazendo-se incidir
sobre ela um feixe de raio-X. Esse exame permite a identificagdo de alguns elementos por sua série Unica
de energias. MENDES; DANTAS; SOUZA; CHIOSSI, 2016, p. 3.

72 Essa analise envolve a captura de um espectro vibracional das moléculas presentes na amostra,
utilizando o espalhamento de luz. Realizado ao incidir um laser de comprimento de onda especifico sobre
a amostra. A analise comparativa desse espectro possibilita a identificacdo de materiais especificos
presentes na amostra. MENDES; DANTAS; SOUZA; CHIOSSI, 2016, p. 3.

73 STUART, 2007, p. 109.
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passaram por intervencdo entre 1859 e 1864, periodo em que Carlos Luiz do
Nascimento trabalhava na instituicao.

Desta forma, procedemos de uma objetiva macro ao aporte micro, filtrando e
afunilando as possibilidades e consequentemente aumentando as chances de
encontrarmos testemunhos que compreendam o recorte almejado. Ha de se considerar
que nao estamos buscando uma forma reducionista de se conceituar as atividades de
Conservacao e Restauro em meados do século XIX, pelo contrario, neste processo
procuramos formas fractais, ndo-lineares, entendendo que “A vida cultural das ciéncias
sociais evolui por meio de um desdobramento de distingdes fractais” "*. No sentido de

que, uma estrutura fractal:
ocorre quando a distingdo que ela traz se repete em diferentes niveis de
abstragao, quando a “pequena estrutura” recapitula a “estrutura maior” ou, mais
especificamente, quando “a relagdo dos termos gerais € recapitulada nos
especificos"®.

Ao final, observamos as diversas intervencdes pelas quais as obras passaram
delimitando-as em contextos especificos, e identificamos possiveis areas que
apresentam restauragdes executadas por Carlos Luis do Nascimento.
Consequentemente, ampliamos a documentacao referente as pinturas “Morte de
Germanico” e “Vénus e Amores”.

Tomando a afirmativa de que a pesquisa no campo Museolégico no Brasil “ainda
se ressente de projetos que possam analisar e redimensionar alguns aspectos de sua
histéria, de seu desenvolvimento e de suas transformacgdes, inclusive das origens de
suas bases teodricas”®, e pontuando que essas passam por nogdes de conservagao,
organizagdo, arrumacao, catalogagéo, restauragio, entre outros’’, a importancia desta
pesquisa reside na evidenciacdo de que, no contexto brasileiro, a Conservagao-
Restauracdo e a Museologia sdo complementares, cabendo a cada qual sua parte na
misséo de preservacao dos bens materiais que compdem os museus que salvaguardam
o patriménio cultural. Por esse motivo, aprofundamos nossa pesquisa em meados do
século XIX, momento em que, sob uma mesma semente, ambos 0os campos parecem

tender a germinar, enriquecendo o debate epistemoldgico.

74 ABBOTT, 2001, p. 157; DOWLING, 2001 apud MOORE; MULLER, 2003, p. 1351.
75 |dem, 2003, p. 1351.

76 SA, 2019, p. 37.

7 |bidem, 2019, p. 6.
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CAPITULO 1

Encontros e desencontros
epistemolégicos: definicoes
iniciais e panorama geral
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1. Encontros e desencontros epistemolégicos: Definigcoes

iniciais e panorama geral.

Buscando equilibrar o entendimento das definicdes utilizadas, optamos por
iniciar esclarecendo algumas terminologias adotadas que nos acompanharéao ao longo
dos proximos capitulos. Desta forma, faz-se necessario um breve panorama do campo
da Conservagao, tendo em vista a evidenciagao das diferentes narrativas que compdem
o tema, assim como prover o ferramental necessario para seu debate e reflexdes.

De forma sintética, a restauragdo pode ser entendida como um conjunto de
acgodes interventivas inseridas no processo de conservagdo de um bem com a intengéo
de preservar os valores a ele atribuidos. Esta questao é elemento de reflexao tanto para
os profissionais denominados "Conservadores(as)-Restauradores(as)" quanto para os
"Musedlogos(as)". Esses termos foram elaborados ao longo do tempo, adquirindo
significacdes e definicbes diversas. Neste capitulo, nosso objetivo foi analisar o
desenvolvimento desses quando se tangenciam, com a intengéo de fornecer uma visao
geral das discussodes relacionadas a conservagao de bens culturais musealizados.

Peter Van Mensch’® aponta que a introdugdo dos termos Museologia e
Museografia ndo foram amplamente documentadas. Em sua pesquisa de doutorado de
1992, na Universidade de Zagreb, o autor indica que o termo museografia despontava
em uso desde o inicio do século XVIII, enquanto Museologia apareceria somente na
segunda metade do século XIX. Ambos os termos, aparentemente, emergiram na
Alemanha, no trabalho de Neickelius, em 1727, que percebia a museografia como o
entendimento e estabelecimento dos museus e de Martin, em 1869, que definia a
Museologia como a exibigdo e preservacao de cole¢des naturais.

Embora tenhamos encontrado a utilizagdo do termo “estudos muzeoldgicos™®,
no Brasil, pela primeira vez em 1838, como veremos no proximo capitulo. A ampla
utilizacao deste termo esta, de certa forma, atrelada ao desenvolvimento do “Curso de
Museus”® e as definigdes propostas por Gustavo Barroso no livro Introdugédo a Técnicas
de Museus de 1946.

No contexto fluminense da década de 1940, Gustavo Barroso, apresentava sua
propria interpretagédo, especificando que a palavra “Museu” designava “colecbes de
qualquer natureza publicas ou particulares”, a Museografia seria a descricdo de um

museu, enquanto a Museologia seria:

78 VAN MENSCH, 1992, p. 5.

79 AMDJVI. Encadernados 6124, Correspondéncias Recebidas 1833-1843, 1838, p. 205.

80 Atual Escola de Museologia, do Centro de Ciéncias Humanas e Sociais (CCH), da Universidade Federal
do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO)
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[...] o estudo cientifico de tudo o que se refere aos Museus, no sentido de
organiza-los, arruma-los, conserva-los, dirigi-los, classificar e restaurar os seus
objetos. O termo é recente e resultou dos trabalhos técnicos realizados nos
ultimos decénios sobre a matéria. A Museologia abarca dmbito mais vasto do
que a Museografia, que dela faz parte, pois € natural que a simples descrigao
dos Museus se enquadre nas fronteiras da Ciéncia dos Museus. Museologo,
portanto, € o técnico ou entendido em Museus.?'

Ao considerarmos que o autor define a Museografia como “a descrigdo de um
Museu ou dos Museus™?, podemos entender que o Museografo seria aquele que
caracteriza, narra e detalha esse tipo de instituicdo. Consequentemente, um tratado de
Museografia € uma obra que descreve o museu.

Enquanto a Museologia seria o estudo cientifico de tudo relacionado aos
museus, envolvendo sua organizagao, arrumagao, conservagao, direcao, classificagao
e restauracgéo dos objetos®®. Consequentemente, na visdo do autor, o Musedgrafo seria
o “Técnico de Museu” ou “Conservador de Museus”* que pratica o estudo dos
processos que envolvem a instituicdo, descrevendo-os posteriormente.

O conceito de museu barroseano pode ser caracterizado por uma mistura de
museu romantico e saudosista de raizes novecentistas combinado a um ideario
moderno preconizado “nos Estados Unidos desde os anos de 1920 e que despontava e
crescia na Europa das décadas de 1920, 1930 e 194078,

Em adicao, vale pontuar que a primeira associacdo de museus, segundo Van
Mensch® e Ivo Maroevic?, foi fundada em 1889, no Reino Unido®, seguida pela
American Association of Museums 8 |, em 1906. A primeira iniciaria a publicagdo do
Museums Journal em 1901, enquanto no ambito da segunda, foi formado o primeiro
programa para o treinamento no Museu da Pensilvania em 1908. Desta forma, a
Museologia foi gradualmente reconhecida enquanto campo de interesse com identidade
propria.

Nessa leitura, a definicdo de Barroso, embora aparentemente simples, faz
distincdo entre Museologia e Museografia por meio do carater cientifico, apresentando
um conceito “complexo e pessoal”® . Museografia, por sua vez, alude a publicagéo do

Office International des Musées (OIM)®', relacionada aos Anais da Conferéncia de

81 BARROSO, 1946, p. 6.

82 |bid, 1946, p. 5.

83 |bidem, 1946, p. 6.

84 Ambas as denominagdes foram utilizadas nas referéncias encontradas.

85 SA, 2019, p. 85.

86 VAN MENSCH, 1992, p. 10.

87 MAROEVIC,1998, p. 78.

88 VAN MENSCH; MAROEVIC, loc cit. Denominada de Museums Association.
89 VAN MENSCH; MAROEVIC, loc cit. Associagéo americana de Museus. Tradugdo nossa.
9 SA, 2019, p.86.

911d, 2019, p.86. Escritorio Internacional de Museus. Tradug&o nossa.
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Madri, de 1934°2, que, por meio do periédico Mouseion®?, publicado entre 1927 e 1940,
buscava definir o termo e introduzir o cenario técnico-conceitual desse espaco de
atuacao.

Gustavo Barroso gerou um importante impacto no campo da Preservagao do
Patriménio Cultural®, e podemos destacar trés principais vertentes: a criagdo do Museu
Historico Nacional (MHN)®%, as atividades da Inspetoria de Monumentos Nacionais e a
implantacdo do curso especializado em museus.

Com o Decreto-Lei n® 15.596, de 1922% o Museu Histérico Nacional foi criado e
inaugurado em 1° de outubro do mesmo ano. A ideia de um curso técnico, sugerida por
Barroso, néo foi implementada imediatamente, mas estabeleceu as fundagdes para o
surgimento do curso de “Conservador de Museus” em 1932, dez anos depois.?’.

A implantagcédo desse no MHN, em 1932, foi um dos marcos para a Museologia
brasileira® , assim como para a Conservagao®. Entre os anos 1930 e 1940, era o Unico
centro de formagéao de profissionais habilitados para trabalhar nos museus histéricos e
de belas artes do pais'®.

Em relacdo a restauragdo em especifico, a primeira disciplina voltada para o
tema, denominada “Teoria, Conservacdo e Restauragcao da Pintura”, seria criada
somente no curso de pintura, da Escola Nacional de Belas Artes da Universidade
Federal do Rio de Janeiro, em 1951, e lecionada por Edson Motta'’.

Acerca da atuacédo de Gustavo Barroso, na figura de docente do conteudo de
conservacgao e restauracao na disciplina de “Técnica de Museus”, vale destacar a

utilizagdo dos artigos da revista Mouseion como referencial tedrico e metodolégico'?.

Além de investir em Preservagcédo e Conservagéo de acervos museoldgicos,
desde aspectos de documentagdo, reserva técnica e acondicionamento, até
procedimentos de controle ambiental e iluminagédo de exposigdes, a Mouseion
preocupou-se, também, com questdes, problemas, critérios e procedimentos
técnicos especificos da Restauragdo, divulgando-os em varios numeros. Na
década de 1930, a Mouseion tornou-se um dos principais veiculos de
disseminacéo nao somente das questdes especificas de Museografia, como ja

92 |bidem, 2019, p.86.

93 Cf. Office International des Musées (OIM). Mouseion Paris: Revue Internationale de Muséographie, 1927-
1940.

9 OLIVEIRA, 2003 apud SIQUEIRA; GRANATO; SA, 2008, p.142.

9 O Museu possuia a proposta de “Museu Ergologico” buscando unificar a vis&o dicotdmica entre cultura
de elite, caracterizada por uma visao oficial da histéria com um sentido atribuido de progresso e civilizagao
e de uma cultura popular, marcada pela ideia de folclorismo, tradicionalidade e primitivismo. O todo,
resultante destas duas partes, seria a cultura nacional. CABRAL, 2004, p. 38-39.

9% BRASIL. Decreto-Lei n° 15.596, de 2 de agosto de 1922.

97 RANGEL, 2012, p. 106.

98 |dem, 2012, p. 106.

9 CHIOSSI, 2018, p. 33.

100 OLIVEIRA, 2003, p. 83 apud SIQUEIRA; GRANATO; SA, 2008, p.147.

101 SA, 2012, p. 18; 2019, p. 350.

102 SA 2019, p. 351.
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destacamos, mas também de Restauragdo. Por isso mesmo, esta revista foi a
principal ‘escola’ de Barroso no que se refere a Restauragdo. '3

No quinto capitulo, intitulado “Como se fazem Restauracdes”, podemos notar
que Barroso entende a conservagcdo e a restauracdo enquanto técnicas
museograficas'®. Ademais, observa-se que a obra propde uma combinagdo de
apropriacao tedrica da Restauracao Arquiteténica, utilizando como referéncia Viollet-le-
Duc e Ludovic Vitet para exemplificar o que seria a primeira das trés escolas de
restauragdo, a “escola da unidade de estilo”'%®, interpretada sob a 6tica de Paul Léon'%,
e o artigo La restauration des monuments dans I'Espagne d'aujourd'hui'°” de Leopoldo
Torres Balbas, ambos presentes na Mouseion de 1932. As outras duas escolas seriam
a “italiana” e a “eclética”, as quais ndo sdo referenciadas diretamente '8,

A prética apresentada no livro de Barroso'® compreende um referencial distinto.
Objetivando um entendimento mais amplo do constructo deste podemos recorrer ao
trabalho de Regina Liberalli para suprir estas lacunas informacionais.

Regina Liberalli foi aluna de Barroso entre 1936 e 1937''°. No concurso aberto
pelo Departamento Administrativo do Servigo Publico (DASP), em 1939, que pretendia
suprir os quadros técnicos do Museu Histérico Nacional e do Museu Nacional de Belas
Artes'", Liberalli entrega um importante trabalho para a comissdo examinadora''2.

Este trabalho apresentado como parte dos requisitos solicitados no concurso,
encontra-se hoje no acervo do Nucleo de Memoéria da Museologia no Brasil
(NUMMUS)'3. A obra, Conservagdo e Restauragdo de Obras de Arte'"*, problematiza
as exposicdes a partir da perspectiva da conservagéo, elencando como atribui¢cdes os
cuidados com limpeza, transporte, salvamento, reservas e as condi¢gdes dos locais de
guarda e exposigdo, iluminagdo, umidade e temperatura'®. No viés da restauragéo,
atribui o surgimento da pratica a Italia entre o final do século XVII e inicio do XVIII''6
inserindo a discussdo da necessidade de ensino sistematico em instituicdes

museograficas, solugdo que vinha sendo debatida pelo OIM'"". Em seu livro descreve

103 |bidem, 2019, p. 351

104 SA, 2019, p. 339

105 BARROSO, 1946, p. 84

106 Cf. LEON, 1917.

107 Cf. TORRES BALBAS, 1932.

108 SA, 2019, p. 341

109 BARROSO, 1946, p. 88-92.

110 A, 2019, p. 351

111 SA, 2007, p. 135

112 CASTRO, 2013 p.110.

113 | IBERALLI, Acervo NUMMUS, Caixa 6, RLL 9552, 1939.

114 Cf. LIBERALLI, 1939.

115 | IBERALLI, 1939 apud CASTRO, 2013, p. 114.

116 | IBERALLI, 1939, p. 20-23.

"7 O Office International des Musées (OIM) foi um 6rgdo com campo de atuago relacionado a obras de
arte e museus, implantado em 1926, vinculado ao Instituto Internacional de Cooperacgéo Intelectual (IICI),
brago executivo da Comissdo Internacional de Cooperacgao Intelectual (CICI) aprovada pela Liga das
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duas técnicas, a transposicao e o reentelamento, sendo elas, respectivamente, a agao

de substituir o suporte da pintura®

e a colocacao de forro na forma de reforgo do
anteparo.

O texto é dividindo em trés partes: “Exames das Pinturas”, “Conservacao das
Pinturas” e “Restauracdo das Pinturas”. Suas referéncias perpassam manuais de
conservagao e restauro consagrados no século XIX, como Secco-Suardo e Horsin-
Déon'® e artigos complementares como o Les agents atmosphériques et la
conservation des oeuvres d'art de Corrado Ricci'® , publicado na revista Mouseion de
1931.

Vale ressaltar que em 1931 é subsidiada pela OIM, em Atenas, a conferéncia
sobre a conservacdo de monumentos de arte e de histéria ficando conhecida como

Conferéncia de Atenas'

, que teria um importante impacto, tanto nas escolas de
restauracao definidas por Barroso como em sua promocgao através dos materiais
publicados na revista Mouseion. No entanto, o primeiro evento internacional organizado
pela instituicdo ocorreu em 1930, em Roma, a escolha do local foi influenciada por
interesses politicos. Benito Mussolini foi inspirado por seu Ministro da Educacgao,
Corrado Ricci, com a intencao de fazer da restauragao “o instrumento da sua luta contra
a decadéncia moral da Italia e levar, assim, os intelectuais a apoiarem a sua politica
fascista.”?2,

Ao levantarmos os documentos relacionados a conservagao e ao restauro de
obras, entre 1855 e 1876, nos arquivos do MNBA e do Museu Dom Jodo VI,
considerando as referéncias citadas nas obras Introdugdo a Técnica de Museus, na
revista Mouseion e a bibliografia utilizada por Regina Liberalli; e ao ponderarmos que
as publicagdes de curadores, conservadores, restauradores e de historiadores da arte
fomentavam o que até aquele momento havia enquanto publicacbes pertinentes a
museografia'?®; Sugere-se a possibilidade de que, até 1880, ndo havia relagdo direta
entre a teoria do restauro arquitetdénico com a pratica da conservacéo e restauragéo de
pinturas no contexto fluminense.

Percebemos que, possivelmente, Barroso, no inicio do século XX, ao interpretar
as publicac¢des da revista Mouseion, imerso no contexto de debates que culminaram na

criacao da Carta de Atenas, acaba por ser o primeiro no cenario carioca, a desenvolver

Nagdes em 192. A OIM investe nos museus priorizando a museografia como “principal forma de atuagéo”,
por meio de publicacdes tematicas como a revista Mouseion que teve ampla repercussdo nos meios
culturais da época. SA, 2020, p. 128; OLENDER, 2020, p. 300-304.

18 Neste caso, o tecido ou painel sobre o qual a pintura foi executada.

119 Esses manuais serdo debatidos no quarto capitulo.

120 RICCI, 1931, p. 8-13.

121 SA, 2019, p.349.

122 | EVEAU, 2011, p. 9 apud OLENDER, 2020, p.305.

123 NEUSTUPNY, 1980, p. 28; SA, 2019, p. 614.
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0 ensino da restauracéo de bens culturais moveis baseando-se na teoria da restauracao
arquitetdnica de forma explicita, possibilidade reforgada pela bibliografia utilizada por
Liberalli. E possivel que, neste momento, inicia-se a problematica dicotdmica legada aos
campos da Conservacgao-Restauragéo, e da Museologia no contexto brasileiro, em que
a teoria nem sempre condiz ao fazer técnico, questdo levantada por diversos autores '?*.

Nota-se, nesse contexto, uma preferéncia por manuais de referéncia italiana'?®
e francesa'?®, complementados por artigos da revista Mouseion de origens diversas, a
exemplo as publicbes de Méthodes de restauration et de conservation des peintures des
écoles hollandaise et flamande de Martin Wild'?’, restaurador holandés, e Les agents
atmosphériques et la conservation des oeuvres d'art de Corrado Ricci, citado
anteriormente, ambos publicados na edi¢do de 1931.

Ainda que as atividades de conservacao e restauragcdo da Academia Imperial de
Belas Artes no Rio de Janeiro tenham ocorrido ativamente com a presenca de
profissionais contratados para esta atividade regularmente, entre 1854 e 1890, no
contexto da AIBA, e posteriormente, de 1890 a 1915, na ENBA'?, podemos considerar
que no inicio do século XX, ha uma quebra com o sistema vigente, e o desenvolvimento
de uma lacuna histéria, legando um apagamento que seria percebido apenas em

trabalhos recentes’®.

1.1. A participagao da Conservagao na construgao da Museografia

A conservacdo e a restauracdo sio atividades e exercicios reflexivos cuja
histéria se entrelaca no pano em que se desdobra a figura do Restaurador, do
Conservador e do Museodlogo. Assim, a fim de nos aprofundarmos nesses
desdobramentos faz-se necessario considerarmos que sao campos interdisciplinares
por exceléncia, utilizando-se do corpus teérico de outras disciplinas como Histéria da
Arte, Quimica, Fisica, Sistemas da Informacédo e Artes Plasticas, para construir seu
proprio corpus. Ao lado desses, estabelece-se uma rede de inter-relagdes cujas partes
nédo sao separadas e ainda que validas em si mesmas, sd0 uma unidade

interconectada’®.

[...] aos valores tradicionais incorporam-se, em fluxo continuado, novos
valores, num incessante movimento de hibritizagdo, tdo bem descrito por
Canclini (1998) — onde o foco principal n&do é o que se extingue, mas o modo

124 GONCALVES, 2007, p.15; CUNHA, 2010, p.17; KUHL, 2010, p. 294; COREMANS, 1964. In:
URIBARREN, 2015. p. 257-270.

125 Cf. SECCO-SUARDO, 1866.

126 Cf. HORSIN-DEON, 1851.

127 Cf, WILD, 1931.

128 Cf. CASTRO, 2013.

129 CASTRO, 2013; ROCHA, 2014; CAVALCANTI, 2018.

130 RUIZ-MATEOS, 1994, p. 113.
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pelo qual as coisas se transformam. Neste sentido, resultaria inutil tentar
compreender o patrimdnio como mecanismo de resisténcia a perda: ele precisa
ser compreendido como o que realmente é: um movimento continuado de
transformagéo/ressignificagdo simbolica, que impregna e atravessa todo o
tecido social.'®"

A profissdo de Restaurador, que antes estava associada aos artistas, que
ocasionalmente realizavam agdes de recuperacao estética ou substituicdo de partes de
obras, comecgou a tomar uma nova forma no final do século XVIll e inicio do século XIX,
ao menos na Francga, Italia e Inglaterra. Isso ocorreu concomitantemente ao processo
de transformacao das cole¢des particulares e do patrimdnio real em colegbes publicas,
levando a um aumento significativo no numero de instituicdes de guarda desses bens.
Esse desenvolvimento tornou a cultura mais acessivel ao publico em geral e
estabeleceu praticas e técnicas padronizadas para a preservagéo desses bens'32.

A conscientizacdo do objeto enquanto seus valores historicos, artisticos e
arqueoldgicos passando ao status de monumentos de gléria da nagdo ocorre
paralelamente aos avancos cientificos e ao desenvolvimento de novas tecnologias.

No entanto, é apenas ao longo do século XX que a Conservagao-Restauragao,
assim como a Museologia, sao oficialmente reconhecidas e definidas como tais em
ambito internacional, com o estabelecimento de uma estrutura legal especifica em cada
nacao, contando com o respaldo supranacional. Isso auxiliou o desenvolvimento do
senso de bem cultural publico, o que foi fundamental para o surgimento dos servigos
nacionais que buscavam a preservagéo do patriménio cultural’®,

A conservacao e a restauragcdo, enquanto conjunto de praticas especificas
institucionalizadas no Brasil, pode ser encontrada inserida em instituicbes ao menos,
desde meados do século XIX. A Academia Imperial de Belas Artes (AIBA) foi uma das
primeiras instituicbes a solicitar, em seu estatuto, a abertura de uma vaga para a
atuagdo do “Restaurador de quadros e Conservador da Pinacotheca”'3. A criagdo do
cargo ocorreu em meio a reformulacao da Academia implementada por Manuel Araujo
Porto-alegre, pintor, poeta, jornalista e diretor da AIBA entre 1854 e 1857, e fez parte do
programa de governo denominado “Reforma Pedreira”, empreendida por Luiz Pedreira
do Couto Ferraz, ministro do Império no Gabinete da Conciliagdo entre 1853 e 1857 "%,

Entre as medidas da reforma institucional, daremos destaque as relacionadas a
conservacao, a restauracao e a criagdo da Pinacoteca. Dessa forma, percebemos uma

proposta concebida como processo fundamental para o progresso e para a construgao

131 SCHEINER, 2009, p. 53.

132 Cf. RUIZ-DE-LACANAL, 1994.

133 RUIZ-DE-LACANAL, 1994, p. 113-114

134 BRASIL. Decreto n° 1.603, de 14 de maio de 1855, Cap. VI.
135 SQUEFF, 2000, p. 104.
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de um “imaginario nacional”, com intengdo de alinhar o Império com as chamadas
“nacgdes civilizadas™'*®.

Até aquele momento, vale ressaltar que ocorreram algumas ocasides em que
foram conferidos titulos analogos a essa fung&o. E o caso de José Estévdo Grondona,
Vice-Cbnsul da Sardenha, nomeado como “Restaurador, e Conservador dois Paineis, e
pinturas” do “Real Musé&o”®” do Rio de Janeiro em 30 de dezembro em 1819 ¢
Henrique José da Silva'®, designado como restaurador de quadros da coroa,
possivelmente na década de 182040 .

Ha também a figura do Preparador. E o caso de Francisco Xavier Cardoso

Caldeira ou Xavier dos Péassaros'’

, que, em 1784, a pedido do Vice-rei Luiz de
Vasconcelos, passa a administrar o Museu Casa de Histdria Natural ou Casa dos
Passaros, preparando insetos, passaros e outros animais'2.

Percebe-se que a figura do Preparador é muito proxima ao perfil de Conservador
encontrado na Academia Imperial de Belas Artes, excluindo as atividades de
restauracdo. Todavia, enquanto o Preparador visava a atuacado frente a colegdes
naturais e objetos cientificos, o Conservador e Restaurador orientava-se pelo
mantenimento das obras artisticas pertencentes a Colecdo Nacional da Pinacoteca.

O acervo de quadros pertencente a AIBA foi formado, inicialmente, pelas pecas
adquiridas por Joaquim Lebreton™? e pela Colegdo Real'**. Sendo acrescida, ao longo
do tempo, por meio de ofertas e doagdes de particulares, bem como com a aquisigao
das obras premiadas nas Exposicoes Gerais da AIBA e dos estudos recebidos da
Europa pelos alunos que eram contemplados com bolsas concedidas aos vencedores
dessas premiagdes’®.

As obras adquiridas por Lebreton, ao chegarem ao Brasil, foram armazenadas

em uma sala do Tesouro Publico™® . Posteriormente, em 1822, passaram ao Museu

136 MATTOS, 1987 apud SQUEFF, 2000, p. 105.

137 O Museu Real foi criado pelo Decreto, de 6 de junho de 1818, passando a denominar Museu Imperial e
Nacional, apds a independéncia do Brasil em relagdo ao Reino de Portugal em 1822, chegando a
denominagdo de Museu Nacional, apés a proclamacao da republica em 1889. BRASIL, 1889, p. 60-61;
BRASIL, 1886, p. 86.; SA; SA; LIMA, 2018, p. 3.

138 FBN, 1823 p. 68; BARACAL, 2018, p. 10.

139 DEBRET, 1839, p.94.

140 Esta quest&o sera trabalhada de forma mais aprofundada no préximo capitulo.

141 DIDONE & MAKWIECK, 2014 apud ALMEIDA; DANTAS, 2016, p.3; 2018, p. 3-4; 2019, p.1-8.

42 ALMEIDA; DANTAS, 2019, p. 3.

143 Joaquim Lebreton (1760-1819) foi chefe do conjunto de profissionais e artistas conhecidos como “Miss&o
Artistica Francesa”, “Col6énia Francesa” ou “Comissao Artistica Francesa”. CASTRO, 2013, p.33.

144 Segundo Baragal (2017, p. 175), a primeira lista de obras transferidas do Museu Real (atual Museu
Nacional) para a Academia Imperial de Belas Artes, em 1932 era composta por obras adquiridas por
Joaquim Lebreton e José Estévdo Grondona, enquanto, a segunda lista, era constituida por obras
identificadas como "Colecao Real".

145 SILVA; PINHEIRO, 2013, p.67.

146 DEBRET, 1839, p.94.
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Nacional'# e, por fim, em fevereiro de 1832, foram encaminhadas a “Academia Nacional
das Bellas Artes™“®,

Para a conservacao dessas obras, apenas em 1854, Carlos Luiz do Nascimento,
ex-aluno é oficialmente contratado, atuando na AIBA entre 1854 e 1876. Suas
atribuicdes foram apresentadas no Decreto de 1855'°, que dava novos Estatutos a
Academia. Dos cinco paragrafos relacionados a atribuigdo do cargo, trés descreviam as
atividades de conservacdo e um tratava das intervengdes restaurativas, enquanto o
quinto era referente ao repasse das ordens expedidas.

Alguns autores indicam semelhangas entre as ideias de Poléro y Toledo, na
publicacgéo, Arte de la restauracion, de 1853, e as atribuigbes legadas pelo estatuto
da AIBA™'. No entanto, ndo ha dados que confirmem ou refutem esta possibilidade,
portanto, propomos o aprofundamento desta discussao no terceiro capitulo. O mesmo
ocorre com os manuais de Simon Horsin-Déon, De la conservation et de la restauration
des tableaux, publicado em Paris, em 185172 ¢ 0 manual pratico Il ristauratore dei
dipinti, de autoria de Giovanni Secco-Suardo'®, publicado em Mildo, no ano de 1866"%*.

Com a passagem do Império para a Republica em 1889, a Academia Imperial de
Belas Artes recebe a denominacao de “Escola Nacional de Bellas-Artes” (ENBA), sob
um novo regimento definido pelo Decreto n° 983, de 8 de novembro de 1890. A presenca
de profissionais relacionados a pratica da conservagao e da restauragao perpassou a
histéria da instituicdo na AIBA, de 1854 até 1890, e na ENBA, de 1890 a 1915,

Vale destacar que, na ENBA, a denominacao especifica de Conservador-
Restaurador passa a vigorar a partir de 1911, por meio do Decreto n°. 8.962, de 14 de
setembro de 1911, Neste sentido, ha uma progressiva especializagdo dos
profissionais que atuavam nesses espagos. Esse processo, em suas continuidades e
descontinuidades, acompanha a elaboragdo e complexificagcdo de instrumentos legais
em que a conservagao de bens culturais se revela ponto angular de uma politica de
preservacao do patrimonio cultural.

Considerando a alta circulagdo de informacgdes nos periodos estudados,
podemos deduzir que ocorreram trocas de conhecimento e contato com diversas bases

tedricas, principalmente europeias, relevantes para o campo da Conservacao. No

47 BRASIL, 1823, p. 7; 119.; CAVALCANTI, 2018, p. 199.

48 MN, SEMEAR, Arquivo 013, Pasta1, Doc. n. 159.

149 BRASIL. Decreto n°1603, de 14 de maio de 1855, Artigo 131, Capitulo VI, paragrafos 2 a 4.
150 Cf. POLERO Y TOLEDO, 1853.

51 CASTRO, 2013, p. 45-47.

152 Cf. HORSIN-DEON, 1851.

153 Cf. SECCO-SUARDO, 1866.

154 CASTRO, 2013, p. 40-42.

155 Cf. CASTRO, 2013.

156 BRASIL. Decreto n°. 8.962, de 14 de setembro de 1911.
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entanto, em maior ou menor medida, essas informacgdes passaram por reflexdes durante
o processo de assimilacdo, adaptando-se a realidade brasileira.

Nao muito distante deste perfil profissional de artistas-restauradores, Alberto
Childe foi contratado, em 1911, como “Conservador de Arqueologia” no Museu Nacional.
Childe que trabalhava no museu como artista, por indicagdo de Roquette-Pinto, passou
a atuar como “Técnico de Restauragéo” dos objetos egipcios'®” na 4° Secgdo do Museu
Nacional'.

A atuacdo de Alberto Childe concretiza a aproximagdo dos campos da
Conservacgao e da Arqueologia no Brasil, marcada pela criagdo do cargo no Decreto n°
9211, de 15 de dezembro de 1911, que definia, no artigo 31, que cabia a este
profissional “velar pelas collecgdes entregues a sua guarda, restaurando os specimens
que lhe forem indicados pelo chefe de secg¢do e professor de anthropologia e
ethnographia™®®,

No campo do Patrimbénio podemos destacar duas contribuicdes de Childe: a
elaboragéao de um anteprojeto de lei de defesa do patrimbnio artistico nacional, em 1920,
e seu envolvimento na formacdo do primeiro Conselho Consultivo do Servigo do
Patriménio Historico e Artistico Nacional (SPHAN)'®?,

Em 1920, Bruno Alvares da Silva Lobo, membro da Sociedade Brasileira de
Belas Artes e diretor do Museu Nacional, solicita a Alberto Childe a elaboragdo de um
anteprojeto de lei de defesa do patrimdnio artistico nacional'®'. Childe entdo envia um
oficio em resposta ao diretor, que objetivava quase que exclusivamente a preservagao
de sitios arqueoldgicos. A proposta sugeria a desapropriacao de todos os bens culturais
defendendo a sua transferéncia ao poder publico. No entanto, por ndo encontrar
respaldo na Constituicido de 1891, quase intocavel em relagao a propriedade privada, a
proposta ndo despertou muito interesse do Poder Legislativo e do Poder Executivo %2,

A acédo de desapropriacao so se tornaria possivel com a Constituicdo de 1934.

157 KEULLER, 2008, p. 141.

58 |nicialmente denominada sec¢do de “numismatica, artes liberais, arqueologia e usos das nagdes
indigenas”, por meio do Decreto n° 123 de 3 de fevereiro de 1842. Entre outras fun¢des o decreto propunha
o0 estabelecimento do conselho administrativo no Museu Nacional e promovia o contato com outras
provincias e outros museus da Europa. KEULLER, 2008, p. 53.

159 CHIOSSI, 2018, p.30.

160 Ha de se considerar que o entdo Servigo do Patriménio passa por diferentes denominagdes ao longo de
sua existéncia, sdo elas: Servigo do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional — SPHAN (197-1946); Diretoria
do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional — DPHAN (1946-1970); Instituto do Patrimdnio Histdrico e
Artistico Nacional — IPHAN (1970-1979); Secretaria do Patriménio Histérico e Artistico Nacional / Fundagéo
Nacional Pr6-Memoria — SPHAN (1979-1981); Subsecretaria do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional /
Fundagdo Nacional Pr6-Memdria — SPHAN (1981-1985); Secretaria do Patrimbnio Historico e Artistico
Nacional / Fundagédo Nacional Pré6-Memoria — SPHAN (1985-1990); Instituto Brasileiro do Patriménio
Cultural — IBPC (1990-1994); Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional — IPHAN (1994-
Atualmente)

61 ANDRADE, 2012, p. 68; CHIOSSI, 2018, p. 31.

162 SILVA, 1996, p. 11; ANDRADE, 2012, p. 69-70.
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Apesar de ndo ser efetivado, o anteprojeto de Childe é um dos primeiros com
intencédo de elaborar uma defesa do patrimonio cultural. Vale mencionar outros que o
sucederam nesta investida. Alcides Maia em 1922, com intengdo de manter no dominio
publico e conservar os lugares historicos; Gustavo Barroso, entre 1922 e 1930, com o
objetivo de recolher, classificar e expor os objetos de importancia histérica e erigir, vigiar
e guardar o patrimbnio artistico nacional; Carneiro Ledo, em 1923, que propunha
classificar e conservar os monumentos nacionais; Luiz Cedro, em 1923, que pretendia
a classificagdo dos monumentos nacionais; Augusto de Lima, em 1924, que visava a
proibicdo da saida de obras de arte tradicional brasileira; Blaise Cedrars com a intengao
de inventariar, classificar e conservar os monumentos histéricos; Lair Lins, em 1925,
com o intento principal de catalogacao dos objetos; Oswald de Andrade, que propés a
ferramenta do tombamento para o patrimdnio nacional, ato que ja era discutido em
ambito internacional'®®; Aratjo Pinto com a inteng&o de proteger o Patriménio Histdrico
Artistico Nacional e o anteprojeto de Mario de Andrade de 1936 que passa por
mudancgas efetuadas por Rodrigo Melo Franco de Andrade e o grupo modernista e é
implantado em 193764,

Os projetos e as instituicdes, pensadas entre as décadas de 1920 e 1930°°,
passavam a perceber a prote¢cdo do patrimdnio como parte de um constructo de
identidade nacional'®. Assim como, o Decreto Lein® 25 e a Lei n° 378, ambos de 1937,
estabelecidos pelos esforgcos do grupo de intelectuais denominados “modernistas”,
ligados a Rodrigo Melo Franco de Andrade que davam fungao e organizaram o Servigo
do Patrimoénio Histdrico e Artistico Nacional (SPHAN)'®’.

Ao longo da década de 1920, crescem os movimentos que valorizavam os ideais
de cultura nacional, ou por outra perspectiva, que pretendiam a implantagdo de sua
propria visdo de cultura, estabelecendo um jogo de poder. E neste contexto que o Museu
Histérico Nacional (MHN) é criado pelo Decreto-Lei n® 15.596, de 1922, no governo do

Presidente Epitacio Pessoa:

Tal instituicdo foi criada no ambito das comemoragdes do Centenario da
Independéncia do Brasil e em consonéancia com a politica das oligarquias que
predominou na Republica Velha, cujos privilégios foram ameagados com a
Revolugdo de 1930 e com a ascensio de Getulio Vargas a Presidéncia.®®

163 Segundo Olender (2020, p.306), a proposta do tombamento como ferramenta de protecéo surgiu pela
primeira vez em 1889, no Primeiro Congresso Internacional para a Protecdo de Obras de Arte e dos
Monumentos ocorrida em Paris.

64 ANDRADE, 2012, p. 70-100; CHIOSSI, 2018, p. 31.

65 O Ministério da Educacgao e Saude, instituido apds a Revolugéo de 1930, cria o Conselho Nacional de
Cultura (Decreto-Lei n° 526, em 1938), o Servigo Nacional do Teatro (Decreto-Lei n°® 92, de 21 de dezembro
de 1937), o Instituto Nacional do Livro (Decreto-Lei n° 93, de 21 de dezembro de 1937) entre outros aparatos
culturais. BOTELHO, 2007, p.2 apud RANGEL, 2012, p. 104.

66 RANGEL, 2012, p. 105.

167 Atual Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (IPHAN).

188 SIQUEIRA, GRANATO, SA, 2008, p.142.
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O Museu Histérico Nacional, dirigido por Gustavo Barroso, fomentou a
implantacdo do “Curso de Museus” pelo Decreto-Lei n°® 21.1129, de 7 de marco de
1932.0 curso formava profissionais habilitados para trabalhar nos museus histéricos e
de belas artes'®® e “Pela primeira vez, no Brasil as questdes de Conservagéo e da
Restauracgido foram trabalhadas como contetido de uma disciplina académica”'’ .

Com a ascensao de Getulio Vargas a Presidéncia, em 1930, Gustavo Barroso
foi destituido do cargo de diretor do MHN. Consequentemente, o historiador Rodolfo
Garcia fica a frente da instituicao, entre 1930 e 1932, realizando o projeto de Barroso e
inaugurando-o’”’. Em 1932, sete meses apds o inicio do curso, Garcia passa a ser
diretor da Biblioteca Nacional (BN) e Gustavo Barroso, retorna a diregdo do MHN'"2,

Vale assinalar que o curso ja estava previsto no decreto de criagdo do MHN, de
1922, por influéncia de Barroso, no entanto, ndo chegou a ser implantado. Entretanto,
estabelecia as bases para a estruturacdo que seria criada dez anos mais tarde, em
1932173,

A implantacdo do Curso de Museus no Museu Historico Nacional é um dos
marcos para a Museologia e para a Conservagao no Brasil. Por este motivo e diversos
profissionais do MNBA passaram por ele. Caracterizaremos brevemente seu
desenvolvimento, focando em suas primeiras décadas, com a inteng¢éo de apresentar o
que estava sendo construido em relagao a conservacao e restauracao desses bens
culturais, neste contexto. Com essa intencéo, utilizamos como base o texto de Ivan
Coelho de Sa, Subsidios para a histéria da preservagdo no Brasil. A formagdo em
conservagao-restauracdo no Curso de Museologia da UNIRIO, publicado nos Anais do
Museu Historico Nacional em 2012 e o livro do mesmo autor, Matrizes do Pensamento
Museolbgico de Gustavo Barroso de 2019.

De forma sintética, o livro Introducdo a Técnica de Museus de Barroso
compreende o conteudo aplicado ao curso, em especifico, a disciplina “Técnica de
Museus”, lecionada por ele, abordando “organizacdo, arrumacgdo, catalogacao,
classificagdo de objetos e restauragédo” 4. Em resumo, as atividades de organizagao
seriam, no entendimento atual, algo préximo ao “plano museolégico”, incluindo acoes
educativas e culturais; a arrumagao compreendida a expografia € a iluminacao; a

catalogacéo ficava a cargo das agdes relacionadas a documentagao e informagéao, hoje

169 OLIVEIRA, 2003, p. 83 apud SIQUEIRA; GRANATO; SA, 2008, p.147.

170 SA, 2019, p. 350.

71 SIQUEIRA; GRANATO; SA, 2008, p.147.

72 WILLIANS, 1997 apud COSTA, 2010, p.3-4.; SIQUEIRA, 2009, p.26.

73 RANGEL, 2012, p. 106.

174 Siqueira (2009, p. 20-25) ressalta que, de 1932 até 1944, segundo os relatérios de Atividades do Museu,
o curso nada custava aos cofres publicos pelo fato dos professores serem os funcionarios que nao recebiam
a mais pela docéncia.
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area correlata as ciéncias da informacéo; a classificacdo compreenderia a identificacao,
e o processo de “thesaurizagdo”'’® abrangendo o desenvolvimento de nomenclaturas
técnicas; por ultimo, a restauragdo seria composta por diagndstico da deterioragéo e
tratamento, ou como definido por Barroso, “terapéutica”"®.

Em relacdo a teoria adotada pelo autor ha a mencao de trés escolas, como
suscitado anteriormente: a da “unidade de estilo”, baseando-se em Eugéne Viollet-le-
Duc e Ludovic Vitet; a “italiana”, com a intencao de respeitar o espirito dos monumentos
e objetos ao propor a conservagao dos valores adquiridos, sem preocupagdo com a
unidade do estilo; e a “eclética”, que seria a mais utilizada e que respeitava as camadas
historicas deixando visiveis as partes renovadas'’’. Estas duas Ultimas escolas estariam
proximas as posturas de Camillo Boito'®, restaurador que segundo teria sintetizado uma
posicao “moderada e intermediaria entre Viollet-le-Duc, cujos preceitos seguiu durante
certo tempo, e [John] Ruskin, sintetizando e elaborando principios que se encontram na
base da teoria contemporanea da restauracéo””® e que teria importante influéncia na
transicéo do século XIX para o XX.

Outra relagéo estabelecida é a separagdo em escolas de Restauracao efetuada
por Barroso, em referéncia a Carta de Atenas, de 1931'8. Vale pontuarmos que a
primeira tradugao para o portugués, a pedido da Inspetoria de Monumentos Nacionais
em 1937, foi efetuada por Nair de Moraes Carvalho, ex-aluna, professora e
coordenadora, do Curso de Museus. Registro que serviu como material didatico para a
disciplina “Técnica de Museus”.

Vale retomar que durante a Conferéncia de Roma, que ocorreu em 1930,
desdobrou-se a proposta da Conferéncia de Atenas realizada em 1931 que gerou a
Carta de Atenas''. As recomendagdes contidas nesta ajudaram no processo de
consolidacao das ideias de Camillo Boito que ponderava ser possivel “conciliar a leitura
de monumento-documento com fruicao artistica presente, mediante a diferenciacao de
matéria e das partes novas necessarias a lograr sua consolidagdo e uso social.”2,

A elaboracao da carta teve a participacao ativa de Gustavo Giovannoni, marcada
pela ideia de “restauro filologico” ou “cientifico”'® que propunha o respeito as varias

estratificagcdes do bem e da diferenciacao entre intervengdes. Assim como foi relevante

75 Pode ser entendido como um processo para a criagdo de um dicionario de sindnimos, Uteis para uma
variedade de finalidades como agrupamento linguistico, “um recurso no qual palavras com significados
semelhantes s&o agrupadas”. KILGARRIFF; YALLOP, 2000, p. 1371.

176 BARROSO, 1946, p.89; SA, 2012, p. 14.

77 BARROSO, 1946, p. 84.

178 SA, 2012, p. 15; 2019, p. 345.

179 KUHL, 2003, p. 9.

180 SA 2012, p. 15.

181 KUHL, 2010, p. 291.

182 AZEVEDO, 2003, p. 20.

183 CARBONARA, 1997, p. 231-233 apud KUHL, 2007, p. 199.
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para a construcido da Carta de Veneza, em 1964, na qual, este conceito associava-se a
concepcao do restauro critico, proposta por Cesari Brandi, que problematizava a
dimensao formal e “trazia a discussao para teoria estética e questdes relacionadas a
percepgéo proprias da primeira metade do século XX"'8,

Outra contribuicao relevante de Camillo Boito reside na distincdo entre
Conservacgao e Restauracao. Boito enfatiza que a Conservagao deve ser considerada
uma responsabilidade coletiva e compartilhada por todos, ao passo que a Restauracao
& concebida como uma disciplina distinta, igualmente necessaria.'®.

Os estudos preliminares da Conferéncia de Atenas foram publicados na revista
Mouseion, n. 13 e 148 amplamente utilizada por Gustavo Barroso. Para o docente do
curso de “Conservador de Museus”, a Conservacdo deveria ser eminentemente
preventiva. Tendo preferéncia a higienizacdo do acervo em relacdo as agdes mais
interventivas, respeitando a patina que o tempo traz. No caso em que as restauracoes
fossem necessarias utiliza a expressdo “cada caso apresenta carater particular’'®,
interessante por remeter a um “mantra” amplamente difundido no cenario da
Conservacao e da Restauragéo no Brasil que é: “cada caso é um caso”'®, em alus3o a
ideia de que cada projeto é unico com diversas abordagens possiveis. Camillo Boito
buscava em estudos de caso a ideia de que cada restauracio constituia um objeto
“lnico e distinto” '8, composto por particularidades e, portanto, deveria ser tratada de
maneira especifica.

Outra colocagao no texto de Barroso é a diferenciacdo entre patina e sujeira.
Segundo o autor, deve-se “Respeitar sempre a patina, que é a assinatura do tempo”'®®
, € “os monumentos devem conservar os tragos de todas as épocas, que sao a sua
prépria historia”’®!, possivelmente indicando que sua abordagem tenderia ao restauro
definido por ele como “eclético”.

Ha também referéncias a variacdo de umidade atmosférica indicando que as
oscilagdes ndo deveriam ter uma grande alteracdo resultando em uma boa
conservagdo'®. Entre as possiveis referéncias utilizadas pelo autor, esta indicagdo
consta no texto Méthodes de restauration et de conservation des peintures des écoles
hollandaise et flamande, artigo publicado na revista Mouseion, n. 15, de 1931 por Martin

de Wild, conservador e restaurador holandés. Segundo Wild,

184 KUHL, 2010, p.290;292; 295.
185 KUHL, 2002, p.21-22.

185 SA, 2020, p. 143.

187 BARROSO, 1946, p. 88.

18 GONCALVES, 2007, p.13.
189 Cf. OLIVEIRA, 2009.

19 BARROSO, 1946, p. 86.

191 |bidem, 1946, p. 90.

192 |bid, 1946, p. 27.
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As condigbes em que as pinturas podem ser exibidas variam ad infinitum, mas
ndo ha nenhum que os proteja de toda a influéncia atmosférica, isto &,
mudangas na temperatura e variagbes na umidade do ar. Mas essas sao
precisamente as causas que produzem, ao longo do tempo, os fenébmenos
mais lamentaveis. Os painéis e telas que servem de suporte as pinturas
passam por influéncia constante das mudangas atmosféricas.'%?

Barroso adota o argumento deste autor, ao alegar que a deterioragéo de telas e
painéis é influenciada por diversos fatores, destacando-se as variagdes na temperatura
e as flutuacbes na umidade do ar como as principais causas dos danos mais
significativos observados nesses suportes.

Outro artigo que desenvolve a mesma concluséo nesta revista é o trabalho de
John McCabe, Superintendente de Edificios do Museu de Arte de Cleveland nos
Estados Unidos. Humidification de l'air et aération dans les musées, publicado em 1931,
na revista Mouseion, no qual indica que o melhor nivel de umidade para “pinturas e
outras obras de arte, bem como para visitantes, estava entre 55 e 60 por cento,
independentemente da temperatura ou época do ano.”'%*.

Em 1944 a matriz curricular do Curso de Museus ¢é alterada, vigorando até a
década de 1960'%°. A disciplina de “Técnica de Museus” continuava a ser oferecida ao
primeiro ano e, dentre seus tépicos no que concerne a preservagao constam:
restauracdo, regras e principios técnicos. Provavelmente, é neste topico que se
trabalhavam as teorias da restauragao’®. Na disciplina de pintura, trés tépicos faziam
referéncia a conservacdo e a restauragdo: “Técnicas essenciais”’, na qual eram
apresentadas as construgdes, instalacdes, estética, conservacdo e restauragao;
“Técnicas de restauragao”, que trabalhava as causas de desgaste e envelhecimento das
pintura, as principais “doengas” dos trabalhos pictéricos e seus tratamentos; e os
“‘Exames cientificos” que apresentava as camadas composicionais, processos de
identificacdo, exames de raios X, infravermelho, ultravioleta, célula fotoelétrica e
exames microquimico, colorimétrico e espectroscopico assim como pretendia a
discussao dos resultados obtidos. Neste ultimo topico também estavam inclusos
debates relacionados as falsificacoes.

Além disso, estava planejada uma parte pratica nas segdes de restauragdo do

MHN e do MNBA, bem como em sua reserva técnica. A professora Ecyla Castanheira

193 Tradug&o nossa. [Original] Les conditions dans lesquelles on peut exposer les tableaux, varient a I'infini,
mais il n'en est pas qui les mettent a I'abri de toute influence atmosphérique, c'est-a-dire des changements
de température et des variations du degré d'humidité de I'air. Or ce sont la précisément les causes qui
produisent, avec le temps, les phénomeénes les plus regrettables. Les panneaux et les toiles qui servent de
support aux peintures subissent constamment l'influence des changements atmosphériques. WILD, 1931,
p. 41.

194 Tradug&o nossa. [Original] [...] oeuvres d'art, comme du reste aux visiteurs, était entre 55 et 60 pour cent,
indépendemment de la température ou de I'époque de I'année. MCCABE, 1931, p. 52.

195 O novo regulamento do Curso de Museus ¢ estabelecido pelo Decreto n° 16.078, de 13 de julho de
1944.

196 SA, 2012, p. 16.
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Brandéo, que lecionou na disciplina de pintura do Curso de Museus entre 1964 e 1974,
mencionou em uma entrevista para um artigo de Ivan Coelho de Sa que ndo havia
condigbes para aulas praticas no Curso de Museus'’. Como alternativa, os alunos
visitavam o laboratério do Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (Iphan),
onde o Prof. Edson Motta oferecia explicacdes e demonstragcdes sobre tratamentos
basicos de restauracao de pinturas. Na época nao existia um laboratério com a estrutura
adequada para a conservagao e restauragcao em nivel nacional. Portanto, as oficinas
eram improvisadas como uma solug¢ao temporaria. Entre as décadas de 1930 e 1970,
houve uma tendéncia de estagnacéo nesses "laboratérios" dos museus, principalmente
porque a maioria dos profissionais envolvidos eram artistas e artesdos com habilidades
manuais consideraveis'®,

O curso buscava constantemente uma aproximagédo da pratica museografica.
Angyone Costa'®, professor do curso na cadeira de Arqueologia Brasileira, dizia
preparar funcionarios com a capacidade de servir nos museus, garantindo a preferéncia
de suas nomeagdes nas vagas do MHN?%,

No discurso de Barroso, presente no memorial intitulado A carreira de
Conservador, publicado nos Anais do Museu Nacional, & possivel identificar a defesa
da concepgao de museus como instituicdes voltadas para a promogéao de ciéncia e arte,
bem como o seu papel na formacido de especialistas. Além disso, ele discute a
resisténcia a mudanga da denominagao "Conservador de Museu" para "Museélogo" ou
"Museologista," destacando que o titulo de Conservador era amplamente reconhecido,
enquanto a designacao de Musedlogo ainda era pouco conhecida em varias instituicbes
ocidentais. Ele também faz uma comparacéo interessante, afirmando que um museu
pode ser considerado essencialmente como um "Conservatoério." Efetivamente, o termo
"Museografia" passou a ser amplamente adotado, no contexto do curso de
"Conservador de Museus", no inicio da década de 1970%°".

Para definir o profissional de Conservagao, Barroso utiliza como referéncia o
dicionarista Larousse, “um funcionario especializado, encarregado da guarda de certos

depdsitos ou da defesa de certos direitos” combinada a definicdo de Maximiano Lemos,

197 SA, 2012, p.17.

198 |dem, 2012, p.17.

199 Professor da cadeira de Arqueologia Brasileira com o cargo de 3° Oficial no MHN, encarregado dos
trabalhos de escrita e prestar servigos na biblioteca e nos arquivos das sessdes, assim como conservagao
dos livros e documentos, organizacédo dos catalogos e na consulta publica. Fungédo que seria atribuida a
alguns conservadores que se habilitassem no Curso. BRASIL. Decreto n°15.596 de 2 de agosto de 1922,
Artigo n°17, Artigo n°55.

200 O JORNAL, 1934 apud SIQUEIRA, 2009, p. 24.

201 gA 2019, p. 88.
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na qual o conservador € apresentado como “um funcionario publico encarregado de
guardar e conservar um arquivo de estabelecimento cientifico”2%2.

Diversos alunos recém-formados no curso foram absorvidos por instituicdes
ligadas ao patriménio tendo um importante impacto no campo. Vale citar, Luiz Castro
Faria, 1934-19352%; Regina Liberalli, 1936-19372%; Lygia Martins Costa, 1938-1940%%°,
que trabalharam respetivamente no Museu Nacional, Museu Nacional de Belas Artes e

no Servigo do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional.

1.2. A estruturagao do campo do Patrimoénio no século XX: Contextos da

Conservagao

Ha uma clara disputa de poder que se segue na criagao de praticas, instrumentos
e instituicbes em relacéo ao que se estabelecia enquanto patriménio cultural nacional.
Com a Constituicdo de 19342% criou-se um cenario favoravel para que Gustavo
Capanema, Ministro da Educacéao, solicitasse a elaboragdo de um plano geral de
conservagdo e aproveitamento dos monumentos nacionais®®’. Havia a intengdo de
aprimoramento da legislacdo, com o objetivo de registrar os monumentos histdricos e
seu estado de conservagao; estabelecer 6rgaos administrativos voltados aos trabalhos
de reconstrugao e restauracao; e criar museus regionais atrelados ao reaproveitamento
de edificios representativos, que acolheriam o mobiliario e objetos de arte popular,
formando nucleos de pesquisa®®.

Visando a criagdo de um projeto legislativo o Ministro Capanema solicita a Mario
de Andrade, diretor do Departamento de Cultura do municipio de Sao Paulo, a
elaboragdo de um anteprojeto, entregue em 23 de margo de 19362%%°, contendo uma
proposta de organizagdo do SPHAN?'°,

A proposta de Mario de Andrade atribuia ao SPAN a organizagdo de museus

nacionais por meio da “Secao de Museus”, chefiada pelo préprio diretor do Servico,

202 BARROSO, 1947, p. 232.

203 SIQUEIRA, 2009, p. 116.

204 CASTRO, 2013, p. 110.

205 A 2015, p. 133-134.

206 A Constituicdo da Republica dos Estados Unidos do Brasil, de 16 de julho de 1934, Capitulo Il, Educagdo
e Cultura, artigo n°148, atribuia a Unido aos Estados e Municipios a incumbéncia de desenvolver as
ciéncias, artes, letras e cultura em geral e proteger os objetos de interesse histérico e o patriménio artistico
do pais.

207 ANDRADE, 2012, p. 106.

208 |bidem, 2012, p, 105.

209 |bid, 2012, p. 106.

210 SPHAN/proMemoria, 1980.
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justificando que, assim, ndo seria criado mais um organismo, evitando o aumento de
funcionarismo?'.

O anteprojeto também propunha a criagdo dos “Livros do Tombo"?'2 e do
Conselho Consultivo?'3, entre outras agdes. Entretanto, segundo Rodrigo Melo Franco
de Andrade, ndo dava o “prestigio desejavel” a organizac¢ao técnica e administrativa do
Servico e previa “instituicdes que as condi¢des do pais talvez ndo comportassem”?'4,

O projeto para a criagdo do 6érgao é enviado a Presidéncia da Republica para
consideragdo, indicando Rodrigo Melo Franco de Andrade como diretor?'s. Sua
aprovagao resultou na Lei n° 378, de 1937, que oficializava a criagao do Servico do
Patrimonio Historico e Artistico Nacional®'e.

Em relacdo ao MHN, MNBA e o Curso de Conservador de Museus, a lei

estabeleceia que:

Art. 46. Fica creado o Servigo do Patrimonio Historico e Artistico Nacional, com
a finalidade de promover, em todo o Paiz e de modo permanente, o
tombamento, a conservagdo, o enriquecimento € 0 conhecimento do
patrimonio historico e artistico nacional.

[.]

§ 3° O Museu Historico Nacional, o Museu Nacional de Bellas Artes e outros
museus nacionaes de coisas historicas ou artisticas, que forem creados,
cooperardo nas actividades do Servico do Patrimonio Historico e Artistico
Nacional, pela férma que for estabelecida em regulamento.

Art. 47.0 Museu Historico Nacional € mantido como estabelecimento
destinado & guarda, conservagdo e exposigdo das reliquias referentes ao
passado do Paiz e pertencentes ao patrimonio federal.

Paragrapho unico. No Museu Historico Nacional funccionara o curso de
museologia alli existente.

Art. 48. Fica creado o Museu Nacional de Bellas Artes, destinado a recolher,
conservar e expor as obras de arte pertencentes ao patrimonio federal.2'?

Vale ressaltar que, o paragrafo Unico, denomina o curso em 1937 como “curso
de museologia”, indicando divergéncia ao mencionado por Barroso, em relagdo a
adogdo do termo. Passados trés meses da instalagéo do Servigo?'®, o diretor apresenta

os primeiros resultados, resumido o anteprojeto de Mario de Andrade e incluindo outras

211 SPHAN/préMemoria, 1980, p. 65.

212 O termo “tombamento” ja havia sido citado no anteprojeto de Oswald de Andrade, em 1926, para 6rgdo
de funcgdo similar, substituindo os termos “classificagdo” ou “catalogacdo”. NASCIMENTO, 2009 apud
AQUINO, 2011, p. 2.

213 O Conselho Consultivo ja havia sido previsto em outros projetos, como é o caso do anteprojeto do
deputado Wanderley Pinho em 29 de agosto de 1930. Segundo Andrade (2012, p. 89) este projeto este foi
uma das principais fontes da legislagéo do patriménio na Constituicdo de 1934.

214 ANDRADE, 2012, p. 106-107.

215 Segundo Judith Martins, Manuel Bandeira teria indicado Rodrigo Melo Franco de Andrade para o cargo
de diretor do Servigo recém-criado. Vale pontuar que as relagbes de Mario de Andrade e Gustavo
Capanema, passavam por Manual Bandeira e Carlos Drummond de Andrade, chefe de gabinete de
Capanema. Ao final da ditadura, em 1945, Carlos Drummond, foi trabalhar no Servigo do Patriménio. SALA,
1990, p. 21; THOMPSON, 2009, p. 30;51.

218 ANDRADE, 2012, p. 107.

217 BRASIL, Lei n°. 378 de 1937.

218 ANDRADE, 2012, p. 107.
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emendas?'®. Nas discussdes finalisticas do projeto na Camara dos Deputados, ocorre o
golpe de Estado??, dissolvendo o Congresso Nacional.

Apods o golpe de Vargas, Capanema reenvia o projeto considerando as redugdes
e alteragbes no anteprojeto de Mario de Andrade, o que seria promulgado como o
Decreto-Lei n° 25, de 30 de novembro de 1937. No primeiro artigo deste o patrimonio
histérico e artistico nacional seria definido como, todos os bens “[...] moveis e imbveis
existentes no pais e cuja conservagao seja de interesse publico por vinculagéo a fatos
memoraveis da histéria do Brasil, quer por seu excepcional valor arqueoldégico ou
etnografico, bibliografico ou artistico”.

Em uma primeira anélise do érgao recém-criado, Rodrigo M. F. de Andrade
aponta as problematicas encontradas, aferindo que ndo conseguia efetivar a acao de
protecéo estabelecida no Decreto-Lei, necessitando de um aparelho mais complexo,
qgue englobasse nao somente os monumentos histéricos e artisticos, como também os
bens méveis e imdveis, arqueoldgicos, etnograficos e paisagisticos.

Uma das maneiras encontradas para ampliagdo da atuagdo do Servigo do
Patriménio, foi a colaboracéo entre o SPHAN e o Museu Historico Nacional®?!. Entre as
funcdes essenciais, estabelecidas pelo MHN, constava o ensino na area de
Conservagao dos monumentos histdricos, tendo em vista a necessidade de mao de obra
especializada para a atuagdo no Servico do Patrimdnio. Neste sentindo, até aquele
momento “o Unico estabelecimento de ensino que, no pais, incluia no respectivo
curriculo matérias compreendendo o estudo dos monumentos histdricos, arqueolégicos
e artisticos do Brasil era o Curso de Museus”???. No entanto, Andrade pretendia mudar
este cenario ao incorporar a disciplina de Arquitetura no Brasil na Faculdade Nacional
de Arquitetura, recém-criada.

Entre os mecanismos de validagdo das decisdes de salvaguarda e conservagao
estabelecidos pelo servico do patriménio o “Conselho Consultivo” instituido pelo
Decreto-Lei n° 25, de 1937, desempenhava um “papel fundamental, mediante o
prestigio e a representatividade de seus membros no interior dos campos intelectual e
politico, ao engendrar uma retorica legitimadora e consagradora das agdes impositivas
do Sphan"?®, Entre as pessoas que compunham a primeira formagdo do conselho

constavam: Afonso Arinos de Melo Franco, Alberto Childe, Alcindo de Azevedo Sodré,

219 ANDRADE, 2012, p. 110; SILVA, 1996, p.14.

220 Getulio Vargas assume a presidéncia em 1934, executando um golpe em 1937, o que estabelece o
Estado Novo, mantendo-se no poder até 1945.

221 Qutras instituigées, como o Museu Paulista, criado entre1893 1894, e o Museu Paraense, inaugurado
oficialmente em 1871, tiveram uma importante atuagéo no desenvolvimento e difusdo da conservagéo no
contexto brasileiro, no entanto ndo entraram no escopo desta pesquisa. GROLA, 2014, p.32, 39, 84.;
SANJAD, 2005, p.277.

222 ANDRADE, 2012, p. 128.

223 CHUVA, 2009, p. 222.
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Augusto José Marques Junior, Carlos de Azevedo Ledo, Edgar Roquette-Pinto,
Francisco Marques dos Santos, Gilberto Ferraz, Gustavo Barroso, Heloisa Alberto
Torres, José Otavio Corréa Lima, Lourenco Luiz Lacombe, Manuel Bandeira, Oswaldo
Teixeira, Raimundo Lopes da Cunha e Rodolfo Siqueira??*,

O Conselho Consultivo do Patriménio foi estabelecido como instancia de
legitimag&o?2°. Um espago que possibilitava a oficializagéo dos saberes no processo de
visibilidade dentro das universidades.

Os intelectuais envolvidos na criagdo do Servico e no Conselho Consultivo
apresentavam artigos na recém-criada Revista do Patriménio (1937 — 2012). Atrelando
o carater legitimador a difusdo deste conhecimento especializado avalizado pela
agéncia do Estado??. A Revista do Patriménio legitimava o discurso institucional frente
ao publico, por meio das narrativas, descritivas e classificatéria de seus textos, e desta
forma imputava os valores e atributos ao fixar os limites, fornecendo um mapa de
possibilidades de agéo estruturado por um grupo autodeclarado de elite cultural®?’.

Objetivando entender a absorgdo das diretivas de preservagao relativas ao
contexto supranacional, interessa discorrermos alguns mecanismos que atuaram nos
desdobramentos relacionados aos campos da Museologia e da Conservacgéao, visando
compreender as mudancgas que levaram a ampliagdo dos campos no Brasil entre as
décadas de 1940 e 1980.

Neste sentido, destaca-se a Organizacao dos Estados Americanos (OEA), e o
Office International des Musées, oficializado em 1926, as visitas técnicas de consultores
da Organizagao das Nag¢oes Unidas para a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO),
em parceria com o IPHAN, e as Cartas Patrimoniais®?®, publicadas e publicizadas como

documentos de referéncia no campo da Preservagao do Patriménio.

224 1dem, 2009, p. 222.

225 5IMAO, 2009, P. 425.

226 CHUVA, 2009, p. 245.

227 |bidem, 2009, p.246.

228 Kiihl (2010, p. 289) destaca dois pontos importantes para o entendimento das cartas, em primeiro, estas
ndo possuem a intensdo de estabelecer um sistema tedrico, tampouco pretendem um rigor absoluto ou a
exposicao tedrica do contexto. Sdo em geral "documentos concisos e sintetizam os pontos a respeito dos
quais foi possivel obter consenso, oferecendo indicagdes de carater geral.". Portanto sua fungao é sinalizar
boas praticas sem que possuam o carater normativo, necessitando serem "reinterpretadas e aprofundadas
para as diversas realidades culturais de cada pais, e ser, ou nio, absorvidas em suas propostas
legislativas". As cartas internacionais quando reinterpretadas para a realidades local sdo denominadas
cartas nacionais ou sao transpostas em forma de portaria e ou decreto-lei entre outros dispositivos, é o
caso do Compromisso de Salvador em 1971 que relne aspectos da Carta de Veneza em 1964, e das
Normas de Quito e 1967. Em segundo as cartas patrimoniais ndo s&o um conjunto homogéneo de
documentos, € necessario entender que ndo constroem um conjunto coerente, portanto possuem suas
contradi¢des "justamente por serem elaborados em periodos distintos, por organismos e grupos diferentes,
com finalidades diversas", que devem ser devidamente reflexionadas. KUHL, 2010, p. 291-292; KOHLER,
2019, p.149.
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A OEA foi uma organizagao concebida nas Conferéncias Pan-Americanas que
ocorreram entre 1889 e 195422, Especificamente na Conferéncia de Bogota, em 1948,
o Tratado Americano de Solu¢des Pacificas foi assinado propondo uma cooperagao
técnica, econdmica, financeira e social dos paises envolvidos?°. Outra importante
realizacao da OEA viabilizacao das Normas de Quito, em 1967, ap6s a reunido sobre a
conservacgao e utilizagdo de monumentos e lugares de interesse historico e artistico,
que denunciava “a situacéo de interferéncia destrutivas ameacadoras as manifestacoes
patrimoniais.”*!

A Organizagao das Nacgdes Unidas (ONU) é criada em 1945, apds a Segunda
Guerra Mundial, com a intencao de evitar, através de cooperagao intelectual, uma nova
guerra®?, atuando no campo do patriménio cultural com a especializagdo de agéncias
criadas por meio da colaboragdo dos paises que compde o bloco da instituicdo
supranacional. A UNESCO é um exemplo, que tem foco nas seguintes areas de
atuacdo: Educacdo, Ciéncias Naturais, Ciéncias Humanas e Sociais, Cultura,
Comunicacao e Informagao.

Em parte, a atuagdo da UNESCO ocorre no processo de fomento a organizagoes
internacionais nao-governamentais ligadas a sua missdo. No campo da preservacgao e
da cultura, sdo destacados o Conselho Internacional de Museus (ICOM), criado entre
1946 e 1947, nas durante a Conferéncias de Paris de 1946 e na Primeira Conferéncia
Interina do ICOM, na Cidade do México, em 1947233, Ambos resultaram em Cartas
Patrimoniais homdnimas com intencdo de embasar a atuagao da Instituicdo. Ressalta-
se ainda o Centro Internacional de Estudo para a Preservacao e Restauracao de
Propriedade Cultural (ICCROM), criado em 1956, durante a Conferéncia de Nova
Delhi?**; e o Conselho Internacional de Monumentos e Sitios (ICOMOS), em 1964, que
no ano seguinte a sua criagao produz a Carta de Veneza, publicada por ocasido do Il
Congresso Internacional de Arquitetos e Técnicos dos Monumentos.

Apos a criagdo dos Conselhos, como o ICOM, foram instituidos os comités que
tratavam de assuntos especificos dentro das grandes areas. E o caso do Comité de
Conservagédo do Conselho Internacional de Museus (ICOM-CC), fundado em 19672,

e o Comité Internacional de Museologia (ICOFOM), oficializado em 1977, na 122

229 | Conferéncia Internacional Americana de Washington (1889-1890); Il Conferéncia na Cidade do México
(1901), 1l Conferéncia realizada no Rio de Janeiro (1906); a IV Conferéncia em Buenos Aires (1910); VI
Conferéncia em Havana (1928); a VIl Conferéncia de Montevidéu (1933); a VIl Conferéncia de Lima (1938);
a IX Conferéncia Interamericana de Bogota (1948) e X Conferéncia Interamericana de Caracas (1954).
GUEDES, Cap |, In: ANDRADE, 2012, p. 16-17.

230 |pidem, 2012, p. 16-17.

231 LIMA, 2015, p.13.

232 BRASIL. Decreto n° 19.841, de 22 de outubro de 1945.

233 BAGHLI; BOYLAN; HERREMAN, 1998, p. 13.

234 Cf. ICCROM, 2021.

235 Cf. ICOM-CC, 2021.
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Assembleia Geral do ICOM, em Moscou?*® e dos subcomités, em regides especificas,
por exemplo, o ICOFOM-LAN que nasce com a necessidade de teorizar e refletir a
Museologia no ambito da América Latina, no inicio da década de 1990, sendo
oficializada em 1998, tendo como base as Cartas de Santiago em 1972 e de Caracas
em 1992%7

A articulacao entre o IPHAN a UNESCO e a OEA ocorre com base no “incentivo
a Protegao do Patrimdnio Cultural Latino-Americano através de planos diversos que
articulavam os bens culturais com o desenvolvimento”?3 social.

As Cartas Patrimoniais®*® possuem um importante papel na problematizagdo do
patrimdnio cultural e legitimacdo destas organiza¢des supranacionais. Entre as Cartas
que produziram um importante impacto no campo da Museologia e da Conservagao,
podemos citar: A Carta de Atenas, mencionada anteriormente?’; a Carta de Veneza em
1964; as Recomendacgdes de Paris entre 1964 e 1972; a Mesa Redonda de Santiago
em 1972, as Cartas italianas do Restauro de 1932, 1972 e1987; a Carta de Burra em
1979 ; a Declaracdo de Quebec de 1984; a Carta de Cuenca em 1997, a Carta de
Montevideo em 2001 e a Declaragdo de Salvador em 2007. No entanto, o estudo das
Cartas seria uma fonte infinita de pesquisa, fugindo ao escopo de nossa pesquisa,
portanto elas serao introduzidas conforme a narrativa suscita-las, de toda forma, cabe
registrar que sao importantes indicativos das discussbes e das mudancgas que gravitam
a tematica da preservacao do patrimdnio cultural em seus respectivos contextos.

Entre as décadas de 1950 e 1960, Juscelino Kubitschek implementa um projeto
desenvolvimentista buscando atrelar o desenvolvimento econdmico e o interesse
publico®!. E neste contexto que, durante a década de 1960, Rodrigo Melo Franco de
Andrade empenha-se em associar agdes preservacionistas voltadas ao patriménio
cultural com as politicas econdbmicas, fortalecendo a atuagdo do SPHAN. Neste
processo, amplia os convénios com a UNESCO por meio de visitas técnicas??2. Sao
mencionadas sete visitas com intencdo de consultoria ao 6rgao: Paul Coremans, em
1964; Michel Parent, entre 1966 e 1970; Alfredo E. Viana de Lima, em 1968; Jean

23 CARVALHO, SCHEINER, MIRANDA, 2009, p.5.

237 CARVALHO, SCHEINER, MIRANDA, 2009, p.9.

238 URIBARREN, 2015, p. 22.

239 Cartas Patrimoniais ou Cartas Internacionais sdo termos utilizados para designar documentos,
recomendagdes, normas e cartas de carater internacional, os quais normalmente o Brasil € signatario, que
possuam orientagdes relacionadas a protegédo do patriménio cultural e ou acordos multilaterais.

240 Existem duas cartas produzidas em Atenas, a Carta de Atenas produzida pelo Escritério Internacional
de Museus, em 1931 e a Carta de Atenas resultante do Congresso Internacional de Arquitetura Moderna
(CIAM), em 1933 e publicada somente em 1941, as vezes referenciada como sendo de 1942.
LECORBUSIER, 1993, p. 10; CERAVOLO, 2009, p.8.

241 LEAL, 2016, p. 101.

242 Também conhecidas como “missées da UNESCO no Brasil”, foi aqui denominada “visitas técnicas” pois
o termo originalmente cunhado possui denotagdo pejorativa quando refletimos a respeito do sentido
catequizante da palavra. TELLES, Cap. lIl, In: ANDRADE, 2012, p. 301.
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Bernard Perrin, Fréderic Limburg Stirum e Shankland, em 1970; e Viana de Lima,
1971243,

No campo da Conservacédo e da Restauragao, a visita de Paul Coremans, em
1964, produziu um relatorio interessante para entendermos o contexto de atuacao do
profissional nesta década. Coremans era doutor em quimica analitica pela Universidade
Livre de Bruxelas e foi fundador e diretor do Instituto Real de Estudo e Conservacao do

24 envolvendo-se ativamente na formacédo de

Patrimobnio Artistico, em Bruxelas
Conservadores-Restauradores e na difusdo deste conhecimento por meio de sua
atuacado como consultor da UNESCO. Foi também membro do ICOM, colaborando nas
fases iniciais do ICCROM?®,

Durante a consultoria, Coremans avaliou o Laboratério do Departamento do
Patrimonio Historico e Artistico Nacional (DPHAN)?, as agbes institucionais, seu
programa e sua modernizagdo®’. Em resumo, o parecer de Coreman discute os
desafios das duas divisdes gestadas pelo DPHAN. A primeira, voltada para a gestao,
estudos e classificagdo dos bens artisticos patrimonializados e patrimonializaveis, e a
segunda, responsavel pela Conservagado e Restauragao desses bens, encarregada da
parte técnica e dirigida por Renato Soeiro?*,

O relatdrio destaca a atuagcao de Edson Motta, chefe do laboratério do Setor de
Recuperacao de Obras de Arte da Divisao de Conservagao e Restauragao, apontando
a importancia de seu trabalho. Em complementagdo, Coremans aborda os principais
problemas a serem enfrentados pelo setor, isto é, a necessidade de corpo técnico
especializado e de equipamento no laboratério, “o que transformaria o laboratério de um
fazer técnico para cientifico” 2*°, ressaltando a preocupagbes em relagéo a manutengéo
de objetos das cole¢cdes ao considerar o ambiente desfavoravel ao mencionar a
umidade do ambiente.

O parecer apresenta um ponto de vista importante da aplicagdo pratica na
conservacado e na restauragcdo dos bens culturais institucionalizados no ambito do
DPHAN, e como esta era abordada pelos consultores sob a otica oficializada,
respaldada pela UNESCO.

Vale ressaltar que a atuagdo de Edson Motta foi fundamental para a histéria da

Conservacao e da Restauragao no IPHAN. Conforme mencionado anteriormente, Motta

243 TELLES, Cap. lll, In: ANDRADE, 2012, p. 301-303.

244 LEAL, 2011, p.1.

245 URIBARREN, 2015, p. 161.

248 Diretoria do Patrimonio Histodrico e Artistico Nacional (DPHAN) é o nome atribuido ao atual IPHAN entre
0s anos de 1946 e 1970.

247 URIBARREN, 2015, p. 164, anexo B, “Informe de Paul Coremans”.

248 |bidem, 2015, p. 164, Anexo B, THOMPSON, 2009, p. 272.

249 |bid, 2015, p. 262, Anexo B.
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auxiliava a complementar a formacado dos alunos do Curso de Museus, ministrando
aulas praticas no laboratdrio da instituicdo, supria a caréncia de estrutura especifica no
Curso®°.

Algumas publicagbes podem nos auxiliar a entender a importancia de Edson
Motta nessse processo, séo elas o artigo de Orlando Ramos Filho, Restauragdo de Bens
moveis e integrados: 40 anos, publicado em 1987 na Revista do Patrimbnio n° 22; a
tese de doutorado de Aloisio Arnaldo Nunes de Castro, Do restaurador de quadros ao
conservador-restaurador de bens culturais: o corpus operandi na administragdo publica
brasileira de 1855 a 1980, de 2013; a tese de Maria Sabina Uribarren, Contatos e
intercambios americanos no IPHAN: O Setor de Recuperagéo de Obras de Arte (1947 -
1976), de 2015; a dissertagdo de mestrado de Elis Marina Mota, As praticas de
restauragao de bens moveis e integrados nas igrejas Matriz de Nossa Senhora do Pilar,
Nossa Senhora do Carmo e Sé&o Francisco de Assis em S&o Joéo del Rei/lMG (1947-
1976), de 2018 e a tese de doutorado de May Christina Cunha de Paiva, A historia
técnica da conservagéo e restauro de pinturas no brasil entre os anos de 1947 e 1985:
Edson Motta e seus seguidores, de 2021.

Pelo viés da técnica de conservacao e restauragao, aplicada e lecionada no
cotidiano de Edson Motta, ressaltam-se quatro livros publicados pelo autor: Restaura¢cao
de pintura em descolamento, de 1969; O Papel: Problemas de conservacdo e
restauragao, de 1971; e dois livros em conjunto com Maria Luiza Guimaraes Salgado,
Restauracgao de pinturas: aplicagdes da encaustica, publicado em 1973; e Iniciagao a
pintura, de 1976.

Os primeiros registros encontrados da relagdo entre Edson Motta e o IPHAN,
ocorreram por volta de 1939%", como consequéncia do prémio de viagem advindo do
Salao Nacional de Belas-Artes. Motta chegou ao Rio de Janeiro em 1927 iniciando seus
estudos na Escola Nacional de Belas Artes e tornando-se discipulo de Manuel Santiago
e Bruno Lechowsky?*?, Em 1931 participa da fundagdo do Nucleo Bernardelli®®,

Recebeu diversos prémios enquanto artista plastico, como medalha de bronze no Salao

250 SA 2012, p.17.

251 URIBARREN, 2015, p. 55.

252 MNBA, 1982, p. 3-4.

253 O Nucleo nomeado em homenagem a Henrique Bernardelli e Rodolfo Bernardelli foi formado em 1931,
tendo Edson Motta como seu primeiro presidente entre 1931 e 1935. Era uma resposta ao sistema
estabelecido no campo das artes, buscando alternativas para os artistas que trabalhavam e ndo podiam
assistir ao curso integral da Escola Nacional de Belas Artes. A agremiacdo buscava a democratizagdo das
artes, dominada até aquele momento, pelo academicismo e o fim do prémio de viagem ao exterior,
concedido pela ENBA apenas aos artistas académicos. Seus integrantes possuiam uma produgéo voltada
em maioria a temas modernos e em menor quantidade académicos. Entre outros artistas que compunham
0 grupo, estavam Jodo Rescala Bustamente de Sa, Milton da Costa, Ado Malagoni e Joaquim Tenreiro.
Vale pontuar que posteriormente, participaram na fundagdo de um curso paralelo caracterizado por uma
menor rigidez no ensino das artes. MOTA, 2018, p. 74.; MNBA, 1982, p.3.; BOURDETTE, 1998, p. 408
apud URIBARREN, 2015, p. 51.
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Nacional de Belas Artes de 1934 e de prata em 1939. Em 1944 é convidado por Rodrigo
Mello Franco de Andrade a organizar o Setor de Recuperacdo de Obras de Arte do
Departamento do Patriménio Historico e Artisticos Nacional e em 1945 recebe uma
bolsa da Fundacao Rockefeller com a finalidade de fazer um curso de Conservacao e
Restauragdo no Fogg Museum?%,

A bolsa da Fundacdo era fruto da politica de boa vizinhanga promovida por
Roosevelt apds 1933 no contexto da pré-guerra, visando influenciar o jogo de poder
entre Alemanha e Estados Unidos na América Latina%.

O Fogg Museum foi criado em 1895 como Museu Universitario com a intengao
de suprir as necessidades didaticas de Harvard em relagédo aos cursos de Arte e debater
problematicas relacionadas a elaboragao, conservagéo e restauragdo?®. Apos a diregéo
de Edward Forbes, entre 1909 e 1944 a instituicdo passa por reformas com intencdes
de transformar o Museu em um “Laboratério de Artes” tendo importante impacto nas
areas de Conservacao, Restauro e analise de obra de arte.

O Método Fogg auxiliava na analise das obras buscando estabelecer o autor e
data dos bens ndo identificados, assim como sua autenticidade, embasando-se na
comparacao estilistica das obras ja catalogadas. No contexto brasileiro Robert Smith
aplicou este método para a identificacdo de diversos bens, incluindo a analise
arquiteténica com base no estudo de documentos?”’,

O compus inicial para o desenvolvimento pratico da preservagao e da restauracao
no ambito do Fogg Museum era composto por Daniel Thompson, na area de quimica,
que fez parte da instituicdo até 1926 e posteriormente George Leslie Stout, Diretor do
Departamento de Conservagdo com uma ampla contribuicdo ao campo.

Stout participou da conferéncia de estudo de métodos cientificos para o exame
e preservacao de obras de arte que ocorreu em outubro de 1931, em Roma?%, publicou
a Enciclopédia de materiais de pintura®®, em conjunto com Rutherford Gettens, em
1942, e produziu artigos relacionados ao tema, como Description of Film Crack 2%,
publicacéo posterior a sua morte.

Em complementacao, vale mencionar os artigos de Leslie Stout publicados na
revista Mouseion de 1932 e 1935%", sobre transporte de afresco oriental e restauragéo

de um relevo em argila, respectivamente. Técnica passada a Edson Motta que atuaria

254 URIBARREN, 2015, p. 64.

255 |dem, 2015, p. 64.

256 |bidem, 2015, p. 70.

257 |bid, 2015, p. 70.

258 STOUT, 1931, p. 330.

259 Cf. GETTENS.; STOUT, 1942.
260 URIBARREN, 2015, P. 72.

261 Cf. STOUT; GETTENS, 1932.
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com a transposigcao de afrescos chineses no Fogg Museum em 1946. Os documentos
e fotografias relacionadas a estes trabalhos encontram-se no Conjunto Documental
Virginia Motta, no Arquivo Noronha Santos do IPHAN.

Em 1945, Edson Motta chega a Boston e, trés meses apds sua chegada,
Rutherford Gettens e Richard Buck oficializam o curso de treinamento em Conservacao
e Restauracao que estabelecia a colaboragao entre o Departamento de Belas-Artes de
Harvard para as aulas teéricas e formacgao pratica no Fogg Museus. Motta encontrou
dois principais problemas: a barreira linguistica e os estudos de quimica e fisica que
foram nivelados com curso na Swarthmore College da Filadélfia, providenciados por
William Berrien.

Durante o curso na Filadélfia, Motta entraria em contato com trés referéncias
essenciais, entre outros materiais produzidos por funcionarios do Fogg Museum, /I libro
dell’arte, the craftman’s handbook de Andrea Cennini, traduzido por Daniel Thompson,
contendo diversas receitas referentes a producado de pigmento e técnicas de afresco,
relacionadas ao inicio do século XV; A enciclopédia de Gettens e Stout, citada
anteriormente, entendido como um glossario para o auxilio da conservagdo e
restauracao e An introduction to the language of drawings, de Arthur Pope. Em
complementacao aos estudos, Edson Motta fez visitas a museus reflexionando seus
funcionamentos e suas colegdes.

Em 1946, apds o curso preparatdrio, Motta retorna a Boston e inicia efetivamente
seu aprendizado no Fogg. Em relacéo as aulas tedricas, estuda pinturas do século XV
até aquele momento, no entanto, “a falta de um curso oficial de restauracdo em Harvard
fazia com que as aulas tedricas oferecidas a Motta nao fossem necessariamente as
adequadas aos interesses do brasileiro”?%2. Ja em referéncias as aulas praticas, atuou

com:

Limpeza de quadros e imagens suportadas em papel; transposi¢ao de pinturas
a novo suporte; pigmentos e solventes (sua identificacdo, interpretacéo e
datacgdo); restauro de painéis de madeira e de afrescos sobre argila (problemas
de pintura, meios de tratamento e conservagéo); restauro de papéis, livros e
documentos, além de tratamento de aquarela, gravura e desenho.?%?

Além das atividades relacionadas a limpeza de quadros, a transferéncia de
pinturas para novos suportes, a analise e datacdo de pigmentos e solventes, a
restauragdao de painéis de madeira e afrescos em argila, abordando questdes
relacionadas a pintura e técnicas de conservacgdo, a recuperacgao de papéis, livros e
documentos, bem como ao tratamento de aquarelas, gravuras e desenhos, é relevante

observar que desde o ano de 1920, o Fogg Museum estabeleceu a exigéncia de que os

262 URIBARREN, 2015, p. 75
263 MOTTA, Carta a Rodrigo Melo Franco de Andrade, 26 de agosto de 1946 apud URIBARREN, 2015, p.
76
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procedimentos de conservacao e restauracdo fossem devidamente documentados,
fotografados, descritos pormenorizadamente e que as intervencgdes realizadas fossem
claramente identificaveis, com a capacidade de serem reversiveis, destacando assim a
importancia de um registro meticuloso e responsavel das intervengdes realizadas nesse
contexto?,

Ao retornar ao Brasil, em 1947%° Edson Motta inicia a organizag&o do Setor de
Conservacao e Restauracao de Obras de Arte do DPHAN, onde permanece até 1976,
quando se torna diretor do MNBA até 1981, ano de seu falecimento.

Vale citar novamente que Motta exerceu magistério na Escola de Belas Artes da
UFRJ lecionando Teoria, Conservacao e Restauracado de Pinturas entre 1951 e 1980,
disciplina criada por Motta. Introduzindo a técnica adaptada do Fogg Museum de
restauragdo com cera-resina®®, a aquisicdo para o IPHAN de uma mesa térmica por
meio de crédito com a Fundagio Rockfeller?®’, assim como foi de grande importancia
para o estabelecimento de processos de documentacéo e fichas de intervencdo quando
Diretor do Museu Nacional de Belas Artes. Alguns desses registros serao trabalhados
mais a frente.

Os profissionais que atualmente realizam trabalhos no campo da Conservacgao,
no contexto brasileiro, 0 que abarca consequentemente a restauragdo dos bens
culturais, sao principalmente os Conservador-Restaurador e os Musedlogo, entre outros
como os Arquedlogos, Bibliotecarios e Arquivistas que utilizam das relagbes dos bens
materiais ou imateriais com as agbes que englobam a conservagao e a restauragdo em
suas interagdes interdisciplinares.

O termo “Conservador-Restaurador” atribuido atualmente a estes profissionais
especializados passa a ser adotado, de forma consistente, somente entre as décadas
de 1970 e 1980. Em parte, por consequéncia do texto de Agnes Ballestrem, E/
conservador-restaurador: uma definicion de la profesion, de 1978268, submetido ao
Comité de Normas e Formacdo do ICCROM, passando por diversas revisbes e
emendas antes de ser apresentado em sua totalidade em 1984. A definicao estabelecia
diretivas éticas para a profissdo de “Conservador-Restaurador’, recebendo o
reconhecimento do ICOM?®®,

Possivelmente, a produgdo do documento, foi impactada pelos encontros

de1969, do Instituto Internacional para a Conservagdao de Trabalhos Histéricos e

264 URIBARREN, 2015, p. 77.

265 MNBA, 1982, p. 4.

266 MOTA, 2018, p. 154.

267 URIBARREN, 2015, p. 264.
268 Cf. UNESCO, 1987.

269 BALLESTREM, 2019, p. 1.
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Artisticos (IIC). No qual estabeleceu-se contato entre diversos restauradores de
escultura e pintura, incluindo Johannes Taubert, Paul Philippot e Agnes Ballestrem. O
objetivo era compartilhar métodos e experiéncias relacionadas a conservagao e
preparar o numero quinze da revista Studies in Conservation, publicada em 1970%"°, que
abordaria questbes relacionadas ao exame e conservacdo de esculturas
policromadas?”'. Esse periodo foi marcado por um esforgo colaborativo entre
Restauradores, principalmente da Europa Central, para compatibilizar os critérios e
técnicas da restauragéo de pinturas e de esculturas?’?.

Em 1978, Ballestrem?”® defendia que a formagdo deste profissional deveria
abranger o desenvolvimento da sensibilidade e as habilidades praticas, a aquisicao de
conhecimento tedrico sobre os materiais e técnicas, bem como um entendimento
essencial das metodologias cientificas. Isso permitiria a capacidade de solucionar
questdes de conservagao de maneira sistémica, com base em investigagbes e uma
avaliacao critica dos resultados. E durante o periodo de formagao, a autora enfatizar a
necessidade da pratica atrelada a compreensado dos aspectos técnicos, cientificos,
histéricos e estéticos envolvidos no processo?™.

No entanto, vale pontuar que, no Brasil, a denominacdo de “Conservador-
Restaurador” é notada, ao menos desde 1915%”°, conforme veremos nos proximos
capitulos.

O perfil ético do profissional descrito por Ballestrem e absorvido pelo ICOM
passa a ser reproduzido pela Associacao Brasileira de Conservadores-Restauradores
de Bens Culturais (ABRACOR) em 1988276, incluindo o a necessidade dos laboratérios
especializados, recorrentemente citada por Maria Luiza Guimaraes Salgado e Edson
Motta, em 1973 e 197627, e um enfoque interdisciplinar para abordar a conservagao de

bens culturais?’®.

270 Cf. 11C, 1970.

271 MOTA, 2018, p. 154.

272 COELHO; QUITES, 2014, p. 24.

273 Cf. UNESCO, 1987.; BALLESTREM, 2019.

274 UNESCO, 1987, p. 231-233; BALLESTREM, 2019, p. 1-4.

275 BRASIL. Decreto n. 11.749, de 13 de outubro de 1915.

276 ABRACOR, 1988. p. 11

277 Restauragdo de pinturas: aplicagbes da encdustica, publicado em 1973; e Iniciag&o a pintura, de 1976.
278 IPHAN. Serie Centro de Restauragéo de Bens Culturais. Secretaria de Patriménio Historico e Artistico
Nacional. Estudo das necessidades atuais e possibilidades regionais do programa nacional de preservacao
de bens culturais. Grifos nossos apud CASTRO, 2013, p. 224.
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1.3. Da Museografia a Museologia

A partir da década de 1970 diversos especialistas vinculados ao ICOM?”°, em
grande parte, dos comités de Documentacdo (CIDOC), Formagédo de Pessoal para
Museus (ICTOP) e Museologia (ICOFOM) se debrugaram sobre os estudos
terminoldgicos para o desenvolvimento de dicionarios, tesauros e glossarios com a
intencdo de apresentar “um conjunto de padrdes e normas operacionais que tornasse
possivel desenvolver, para os museus e a Museologia, uma linguagem comum.”2&,
Outros desdobramentos notados foram o Dicionario Museologicum, aprovado pela
Conferéncia Geral de Museus de 1965 e o Dictionarium de 1986, a necessidade de
definicdo de uma terminologia especifica ja vinha ocorrendo desde os primeiros anos do
ICOM, a exemplo, com a definicao de “Museus”.

O projeto que sucedeu esta empreitada foi o Terms and Concepts of Museology,
iniciado em 1993 pelo ICOFOM que derivou o Dictionnaire Encyclopédique de
Muséologie de 2011 editado por Desvallées e Mairesse. Esse procedimento ndo se
mostrou uma tarefa facil, enfrentando uma série de desafios, incluindo a necessidade
de estabelecer a coeréncia de significados entre termos diversos e seus respectivos
correlatos e derivados dentro do mesmo idioma, bem como abordar as relagdes entre
idiomas que compartilham raizes linguisticas similares?’.

Na definicdo etimoldgica proposta no Conceitos-Chave de Museologia o termo
Museologia é similar a “estudo do museu”, atribuida desde inicio da década de 195022,
Esta afirmacdo deriva dos cursos relativos ao papel educacional dos museus
ministrados em Nova York, Atenas e Rio de Janeiro em 1952, 1954 e 1958,
respectivamente, por Georges Henri Riviére?®®, no qual definia os museus como
estabelecimentos permanentes, administrados com o interesse geral e tendo por
objetivo conservar, estudar e valorizar, por meio de diversas formas. Exibindo, para
fruicao e educacgao do publico, um conjunto de elementos de valor cultural: “colecbes de
interesse artistico, histérico, cientifico e técnico, jardins botanica e zooldgica, aquarios,
etc.”?®, Esta definigdo é oriunda do entendimento exposto na primeira edi¢éo do jornal
do ICOM de 1948, que definia:

279 SCHEINER, 2014, p. 4650-4651.

280 SCHEINER, 2008, p. 214-216; 2014, p. 4650

281 SCHEINER, 2014, p. 4651.

282 DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 61.

283 Djretor do ICOM, entre 1942 e 1962. CANDIDO, 2003, p. 34.
284 RIVIERE, 1960, p. 12.
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A palavra "Museus" inclui todas as coleg¢des, abertas ao publico, de
material artistico, tecnoldgico, cientifico, arqueolédgico histérico, incluindo
zooldgicos e jardins botanicos, mas excluindo bibliotecas, exceto na medida
em que mantenham salas de exposigdes permanentes [...]2%°

Consequentemente, a Museologia foi entendida como “a ciéncia que visa
estudar a missdo e organizagdo dos museus” e a Museografia seria “0 conjunto de
técnicas relacionadas a museologia.”?®. Nesta definigdo dicotdmica?®’, entre a teoria e
a pratica como base para a ciéncia, a teoria é desenvolvida partindo da pratica que é,
por vez, aperfeicoada pela reflexdo tedrica. Neste sentido a Museografia precede a
Museologia?®®.

André Desvallées e Frangois Mairesse?®® apresentam cinco leituras do termo
“Museologia”. Na primeira, atribuem o termo a tudo que remete ao museu ou, em outras
palavras, tudo que pode ser definido como museal. Flexionando o termo museal em sua
leitura de adjetivacdo ou na qualidade de substantivo que remete a todas as questbes
que se destinam “a reflexdo e seus fundamentos” do conceito Museu. “Assim, nos
paises onde nao existe a profissdo especifica reconhecida [...] pode se aplicar a toda
profissdo museal”?®.

A segunda compreensao é decorrente da interpretacao de Riviére que entende,
neste momento, a Museologia enquanto ciéncia que estuda os museus, “[...]Jsua histéria
e seu papel na sociedade, nas suas formas especificas de pesquisa e de conservagao
fisica, de apresentacao, de animacéo e de difusdo, de organizagao e de funcionamento
[...]%°N

A terceira definicao parte do entendimento de que a Museologia enquanto campo
cientifico investiga a realidade. Ideia oriunda da década de 1960 que motivaria intensa
reflexdo no ambito do ICOFOM entre 1980 e 1990 desdobrando-se no entendimento de

que seu objeto de estudo ¢ “a relagéo especifica entre 0 homem e a realidade”?%2.

285 Tradug&o nossa. [Original] The word "Musseums" includes all collections, open to the public, of artistic,
technical, scientific, historical or archeological material, including zoos and botanical gardens, but excluding
libraries, except in so far a they mantains permanent exihbition rooms. ICOM NEWS, 1948, ed.1, p. 1 apud
BAGHLI, S. A.; BOYLAN, P.; HERREMAN, 1998, p. 17.

286 RIVIERE, 1960, p. 12.

287 SOARES, 2019, p. 19.

288 [ relevante destacar a influéncia de Jifi Neustupny, um dos pioneiros na formulagdo de uma teoria para
a pratica museoldgica no periodo pés-guerra. Em 1950, Neustupny escreveu o texto intitulado Questions
de muséologie moderne, no qual propds uma divisao tedrica das atividades museoldgicas em areas como
pesquisa cientifica e coleta, atividades educacionais, conservagao, exposicdes, teoria e técnica. Ele
também estabeleceu uma distingdo entre Museografia, como a parte técnica, e Museologia, como a teoria
subjacente. Outra contribui¢éo significativa para o campo foi a publicagéo de General Museum Studies por
Soichiro Tsuruta em 1956, enfatizando o papel dos museus na promogao e disseminagao do conhecimento
cientifico. Para uma analise mais aprofundada das questdes tedricas no campo, recomenda-se a leitura da
obra A History of Museology: Key Authors of Museological Theory, editada por Bruno Brulon em 2019.
TEATHER, 1991, p. 405. MIZUSHIMA, 2019, p. 94.

289 DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 61-64.
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292 |dem, 2013, p.54.
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Entre os eventos que suscitaram este desdobramento vale citar os seminarios
abertos ao publico ocorridos entre os anos de 1964 e 1965, organizados pelo
Departamento de Museologia, criado em 1962, da Faculdade de Filosofia da
Universidade J. E. Purkyné e pelo Museu da Maravia, em Brno, na Tchecoslovaquia®®,
com a intengdo de testar certos problemas museoldgicos e publicizar a Museologia?®*.

Em relacdo aos trabalhos apresentados nestes seminarios, ressalta-se o de
Zbynék Zbyslav Stransky, intitulado Predmet muzeologie, no qual trata “do objeto de
estudo da museologia™®, negando o museu como objeto cientifico da Museologia e
separando-o da sua finalidade.

Ao afirmar que o museu enquanto instituicdo serve a uma finalidade, e por
consequéncia nao pode ser o objeto de uma ciéncia, Stransky desloca o objeto de
estudo da Museologia, do Museu (Instituicdo) para a Musealidade. Entendendo esta
como “valor documental especifico”. Este conceito é a pedra angular da teoria
stranskiana que levaria a reflexdo de que a Museologia segue o caminho de pensa “uma
postura do homem em relagao a realidade™’.

Outra importante contribuicdo de Stransky para a Museologia, enquanto
constituicido de um campo cientifico, foi a formacao inicial de uma estruturacao de bases
investigativas para a legitimagdo do campo enquanto area de estudo, considerando que
o problema de existéncia do museu nao poderia ser resolvido somente pela pratica®®.

A Museologia Tedrica ou Metamuseologia, consiste na teoria da relagao entre o
trabalho museoldgico e a realidade®®. Stransky*® adverte que até aquele momento,
1980, do ponto de vista metatedrico, a teoria seria somente uma parte da resolugéo do
problema, pois ela em si ndo é ciéncia, necessitando de “‘um lugar dentro do atual
sistema da ciéncia” **' inserindo-se em uma area determinada da atividade intelectual
humana. E, deste ponto, consequentemente surge a necessidade da construgéo de um
sistema teorico.

Anna Gregorova®®? ao apresentar sua propria leitura de Museologia e de uma
“relacao especifica do homem com a realidade” na publicacdo do Museological Working

Papers (MuWoP)*%, afere que esta relagdo compreende a colegdo e conservagdo de

293 Este Departamento de Museologia, seus debates relacionados a reflexdo do campo e as publicagbes
decorrentes destes encontros seriam denominados posteriormente pelos musedlogos como Escola de
Brno.

2% BRULON, 2017, p. 405-406.

2% |dem, 2017, p. 408-409.

296 STRANSKY, 1974, p.28 apud BRULON, 2017, p. 410.

297 |dem?2017, p. 410.

298 STRANSKY, 1980, p. 44

29 Soares, 2019, p. 79.

300 STRANSKY, 1980, p. 43; 2008, p. 103.

301 |bidem, 1980, p. 43; 2008, p. 103.

302 GREGOROVA, 1980, p. 20-21.

303 Cf. ICOM, 1980.
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bens de forma “consciente e sistematica”, e da utilizacdo destes para fins cientificos,
culturais e educativos, visando documentar o “desenvolvimento da natureza e da
sociedade”. Como consequéncia deste entendimento, a autora propde que a definigao

de museu seria a de:

[...] um instituto no qual a relagdo especifica do homem com a realidade é
naturalmente aplicada e realizada. Esta relagdo com realidade consiste na
coleta intencional, sistematica e conservacdo de material inanimado
selecionado, mével (especialmente objetos tridimensionais), incluindo seus
multivariados usos cientificos, culturais e educacionais, documentando o
desenvolvimento da natureza e da sociedade, incluindo seu uso cientifico,
cultural e educacional. Com a ajuda desta definigdo, quase exaurimos todas
as diferengas e caracteristicas especificas do museu, distinguindo-o de outras
instituicdes ou institutos de carater semelhante.

A definicdo da nogédo de museu desta forma torna possivel uma analise mais
aprofundada das verdadeiras fungbes do museu. Fungao significa orientagéo
e foco nas atividades, expressando ao mesmo tempo a missao e 0 campo das
atividades do museu. Existe uma literatura muito rica sobre a fungdo do museu.
Da minha definicho seguem trés (respectivamente quatro) das fungdes
basicas. Fungao No. 1 é: coleta proposital e sistematica de objetos de museu
e criagao das colegbdes do museu. Fungédo No. 2 é.: conservagao e protegéo
das colegbes do museu, e finalmente a fungédo n° 3 do museu é: tudo que
envolve o uso das colegbes do museu. Este ultimo pode ser dividido em
fungbes de pesquisa cientifica e cultural-educacional (sua combinagéo resulta
no uso generalizado de colegdes de museus).3%*

A concepcgao de que a Museologia explora como objeto de pesquisa a relagao
entre 0 “homem e a realidade” havia sido difundida a partir de um artigo escrito por
Gregorova®®, Considerando que, em consequéncia a publicagdo do MuWoP, de 1980,

outros autores trabalharam o conceito a sua maneira, por exemplo:

Gluzinski (como “fator M”, 1983), Waldisa Russio (com “fato museal”, 1981 e
1983); Spielbauer (com uma museologia “ativa” em dindmico intercambio entre
individuo/audiéncia/comunidade;1988). Ou de outras concepgdes como as de
Edwina Taborsky dentro de uma perspectiva semiética (museus lidam com a
preservacdo e producdo das imagens sociais e delas geram
conhecimento;1982), seguida pela brasileira Maria de Lourdes Horta (1987)306

O embate sobre o objeto de estudo da Museologia, seguiu-se por décadas®®’. As
diversas visGes se multiplicaram desde 1965°%® e com as publicagdes do MuWoP de
1980 e 1981, um dos artigos mais citados do ICOFOM até 19943%% g0 invés de uma
consolidacao relacionada ao tema, as compreensdes se proliferaram. Para Cury a

diversidade de visdes e de vertentes linguisticas apresentadas nas publicagdes do

[...] por

ICOFOM podem ser interpretadas como um “jogo de forgas” dentro do comité

visbes localizadas, um mapa de disputas a ser elaborado como pesquisa”'°.

304 GREGOROVA, 1980, p.20-21, traducdo nossa

305 VAN MENSCH, 1992, p. 4-11; CERAVOLO, 2004, p. 255.
306 |bidem, 1992; 2004, p. 256.

307 Cury, 2020, p.130.

308 VAN MENSCH, 1994, p. 1

309 |bidem, 1994, p. 12.

310 CURY, 2020, p.130.
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Considerando a importancia do MuWoPs de 1980 e 1981, e dos Study Series
Archives, publicado desde 19833%'", vale nos aprofundarmos no que estava sendo
considerado em relagao ao papel da Conservacgao inserida no universo da Museologia
no cenario proposto pelo MuWoP de 1980.

Ao inicio da publicacdo, Jan Jealinek apresenta que ja havia uma producao
especifica no ambito da UNESCO denominada Museum que tratava das profissdes
inseridas neste contexto. No entanto, considerando que o conceito e as necessidades
do Patrimbénio Cultural estavam em mudanga, havia a urgéncia crescente de

acompanha-las®'?.

A restauragdo, para representar uma operagao legitima, ndo devera presumir
nem o tempo como reversivel, nem a aboli¢do da histéria. A agao de restauro,
ademais, e pela mesma exigéncia que impde o respeito da complexa
historicidade que compete a obra de arte, ndo devera colocar como secreta e
quase fora do tempo, mas devera ser pontuada como evento histérico tal como
¢, pelo fato de ser ato humano e de se inserir no processo de transmisséo da
obra de arte para o futuro.3'3

André Desvallées®'* pontuava que “para garantir a transferéncia a futuras
geragoes, colegbes sao mantidas em boas condigbes — conservagdo — e quando
necessario séo colocadas nas melhores condigdes possiveis — restauragdo” 3'°.
Coincidéncia ou nao, a maxima remete ao discurso de Cesare Brandi presente na obra
Teoria da Restauragdo®’®, publicada pela primeira vez em 1963 em Roma.

As visGes apresentadas na revista eram plurais. Para Gregorova®’, a
Museologia consistia na coleta sistematica e conservacao destes diversos objetos. Na
visdo de Bengt Hubendick®'® a Museologia seria traduzida no conhecimento do museu
e nas suas fungdes, exprimindo uma féormula mais pratica e gerencial do espago ao
questionar: o que nos perguntariamos amanha em relacdo a ontem, qual é o custo de
conservacgao e armazenagem e até que ponto podemos manusear estes objetos. Para
o autor, coletar sem conseguir prover a conservagao seria inutil, assim, qual seria a
forma de manter as informacgdes dos objetos intacta e disponivel, quais técnicas devem
ser empregadas para que estas informacbes sejam as mais amplas possiveis para a

pesquisa?

31 Vale pontuar que, conforme Duarte (2013, p.116), é em relagdo a “postura epistemologica pos-
estruturalista” que alguns autores, optam pela denominagao de “museum studies” ao invés de “museologia”,
considerando o “caracter plural das abordagens”. MACDONALD, 2006 apud DUARTE, 2013, p.116.

312 JEALINEK, 1980, p. 4.

313 BRANDI, 2013, p. 61.

314 DESVALLEES, 1980, p.17.

315 |bidem, 1980, p.17.

316 Cf. BRANDI, 2004.

317 GREGOROVA, 1980, p.20

318 HUBENDICK,1980, p.22.
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Em complementagéo, Jifi Neustupny®'®

propde uma leitura histérica, inserindo o
conceito de que, até um determinado periodo, a Museografia aparecia no sentido do
que estava sendo referenciado como Museologia por seus pares. E nesta definigéo, o
que se designava por museografia seriam os relatérios anuais dos trabalhos elaborados
nos museus, pesquisas e artigos em areas relacionadas ao espa¢o museal, relatérios
sobre procedimentos de aquisicdo de material, a conservacdo ou restauragao das
colegbes, catalogagao, planejamento, exposigdes e a parte administrativa como técnica
também poderia ser delimitadas neste termo.

Assumindo que a Conservagao € area de pesquisa correlata a Museologia,
Barrie Gordon Robert Reynolds®?° alerta que, buscando encontrar um objetivo geral para
a Museologia e consequentemente diferencia-la em relagdo a outras disciplinas
envolvidas no museu, seria necessario haver um corpus de publicagdes consistente,
tanto tedrico quanto metodoldgico, com conclusbes passiveis de avaliacdo e
replicabilidade.

Para Reynolds®', os objetivos gerais almejavam um melhor entendimento do
museu e uma forma mais eficiente de atuagdo em vista ao aprimoramento da funcao de
pesquisa e da comunicacado institucional. Entretanto, afere que a definicdo de
Museologia se sobrepde a outras disciplinas, tornando o processo de identificacao deste
um objetivo complexo. “Onde, por exemplo, fica a fronteira entre museologia e
conservacgao; entre a museologia e a arqueologia, especialmente na area de gestao de
acervos e pesquisa; entre museologia e design de exibicdo? Esses relacionamentos e
areas cinzentas ainda permanecem” 322, Como consequéncia, Reynolds conclui que o
curador, na funcdo de estudar, preservar e comunicar, seria a area correlata a
Museologia, reunindo todas as matérias que correspondem ao universo tematico do
museu.

James Swauger®?, por sua vez, apresenta que a preservagéo dos objetos ndo
era questao exclusiva dos museus e que a palavra analoga a preservagao em amplo
sentido seria entendida no museu como Conservagao aferindo que o estudo dos objetos
no Museu nao era exclusivo aos que trabalhavam na instituicdo, mas também a artistas,
historiadores, antropdlogos, etc.

Ao final da publicagdo do MuWoPs de 1980, Bachir Zauhdi*®* insere na

discussao que, na Franca, ao final do século XVIII foram estabelecidos os métodos de

319 NEUSTUPNY, 1980, p. 28.
320 REYNOLDS, 1980, p. 34-35.
321 |dem, 1980, p. 34-35.

322 |bidem. 1980, p. 35.

323 SWAUGER, 1980, p. 45.

324 ZAUHDI, 1980, p.50.
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conservagao e preservagao de obras de arte estimuladas pelo projeto de exibigdo
publica das colecbes reais, o que teria lancado as bases para o crescimento das
atividades museoldgicas em toda a Europa. Para o autor, a Museologia compreendia a
conservagao, exibicio, restauracdo e disseminagao cultural®?.

As diferentes visdes apresentadas no MuWOoP relacionadas a Conservacao e a
Restauracdo e sua inser¢gdo na Museologia enquanto area que buscava entender-se
quanto campo cientifico e autbnomo sado sintomaticas de um momento de génese
epistemoldgica, de entendimento das fronteiras e suas tangencialidades.

Neste ponto, retomamos o artigo de Stransky®?, que apresenta ter uma maior
ressonancia na Museologia no contexto brasileiro, traduzido posteriormente por Teresa
Scheiner, em 2008, para a Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Museologia e
Patrimonio, e foi amplamente difundido por Gregorova®?’. A definigdo de Museologia
inserida na teoria Museoldgica, explorada por Stranky, pode proporcionar uma
importante base®?® para o entendimento do complexo constructo do campo posterior a
década de 1960 e assentado apds as subsequentes publicagbes citadas acima,
referentes a década de 1980.

Para Van Mensch®?® interpretar o conceito de musealidade desenvolvido por
Stranky, enquanto propriedade do objeto/documento, € um equivoco decorrente de uma
explicacao vaga proposta pelo autor. Se, durante o seminario de 1965, no simpésio de
Brno, Stranky definia o objeto de estudo da Museologia como “o reconhecimento do
documento primario”, em 1975, nas apostilas do curso de Museologia da Universidade
de Purkyné, o autor passa a considerar que a funcao da Museologia necessita “perceber
e identificar” documentos que representem certos valores sociais. E em relagdo “a esse
valor documental [que] Stranky chama de musealidade”*°. Conforme elucidado por
Cury®', ao endossar a leitura de Van Mensch, a intepretagdo de uma relagéo especifica
do homem com a realidade encontra-se expressa “na tendéncia de adquirir e preservar

auténticas representacoes de valores”:

Entdo, musealidade sdo as qualidades e os valores atribuidos aos objetos
museoldgicos, musealia, como acdo humana, a ser estudada pela Museologia,
nas dimensdes dos sentidos e dos comportamentos culturais, para
compreensao do processo de preservagao que, para os museus, € designado
como musealizag&o.3%?

325 |bidem, 1980, p.51.

326 STRANSKY, 1980, p. 42-44.
327 VAN MENSCH, 1992, p.4-11.
328 CURY, 2020, p. 132.

329 VVan Mensch,1994, p. 10-11.
330 VAN MENSCH, 1994, p.10.
331 |bidem, 1994, p.10.

332 CURY, 2020, p. 132.
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Ao final da década de 1980 a Museologia ja se firmara enquanto campo tedrico
possuindo um /6cus académico, “definida, a partir de entdo, como uma disciplina de
carater transdisciplinar, dedicada ao estudo da relacido especifica entre 0 Humano e o
Real, tendo como objeto de estudo o fendmeno Museu”®. E neste contexto que foi
criado o Subcomité Regional do ICOFOM para a América latina e o Caribe (ICOFOM-
LAM) entre 1989 e 19903%.

Scheiner, em 2013, publica o artigo Museu, museologia e a ‘relagdo especifica’:
consideragbes sobre os fundamentos teoricos do campo museal®*® no qual busca o
aprofundamento da intencionalidade no conceito de relagdo, ao examinar a producao
tedrica relacionada ao tema. Nesta, a autora reflexiona que poucos foram além da
proposta inicial de Stransky e Gregorova. Para Scheiner, explicitar a interface
‘imaginando que a ‘relacdo especifica’ se daria por meio do objeto musealizado
(musedlia), quando exposto no museu (tradicional)” 3 ou “imaginaram uma relagdo
especifica entre individuo e patriménio (integral) musealizado” *¥” sem entender o
conceito de “relagédo especifica” seria um equivoco.

Neste entendimento, o conceito perpassa o constructo filoséfico do termo
“relacao especifica”. Na filosofia geral, um dos caminhos para se descrever as “coisas”
€ considerar sua relagdo com outras “coisas”. Isso também se aplicou a Museologia ao
relaciona-la as Ciéncias Sociais, enfatizando a ideia da natureza relacional dos
fendmenos sociais®®.

Stransky®* desenvolve trés pontos de reflexdo para a investigagdo do campo
enquanto ciéncia. O primeiro se da na descoberta do objeto de pesquisa da Museologia.
O segundo é a necessidade de utilizacdo de uma metodologia propria, construida em
harmonia com o pensamento cientifico a época . Sendo o terceiro a construgéo de
uma terminologia pertinente ao campo.

Visando o entendimento dos trés pontos de apoio para a estruturagao cientifica,
€ necessario apresentarmos trés termos recorrentes no trabalho de Stransky,

amplamente debatidos na Museologia®*':a musealia, a musealidade e a musealizagdo.

333 SCHEINER, 2012, p. 16-17.

334 Cf. CARVALHO; SCHEINER; MIRANDA, 2007; 2009.

335 SCHEINER, 2013, p. 361-362.

336 SCHEINER, 2013, p. 361-362,

337 |dem, 2013, p. 361-362.

338 SCHEINER, 2013, p. 262; DONATI, 2014, p. 233 apud SCHEINER, 2013, p. 362.

339 STRANSKY, 1980, p. 43-44.

340 |bidem, p. 42; 2008, p. 101. Artigo do Stransky da MuWoP de 1980 traduzido por Scheiner para a Revista
do Programa de Pds-Graduagao em Museologia e Patrimonio em 2008.

341 |COM, 1980/1981; VAN MENSCH, 1992, p. 4; VAN MENSCH, 1994, p. 11; MAROEVIC, 1998, passim;
SOARES, 2017, passim; SOARES, 2019, p.77-87; SCHEINER, 2013, p. 362, SCHEINER, 2014, passim;
SOARES; BARACAL, 2017, passim; VAZ, 2017, p. 35-44; CURY, 2020, p. 132.
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No artigo de 2020 intitulado Metamuseologia — reflexdo sobre a triade musealia,
musealidade e musealizagdo, museus etnograficos e participagéo indigena®¥?, Marilia
Xavier Cury, professora e musedloga, estabelece as seguintes relagdes entre os termos:

Os objetos sédo considerados musealia apenas quando ha musealidade, ou seja,
quando sado dotados de significados que justificam sua preservagao. A musealidade, por
sua vez, depende da musealizacio, que € um processo de operacionalizacdo que nao
existe isoladamente, mas que serve para sustentar a musealidade dos objetos. Se a
musealidade representa o valor ou a qualidade daquilo que esta sendo musealizado, é
a musealizagdo, enquanto processo, que mantém esses valores e qualidades*.

Na publicagcédo de 2017, Stransky: uma ponte Brno — Brasil, organizada por Bruno
Brulon Soares e Anaildo Bernardo Baracal, a missdo dos museus é definida como sendo
“criar uma base de documentos, uma base sistematica e critica através dos documentos
primarios — musealias — e preservar esta base e disponibiliza-la para as necessidades
da ciéncia e da educagao™*, apontando que o objeto da Museologia, seria, portanto “o
reconhecimento do material (documento) primario. Isto é, aquela tarefa do trabalho
sistematico e critico de documentar, focalizado na sele¢do dos documentos primarios —
musealias.”*.

Ao interpretar a musealia como objeto de museu, bem cultural ou fonte primaria.
Consequentemente a musealidade pode ser compreendida como a relagdo entre o
objeto e um valor especifico atribuido no processo de documentagéo3°,

O valor atribuido aos objetos de museu nao se apresenta como novidade. Uma
das primeiras sistematizagées desses valores foi elaborada por Alois Riegl na Austria e
publicada em 1903. Curador do departamento de téxteis do Museu Austriaco de artes
decorativas entre 1887 e 1897, produziu estudos relacionados a tapetes orientais em
1901 e a histéria da ornamentagdo em 18933%’. No livro O Culto Moderno dos
Monumentos: A sua esséncia e origem®#® Riegl apresenta trés principais valores
atribuidos para a memoaria e culto dos monumentos: o valor da antiguidade; o valor
histérico e o valor volivel de meméria ou de comemoragéo, passando aos valores da
atualidade: divididos em duas vertentes, valor de uso e valor de arte, subdividido em
valor de novidade e valor de arte relativo®®. Vale destacar que uma obra possui mais

de um valor atribuido ao mesmo tempo, como exemplificado pelo autor:

342 CURY, 2020, p. 143.

343 CURY, 2020, p. 143.

344 STRANSKY, 2017, p. 25.
345 |bidem, 2017, p.25-26.

346 SCHREINER, 1980, p. 39.
347 FABRIS, 2014, p. 9.

348 Cf. RIEGL, 2014.

349 RIEGL, 2014, p. 31-79.
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[...] é importante esclarecer que todo monumento de arte, sem excecao,
caracteriza-se por ser ao mesmo tempo um monumento histérico — [...]
representa uma determinada escala na evolugéo das artes plasticas - [...] De
forma inversa, todo monumento histérico € também um monumento de arte,
pois mesmo um monumento escrito banal - como um pedaco de papel
contendo uma breve nota sem importancia - contém ao lado do seu valor
historico referente a evolugao da fabricagdo do papel, da escrita, dos materiais
usados para a execugao da escrita etc. toda uma série de elementos de arte:
a configuragdo externa da folha de papel, a forma das letras e o tipo da sua
composig&o.3%°

Neste livro, Riegl®®' define monumento enquanto “obra criada pela mao do
homem e elaborada com o objetivo determinante de manter sempre presente na
consciéncia das geragbes futuras algumas agdes humanas ou destinos” 3%2, ou a
combinacéo de ambos.

A partir da primeira Comissdo dos Monumentos Historicos, em 18373%, “as trés
grandes categorias de monumentos historicos eram constituidas pelos remanescentes
da Antiguidade, os edificios religiosos da Idade Média e alguns castelos”**. Nota-se que
a diferenga na apropriagao do termo esta na amplitude que abarca o sentido deste. No
contexto francés de meados do século XIX a definicdo abarcava todos os bens de
interesse social que possuiam caracteristica edificadas, enquanto na estruturacao
apresentada por Riegl, lato sensu, almejava todas obras criadas pelos homens que
pretendiam a memoaria ou a construgéo desta.

Possivelmente, a primeira mencado do termo "monumentos histéricos" tenha
ocorrido préxima a década de 1790, durante o periodo da Revolugéo Francesa, quando
se concebeu o conceito de monumentos historicos e os mecanismos de preservacgao a
eles relacionados, incluindo museus, inventarios e tombamentos°.

No contexto brasileiro, podemos perceber a utilizagdo da categorizagéo entre
monumentos histdricos e artisticos no projeto de Rodrigo Melo Franco de Andrade3%,
em vistas a criagdo do SPHAN que originaria o Decreto-lei n°25 de 1937. No qual,
afirmava que, “os principais valores culturais atribuidos aos bens patrimoniais sao
valores artisticos e historicos”’. No entanto, o decreto supracitado também menciona
os valores arqueoldgicos, etnograficos, paisagisticos, possivelmente “tributarios das

nogdes de Historia da Arte”%8,

350 |bidem, 2014, p. 33.

351 RIEGL, 2014, p.31.

352 RIEGL, 2014, p.31.

353 Na Franga, em 1830, o Ministro do Interior, Guizot, cria o cargo de “Inspetor de Monumentos Historicos”,
em 1834 ¢ organizada a “Sociedade para a Conservagdo de Monumentos Historicos” e em 1937 a
“Comissado de Monumentos Histoéricos”. CHOAY, 2006, p.12; NUNEZ, 2016, p. 196.

354 CHOAY, 20086, p. 12.

355 MILLIN, 1790-1798, p. 77 apud CHOAY, 2006, p. 28.

3% Assim como no anteprojeto de Mario de Andrade. FONSECA, 1997, p. 51.

357 BRASIL. Decreto-lei n°25 de 1937

3% Ribeiro (2013, p. 6) aponta que, enquanto Fonseca “enfatiza as reflexdes de Aldis Riegl sobre a
dimenséao histérica e estética presentes em todos os monumentos”, Rubino (1992, p. 162-172 apud
RIBEIRO, 2013, p. 6) destaca “o carater antropoldgico do projeto”. FONSECA, 1997, p. 50.
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Vale pontuar que o Servigo do Patrimdénio seguia um movimento semelhante a
outras nagdes da América Latina, como o caso da Argentina e do México, que ja haviam
criado 6rgaos administrativos visando a defesa de seus monumentos. Ademais, apos
sua criagao estabeleceu intercambio com Argentina, Bolivia, Chile, Paraguai, Equador,
Peru, Uruguai, Republica Dominicana, Estados Unidos e Canada3%®

O livro, O Culto Moderno dos Monumentos apresenta dois principais pontos
relacionados a percepg¢éao de valor: subjetivo, tencionado por uma atribuigdo através da
intepretacado do observador e objetiva, “determinada por sua condi¢do de objeto dotado
de historia™0,

Ao longo do processo de entendimento do universo que constitui o Patrimbnio
Cultural observamos diversas categorizagdes dos valores atribuidos aos bens. Alois
Riegl*',acima mencionado; Frangoise Choay %%? que subdivide em: valor nacional; valor
cognitivo/educativo; valor econbémico e valor artistico; Ulpiano Toledo Bezerra de
Meneses*®* que separa-os em: valores cognitivos; valores formais; valores afetivos;
valores pragmaticos; valores éticos; e Barbara Appelbaum?®*“, com uma extensa lista
para a categorizagao dos valores: valor de arte, valor estético, valor histérico, valor de
uso/funcéo, valor de pesquisa, valor educacional, valor de idade, valor de novidade,
valor sentimental, valor monetario, valor associativo, valor comemorativo e valor de
raridade.

Da mesma forma, no Brasil, em 2000, quando o Decreto n° 35513%° ¢
promulgado, ao instituir os livros de registro dos saberes, celebracdes, formas de
expressao e lugares esta sinalizando a valoracao destes patrimonios pelo viés imaterial,
apresentando uma ampliacao do entendimento do que se esta valorando.

A atribuicdo de valor é relativa, subjetiva e contextual, neste sentido conclui-se
que “o campo dos valores ndo € um mapa em que se tenham fronteiras demarcadas,
rotas seguras, pontos de chegada precisos. E, antes, uma arena de conflito, de
confronto — de avaliagédo, valoragdo™®. Em complementagdo, os objetos sio
preservados porque que s&o atribuidos valores”*®’. Considerando estes como
fundamentais, podemos entendé-los como |justificativas que fundamentam a
patrimonializagcdo ou a musealizacdo e por consequéncia sua preservagao e

conservacao.

3% ANDRADE, 1952, p. 20; 169.

360 NUNEZ, 2016, p.196.

361 RIEGL, 2014, p. 31-79.

362 CHOAY, 2006, p. 116-123.

363 MENESES, 2009, p. 35-38.

364 APPELBAUM, 2010, p. 86-115.

365 BRASIL. Decreto n°3.551, de 4 de agosto de 2000.
366 MENEZES, 2009, p. 38.

367 APPELBAUM, 2010, p. 86.
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1.4. A Museologia e a Conservagao: Dois caminhos

E importante salientar que na década de 1970, a ditadura civil-milita r instaurada
em 1964 dava sinais de desgaste. A crise econdmica, o enfraquecimento da classe
empresarial e a pressao de movimentos sociais tencionando a participagcao no estado
de direito levaram as elei¢cdes diretas para governadores em 1982 e indiretas para
presidente em 1984368,

A crise econOmica e social do periodo € percebida pelo conjunto de contradi¢cdes
no modelo de desenvolvimento econdmico-industrial dominante, que caminhavam para
a deterioragéo da qualidade de vida da populag&o®®.

Neste contexto, a partir da década de 1980, podemos tragar dois caminhos
paralelos em relagéo a Conservacgao no contexto Brasileiro, reflexo de movimentagdes
nacionais e internacionais. No primeiro, diversas ocorréncias no campo da Museologia
impelem a atuacgao especifica resumindo-a a area da Conservagdo Preventiva®?, em
um processo de desprendimento da Restauragao, no entanto a profissdo passa por
regulamentacdo, oficializando o campo. Enquanto a Conservagao-Restauragao,
entendida como conhecimento especifico, passa por um aparelhamento somente nas
universidades federais visando o ensino e profissionalizacdo de m&o de obra
especializada, entretanto, a profissdo ndo chega a ser regulamentada, legando o
conhecimento ao @mbito académico.

No contexto brasileiro, a Lei n°® 7.287, de 1984, e o Decreto n® 91.775, de 1985,
que estabelecem, regulamentam e criam o conselho federal (COFEM) e os conselhos
regionais (COREM) embasando e oficializando a profissdo de Musedlogo®’".

Em complementagédo, vale citar a criagdo do Nucleo de Preservacdo e
Conservacao de Bens Culturais (NUPRECON), em 1987, laboratdrio especializado em
Conservacao Preventiva, idealizado e implantado por Violeta Cheniaux, graduada em
Museologia pelo Curso de Museus do MHN em 1978, Mestre em Administracdo de
Centros Culturais pela UNIRIO que ministrou aulas de Museologia | e Il e Preservacao
de Bens Culturais de 1981 a 1996°72 .

Vale assinalar que durante a 122 Assembleia Geral do ICOM, de 1977, em
Moscou, salientava-se a necessidade de formacdo de mao de obra especializada e

qualificada para a atuagdo na conservacao e restauragcdo dos bens musealizados,

368 LEAL; SILVA, 2016, p. 13.

369 LIMA, 1999, p. 137.

370 Vale mencionar que algumas atividades seguem a ramificagido denominada Conservagéo Curativa.
371 COSTA; LIMA, 2013, p. 3.

372 gA 2019, p. 419.
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enfocando regides “em desenvolvimento” como Asia, Africa e América Latina. Uma das
consequéncias foi a criacdo do ICOFOM, assim, contribuindo para a consolidacéo da
Museologia como campo disciplinar®’,

Como consequéncia destes processos 0s movimentos populares, e
posicionamentos institucionais comegam a tomar maior visibilidade nas discussdes do
campo museoldgico, dando espagco a um olhar antropologico das narrativas

institucionais enquanto campo de disputa de poder.

Por tras de todas as opgbes ligadas a atividade expositiva do museu — selegéo
dos objetos, das legendas, dos painéis informativos, do catalogo, das decisdes
de comunicagdo — ha um discurso ou “subtextos” que transmitem concepgdes,
desejos, ambigdes, posicionamentos veiculados por todas as pessoas
intervenientes no processo e que tém implicagbes intelectuais, politicas,
sociais, educativas. Essas “consideragbes, em vez de, digamos, a
administragcdo dos museus, os seus métodos e técnicas de conservagao, o seu
bem-estar financeiro, o seu sucesso ou negligéncia aos olhos do publico, s&o
o assunto da nova museologia”.>"*

No Curso de Museus também ocorreram impactos decorrentes deste olhar,
sendo notaveis as subsequentes mudangas na grade do curso de Museologia, por
exemplo, as reformas curriculares experimentais de 1970, 1971, 1973 e 1974%7°, Neste
contexto, somente a partir do inicio da década de 1970 o termo Museografia é utilizado
oficialmente no Curso de Museus, apds o desmembramento da disciplina “Técnica de
Museus™"®.

Em 1977, o curso é transferido do Museu Histérico Nacional para a Federagao
das Escolas Federais Isoladas do Rio de Janeiro (FEFIERJ), denominada
posteriormente de Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO)®"",

O Curso de Museus que permanecera por décadas o unico centro de formagao
no Brasil com desenvolvimento tedérico e atividades técnicas voltadas aos acervos, apos
a década de 1970, foi impactado pelas transformag¢bes do campo, assim como por
mudangcas exigidas pelo Ministério da Educacgdo e Cultura®8. Entre as alteragdes na
reforma de 1974 vale citar o desmembramento da disciplina basilar Técnica de Museus
em Museologia e Museografia. E no mesmo ano as habilitagbes especificas em museus

histéricos ou artisticos sdo suprimidas®’®:

[...]as transformagbes realizadas na estrutura do Curso de Museus neste
periodo responderam a todas as qualificagdes determinadas pelo MEC o que
resultou na sua transferéncia do MHN para a estrutura da FEFIERJ, iniciando
assim, um novo capitulo na histéria do Curso de Museologia da UNIRIO e,
como ja mencionamos anteriormente, podemos dizer, de forma clara, que o
Curso de Museus do Museu Histoérico Nacional, concentrava sua formagao nos

373 TOSTES, 2017, p.16.

374 VERGO, 1989, p. 3 apud DUARTE, 2013, p. 111.

375 TOSTES, 2017, p.54.

376 SA, 2019, p. 88.

377 SIQUEIRA, 2009, p. 53.

378 As alteragbes buscavam adequar o Curso as novas determinagdes do Ministério da Educagéo e Cultura,
por exemplo, a Lei n° 5.540/68, que visava a normatizagdo do ensino superior. TOSTES, 2017, p. 17.

379 SA, 2007, 34-35 apud SIQUEIRA, 2009, p. 52.
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estudos das colegbes do Museu, passando, com sua transferéncia para a
universidade a concentrar seus estudos das questdes inerentes a area dos
Museus e da Museologia, pois foi quando observamos uma preocupagéo maior
do Curso de Museologia, através da criagao de novas disciplinas, em oferecer
ao aluno discussbes voltadas especificamente para os estudos da
Documentagdo, Preservagdo-Conservagdo, Comunicagdo, Educagdo, bem
como problemas relacionados a area da Museologia®®.

Durante esse periodo, o Curso de Museus passou por mudancas em sua
estrutura, em conformidade com os requisitos do MEC. Isso resultou em sua
transferéncia da estrutura do curso do MHN para a FEFIERJ, marcando um novo
capitulo na histéria do Curso de Museologia da UNIRIO. Anteriormente, o curso se
concentrava principalmente no estudo das colegdes dos museus, mas, com a
transferéncia para a universidade, sua énfase passou a ser nas questdes gerais
relacionadas aos museus e a Museologia. Foram criadas novas disciplinas para abordar
temas como Documentacao, Preservacao, Conservacdo, Comunicacido, Educacao e
outros desafios especificos da area da Museologia.

Em relacdo aos movimentos supranacionais vale notar a influéncia da Mesa
Redonda de Santiago do Chile, em 1972, que indicava a simplificagcdo dos processos
de conservacado tendo em vista acdes de maior abrangéncia com menor custo

operacional, buscando atrelar as a¢des as realidades institucionais:

A mesa-redonda sobre “A importancia e o Desenvolvimento dos Museus no
Mundo Contemporaneo”
DECIDE O SEGUINTE

[-]

4°. Que as técnicas museograficas tradicionais sejam atualizadas para
melhorar a comunicagao entre o objeto e o visitante

Que o museu deve preservar seu carater de instituicdo permanente, sem que
isso implique o uso de técnicas e materiais onerosos e sofisticados que possam
estimular uma tendéncia de extravagancia imcompativel com as condi¢des dos
paises latino-americanos.38

Neste sentido a Conservacdao e a Restauracdo inseridas no contexto
museoldgico necessitavam reconsiderar sua posicdo. Muitas das a¢des empregadas,
embora ndo todas, estavam embasadas na premissa de que a visao original do artista
em relacdo a sua obra representa a “mais verdadeira e auténtica desse artefato, como
se os artistas e os proprios fabricantes nao estivessem cientes de que estavam lancando
um objeto em uma longa e complexa jornada na qual pode ser mudado em ambos
aparéncia fisica e significado”®2. A questdo que estava sendo levantada era a de que o
ciclo de vida do artefato é parte fundamental deste. Nesta perspectiva existia “uma

espécie de arrogancia contemporanea que considera possivel reverter o processo da

380 TOSTES, 2017, p.123.
381 NASCIMENTO JUNIOR; TRAMPE; SANTOS, 2012, v. 1, p. 116.
382 SMITH, [1989]20086, p. 20. In: VERGO, 20086, p. 6-21.
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histéria e devolver a aparéncia do artefato exatamente como era quando saiu de suas
maos do fabricante.”383

Um novo modelo de museu, em oposicdo ao modelo classico, estava sendo
proposto com o deslocamento da colecdo para a relagdo museu-sociedade,
evidenciando um discurso critico em relagédo ao papel social e politico do museu. Assim,
“tratava-se dos ecomuseus, dos museus de sociedade, dos centros de cultura cientifica
e técnica e, de maneira geral, da maior parte das novas proposi¢cdes que visavam a
utilizacdo do patriménio em beneficio do desenvolvimento local”38.

Paralelamente as transformagdes ocorridas no campo da Museologia houve um
preenchimento dos espagos académicos por Conservagao-Restauragao, em geral,
profissionais que faziam parte do Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional3°.
Estes, que seguiam uma linha técnico-cientifica encabec¢ada por Edson Motta e Jair
Afonso Inacio, no eixo Rio-Minas, tornavam-se professores da cadeira de Restauracao
nas universidades e cursos técnicos dos estados em que trabalhavam, buscando
resolver a questdo da formagao profissional®®.

Cabe registrar que outros cursos de Museologia possuiam igualmente em suas
respectivas grades curriculares disciplinas especificas relacionadas a Conservacgao. Foi
o caso da Universidade Federal da Bahia, na qual Jodo José Rescala lecionava no
Curso de Pintura da Escola de Belas Artes da UFBA. No entanto, somente em 1970 é
criado o primeiro curso voltado integralmente a matéria de Conservagao e Restauragéao
lecionado por Jair Afonso Inacio, a nivel técnico, na Fundagéo de Artes de Ouro Preto®®’,

Em 1974, na Bahia, implantava-se o primeiro nucleo de conservacao e restauro
denominado Atelié de Restauro e Conservagao de Obras de Arte (ARCA) sob a égide
do Instituto do Patriménio Artistico e Cultural da Bahia (IPAC). O qual, em 1976, seria
incorporado a Fundacdo do Patrimbénio Artistico e Cultural da Bahia (FPAC/BA),
movimento que se desdobrou na criacao do Centro de Restauragcido da Bahia (CERBA),
em 197738,

Em complementacdo, em 1978, é criado o curso de especializacdo em
Conservacao e Restauracao por Beatriz Ramos de Vasconcelos Coelho na Escola de

Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais, motivando o desenvolvimento do

383 |dem, 2006, p. 6-21.

384 DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 64.

385 Entre estes estavam Jair Afonso Inacio em Minas Gerais, Edson Motta no Rio de Janeiro, Jodo José
Rescala na Bahia, e Fernando Barreto em Pernambuco.

38 RAMOS FILHO, 1987, p. 157.

387 SOUSA JUNIOR, 2020, p. 82.

388 BRAIL. Decreto n.° 25.979, de 07 de dezembro de 1977.; SILVA, 2015, p. 23.
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Centro de Conservacao e Restauracdo (CECOR). Estas iniciativas foram incentivadas
pela UNESCO?3°,

Ao final da década de 1970 e comeco da década de 1980, a area profissional de
atuagdo em Conservagao-Restauragdo ganhava novo félego como resultado da
articulacdo de profissionais e pesquisadores. A Associacdo Brasileira de
Conservadores-Restauradores de Bens Culturais (ABRACOR) é criada em 1980,
constituindo um avango no crescimento do campo de atuacgao.

A ABRACOR realizou eventos bianuais entre 1985 e 2009, sendo considerado
um dos grupos mais significativo da area com o objetivo de difusdo do conhecimento e
valorizacao da profissdo do Conservador-Restaurador, promoveu o aprimoramento de
seus associados por meio de eventos com entidades nacionais e internacionais que
visavam o aprofundamento técnico e profissional®®.

No campo da Museologia, a Restauracao foi paulatinamente comutada pela
Conservagao, em especifico a Conservacao Preventiva. Concomitantemente, ocorria o
processo de fortalecimento da Conservagao-Restauragao enquanto campo de atuagao.

Embora tenham ocorridos diversos esforgcos para o reconhecimento profissional
do Conservador-Restaurador, como os: Projetos de Lei n° 40423 de 2007-2008,
proposto pelo Senador Federal Edison Lobao do Partido do Movimento Democratico
Brasileiro (PMDB); o Projeto de Lei n® 9.063, de 20173%2, do Deputado Federal Chico
Alencar do Partido Socialismo e Liberdade (PSOL); e o Projeto de Lei n°1183, de
2019°%, da Deputada Federal Fernanda Melchionna do PSOL, a profissdo ainda n&o
foi reconhecida®®.

A Conservacao Preventiva se estabelece no contexto brasileiro na década de
1990 e é considerada atualmente como uma das “principais areas da preservacao de
acervos em instituicdes museoldgicas e em exposi¢des™®. Em 1995, Gaél de Guichen

publica o artigo Conservag¢ao preventiva: uma profunda mudang¢a de mentalidade pelo

389 RAMOS FILHO, 1987, p. 155; SOUZA JUNIOR, 2020, p. 82.

3% ABRACOR, 1987 apud BOJANOSKI; MICHELON; BEVILACQUA, 2017, p. 37.

391 Substitutivo da Camara dos Deputados n° 370, de 2007, ao Projeto de Lei do Senado n° 370, de 2007,
Disponivel em: https://www25.senado.leg.br/web/atividade/materias/-/materia/113384, Acessado em: 01 de
jan. de 2021.

https://www.camara.leg.br/proposicoesWeb/fichadetramitacao?idProposicao=410920

392 BRASIL. Projeto de Lein® 9.063, de 2017. Disponivel em:
https://www.camara.leg.br/proposicoesWeb/fichadetramitacao?idProposicao=2161957; Acessado em: 20
de fev. de 2020.

393 REDINI, p, 92-93, 2019. Projeto de Lei n°1183, de 2019. Disponivel em:
https://www.camara.leg.br/proposicoesWeb/fichadetramitacao?idProposicao=2193266; Acessado em: 20
de mar. de 2020.

3% Para o aprofundamento desta questdo em trabalho indicamos conferir a dissertagdo de mestrado:
REDINI, L. L. S. Analise do mercado de trabalho do conservador-restaurador de bens moveis e integrados:
uma visao do sistema de preservagdo a partir da Superintendéncia do IPHAN no Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Dissertagdo de Mestrado (Orientadora: Adriana Sanajotti Nakamuta), Instituto do Patriménio
Historico e Artistico Nacional, 2019.

395 BONADIO, p. 238, 2015.
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ICOM, explicitando a importancia das acdes de conservacdo em contraposicao a
restauracdo, evidenciando a necessidade de transformar a forma com que nos
relacionavamos com as colegoes.

O autor entende que o conceito, embora conhecido pelas instituicdes
museoldgicas, organizava-se apenas apds década de 1980, e possuia o intento de
mudar profundamente a mentalidade institucional, alterando o foco dos objetos para
uma visao das colegdes, dos espacos especificos como a Reserva Técnica, para toda
a edificagdo, assim como, o que era observado sob a perspectiva de dias deveria ser
analisado sob uma temporalidade ampliada, de anos.3%

Desta forma, os museus desenvolvem a preferéncia por agcées de conservagao
em detrimento as restauracdes, evitando assim, as acdes invasivas. Bonadio3%’

descreve que a Conservagao Preventiva, portanto, engloba:

[...] o conhecimento da legislagéo de patriménio; o controle ambiental passivo
e ativo abarcando a iluminagéo, a temperatura, a umidade, os gases poluentes
€ 0S organismos Vvivos; a elaboragédo e execugdo de projetos relacionados a
organizagdo de acervos com definicho de mobiliario, formas de
acondicionamento de obras e controle ambiental; especificagcbes para
manuseio, embalagens e transporte. O principal objetivo de todas essas ag¢des
€ realizar a conservagdo dos objetos prezando pela sua permanéncia e
longevidade (BONADIO, p. 238, 2015)

As diretivas tomadas pelo campo da Museologia na ado¢ao da Conservacgao
Preventiva aparentam estarem alinhadas com as colocag¢des de Barrie Gordon Robert
Reynolds®® no MuWop, no qual destaca a necessidade de um aporte voltado para a
gestdo ampla do acervo e ao mesmo tempo o entendimento das diversas areas que se
tangenciam este processo.

Entre estas e outras mudancas do pensamento museoldgico entre o final do
século XX e inicio do XXI, a area passa a abarcar todas as acepgdes anteriores,
incluindo um campo “vasto que compreende o conjunto de tentativas de teorizagao ou
de reflex&o critica ligadas ao campo museal.”%. Tendo como conjungio as proposigdes
da década de 1980, e do MuWoP, apresentadas anteriormente, “uma relagao especifica
entre o0 homem e a realidade, caracterizada como a documentacdo do real pela
apreensao sensivel direta™. O que seria uma forma inclusiva de entender as diversas
formas de museus que coexistem, cada qual com sua missao propria e inserida em um
contexto Unico. Neste sentido, Desvallées e Mairesse*’!, apresentam duas linhas do

campo:

3% GUICHEN, p. 2, 1995; BONADIO, p. 238, 2015; BACHETTINI; SERRES; GASTAUD, 2017, p. 20.
397 BONADIO, p. 238, 2015.

398 REYNOLDS, 1980, p. 34-35.

399 DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 64.

400 |dem, 2013, p. 64

401 |bidem, 2013, p. 61-64.
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As linhas diretrizes de um mapeamento para o campo museal podem ser
tracadas em duas diregdes diferentes, seja pela referéncia as principais
fungdes inerentes ao campo (documentagdo, indexagdo, apresentagdo ou
ainda preservagao, pesquisa, comunicagéo), seja considerando as diferentes
disciplinas que o exploram mais ou menos pontualmente.*02

Essa interpretacao esta relacionada a abordagem de Bernard Deloche, na qual
propde que a Museologia € como uma "filosofia do museal" que atua como uma
metateoria para a ciéncia documental. Assumindo um papel ético de regulagéo para
todas as instituigbes incumbidas de promover essa perspectiva*®,

Em 2003, o setor museoldgico inserido administrativamente no IPHAN se
mobiliza em &mbito nacional, em grande parte pelas contribuicdes de Mario Chagas e
José do Nascimento Junior, resultando na elaboragao da Politica Nacional de Museus
(PNM) e do Sistema Brasileiro de Museus (SBM), com Gilberto Passos Gil Moreira a
frente do cargo de Ministro da Cultura. Estes processos desdobraram-se na criagéo do
Departamento de Museus e Centros Culturais (DEMU), apés a reformulacao
institucional de 2004%%*. Na passagem do século XX para o XXI, o Brasil passa a ter
mais de 2.000 museus*®®, perspectiva salientada pelos mapeamentos do universo
museoldgico iniciados em 2005 apds o estabelecimento do Cadastro Nacional de
Museus?*°.

Os levantamentos e as reestruturagdes advindos dos processos descritos acima
fundamentaram a articulagao entre o Comité Gestor do Sistema Brasileiro de Museus e
o DEMU/IPHAN, processo que auxiliou na elaboragcdo do anteprojeto do Estatuto de
Museus em 2005*7 contendo as diretrizes do campo museoldgico e o projeto para a
criagdo do Instituto Brasileiro de Museus (Ibram)*,

Ainda que estas mudangas suscitassem renovagdes institucionais, havia uma
escassa comunicagdo entre seus pares. Saladino*® atribui a “rarefeita comunicagao
intrainstitucional” 4'° ao crescimento das demandas préprias do setor museoldgico em
um cenario de disputas internas no IPHAN por recursos, espaco, visibilidade e
representatividade, o que teria gerado, consequentemente, um baixo numero de
projetos interdepartamentais. E neste contexto que o IPHAN emite a Portaria n° 43, de

2007, transferindo e distribuindo os museus entre os diferentes departamentos da

402 DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 64.

403 DELOCHE, 2001 apud DESVALEES; MAIRESSE, 2013, p. 61-64.

404 BRASIL. Decreto n° 5.040, de 2004.; SALADINO, 2010, p. 112.

495 WICHERS, 2010, p. 162.

496 CHIOSSI, 2018, p. 88.

407 Embora o Estatuto dos Museus seja instituido somente em 2009 pela lei n°11.906, o anteprojeto de
organizagao o patriménio cultural museal data de 2005. Neste sentido vale conferir o férum permanente:
Disponivel em: forumpermanente.org/painel/pol_culturais/minc-iphan/estat-museus; Acessado em: 13 de
maio de 2021. NASCIMENTO; CHAGAS, 2007 apud WICHERS, 2010, p. 162.

498 SALADINO, 2010, p. 114.

499 1dem, 2010, p. 114.

410 ibidem, 2010, p. 114.
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instituicdo para a administracdo direta do DEMU e destinando orgamento especifico
para as unidades de representacao regional, processo que, apontava para a criagao do
Instituto Brasileiro de Museus*'".

Em 2009, o Instituto Brasileiro de Museus (lbram) é fundado, com a publicagao
da Lein® 11.906, de 20 de janeiro de 2009, absorvendo o Setor de Museus da estrutura
do IPHAN*'2| recebendo sua organizagéo regimental mediante o Decreto n° 6.844, de 7
de maio de 2009*'%. A recém-criada autarquia cabia a fungdo de gerir a politica dos
museus, propor e implementar projetos, programas e agbes para o setor museolégico,
assim como coordenar, acompanhar e avaliar, normatizando os padrbes e
procedimentos, com vistas a aperfeigoar o desempenho das instituicdes museoldgicas.

O segundo processo que fortaleceu o crescimento tanto da Museologia quanto
da Conservagao-Restauragao foi iniciado em 2007, quando o governo brasileiro institui
o Programa de Apoio a Planos de Reestruturacido e Expansao das Universidades
Federais (Reuni), por meio do Decreto n° 6.096, de 24 de abril de 200744, gerando a
ampliacdo de pessoal formado com conhecimento especifico. No viés da Museologia,
entre os exemplos que podemos citar, apresentam-se os cursos de Museologia nas
universidades federais de Santa Catarina, Ouro Preto, Brasilia, e Pernambuco, entre
outros, totalizando nove cursos*'® e no campo da Conservagio-Restauragdo, sdo
abertos trés cursos, nas universidades federais de Pelotas, Minas Gerais e do Rio de

Janeiro*'®.

1.5. Divergéncias e Convergéncias

O crescimento tanto da Museologia, quanto da Conservagado-Restauragao no
inicio do século XXI ampliou as definicbes pertinentes aos campos. Podemos citar
algumas, dividindo-as em conceitos supranacionais, institucionais ou pessoais, oriundos
de diversos autores que atuam no campo e sintetizam suas proprias percepgdes.

Vale mencionar que, no entendimento atual, a Museologia e a Conservagao-
Restauracao fazem parte da ampla gama de disciplinas que compdem a Preservacao
do Patrimonio Cultural*’.

No contexto brasileiro o termo estd geralmente relacionado a gestdo do

patriménio efetuada pelos 6érgaos de Estado, sejam elas instituigbes municipais,

411 SALADINO, 2010, p. 114.

412 THOMPSON, 2015, p. 82.

413 BRAIL. Decreto n° 6.844, de 7 de maio de 2009.

414 BRAIL. Decreto n° 6.096, de 24 de abril de 2007.; CORDEIRO, 2016, p. 23.
415 Cf. TANUS, 2013, p. 82.

416 Cf. BOJANOSKI; MICHELON; BEVILACQUA, 2017, p. 36.

417 BOJANOSKI, 2018, p.106.
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estaduais ou federais, embora a preservagao destes bens possa ocorrer por iniciativa
individual ou de um grupo. Pelo viés do Patrimbnio, a Preservagdo engloba diversas
atividades que abarcam, entre outras, a identificacdo e protecdo do que esta
“oficializados e ou institucionalizados™'® em um processo, denominado de
“patrimonializacdo™'®, que tem inicio na atribuicdo de valores e perpassa diversas
naturezas de bens, tangiveis e intangiveis, como objetos, edificagbes, paisagens,
saberes e praticas. Neste sentido, as acdes de preservacdo na pratica sao todas
aquelas que “visam manté-los ou lhes dar continuidade™?. Pode-se considerar,
portanto, que 0 museu esta atrelado a este fundamento.

No entendimento contemporaneo ndo ha uma cultura superior a outra*?', mas
sim, diferentes culturas, cada qual, com seu valor préprio. Embora, alguns
pesquisadores acenem para a ideia de que, 0 que se tem preservado, sdo objetos
materiais no “canone europeu” sendo predominantes os grupos materiais que
representem cristdos europeus das classes abastadas*?.

Neste sentido, diferentes culturas possuem entendimentos diversos do
significado de preservacao, algumas prezam por destruicdo em vez de preservagao,
como € o caso de certos movimentos iconoclastas. Em outros casos, como por exemplo
em Kyoto, entre os métodos de conservagdo de monumentos histéricos faturados em
madeira ha um processo periddico de substituicdo de partes deterioradas refazendo-as
com atencao aos detalhes histéricos. Neste caso o que se busca preservar é a técnica
construtiva tradicional*?®. Em outra formulagéo, é possivel observar que certas culturas
tém como fundamento valores de natureza intangivel, os quais ndo se prestam a
comercializagdo ou a apropriagcao material. A perspectiva predominantemente
eurocéntrica e ocidental, em grande medida, pode ser interpretada como uma forma de
colonialismo. Essa interpretagcao ndo somente é referente a seleg¢ao de objetos feita pelo
observador ocidental ou por especialistas formados sob a influéncia de perspectivas
ocidentais, mas também impde obrigacdes e padrdes a serem seguidos de acordo com
essa perspectiva*?,

Considerando os bens estudados nesta pesquisa, ndo fugimos a essa
perspectiva. Ao ponderar que a Conservacado € uma das disciplinas que compdem a
Museologia, a Conservagao-Restauragdo e consequentemente a Preservagao, recebe-

se, consequentemente, esta incumbéncia critica.

418 SANT'ANNA, 2015, p. 2.

419 Que possui similaridades com o termo “musealizagio”, observado anteriormente.
420 SANT'ANNA, 2015, p. 2

421 MUNOZ VINAS, 2012, p. 26.

422 COSGROE, 1994 apud MUNOZ VINAS, 2012, p.26.

423 MAIRESSE; PETERS, 2019, p. 9.

424 MUNOZ VINAS, 2012, p. 26.
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Objetivando nos aprofundarmos nas diversas instancias e significados atribuidos
ao termo “Conservagao”, relacionados aos bens tangiveis, seguiremos desenvolvendo
algumas destas definicdes do termo na contemporaneidade. No viés supranacional, o
ICOM-CC, em 2008, durante a 152 Conferéncia, em Nova Deli*?%, interpreta a
Conservagao como todas as agbes destinadas a salvaguarda do patriménio tangivel,
garantindo sua acessibilidade “as geragdes presentes e futuras”, compreendendo trés
subcategorias: a Conservagdo Preventiva, a Conservagdo Remedial*®® e a
Restauragao™?’, considerando que, todas as categorias devem “respeitar o significado
e as propriedades fisicas™?® dos bens. Durante a 22 2 Conferéncia do ICOM que ocorreu
em 2010, em Shanghai, este entendimento foi mantido*?®. Por vez, em 2010 a
ABRACOR, passa a utilizar a mesma definigdo**°, mantida até o momento*3".

Em complementagdo, o termo Conservagao, portanto pode designar tanto a
atividade, quanto o departamento que trata do tema dentro do museu**?, em suma o
objetivo é garantir a estabilidade do bem em relagdo ao processo de deterioragao.

Vale pontuar a definicdo expedida pelo International Institute for Conservation of
Historic and Artistic Works (IIC) na qual Conservacao pode ser entendida como toda
acdo tomadas para melhorar as condigbes de qualquer tipo de bem cultural,
considerando também “qualquer acdo tomada para determinar a natureza ou
propriedades dos materiais™3® presentes nestes bens, assim como todo o manuseio e
tratamento que tém a finalidade de “compreender e controlar®** as causas de sua

deterioracao.

425 |COM-CC, 2008, p. 1.

426 Alguns autores definem esta como Conservagdo Curativa ou Conservagdo Remedial, com base no
francés e no inglés, respectivamente. A tradugao literal do termo na cartilha do ICOM-CC (2008, p.1) ficaria
Conservacao Remedial, na tradugdo da ABRACOR (2010, p. 3) o termo é passa a ser interpretado como
Conservagéo Curativa.

427 |COM-CC, 2008, p. 1.

428 |dem, 2008, p. 1.

429 1COM, 2010, p. 1-2.

430 E possivel suscitar diversas intepretagdes atribuidas a Conservagéo ao longo dos anos por convengées
internacionais, por exemplo, a Carta do Restauro, emitida pelo governo italiano em1972 que entende “[...]
por salvaguarda qualquer medida de conservagdo que nao implique a intervencgao direta sobre a obra;
entende-se por restauragao qualquer intervengao destinada a manter em funcionamento, a facilitar a leitura
e a transmitir integralmente ao futuro as obras e os objetos definidos nos artigos precedentes”(ITALIA, 1972,
p. 2, traducéo IPHAN).Vale pontuar que foram elaboradas trés Cartas italianas do Restauro: a primeira, em
1932, do Conselho Superior de Antiguidades e Belas Artes estabelecendo as normas para o restauro dos
monumentos, influenciada pelas ideias de Gustavo Giovannoni; a segunda de 1972 e a atualizagéo desta
em 1987 ; pode-se mencionar também o Apéndice 2 da Conferéncia de Nara de 1994 que estabelece que
a Conservagéo é considerada como “todos os esforgos para compreender o patriménio cultural, conhecer
sua historia e desta forma garantir sua salvaguarda material, conforme o necessario, sua apresentagao,
restauragédo e aprimoramento .” (ICOMOS, 1994, p. 48, traducéo nossa). Pontuamos que aprimoramento
foi traduzido do termo “enhancement “que, neste contexto, pode ser entendido como melhora nas condi¢des
do bem cultural. ITALIA, 1972, p. 2, traducéo; ICOMOS, 1994, p. 48, traducdo nossa IPHAN; KUHL, p.312,
2010.

431 ABRACOR, 2010, p.2.

432 DESVALLEES; MAIRESSE, 2011, p. 581.

43311C, 2020, p.2.

434 1dem, 2020, p.2.
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Vale assinalar novamente que o conceito de Conservagdo engloba a
Conservacao Preventiva, a Conservagao Curativa, ou Remedial, e a Restauragdo. Em
sentindo amplo a Conservagao abarca a area da Restauracéo e esta é uma formulacao
chave para entender, no atual contexto atual brasileiro, a diferenca na atuacdo do
Conservador-Restaurador*®, que abarca todas as categorias e do Musedlogo que
pratica a Conservacao Preventiva.

Outra camada de definicdo atribuida ao conceito de Conservacao pode ser
observada em organizagées, como é o caso do American Institute for Conservation
(AIC), nos Estados Unidos, que delineia o termo como todos os profissionais dedicados
“a preservacao de bens culturais para o futuro. As atividades de conservacao incluem
exame, documentacao, tratamento e cuidados preventivos, apoiados por pesquisa e
educagdo™%. Qu, ainda, podemos abarcar outras definigbes, como por exemplo, as
expedidas pela ABRACOR e o IPHAN, no Brasil, apresentadas anteriormente; o Instituto
Canadense de Conservacéao (CCl) ou o Instituto de Conservagao (ICON) na Inglaterra.

Embora o CCIl, em suas publicagdes, apresente uma definigdo propria®®’,
atualmente tende a aproxima-la do conceito expedido pelo ICOM-CC*®, quando
trabalha em conjunto com o ICCROM em projetos como o de reorganizagao das
reservas-técnicas dos museus**®. Em complementagdo, o ICON, apresenta seu préprio

entendimento, no qual a Conservacgao é entendia como:

Uma abordagem de objetos / itens, que visa preservar e valorizar esses objetos
/ itens para fins de entendimento e acesso publico. A conservagéo abrange
muitas acgbes diferentes incluindo investigagdo, documentacdo, limpeza,
estabilizagéo e preservacéo de longo prazo que buscam gerenciar mudancas
ao longo do tempo. A Conservagédo esta preocupada com as camadas de
significados que os objetos / itens adquirem ao longo do tempo, em vez de
reparos em um modelo ou criar ‘um novo estado’.#4°

A producdo de diferentes entendimentos do termo também perpassa as
compreensodes individuais e, neste sentido, a diferenca entre a Conservagdo e a
Restauragao nao é a técnica utilizada, tampouco os materiais, mas “a intengdo com que
certas agdes séo feitas™*'. Por exemplo, no processo de reentelamento de uma pintura,

se aintencao é diminuir futuras alteracbes do objeto decorrentes da deformacéo da tela,

435 Para o aprofundamento na adogdo da denominagdo Conservador-Restaurador, indicamos conferir
ICOM-CC (1984). The Conservator-Restorer: a Definition of the Profession e a resolugdo adotada pelo
ICOM-CC durante a 152 Conferéncia Trienal que ocorreu em Nova Deli em 22-26 de setembro de 2008

436 AIC, 2015, p.1.

437 Cf. OGDEN.; WAINWRIGHT; ROCHE. Introducing conservation. Ottawa: Journal of the Canadian
Conservation Institute, Canadian Conservation Institute, 1976.

438 Cf. MICHALSKI. Care and Preservation of Collections. Paris: International Council of Museums — ICOM,
UNESCO, 2004.

4% RE-ORG, collection storage reorganization. Disponivel em: https://www.canada.ca/en/conservation-
institute/services/preventive-conservation/collection-storage-reorganization/program-description.html.
Acessado em: 01 de dez. de 2020.

440 |CON, 2020, p. 3.

441 MUNOZ VINAS, 2003, p. 21.
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desacelerando o processo de deterioracdo. Neste caso, podemos definir o ato como
uma “operagido de conservagao™4?. Simultaneamente, esta ag&o ajudaria a melhorar o
aspecto da obra, nivelando a superficie e apresentando uma pintura mais suave, o que
enquadraria a atividade como uma “operacgdo de restauragéo”**3.

Em complementacao, a Conservagao “se desenreda em uma gama infinita, que
vai da interveng¢ao mais radical, como ocorre no caso de se remover afrescos ou de
fazer a transposicdo de pinturas sobre madeira ou sobre tela**4.

Ao menos um século atras, os responsaveis por cuidar dos objetos nos museus,
reparando-os e reconstruindo-os eram os Restauradores**®. Esta categoria inclusa na
Conservagao, passa por diferentes definicbes sempre atreladas a atribuicdo de
valor/valoragao, ressaltados anteriormente. E estas diferentes definicdes ndo somente,
se desdobram com o passar do tempo, como também sdo contextuais atravessando
diversos entendimentos em distintas esferas, individuais, nacionais e supranacionais.

Na interpretacdo do ICOM-CC a Restauracdo pode ser entendida como a
aplicacdo direta de agdes em um bem estavel, com o propésito de facilitar sua
apreciagao, compreensao e utilizagdo. Essas agbes sao realizadas quando o objeto
perdeu parte de seu significado ou fungédo devido a mudangas anteriores. A abordagem
se baseia no respeito ao material original, embora, em muitos casos, as acbes de
restauragdo possam modificar a aparéncia do objeto*®. Exemplos tipicos de
restauracao incluem o retoque de uma pintura, o reentelamento e a transposicao.

Ja o AIC, define o mesmo termo como “Procedimentos de tratamento destinados
a devolver bens culturais a um estado conhecido ou presumido, geralmente por meio da
adigdo de material ndo original.”**’. De certo, ambas as definigbes est&o relacionadas a
um processo interventivo de amplo impacto na materialidade do bem.

Neste sentido, o ICON uma ideia mais incisiva do ato de restaurar ao delimitar
que estas agbes possuem a intengdo de “retornar o objeto a um estado anterior”#4¢. Para
que isso ocorra indica a remocao de acréscimos posteriores ao momento que o bem foi
terminado ou na fatura de elementos faltantes, acdo que engloba “desde retocar areas

de perda até fazer pecas de fac-simile”44°. Vale mencionar que ha uma ampla discussdo

442 |dem, 2003, p. 21.

443 MUNOZ VINAS, 2003, p. 21.

444 BRANDI, 2013, p. 31

445 MICHALSKI, 2004, p.57.

446 |COM-CC, 2008, p. 2 apud ABRACOR, 2010, p. 3.
447 AIC, 2015, p.1.

448 |CON, 2020, p. 9.

449 1d, 2020, p. 9.
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relacionada a busca de retornar o bem a um estado anterior e ou facilitar sua
compreensdo*®.

Pode-se entender que a Conservacado de forma ampla enfatiza os tratamentos
que objetivam limpeza, estabilizagdo e fortalecimento dos bens culturais. Por este
motivo, os Conservadores, em certos casos, trabalham buscando retomar certos
aspectos ja deteriorados sem que seja apresentado ao receptor/espectador um falso
histérico. Considerando que a restauracao esta restrita ao tratamento de uma peca por
vez, redefiniu-se o conjunto de técnicas inseridas na intersec¢ao entre a Conservacao
e a Restauragdo denominando-a Conservagéo Preventiva®s'.

Embora a Conservagao Preventiva, atualmente, seja interpretada como sendo
todas as atividades que objetivam minimizar o processo de deterioragdo e que cumpram
os requisitos de estarem restritas ao ambiente no qual os bens estao inseridos, sendo
indiretas e ndo interferindo diretamente na materialidade**?. Algumas agbes como a
limpeza requerem o contato direto ou a aplicagao de produtos especificos.

Neste entendimento, a matéria passa a ser um importante elemento da politica
dos museus*®3, trata-se de uma responsabilidade compartiihada entre todos os
profissionais pertencentes a equipe institucional, com o objetivo de manter um ambiente
adequado para as colecdes, seja na Reserva Técnica, nas exposi¢cdes ou durante o
transporte das obras.

A Conservacao Preventiva abrange o conhecimento da legislagido relativa ao
campo do patrimbnio cultural buscando a elaboragdo de protocolos para praticas
institucionais visando o desenvolvimento de processos alinhados com as diretrizes
nacionais. Além disso, cuida do manuseio, higienizagédo, acondicionamento, embalagem
e transporte dos acervos. Essa vertente também envolve a aquisicdo de mobiliario
adequado e o controle ambiental, abrangendo elementos como iluminagéao,
temperatura, umidade, gases poluentes, pragas e outras praticas profissionais
cotidianas***.

No contexto brasileiro, alguns pesquisadores atribuem, como ramificagdo desta
categoria inserida na Conservacdo uma outra divisao, entendida como “Preditiva”, ao
interpretar que, enquanto a Conservacao Preventiva tem como preocupacao atenuar os

processos de deterioragdo ativos, estabilizando o bem através de alteragbes no

450 A questdo reside na impossibilidade de tal agdo. Para um aprofundamento neste e outros paradoxos
relacionados a restauragao indicamos a leitura de: Cf. PRICE, N. S.; TALLEY JR, M. K;; VACCARO, A. M.
Historical and Philosophical Issues in the Conservation of Cultural Heritage. Los Angeles: Readings in
Conservation, Getty, 1996.

451 MICHALSKI, 2004, p.57.

452 1COM-CC, 2008, p-1-2; ABRACOR, 2010, p.3; ICON, 2020, p. 9.

453 | EWIS, 2004, p.9.

454 BONADIO, p. 238, 2015.
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ambiente no qual ele esta inserido, a Conservagao Preditiva consistiria em “avaliar as
condicbes ambientais as quais um objeto esta exposto e como e em qual intervalo de
tempo estes fatores poderdo agir em um bem, baseado em uma tabela de riscos e
valores pré-definida.”®®. De fato, esta subdivisdo, embora procure elucidar dois
processos diferentes sob a mesma denominacao, ndo possui aderéncia do campo. Nao
sendo excludentes, mas composicionais, acaba por ser uma definicio meramente
explicativa.

Por ultimo, a Conservagao Curativa ou Remedial é a area de sobreposigéo entre
a Restauragdo e a Conservagao Preventiva. Sao agdes que implicam intervengoes
diretas, geralmente de pequeno impacto, objetivando inibir um processo de deterioragéao
em estado adiantado?®.

Podemos exemplificar a diferencga nas definigdes, de forma pratica, ao observar
um caso hipotético no qual o chassi de madeira que suporta uma pintura sobre tela foi
atacado por insetos. O primeiro passo sera a identificagao da infestacao e a separagao
da obra em um ambiente reservado e controlado para que nao se espalhe para outros
bens que possuam a mesma tipologia material e esta é considerada uma atividade da
Conservagao Preventiva *°’. Em seguida é necessario parar o processo de infestagdo
para que o ataque ndao comprometa todo o chassi. A desinfestacdo neste caso seria
entendida como uma medida de Conservagao Curativa*®. Por fim, seria necessario ou
a abertura dos canais resultantes da infestagado e a reposicéo de material estrutural, ou
em casos extremos, onde o suporte esta extremamente fragilizado, a substituicdo do
chassi, e esta atividade corresponderia a Restauragao**®. Todos estes processos sdo
classificados como agbes de Conservagao e competem em maior ou menor proporgcao
aos Museologos, assim como aos Conservadores-Restauradores.

Embora as atividades de conservagao e restauragdo tenham sido conduzidas
ativamente na Academia Imperial de Belas Artes no Rio de Janeiro entre 1854 e 1890,
a partir do inicio da década de 1890, na Escola Nacional de Belas Artes, e
posteriormente no Museu Nacional de Belas Artes, com a presenca de profissionais
contratados para essa finalidade. Podemos observar que no inicio do século XX, ocorreu
uma ruptura com o sistema estabelecido, resultando em uma lacuna histérica que sé
recentemente tem sido objeto de investigacao.

Neste capitulo, procuramos oferecer as bases tedricas para compreender o

desenvolvimento epistémico dos campos da Museologia e da Conservagéo-

455 BARBOZA, 2011, p. 39-40.

4%6 |COM-CC, 2008, p. 2; ABRACOR, 2010, p.3; ICON, 2020, p. 9.
47 MORALES, 2000, p. 103.

48 MARTIARENA, 1992, p. 197; ABRACOR, 2010, p. 3.

459 NICOLAUS, 1998, p. 40-46.
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Restauracao, por meio da lente da histéria do Patriménio Cultural em trés momentos
distintos, destacando a Conservagdo como elemento central nas areas que se

entrelagam.



CAPITULO 2

Carlos Luiz do Nascimento: Entre a
Histéria e a Conservacao
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2. Carlos Luiz do Nascimento: Entre a Historia e a Conservagao

Embora haja uma proficua histéria relacionada ao campo da Conservacao e da
Restauracao no Brasil, somente ha pouco tempo os pesquisadores retornam seu olhar
a certos profissionais e contextos especificos*®. E com esta intengéo que buscamos
aqui abordar o processo de formagao, assim como as atribuicdes de Carlos Luiz do
Nascimento (CLN), Restaurador de quadros e Conservador da Pinacoteca que se
integra oficialmente & Academia Imperial de Belas Artes, em meados do século XIX, no
Rio de Janeiro.

O corpo documental utilizado para este capitulo baseou-se nos arquivos do
Museu Dom Joao VI administrados pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal
do Rio de Janeiro, noticias publicadas nos jornais cariocas entre 1830 e 1876,
encontradas na Hemeroteca Digital e Catalogos da Academia Imperial de Belas Artes

publicados entre 1830 e 1876, mantidos pela Fundacgao Biblioteca Nacional.

2.1. A necessidade de um Conservador e Restaurador para a recém criada
Academia das Bellas Artes

A nomeagéao de Carlos Luiz do Nascimento como profissional responsavel pela
restauracao e conservagao de quadros da Academia Imperial de Belas Artes ocorreu
em setembro de 1854, apds autorizagdo do governo imperial*'. Dada a urgéncia pelo
inicio dos trabalhos, antes mesmo da publicacdo do decreto que oficializava o ato,
Nascimento havia assumido o posto recém criado na instituigao*°2.

Sua nomeacéo era resultado de reiterados pedidos de criagcao da cadeira para o
cargo por parte da Congregacdo de Lentes*®®* que alertava para o estado de

deterioracao das obras pertencentes a Colecao Nacional.

460 Em relagéo a esta pesquisa, podemos citar quatro trabalhos recentes que desenvolvem, de certa forma,
o tema. Squeff (2012, p. 106), apresenta em seu livro Uma galeria para o Império: A colegcdo Escola
Brasileira e as Origens do Museu Nacional de Belas Artes, a criagéo do cargo de Restaurador de quadros
e Conservador da Pinacoteca como parte dos processos vinculados as transformagdes ocorridas entre
1855 e 1854. O primeiro capitulo da tese de doutorado de Castro, Do restaurador de quadros ao conservador-
restaurador de bens culturais: o corpus operandi na administragdo publica brasileira de 1855 a 1980, de
2013, na qual, o desenvolvimento estava voltado para uma analise social e no processo de oficializagéo e
insercao deste profissional na administragédo publica. A dissertagdo de mestrado de Silva (2016), intitulada,
juntando as pegas: o processo de formagédo da biblioteca da Academia Imperial de Belas Artes (1826-1855),
nesta, Nascimento aparecia quase que entre uma observagao e outra. Era por si, um papel secundario, um
ator pouco desenvolvido, porém presente.

461 AMDJVI-EBA/UFRJ, Aviso de 23 de set. 1854, Livro de registro das correspondéncias, 1852-1855, 1854,
p. 38 verso.

462 AMDJVI-EBA/UFRJ, Oficio, 2 out. 1854. Livro de registro das correspondéncias, 1852-1855, 1854, p. 39
Verso.

463 A Congregacgéo de Lentes da Academia Imperial de Belas Artes era composta pelos docentes efetivos
e pelos professores substitutos. SILVA, 2016, p. 27.
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A primeira solicitagdo encontrada nos documentos do Museu Dom Joao VI data
de 1833, na qual, o diretor Henrique José da Silva envia um oficio ao Ministro da Justica,
apresentando os avancos e necessidades do estabelecimento. Nesta correspondéncia,
o diretor solicita o montante de oitocentos e cinquenta mil réis para despesas da
Academia, como a organizagado dos arquivos e da biblioteca, "Incluso [...] reparo de
antigos e preciosos painéis que estdo a perder-se"*®*. Para este primeiro trabalho foi
contratado Aureliano de Souza e Oliveira Coutinho por setecentos e quarenta mil e oito
centos reis*®.

Nao era a primeira vez que Henrique José da Silva relacionava-se com a
restauracao de pinturas. No livro Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil, escrito por
Jean-Baptiste Debret entre 1834 e 1839%5, o autor relata que José da Silva ficou
encarregado de conservar uma colec¢ao de quadros trazida por Joachim Lebreton. Estas
obras que ficaram depositadas provisoriamente em uma sala da Tesouraria*®’.E,
posteriormente, foram colocados pelo secretario no chao da sala, ainda umida por ter
servido de atelier de escultura. Apds seis meses fechados, “sem ar [...] foram
encontrados quase apodrecidos™®®. Segundo o autor, o ocorrido que deveria motivar a
demissao do diretor, no entanto acabou por valer-lhe uma “permissédo de residir no
Museu, além de uma gratificagdo como restaurador dos quadros da Coroa”#®°,

Em 1836, alguns quadros ja apresentavam intervengbes, como atesta o Oficio
datado de 1 de fevereiro, que relata a Secretaria d'Estado dos Negdcios do Império a
retirada do verniz “antigo”, substituindo este por uma nova camada em alguns dos

quadros da Colecao Nacional, “indispensavel trabalho” que teria continuidade no ano

464 Painéis neste contexto se referem ao que é atualmente reconhecido como pinturas a 6leo realizadas
sobre uma superficie de madeira ou tecido. Explicaremos as variagbes desse termo mais adiante. AMDJVI-
EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6124, Correspondéncias Recebidas 1833/1843, 1833, p. 20

465 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6124, 1834, p. 35.

466 DEBRET, [1834-1839]1978, TOMO II, p. 115.

467 Em relag&o ao ocorrido descrito por Debret ([1834-1839]1978, TOMO I, p. 115), podemos levantar
algumas questdes devido a dubiedade da narrativa. Segundo o texto, o processo de transferéncia das obras
deu-se por volta de 1824. Considerando que os quadros, trazidas por Lebreton em 1816, que foram para a
Academia com a finalidade de servir ao ensino das artes, neste momento, encontravam-se no Museu
Nacional. Neste sentido, vale pontuar que, segundo o Oficio de setembro de 1822, uma parte dos quadros,
ao chegar, ficaram no “Thesouro Real”, passando, posteriormente, para o acervo do Museu Nacional em
1822 e retornando as instalagdes da Academia, somente, em 20 de fevereiro de 1832. As obras que
estavam na Tesouraria recém ocupada da Academia, provavelmente, seriam outras, adquiridas
posteriormente, pelo Bardo de Sdo Lourenco, € ndo a Colegdo Lebreton que hoje encontra-se no Museu
Nacional de Belas Artes. SEMEAR/MN, Arquivo 13, Pasta 1, Doc. 159; MN/SEMEAR, Arquivo 0450, Pasta
10, Doc. 2

468 DEBRET, [1834-1839]1978, TOMO II, p. 115.

469 Em relagio a esta colocagdo, vale pontuar que nio ha indicativos a qual “Museu” Debret faz referéncia.
Se seria 0 Museu Real (Museu Nacional), ou as instalagdes inacabadas da Academia das Belas Artes que
foi finalizada somente entre 1826-1827. Deve-se esta ambiguidade ao fato de que o Unico museu instalado,
até aquele momento, na capital do império, seria 0 Museu Real, no entanto, em alguns textos, como € o
caso do projeto inicial de Lebreton ha mencéo a criacdo do “Museu Nacional” no tema das Belas Artes, a
partir da colegdo que se juntaria com a produgéo dos alunos e professores. Neste sentido, € interessante
notar que, para Lebreton, a denominacgéo de “Museu” parece estar atrelada a produgao e exposigao destas
obras, enquanto, mais tarde, em meados do século XIX, com a criagdo da Pinacoteca, nos intermédios da
Academia, a ideia de “Museu” aparenta atrelar-se a um espagco fisico especifico. BARATA, 1959, p. 296.
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que se iniciava*’?. Além disso, verificam-se em relatério de 1834, referente as despesas
da Academia, a contratacdo de Aureliano de Souza e Oliveira Coutinho por setecentos
e quarenta mil e oito centos reis ensejando os reparos dos antigos painéis*’!

Entre as primeiras manifestacbes que indicavam a necessidade de “haver no
Estabelecimento um habil restaurador de painéis”, o oficio de 30 de julho de 1839 traz
importantes informacdes quanto ao que se esperava deste profissional, assim como a

dimensao do trabalho necessario.

[...] que nas diversas salas do Estabelecimento [?] expostos a vista do publico
os objéctos descriptos no folheto impresso de que remeto junto um exemplar,
[...] além dos objectos mencionados circunstancialmente no mesmo
folheto, existem nos armazéns 128 quadros: a saber 34 grandes, 37 de
tamanho mediano, e 57 pequenos, dos quaes uns cincoenta had de entrar
no catalogo novo que deve formar para a exposigao publica a qual se procede
tirando o verniz antigo e passando lhes outro recente e
reconhecendolhes, quanto é possivel a autenticidade, se sao originaés
ou copias conforme se tem praticado com as ja mencionadas; que a
respeito do residuo que ficara tirados aquelles, uma parte por maes que
mediocre, s6 pode servir para ser parcamente consultadas, e a necessita
de concerto por ser muito deteriorada, circunstancia que se da também
em alguns quadros da cole¢cao exposta nas salas, e que torna forgoso
lembrar a necessidade de haver no Estabelecimento um artista habil
restaurador de painéis; Enfim que os quadros e estatuas pertencentes a
Academia existem todos no recinto do Palacio: pois esta em vigor o procedente
regra de nao deixar sahir do Estabelecimento modelo algum: regra de que tem
havido apenas uma unica dispensa justificada, e duas infragdes em objetctos
de pouco valor [...]*"2

Este levantamento nao ocorreu por iniciativa da Congregacao de Lentes, mas foi
provocado pela Secretaria do Estado dos Negécios que solicitava uma relacao de todas
as pinturas e esculturas pertencentes a Academia, detalhando quais eram auténticas e
quais eram réplicas e identificar seus respectivos autores no processo, assim como
descrever seu estado de conservacgao, informando se alguma delas estava fora da
Academia, juntamente com sua localizagdo*”.

Nota-se, até aquele momento, uma significativa variacdo nas definicdbes que
circundavam o repertério relacionado a conservagao do acervo da Academia, seja pela
denominagao das obras como “quadros” ou “painéis”, pela atividade a ser executada
como “restauracao”, “reparo” ou “concerto”, ou ainda pela titulacdo que aparecem de
trés formas diferentes “Restaurador, e Conservador dos Painéis, e pinturas”#’4,

“‘Restaurador dos Quadros” e “Restaurador de painéis”.

470 AMDJVI-EBA/UFRJ, Pasta 6124. Oficio, 12 fev. 1836, Livro de registro das correspondéncias, 1833-
1843, p. 97.

471 AMDJVI-EBA/UFRJ, Oficio de margo de 1834, Livro de registro das correspondéncias, 1833-1843, p. 34
472 Grifo nosso. AMDJVI-EBA/UFRJ, Oficio do Diretor, 29 de julho de 1839, Felix Emilio Taunay.
Encadernados, Pasta 6124, Correspondéncias Recebidas 1833/ 1843, 1839, p. 279-280.

473 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6124, 1839, p. 277.

474 E o caso de José Estévao Grondona, Vis-Consul da Sardenha, nomeado como “Restaurador, e
Conservador dos Paineis, e pinturas” do “Real Muséo” do Rio de janeiro em 30 de dezembro de 1819 e
Henrique José da Silva, designado como restaurador de quadros da coroa. FBN, 1823, p. 68; DEBRET,
1839, p.94; TOMO I, p. 115; BARAGCAL, 2018, p. 10.
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Notamos que a denominagdo mais comum ao ser referido por terceiros em
correspondéncias, livro de registro de contas da Academia e jornais é “Conservador da
Pinacoteca™’®.

Conforme o levantamento realizado pelo historiador e conservador-restaurador
Aloisio Arnaldo Nunes de Castro*®, em relacdo ao termo "reparar", observa-se a
presenca de uma conotacdo associada a acdes de "conserto, emenda e reforma"4”’,
que guarda semelhangca com a palavra "restauro", sugerindo um conjunto de
significados relacionados a "reformar, renovar, reparar e restituir"4’® quando aplicados a
objetos.

Por vez, o termo “Conservar’, “Conservagao”, “Conservador”, estava
relacionado a “Fazer durar ileso, sem corrupcao fisica; sem lezdo, ofensa, quebra,
detrimento v. g., conservar a saude, a fazenda, a vida — Guardar, ter em seu poder
inteiro v. g. conservo o livro, o original.“4’® sendo que o Conservador, seria “o0 que tem a

seu cargo a conservagad de algua cousa™®, portanto:

[Conservagao] s. f. 6es no plur. Acgdo de conservar. [...] [Conservador], s. m.
O que conserva o0 que protege. Magistrado, que administra justica a huma
corporacédo e lhe guarda os privilegios. [...] [Conservadora], v. f. A que
conserva, e que protege. [...] [Conservar], v. a. Livrar de corrupgéo, de
detrimento, de lesdo. Guardar, ter seu pode.r*8

Ao levantarmos as definicdes apresentadas nos dicionarios do século XVIII e
XIX, podemos perceber que “Painéis” e “Quadros” figuravam praticamente sinénimos
quando relacionados & pintura. E o caso do Nouveau dictionnaire de langues frangaise,
et portugaise, de 1764*%2, e do Dicionario da Lingua Brasileira de Luiz Maria da Silva
Pinto, Natural da Provincia de Goyaz, de 1832, o qual, por vez, mantém grande
similitude com o Novo diccionario da lingua portuguesa de 1806. Nestes, a descrigdo do
termo “Painél” esta vinculada a idéia de “Pintura a oleo, ou a tempera sobre diferentes
materiais, v. g. panno, taboa, cobre, etc.”#%3.

Ponto curioso da-se no desenvolvimento dicionarista da palavra “Muséo”,

“Museo”, “Muséu” ou “Museum” que, a parte do sentido recorrente de “templo dedicado

as musas™® possui dupla significancia, podendo ser entendido tanto como “lugar da

475 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6124, Despesas AIBA 1855/ 1869, 1856, p. 12-144, passim.
476 CASTRO, 2013, p. 40.

477 ROQUETE; FONSECA. Diccionario dos Synonymos poético e de epithetos da lingua portugueza.
GUILLARD, AILLAUD & Cia.: Lisboa, 1848, p. 146 apud CASTRO, 2013, p. 40.

478 FONSECA, 1833, v. 2, p. 258.

479 BLUTEAU, 1789, v. 1, p. 314.

480 FEIJO, Ortografia ou arte de escrever e pronunciar, 1734, p. 253.

481 TYPOGRAFIA ROLLANDIANA, Novo diccionario da lingua portuguesa, 1806, p. 275.

482 Cf. MARQUES, Nouveau dictionnaire delangues frangaise, et portugaise , 1758-1764.

483 MARQUES, 1764, v. 1, p. 505.

484 BLUTEAU, 1638-1734, v1, p. 550.; SILVA, 1789, v. 2, p. 106.
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academia™®, em referéncia a “Academia de sciencias, edificada em Alexandria, onde
os homens doutos moravad, e sustentavad a custa do publico, e trabalhavad no estudo
das letras humanas™®, como no sentido de “lugar, onde se guardad produgdes da
Natureza, e da Arte [..]"*". Nos documentos pesquisados notamos uma maior
incidéncia da terminologia “Museo”#®

Vale mencionar, que em 1838, o termo “estudos muzeoldgicos” aparece pela
primeira vez sendo utilizado em correspondéncia oficial, no Rio de Janeiro, na indicacao
orcamentaria para o ano de 1839 apresentada pelo diretor Félix-Emile Taunay e a
Congregacao de Lentes ao entdo Ministro da Secretaria de Estado dos Negécios do

Império Bernardo Pereira de Vasconcellos em 6 de margo de 1838.

[...Jmenos de 91$333 a que foi reduzida no ano p.p. Bastara indicar as sessdes
de medelo vivo os objetos dos estudos muzeologicos V. S alem de que hé
muito penoso, por falta de quantias insignificantes, deixar de comprar modellos
valiozos que muitas vezes se offerecem a venda, trattados, collegbes com que
se enriqueceria o fundo da Academia*t®

Desta breve citagao, da qual, ndo foram encontradas outras em anos préximos,
podemos supor que para Taunay, o termo “estudos muzeoldgicos” esta relacionado ao
estudo da pintura na academia nos termos dicionaristas acima mencionados.

Retomando o oficio do Diretor de 29 de julho de 18394°, podemos perceber que
ha outras informacdes relevantes a serem consideradas. Vale destacar as atividades de
levantamento, identificagdo de autoria e autenticagdo das obras executadas pelo corpo
académico.

Em 1839 a correspondéncia descreve que, existiam no armazém 128 quadros:
34 grandes, 37 de tamanho mediano, e 57 pequenos. Em complementagéo, Taunay*',
menciona que, em 1840, haviam 41 produgdes de alunos expostas, possivelmente
apresentados na sala semicircular no fundo do vestibulo*?, soma-se a este nimero 143
pinturas, numeradas no mesmo catalogo. Ao considerar a nota de oficio emitida pelo
diretor, 78 quadros continuavam no armazém, apds a entrada das aproximadamente 50
obras revisadas.

O processo de andlise, selecdo e revisdo das obras concentrava-se

principalmente como uma atribuicdo do Conselho de Lentes. Apds a selecdo e

485 | IMA, 1783, p. 448.

486 MARQUES, 1764, v.1, p. 461.

487 TYPOGRAFIA ROLLANDIANA, 1806, p. 582.

488 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6124, Correspondéncias Recebidas 1833/1843, 1841, p.
340-341.

489 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados 6124, Correspondéncias Recebidas 1833/1843, 1838, p. 205.

490 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados 6124, Correspondéncias Recebidas 1833/1843, 1838, p. 205.

491 “Memoria sobre as Exposicdes Gerais artisticas na Academia das Belas Artes”, Rio de Janeiro, agosto
de 1852 apud DIAS, 2009, p. 184-186; 208.

492 Cf. FBN, Noticia do Palacio da Academia Imperial das Bellas Artes do Rio de Janeiro, 1840.
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realocagdo para exposi¢do, as pinturas eram movimentadas do armazém?®?

494

, para
proceder-se a remocao e aplicacdo de nova camada de verniz

Para as Exposi¢cdes Gerais havia uma movimentacido adicional da Academia,
nota-se nas despesas extraordinarias a inclusdo de transporte, colocagdo de quadros®
e molduras, algumas vezes observamos a aplicacdo de veneno para controle de
pragas*®. Nessa perspectiva, em oficio, fica explicitado que todas as obras expostas
recebiam molduras, justificando que estas possuiam a dupla fungéo de dar um aspecto
“asseado” as obras expostas, assim como isola-las visualmente dos objetos
circunvizinhos*®’.

Em alguns casos o processo de limpeza e aplicagao de novo verniz ocorria por
subcontrato, € o caso de Vasco José da Costa e Silva, ex aluno da academia que em
1861 é contratado para esta atividade no periodo de preparacao para a Exposi¢ao
Geral*%,

Em determinados anos, durante as exposicdes, o fluxo de trabalho parece
avolumar-se de tal forma que fica necessaria a contratagao de terceiros para o retoque
de pinturas da Pinacoteca, como é o caso de Carlos Assis em 1863, assim como de
Bernarconi e Mancada, contratados em 1863 e 1867 para a colocagéo de quadros*®®,
Assim como havia uma intensa movimentagao para as Exposi¢coes Gerais, ao termino
do evento, em alguns casos, haviam contrata¢des para a remogao das obras, pequenos
reparos e retorno dos quadros expostos para seus proprietarios®%.

Como ressalta Aloisio Arnaldo Nunes de Castro, a ata da Sessao ocorrida na
Academia em 15 de janeiro de 1841 fazia mencgao ao Relatério elaborado em 1840 em
que era apresentada como necessidade da instituicdo a criacdo de “diversos lugares”,
tais como professor de Histéria das Artes, Aritmética, Geometria, Perspectiva e “de
restaurador de painéis para a conservagao da Colegdo Nacional” que se deteriorava®'.

Cabe destacar que nestas primeiras décadas da Academia ha um grande
transito de obras de referéncia advindas de outros aparelhos publicos a serem incluidas
no acervo, por exemplo, em nota de 1834 a Academia solicita a transferéncia dos

tratados de Arte, assim como de obras que figuravam na escadaria da “Biblioteca

493 Em relag&o a localizag&o deste armazém podemos aferir que provavelmente seria uma das portas com
saida para a rua da Moeda. AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6124, 1836, p. 100-101.

494 Processo posteriormente referido como refrescamento da pintura em conjunto com outros métodos de
limpeza.

495 E o caso de Bernarconi e Moncada contratados em 1860 para o trabalho de colocacéo de quadros na
Pinacoteca. AMDJVI. Encadernados, Pasta 6178, Despesas AIBA 1855/1869, p. 120.

496 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6178, Despesas AIBA 1855/1869, p. 111.

497 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1852, p. 392.

498 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6178, Despesas AIBA 1855/1869, p. 120-121.

499 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6178, p. 171, 1863 e MDJVI. Encadernados, Pasta 6178, p.
301, 1867.

500 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6178, Despesas dos Empregados 1869/1878 p. 76-89, 1872.
501 ACADEMIA IMPERIAL DE BELAS ARTES, 1841 apud CASTRO, 2013, p. 33
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Publica” %2 para a instituicdo das Belas Artes assim como em 1838 o Ministério dos
Negécios ordena ao tesoureiro geral do Tesouro Publico Nacional que entregasse trés
quadros para a Academia®®.

Outros quadros de tao deteriorados, segundo o diretor, serviam somente para
consultas e necessitavam de restauro para serem apresentadas em exposicdes futuras.
O processo de renovagao do verniz ocorria de forma independente da necessidade de
um restaurador, podendo este ser, possivelmente, executado por professores e alunos.
Vale mencionar que havia, certamente, uma politica de restricdo da saida de obras da
instituicdo, baseada, em principio, em critérios de maior valia pouco explicitados nos
oficios encontrados.

Diante do "estado de decadéncia"®®, em 1842, quando algumas obras da
colecao nacional se encontravam necessitando de reparos, a contratacdo de um “habil
restaurador’ pareceu adquirir importancia. Nesse mesmo ano, uma quantia de cento e
cinquenta mil réis foi incluida nas solicitagbes de orgamento para o reparo dos painéis
nas despesas mildas.%,

Apesar da separagao orcamentaria para a restauragdo de algumas obras desde
1842, é importante ressaltar as frequentes solicitacbes para a criacao do cargo de
“restaurador de quadros", no quadro de funcionarios da instituicdo ocorreria com maior
regularidade entre 1844°% e em 1847. Em relagio a esta tltima, a Academia apresentou

0 seguinte argumento:

Prescindimos também no presente ano de outra proposta, ja apresentada em
varias ocasides precedentes, a da criacdo de um lugar de restaurador de
quadros; sem esta garantia de conservagao, € intempestivo qualquer pedido
de compra de quadros antigos, bem que alguns de varias escolas nos sejam
necessarios e quase indispensaveis.%”

Em 1844, durante a elaboracdo de um novo Estatuto que seria apresentado
somente em 1855, cogitou-se a possibilidade de inserir no quarto paragrafo a proposta
de “criagéo do cargo de restaurador de quadros da academia”®. E em 1848, apos as
repetidas solicitagbes para a contratacdo de um restaurador de quadros para a
academia e a alocagcdo de verbas emergenciais, a congregacdo tomou acgdes

contundentes para encontrar um profissional especializado®®®.

Tenho a honra de fazer presente a V. Ex.,, em nome da Congregacédo dos
Professores desta Academia a razido por que ficou demorada essa remessa:

502 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6124, 1834, p. 42.

503 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6124, 1838, p. 207; p. 210.

504 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6124, p. 354, 1842.

505 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6124, p. 356; 357, 1842

506 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, p. 28; p.38, 1844

507 Grifo nosso. AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, Oficio de 15 fev. de 1847, Livro de registro
das correspondéncias 1843-1852, 1847, p. 143.

508 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6151, Atas Sessdes Presidéncia-Diretor 1841/1856, 1844, p.
133.

509 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1848, p. 180.
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expondo em addiantamento ao meu oficio de informag&o sobre o estado da
Instituicdo e providencias de preciza que apareceu um praticante habil na
especialidade de restaurador de quadros , caso este que eu lembrava no
sobredito oficio como necessario para provocar uma determinagao relativa aos
concertos urgentes da colegcdo nacional de quadros que nos é confiada.
Mereceu sempre esta colecdo os maiores elogios dos estrangeiros
entendedores que a visitardo; ella é digna de todos o cuidado ja por isto, ja
pela utilidade que tem para a formagédo de nossos alunos. Entregamos dois
quadros de menor valor ao dito restaurador, depois de vermos os atestados de
que é mencionado: satisfez-no completamente a experiéncia, cujo resultado
serdo apresentados a V. Exc. Portanto tenho hanra de propor que a quantia de
150$000, consignada para os reparos da colegdo nacional, seja elevada a de
quatro centos. Pode-se ha prevenir assim por um concerto radical a ruina
imminente de alguns dos nossos painéis , 0s quais preciosos, adiando-se para
mais tarde a criagdo de lugar de restaurador de quadros da Academia , se a
pratica mostrar que & conveniente.5'0

Portanto, pode-se considerar que, em 1848, sob a égide da diretoria de Félix-
Emile Taunay é aplicado o primeiro processo seletivo com a intengéo de contratagdo de
um restaurador com conhecimento especifico no género. Foi no mesmo ano que se
iniciaram as solicitacbes para a formacao de duas galerias, uma ocidental e uma
oriental, adjacentes ao saldo central no sobrado do Palacio. Este oficio evidenciava a
necessidade de desenvolvimento, reparos e ampliagdo da Instituigdo®'".

Essas galerias, juntamente com o saldo central, formariam um andar superior
que, segundo o Diretor e o concelho de lentes, traria destaque ao edificio tanto interna
como externamente. Possivelmente sendo essa uma das primeiras vezes em que foi
citada a proposta de criar o anexo que posteriormente se tornaria a Pinacoteca®'?.

Em relagcdo a esse episédio, é relevante destacar sua importancia na
identificacdo de um restaurador adequado para a tarefa. A escolha desse profissional
foi fundamentada nos sucessivos relatérios, que destacavam com urgéncia a
necessidade desse profissional, levando em consideracao o estado de deterioracdo das
obras e sua importancia no contexto da Academia. O trabalho desse profissional foi
testado por meio da restauracdo de duas obras de menor valor para a Academia,
embora o documento ndo especifique quais obras foram restauradas ou quais critérios
foram considerados para a selegdo. Além disso, o episédio também ressalta a
necessidade de aumentar o investimento na restauracdo, passando de cento e
cinquenta mil réis para quatrocentos mil réis.

Nos registros pesquisados ndo foram localizados os relatérios apds o retorno
das duas obras, conforme indicado no oficio. No entanto, percebemos que nos meses
seguintes sdo recorrentes as despesas de quatrocentos mil réis para a restauracao da

colecdo. Pouco podemos supor em relagdo a esse profissional, possivelmente, seria

510 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados , Pasta 6125, p. 183-184, 1848.

51" AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, p. 178, 1848

512 No entanto, em 1851, a solicitagdo, que inicialmente previa duas alas para a galeria, passou a enfocar
a construgdo da ala ocidental, reiterando a relevancia desse espacgo para as Exposigdes Gerais. AMDJVI-
EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1851, p. 324-325.
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estrangeiro, considerando que Taunay, afirmava que “Depende, todavia, esta inovagéo
da circunstancia que trazes a este pays um praticante habil de semelhante
especialidade.”'®. Aventa-se que, sua preferéncia por estrangeiros se dé ao nio
reconhecer profissionais que atuassem neste tipo de oficio no pais, ou pela auséncia de
um histérico no molde europeu.

Em nota de 1851, notamos a mengao de a restaurador que ndo conseguimos
traspor o nome com clareza “Joufrroi’, na seguinte passagem: “operacao esta que
desempenhou perfeitamente, ndo ficando a sua restauracao abaixo das melhores do
finado Joufrroi[?] pratico profissional.”®'*. Portanto, é possivel que este seja 0 nome do
restaurador contratado em 1848.

Em 1853, justificando que “muito pouco se pode fazer com quatrocentos mil réis,
agora consignados para o fim de uma restauragdo geral urgente”s's. A ideia de ter um
profissional dedicado as atividades de conservagédo e restauragdo na Academia foi
lancada ao menos desde o periodo em que o Félix-Emile Taunay estava & frente da
direcdo entre 1834 e 1851, mas s6 foi implantada na figura de um funcionario da
Academia, contratado para este fim, apds 1854, sob a direcdo de Manuel de Araujo
Porto-Alegre, entre 1854 e 1857. Vale mencionar que, em 1852, um oficio do diretor,
apontava que a criacdo do lugar de restaurador traria economia para a instituigao,

considerando a quantidade de telas danificadas®'®.

2.2. Nascimento: Um Conservador e Restaurador para a Academia Imperial
de Belas Artes

Além de pintor historico, por meio do Didrio do Rio de Janeiro, em 18415" sabe-
se que Carlos Luiz do Nascimento se dedicava a feitura de retratos e dava aulas de
desenho. Para isso, possivelmente, recebia os interessados em sua residéncia, pois fez
publicar a alteracdo de seu endereco nas paginas desse jornal. Além de tratar de
negocios particulares com potenciais clientes, é possivel aferir que utilizasse sua
residéncia como ateli€, onde produziria obras e ministrava aulas, considerando que a

nota assinala “onde continua no exercicio da profissao™'é,

513 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1848, p. 180

514 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1851, p. 365

515 AMDJVI-EBA/UFRJ, Oficio, 31 de jan. de 1853, Livro de registro das correspondéncias, 1852-1855,
1853, p. 3- 4; AMDJVI-EBA/UFRJ, Oficio, 21 de jan. de 1854. Livro de registro das correspondéncias, 1852-
1855, p. 19 verso.

518 AMDJVI-EBA/UFRJ, Oficio do Diretor, 31 de jan. de 1852, Encadernados, Correspondéncias Recebidas
1843/1852, 1852, p. 369.

517 FBN, Diario do Rio de Janeiro, 1841, ed. 47, p. 4.

518 FBN. Jornal do Comércio, 1841, Ed. 00054B, p. 3.
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Segundo, ao que tudo indica, diversos artistas ganhavam o sustento por meio
de retratos®®. Neste momento, na capital fluminense o barroco passava a figurar em
segundo plano e o neoclassico ganhava novos adeptos. “No resto do pais predominava,
ainda, o academicismo, bem como o retratismo, grande moda entre as familias
abastadas até a difusdo da fotografia”?°

Carlos Luiz do Nascimento ndo era um estranho na Academia. Em marco de
1830, com 17 anos, filho de Rosa Aberia do Copirito Santo e Manoel José do
Nascimento, nascido no Brasil, matriculou-se nas aulas de desenho e arquitetura civil
como discipulo extraordinario®', que correspondia a classe de estudantes formada por
“pessoas adultas, e deleitantes que desejarem instruirem-se, e sé para recreio cultivam
as Bellas Artes e que n&o tinham obrigagédo de matricula ou frequéncia”®?2,

Durante os primeiros anos como discipulo extraordinario, em 1831, ha uma
mudanga no Estatuto da Academia das Bellas Artes®?® passando a aceitar a matricula
regular de alunos entre 12 e 18 anos, assim como “outro qualquer, que queira aproveitar
dos cursos, os podera frequentar independente da matricula [...]"°*. No entanto,
somente em 1834, Nascimento constar como aluno regular, matriculado na aula de
Pintura Histérica, somando sete anos de percurso académico. Estudando trés anos

como discipulo extraordinario e quatro anos como aluno regular.

Tabela 3: Ano e situagdo de matricula de Carlos Luiz do Nascimento na Academia Imperial
de Belas Artes®?®

Situagao da IR Ano na
e matricula ezl Llzljplize instituicao
1830 D'SC'pUk? L 17 anos Desenho e Arquitetura Civil 1° Geral
Extraordinario
1833 D'SC'pUk? L 20 anos Classe de Desenho 3° Geral
Extraordinario
. o 4° Geral / 1°
1834 | Aluno Regular 21 anos Classe de Pintura Histérica Particular
1835 | Aluno Regular 22 anos | Classe de Pintura Histérica 5 Geral / 2
Particular
1836 | Aluno Regular 23anos | Classe de Pintura Historica 6° Geral/ 3
Particular
. 7° Geral / 4°
1837 | Aluno Regular 24 anos Classe de Pintura Particular

519 GALVAO, 1959, p. 19-120; SQUEFF, 2012, p. 94.

520 SCHWARCZ, 1998, p. 226.

521 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6214, Livro de Matricula 1827/1831, 1830, p. 28.

522 Os estatutos de 1820 previam dois tipos de discipulos: os efetivos, com idade entre 12 e 15 anos, e os
extraordinarios. Estatuto da Imperial Academia e Escola das Bellas Artes, Artigo VIII, Paragrafo n. 25.
Transcrigao foi feita por Alberto Cipiniuk do documento localizado no Arquivo Nacional do Rio de Janeiro,
Caixa 6283. Disponivel em: http://www.dezenovevinte.net/documentos/estatutos_1820.ht. Acessado em:
30 de julho de 2022. CIPINIUK, s/d, p. 9.

523 Estas mudancas no estatuto foram denominadas “Reforma Lino Coutinho”. BRASIL, Decreto de 30 de
dezembro de 1831.; SILVA, 2016, p. 46.

524 BRASIL, 1978, p. 95.

525 AMDJVI-EBA/UFRJ, Pasta 6214, Livro de Matricula 1827/1831, p. 28; AMDJVI-EBA/UFRJ, Pasta 6208,
Assentamento de Matriculas e Concurso para Professores 1833/1844, p. 6; 38; 62; 87; 112.
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Vale mencionar que, pela sequéncia das datas, embora o Livro de Matricula de
1827 a 1831, indique que Nascimento tenha se matriculado em marco de 1831, ha uma
correg¢ao, sendo, provavelmente, marco de 1830. Outro indicio deste equivoco advém
da mencgdo a Carlos Luiz do Nascimento no Catalogo elaborado por Jean-Baptiste
Debret relacionando o trabalho dos alunos em 1930%%, no qual ele aparece como
discipulo de Auguste-Henri-Victor Grandjean de Montigny, expondo seis desenhos
copiados do professor.

Em decorréncia das datas e das matérias nas quais Carlos Luiz do Nascimento
(CLN) estava inscrito (Tabela 3) podemos supor que, provavelmente, teve aulas com
Auguste-Henri-Victor Grandjean de Montigny (1830-1833); Henrique José da Silva
(1833-1834); Simplicio Rodrigues de Sa (1835-1837), José Correa de Lima e/ou Manuel
de Araujo Porto-alegre (1837).

Em relagdo a Henrique José da Silva, deve-se considerar que em outubro de
1834, o entado diretor da Academia falece, e em 1835, Simplicio Rodrigues passa a
lecionar na cadeira de Desenho®?’ acumulada a cadeira vacante de Pintura Historica®%,
deixada por Debret quando retorna a Franga em 1831°%°, Vale considerar que, somente
em 1937, Porto-alegre entra como professor da cadeira de Pintura Historica. Neste caso,
nao podemos aferir, ao certo, se Porto-alegre foi professor de Nascimento, ou se em
seu Ultimo periodo continuou com Simplicio Rodrigues de Sa, que havia sido seu
instrutor na maior parte de sua formacgéao académica.

Em 1837, seu ultimo ano na condi¢ao de estudante, Carlos Luiz do Nascimento,
demonstra interesse no concurso para a cadeira de substituto de Desenho que abrira
em concomitincia ao de Pintura Histérica, demonstrava interesse em ocupar o
primeiro®°, tendo sido incorporado aos concorrentes do concurso®®'. O resultado n&o o
favoreceu, e como substituto de desenho foi nomeado Manoel Joaquim de Melo Corte
Real que passava a ser titular apds o falecimento de Simplicio e de Pintura Histdrica,

José Correa de Lima, que atuou até o retorno, no mesmo ano, de Porto-alegre como

526 FBN, Exposigdo Publicada da Classe de Pintura Historica na Imperial Accademia das Bellas-Artes, 1830,
p10.

527 SILVA, 2016, p. 61

528 SILVA, 2016, p. 81-82

529 Em 1831, Debret deixa o Brasil e assume seu assistente e aluno Simplicio Rodrigues de Sa o posto de
professor da Academia. Cf. DEBRET, [1834-1839]1978, p. 456.

530 O requerimento de Nascimento foi encaminhado a Academia por meio de oficio, em 11 de agosto de
1837, e foi apresentado na sessdo de 16 de agosto do mesmo ano. AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados,
Pasta 6124, Correspondéncias Recebidas 1833/1843, p. 182.

531 AMDJVI-EBA/UFRJ, Oficio, 18 ago. 1837, Encadernados, Pasta 6124, Correspondéncias Recebidas
1833/1843, 1837, p. 184.
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sucessor na cadeira de Debret®®. Diversos autores debrugaram-se sobre o tema do
ensino das artes na AIBA%.

Quanto ao inicio de suas atividades como restaurador, as fontes pesquisadas
indicam que Nascimento executou a restauracdo de um retrato de Gomes Freire de
Andrade, de propriedade da Camara Municipal, em 1842, sobre o qual pouco
conseguimos apreender. Este trabalho foi mencionado no periédico Archivo Municipal
em 18625+,

No intervalo de 17 anos entre seus dias como estudante na Academia e seu
retorno como funcionario em 1854, Nascimento exerceu a funcao de "Contra-Mestre de
Desenho" no Arsenal de Guerra da Corte, particularmente entre 1844 a 1847, e
posteriormente, ocupou o posto de Mestre de Desenho na mesma instituigdo®.

Em 1851, apés ter sido aprovado em um teste para atuar como "Restaurador de
quadros e Conservador da Pinacotheca" na Academia Imperial de Belas Artes e
enquanto desenvolvia trabalhos esporadicos para a AIBA, Nascimento apresentou seu
pedido de demissdo ao Arsenal de Guerra®®

No tempo que estava empregado como Contra-Mestre, Carlos Luiz do
Nascimento n&o deixou de ter relagdes artisticas com a Academia das Belas Artes, e
em 1845 expde pela segunda vez nas Exposi¢cdes Gerais um retrato. Valendo-lhe uma

nota no jornal:

O Sr. Carlos do Nascimento se encaminha a emparelhar com os melhores
retratistas; seu pincel é energico, as tintas suaves, conhece perfeitamente o
claro-escuro; modela com huma valentia de mestre; colora sem affectagdo de
mescla; he phisionomista, possue finalmente todos os predicados de retratista.
Com tanto merecimento nos da direito a pedir-lhe e esperar que acabe melhor
as suas roupagens.5%”

O retrato acima mencionado, que estava localizado na sala n°9 rendeu ao CLN
uma medalha de ouro por ser um “retrato agradavel pela ingenua simplicidade do toque
e do colorido™28. No decorrer de sua carreira o artista expés na Academia ao menos
dezessete pinturas, das quais em grande parte eram retratos, com excecdo dos

desenhos copiados de seu primeiro professor, Grandegian (Tabela 4).

Tabela 4: Lista dos trabalhos autorais de Carlos Luiz do Nascimento baseada nos catalogos
das exposicdes gerais da Academia Imperial de Belas Artes do Rio de Janeiro entre 1830 e
1870

| Exposicao de trabalho autoral — Carlos Luiz do Nascimento |

532 Cf. GALVAO, 1959, passim.

533 Cf. DEBRET, [1834-1839]1978; TAUNAY, 1957; BARATA, 1960; SCHWARCZ, 1998; PEREIRA, 2001;
DIAS, 2006; 2009; SQUEFF, 2005, 2012; FLOR e SOUZA, 2020.

534 FBN. Archivo Municipal, [1842] 1862, ed. 139, p. 306.

535 Cf. FBN. Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial, 1844-1852.

536 FBN. Digrio do Rio, 1852, ed. 8970, p. 1.

537 FBN. A Nova Minerva, 1845, ed. 4, p. 11.

538 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1846, p. 97.
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Exposicao publica da classe de pintura historica na Imperial Accademia das Bellas-Artes - 1830

Professor GRANDEGIAN DE MONTIGNY OBS: Carlos Luiz do
Aula Architetura Nascimento
Pagina n. 10 1 Seis desenhos copiados do professor

Noticia do Palacio da Academia Imperial das Bellas Artes do Rio de Janeiro - 1845
Sala n. 9 - Exposigdo geral de desenhos,

Local gravuras, miniaturas, aquarellas OBS: O Sr. Carlos Luiz
| Pagina n. 56 16 (bis). Hum retrato Nascimento, Rua d’Ajuda.
Noticia do Palacio da Academia Imperial das Bellas Artes do Rio de Janeiro e da exposicao de
1862
Local Sala n. 7 - Exposicdo Geral de Pintura OBS: O Sr. Carlos Luiz do
| Pagina n. 59 1. Retrato. Nascimento, Conservador
2. Dito. da Pinacotheca na
3. Dito do fallecido Sr. J. J. S. Junior Academia; Rua d’El-rei n.°
4. Dito do fallecido Sr. Cons. F. de P. s. 81, emNictheroy.
5. Dito do fallecido Sr. B. Jde F
6. Dito da Sra. D. M. de F
Exposicdo Geral das Bellas Artes. Catalogo Explicativo- 1864
Local: Nao especifica o local OBS: O Sr. Carlos Luiz do
| Paginan. 5 11. Retrato Nascimento, Conservador
da Pinacotheca na
Academia. —Rua d’El-Rei
12. Dito. n.° 81, em Nictheroy

Catalogo das obras expostas no palacio da Academia Imperial das Bellas Artes em 6 de margo
de 1870

Local: Nao especifica o local OBS: O Sr. Carlos Luiz do
Paginan. 4 12. Retrato. Nascimento;  conservador
da Pinacotheca na
Academia. —Rua d'El-Rei,

13. Dito em Nictheroy

*A grafia dos titulos corresponde a publicagéo original
**Nem todas as obras possuiam as mesmas séries de dados para extragao.

Vale observar que apenas uma fragdo das obras expostas pdde ser identificada.
Isso se deve, em parte, a indisponibilidade de muitos dos catalogos, como € o caso de
1857. No entanto, em relacao a este ultimo catalogo, encontramos uma referéncia ao
trabalho de Carlos Luiz do Nascimento no jornal Novo e Completo indice Cronolégico

da Histéria do Brasil.

Effectuou-se a exposicdo da academia das bellas-artes desta corte na augusta
presenca de Sua Magestades e Altezas Imperiaes, de alguns ministros,
senadores, membros do corpo diplomatico, e de um numeroso concurso de
senhoras e outros convidados. Suas Magestades e Altezas demorarédo-se mais
de duas horas no estabelecimento, e retirardo-se mostrando-se satisfeitos.
Sobresaheim nesta exposicao, entre outros, os trabalhos dos Srs. Carlos Luiz do
Nascimento, Meirelles de Lima, Heade, Chevrel, Mariano, Guimaraes e
Deprez.5%

Entre suas virtudes como pintor parece haver um constante destaque de suas
qualidades como colorista, tema que abrangia o desenvolvimento, mistura, aplicagéo e
manipulagdo das cores e tons. Outro trabalho elogiado pelos mesmos atributos foi o
oratério do Arsenal de Guerra dedicado a Nossa Senhora da Conceicdo, ornado por
CLN em 1842. A este respeito, o Jornal do Commercio publicou “a pedido” um elogio,

afirmando que se tratava de “uma obra de colorista e de uma suavidade de claro e

539 FBN. Novo e completo indice Chronologico da histéria do Brasil (RJ), 1857, ed. 1, p. 635.
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escuro que encanta; o nicho dérico de uma grande pureza de contornos; e o gosto do
retabulo e baldaquino, formam uma simetria admiravel de singeleza e de elegancia”>*.

Em outro artigo no jornal A Actualidade, em 1863 percebemos que Nascimento
participa de exposicdes tanto na Academia de Belas Artes, como atuava ativamente no
circuito cultural carioca em meados do século XIX, é o caso dos seis retratos expostos
naquele ano que haviam sido vistas ha trés meses na exposi¢ao que ocorrera no Palacio
Imperial preparada pelo “Sr, Rocha”**'. Segundo a matéria, as obras mereciam mengao
honrosa pelo realismo contido na pintura dos retratados®¥?. E, em 1870, na casa do sr.
Ruquét no Largo de S. Francisco de Paula, o retrato de Gottschalck que estava,
anteriormente, na Sociedade Philarmonica®*?

Entre seus trabalhos vale destaque para a capela no Hospital das Misericérdias.
Sob o zimbdrio havia a capela do sacramento, trabalho arquitetdnico de Job Justino cuja
as paredes interiores eram ornadas com um retabulo representando os quatro
Evangelistas pintados por Nascimento “esses painéis honram o artista que executou;
admira-se ahi a perfeigdo do pincel do distincto artista nacional”***. O Asilo de Santa
Leopoldina, também recebera uma obra de CLN, doada em 1866. Um grande quadro
de moldura dourada com o retrato de Sua Magestade Imperial o S. D. Pedro Il, “obra
muito perfeita do pincel do Sr. Carlos Luiz do Nascimento”%®

Em 1864, apds a exposi¢cao de dois retratos na qual, da mesma forma como
mencionado em 1857, receberam “uma atencg&o particular” °*® do Imperador, Carlos Luiz
do Nascimento foi condecorado com o Habito de Cristo.

Se durante as décadas de 1850 e 1860, Nascimento se destaca como colorista,
no campo artistico, na década seguinte, ao que tudo indica, parece alcancgar sua
maturidade como retratista®*’.

Em 1851, um ano antes de pedir demissdo do cargo de Mestre no Arsenal de
Guerra, Carlos Luiz do Nascimento expressou o desejo de trabalhar como 'Restaurador
de Quadros da Colegao Nacional'. Como teste de sua habilidade para essa fungéo, foi
confiada a ele a tarefa de realizar a transposi¢do do suporte de madeira para tela em

uma obra genovesa.

[...] entregou-se-lhe no dia 7 de Maio p.p um painel da escola genovesa que
estava a ponto de perder-se, afim que elle traspusesse a pintura para panno

540 FBN, Novo e completo indice Chronologico da histéria do Brasil (RJ), 1842, ed. 1, p. 306; FBN. Jornal
do Commercio, 1847, ed. 341, p.1; CASTRO p. 57-59.

541 Nao conseguimos identificar com precisdo quem seria o "Sr. Rocha" mencionado, uma vez que havia
diversos individuos com o mesmo sobrenome, todos pertencentes aos mesmos circulos sécio-politicos.
542 FBN, A Actualidade: jornal politico, litterario e noticioso (RJ), 1863, ed. 349, p. 2.

543 FBN, Jornal da Tarde (RJ), 1870, ed. 234, p. 1; FBN. Diario de Noticias, 1870, ed. 2, p. 2.

544 FBN, Archivo Municipal (RJ), 1861, ed. 99, p. 3.

545 FBN, Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 1866, ed. 333, p. 1.; FBN. Diario do Rio de
Janeiro, 1866, ed. 288, p. 4.

546 FBN, Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 1864, ed. 45, p. 2.

547 FBN, Diario do Rio de Janeiro, 1870, ed. 77, p. 2.
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novo: operacgdo esta que desempenhou perfeitamente, ndo ficando a sua
restauragdo abaixo das melhores do finado Joufrroi[?] pratico profissional.
Portanto a Academia considera completamente justificavel as assergdes do
requerente e nado hesitaria em confiar as seus desvelos os preciosos objectos
da colegdo que necessitam de concerto, por se acharem em estado de effetiva
decadencia material. Deus Guarde [...] Job Justino Drector Interino.548

Este processo ocorre logo apds Félix-Emile Taunay®*® deixar a diretoria, ficando
Job Justino d’Alcantara entre 1851e 1854 como diretor interino da AIBA.

A prova executada por Carlos Luiz do Nascimento, como confirmagado de
proficiéncia para atuar como restaurador dos quadros da Academia aparenta remeter
as discussdes, amplamente difundidas na Franga, no inicio do século XIX. O ocorrido,
teve como cerne, o relatério de uma comissao composta por quimicos e artistas que
possuiam a incumbéncia de recolher informacdes e determinar medidas de preservacao
da pintura renascentista, Madonna de Foligno, de Rafael, executada entre 1511-1512,
com intengao de ser transferida do Monastério de St. Anne em Foligno para Paris, por
ordem de Napoledo®°. Fizeram parte desta comissdo, os quimicos Claude-Louis
Berthollet e Louis-Bernard Guyton de Morveau, os pintores Frangoise-André Vincent e
Nicolas-Antoine Taunay®®', assim como o “especialista em museus” Jean-Baptiste
Pierre Lebrun e outros membros da administragdo do “Museé Central des Arts”*%2 em
Paris®%.

Em 1852, apdés CLN foi aprovado no teste efetuado, e comega a executar
trabalhos intermitentes para a Academia, “aproveitar-se-ha da autorizagcao que foi Ihe
dada pelo aviso de Dezembro p. p. para mandar prover a restauragao de alguns quadros
da collegdo nacional™®*. Consequentemente, em 1853 a Congregagido encarrega o
pintor historico da restauragdo de oito quadro da colegdo®®®. No entanto, vale notar que
a verba de quatrocentos mil reis, recebida pelo antecessor de Nascimento, volta ao valor
inicial de cento e cinquental mil réis®*®, ao menos entre 1852 e 1853. Embora a
congregacao alegasse continuar despendendo o mesmo valor.

Dessa forma, em 1854, podemos compreender a nomeagao de Carlos Luiz do
Nascimento para o cargo de Conservador e Restaurador da Academia. Nesse periodo,

sob a diregcdo de Manuel de Araujo Porto-alegre, a colegcao de quadros originais e copias

548 AMDJVI-EBA/UFRJ, Oficio do Diretor Interino de 21 de nov. de 1851, Encadernados, Pasta 6125,
Correspondéncias Recebidas 1843/1852, p. 367.

549 Fglix-Emile Taunay, diretor da Academia Imperial de Belas Artes entre 1834 e 1851.

550 Cf. GUYTON; VINCENT; TAUNAY; BERTHOLLET. Rapport sur la restauration du tableau de raphaél,
connu sous le nom de la Vierge de Foligno. 1802.

551 Antoine Taunay foi um dos artistas que acompanhou Joachim Lebreton ao Brasil para a fundagido da
Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios (primeira denominagdo da Academia Imperial de Belas Artes), e
pai de Félix-Emile Taunay, diretor da Academia Imperial de Belas Artes entre 1834 e 1851.

552 Uma das primeiras denominagdes do Museu do Louvre.

553 ETIENNE, 2017, p. 39; HOENIGER, 2013, p. 20-21.

554 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1852, p. 369-370.

555 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6126, 1853, p. 26.

5% AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1852, p. 378.
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estava notoriamente em um “estado de ruina”. A indicagdo de Nascimento para o cargo
destacou suas habilidades, apresentando-o como um pintor histérico e como “um
homem de estudos regulares, de probidade, e de uma longa pratica neste género de

trabalho™®®”.

Tenho a honra de propor a V. Exa. O pintor historico Carlos Luiz do Nascimento
para Conservador e Restaurador [...] E uma necessidade imperiosa a principiar
ja a restauracao d'sta galeria, que de dia em dia que augmenta no seu estado
de ruina - A V. Exa. cabera a gloria de salvar de uma perda inevitavel esta
preciosa colegdo, que custou muito mais de cem contos de reis, e que se nao
podera substituir, pois ha n'ella alguns originaes de preco, e muitas copias de
valor. Manuel de Araujo Porto-Alegre®%8.

E, portanto, que apds esses processos de probidade que o Ministério dos
Negécios do Império, em 26 de setembro de 1854, emite autorizagédo oficializando
Nascimento como Restaurador de quadros e Conservador da Pinacoteca, no
enquadramento do estatuto publicado no ano seguinte. Em seguida a Assembléia Geral
Legislativa sanciona e manda executar a resolugéo que criava o lugar de Conservador
e Restaurador de quadros na Academia®®. Neste sentido que em 2 de outubro do
mesmo ano a Diretoria solicita a liberagdo da verba argumentando que o restaurador
estava trabalhando na Academia desde 30 de setembro, mas foi nomeado somente em
20 de outubro®®°.

Na esteira deste processo sao autorizadas as reformas solicitadas por diversas
vezes assim como a construcdo da galeria ocidental que passa a ser denominada de
“Pinacotheca™®'. A galeria foi projetada pelo professor de Arquitetura e ex diretor Job
Justino d'Alcantara para o terreno vago contiguo a Academia e possuia 126 palmos de
frente (27,72 Metros), 43 de altura (9,46 metros) e 43 de largura (9,46 metros)°®?,
custando aproximadamente vinte e nove contos, duzentos e vinte e oito mil réis,
incluindo os ornamentos internos. Vale pontuar que o orgcamento detalhado nao foi
fornecido justificando que os pregos na cidade carioca “variavam incessantemente”°®,

Apos o recebimento do oficio que aprovou a planta da Pinacoteca e incumbiu o
professor da direcao, inspecgao e fiscalizacdo das obras. Foi pleiteado que o Imperador
comparecesse para lancar a medalha que seria introduzida como a pedra fundamental

do edificio destinado a "Phinacoteca Nacional" no dia 2 de dezembro de 1854. Para o

557 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6126, 1854, p. 77.

558 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6126, 1854, p. 77.

559 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6126, 1854, p. 81.

560 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6126, 1854, p. 82.

561 Nao ha mencgédo anterior em relagéo a escolha da denominagdo ‘Pinacotheca”. AMDJVI-EBA/UFRJ,
Encadernados, Pasta 6126, 1854, p.78; 84.

562 As transformagbes das medidas foram feitas tomando como base a publicagdo de MARQUES, Jo&o dos
Santos. Redugé&o dos principaes pesos e medidas para os do systema metrico para as alfandegas deste
imperio. Rio de Janeiro: Typ. de Pinheiro & Comp, ed. 2, 1869.

563 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6126, 1854, p. 83
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evento foi solicitado que o terreno adjacente a Academia fosse devidamente limpo pela
Reparticdo das Obras Publicas e que os muros fossem demolidos.®

A funcao do novo edificio assim como as melhorias decorrentes da reforma da
Academia Imperial de Belas Artes foi explicitada no Oficio do Diretor de 2 de novembro
de 1854, no qual apontava que os investimentos permitiriam colocarem os melhores
painéis e estatuas na Pinacoteca, os Professores de Pintura e de Paisagem teriam um
grande alivio, pois seus alunos poderiam trabalhar Ia, copiar e deixar de danificar os
painéis da colegdo da instituigdo, como vinham fazendo até entao5%.

Em complementacao, foram providenciados méveis especiais, tais como mesas
para os professores, bancadas e cavalete para os alunos, molduras envidragadas para
preservar as obras expostas, além de modelos, ndo apenas para os ornamentistas, mas
também para o curso de matematica. Adicionalmente ocorreram reformas na Academia
considerando as paredes esburacadas, o assoalho “podre” e teto “caiado”°%®.

A Pinacoteca, assim como o resto do edificio provavelmente recebia pintura a
6leo no teto, portas e ombreiras®®’. Ao que tudo indica, neste espacgo, as obras eram
fixadas em grades de madeira por pregos e pitdes ou este sistema coexistia com cabos
que se estendiam do ornato superior amparando as obras de grande dimensao,
considerando os sistemas de fixagéo disponiveis a época e as listas de materiais®®®.

Parecem haver diversos contratempos em relacao as atividades do Restaurador
assim como na qualidade do ambiente nos quais as obras estavam inseridas. Entre os
processos que favoreciam a deterioragdo das pinturas ha a constante necessidade de
reparo das telhas da Academia pelas quais penetravam agua, iluminagao deficitaria das
claraboias®® e renovagao do assoalho atacado por cupins. S&o solicitados reparos em
1837°70, 1841571 1843572, 1844°73 1846°74, 1848, 1849°7°, 1850°"°. Inclusive apontando
que os problemas do telhado eram persistentes e por diversas vezes incorriam em
danos as pinturas. Vale mencionar umas das ocorréncias explicitada em relatério da

congregacéao de lentes.

[...] e 4:000% para os telhados ficando em pé a observagio de que em todo o
caso, & de grande conveniencia esta ultima despeza para um edificio em que

564 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6126, 1854, p. 87-90
565 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6126, 1854, p. 91-95.
566 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6126, 1854, p. 91-95.
567 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1852, p. 389.
568 Aprofundaremos a questdo mais a frente.

569 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1852, p. 391.
570 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6124, 1837, p. 181.
571 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6124, 1841, p. 335.
572 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6124, 1843, p. 373.
573 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1844, p. 28.
574 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1846, p. 84.
575 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1849, p. 215-216.
576 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1850, p. 307.
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se conserva objectos preciosos suseptiveis de irremediavel danificagdo pelo
efeito de goteiras continuadas.5””

E neste contexto que a partir de 1855, Carlos Luiz do Nascimento é anunciado
pela primeira vez no Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial do Rio de Janeiro
como “Conservador da Pinacotheca™’®.

Em 1855, o Decreto n°1603, de 14 de maio, Artigo 131 do Capitulo VI dava novos
Estatutos a AIBA e definia a atuacdo do “Restaurador de quadros e Conservador da
Pinacotheca” %"°. Dos cinco paragrafos sobre o assunto, trés descreviam as atribuicdes
da conservagéo e um, as da restauragao, enquanto o quinto era referente ao repasse

das ordens expedidas pelo diretor aos demais funcionarios 5¢°.

Art. 131 O Restaurador de quadros e Conservador da Pinacoteca tem por
dever:

1°. Reparar e iluminar os painéis que se deteriorarem.

2°. Fazer manter o asseio € a ordem da Pinacoteca, representando o Diretor
contra quaisquer abusos que ai se cometerem.

3°. Impedir absolutamente a deslocagao dos painéis, a aplicagédo sobre eles de
vernizes, 0leos, transparentes, ou qualquer outra coisa que os possa danificar.
4°. Fazer sair imediatamente da sala, proibindo que tornem a nela entrar os
que violarem qualquer dos preceitos acima declarados, os que procederem mal
perturbando a ordem e recalcitrando as suas observagdes.

5°. Observar e fazer observar as instrugdes que o Diretor deve expedir para
melhor desempenho de suas obrigagbes 581,

Embora as competéncias do “Restaurador de quadros e Conservador da
Pinacotheca” estivessem apresentadas em decreto, pouco podemos apreender da
pratica cotidiana de Carlos Luiz do Nascimento. Com esta intencéo, nos aprofundamos
nas informacgdes fornecidas pelos catalogos da Academia Imperial de Belas Artes, assim
como as listas de materiais adquiridos para a restauragédo das obras. Provavelmente, o
Conservador delegava as atividades de manutencao e limpeza do espaco aos auxiliares
e serventes.

Em relagcdo a Pinacoteca, assinalada como local de atuacdo do Conservador,
sabemos que em 14 de margo de 1855 os alicerces ja se encontravam no nivel da rua
e 0 muro interno ja estava com 14 palmos (aproximadamente 3 metros) de altura®?,
Ainda assim, vale pontuar que muitas das melhorias necessarias demoravam a serem
concretizadas, é o caso do madeiramento “[...]na parte contigua a Pinacotheca, onde
havia uma antiga escada e porta murada, cujo telhado estava cahido, e aberto, como o

de um edificio em ruinas.”®®. De fato, a Pinacoteca foi finalizada apenas em 1859%4,

577 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1848, p. 178-179.

578 FBN. Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial do Rio de Janeiro, 1855, ed. 12, p. 106.
579 BRASIL. Decreto n°1603, de 14 de maio, 1855, cap. VI., art. 131.

580 CASTRO, 2013, p. 40; CHIOSSI, 2018, p. 28.

581 BRASIL. Decreto n°1603, de 14 de maio, 1855.

582 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6126, 1855, p. 110.

583 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6126, 1855, p. 144.

584 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento n° 1272, 1859.
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Inclusive, a sala designada para a exposi¢ao dos trabalhos dos pensionistas em
1855 ainda ndo estava pronta, necessitando da abertura do teto para permitir a
circulagado de ar. O Conselho de Lentes justificou a urgéncia, apontando que, caso
contrario, a sala se transformaria em uma estufa, o que poderia causar danos a saude

das pessoas que utilizariam o ambiente.

2.3. A restauragao de pinturas em meados do século XIX: Pratica, discurso
e Materialidade

Apods a oficializagdo do cargo de Conservador na Academia de Belas Artes,
ocorreram mudancas na destinacao e alocacao de recursos. Além disso, houve notaveis
alteracOes relacionadas a contratagao de assistentes.

Inicialmente, CLN executava trabalhos esporadicos para a Academia e recebia
uma quantia variando de cento e cinquenta a quatrocentos mil réis pela restauragéo de
oito obras. Apés sua admissao no corpo de funcionarios, passou a receber um salario
mensal de cinquenta mil réis pela mesma tarefa, totalizando uma quantia anual de
seiscentos mil réis. Além disso, somava-se a este valor uma gratificagdo mensal de
cinquenta mil réis®®, o restaurador continua a receber este ordenado até 1873%% quando
passa a receber cem mil réis e mais a gratificacdo de cinquenta mil réis mensalmente
até seu falecimento em 1876.

Em contraste, os “Ajudantes do Conservador da Pinacotheca” recebiam
mensalmente vinte mil réis, ao menos entre 1857 e 1874. Foram encontrados registros
de cinco auxiliares no tempo de atuacao de CLN, s&o estes: Antonio Araujo de Souza
Lobo®®7 (1857-1873), Antonio Dias dos Santos (1857-1861), Geraldo Francisco de Lima
(1863-1873), Antonio Bernardes Pereira Neto (1874) e Antonio Joaquim Pereira Falcao
(1874). Ao que tudo indica, estes dois ultimos ficaram apenas durante o ano de 1874.

Em outro ponto, vale destaque para o livro de despesas, que apresenta indicios
da aquisicdo de materiais para a execugdo dos trabalhos de restauragdo. Embora
existam descontinuidades, conseguimos elaborar um levantamento dos insumos

adquiridos, tateando a preferéncia do restaurador em algumas praticas.

585 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6178, 1855-1860, p. 93-354.

586 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6166, 1869-1876, p. 119-159.

587 Antdnio Araljo Souza Lobo, nasceu em 26 de fevereiro de 1810, na provincia do Rio de Janeiro. Sua
formagdo ocorreu na Imperial Academia de Artes e Oficios, onde se especializou em trabalhos de
restauragdo. Juntamente com outros artistas, ele desempenhou um papel importante na fundagéo da
"Acropole”, local onde diversas exposicbes de arte foram realizadas. Antonio Araljo Souza Lobo faleceu
em 1904. MNBA, Anuario do Museu Nacional de Belas Artes 1947-1948, ed. 9, p. 106.
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No dia 15 de outubro de 1855, localizamos a primeira lista de despesas
destinada a restauracdo de oito painéis (Figura 1; Figura 2). Esse marco ocorreu
aproximadamente um ano apos o inicio efetivo de Carlos Luiz do Nascimento na
Instituicdo, considerando que, como mencionado anteriormente, ja atuava in loco desde
30 de setembro de 1854.

As distintas funcdes e origens dos materiais, foram categorizadas da seguinte
maneira: telas, grades, madeiras e pregos; tecidos; diluentes e solventes; sabdes; éleos
e colas; aditivos; tintas, corantes, pigmentos e base de preparagdo; lacas; vernizes;
papéis; materiais e equipamentos. A utilizacdo desses nos diversos processos
empregados na restauracdo sera abordada no proximo capitulo. Enquanto isso, os
materiais aplicados em épocas correlatas a restauragcado das pinturas a éleo "Morte de
Germanico" e "Vénus e Amores" por Carlos Luiz do Nascimento serdo destacados no
ultimo capitulo.

Durante o periodo em que CLN exerceu o cargo de Restaurador, de 1854 a 1876,
notamos uma maior frequéncia de aquisi¢coes de grades de madeira (Grafico 1) e pregos
do tipo ponta de Paris. Observando a presenga constante desses materiais desde a
primeira lista, datada de 15 de outubro de 1855°%, até a ultima, registrada em setembro
de 1874°%, é possivel inferir que a quantidade adquirida estava diretamente relacionada

com a complexidade de cada projeto em questao.

Grafico 1: Levantamento do valor em contos de réis por unidade
de Grade de Madeira, apresentada nas listas de materiais
adquiridos para a conservagao e restauragdo de pinturas, na
AIBA, entre 1855 e 1874.
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Vale ressaltar que as grades de madeira seguiam padrbes de tamanho

especificos, e aprofundaremos esse assunto nos proximos capitulos.

588 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6178, Despesas AIBA 1855/1869, 1855, p. 3.
589 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6166, Despesas dos Empregados 1869/1878, 1874, p. 143.
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No que se refere aos tecidos utilizados, o Brim, notavel por sua trama densa e
fechada (Grafico 2), e o Tafeta (Grafico 3), que apresenta tramas que variam de
fechadas a mais abertas, embora de menor densidade em relacdo ao Brim,
provavelmente eram destinados, respectivamente, as atividades de reentelamento e
transposigao. Esses tecidos poderiam ser compostos por diversas fibras, como algodao
ou linho. Tecituras mais delicadas, como o Morim, possivelmente foram empregadas no
processo de transposicido do suporte das pinturas, embora tenhamos encontrado essas

variagbes de forma esporadica®®.

Grafico 2: Levantamento do valor em contos de réis por Grafico 3: Levantamento do valor
Vara de Brim e Brim enfestado, apresentada nas listas de em contos de réis por vara de
materiais adquiridos para a conservagao e restauracdo de Tafeta, apresentada nas listas de
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Grafico 4: Levantamento da quantidade de Varas de Brim e Brim enfestado, apresentada
nas listas de materiais adquiridos para a conservagao e restauragao de pinturas.
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Ao analisarmos as aquisigbes para a restauracdo de obras vale pontuar o
aumento consideravel na aquisi¢céo de tecido em 1858 (Grafico 4), o que pode indicar a
entrada de uma grande quantidade de obras para a restaura¢do, ou algum trabalho

pontual de maior dimensao.

5% Esses processos serdo discutidos no proximo capitulo.
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Na época da independéncia do Brasil, 40% da receita gerada com exporta¢des
era proveniente do acgucar, enquanto o algod&do cultivado no Maranhdo e em
Pernambuco representava aproximadamente 20% desse total®®'. Naquele momento, a
importagdes de algodao cru inglés, para o Brasil estava em declinio, as exportacdes de
café da capitania do Rio de Janeiro, que haviam aumentado em 1820, quase
alcangcavam 20% do total das exportacdes. O restante consistia principalmente de couro,
fumo e cacau®®?.

Desde a chegada da corte portuguesa e a subsequente abertura dos portos em
1808, o dominio sobre as atividades de comércio exterior, tanto na exportacao quanto
na importagdo, estava predominantemente nas mé&os de agentes estrangeiros,
notadamente os ingleses, mas também incluindo franceses, alemaes e norte-
americanos, sem deixar de mencionar os comerciantes portugueses. Nesse periodo, a
Inglaterra assumiu o papel preeminente como parceiro comercial principal do Brasil.
Embora seja verdade que o sistema de preferéncia colonial tenha excluido o acucar e o
café do mercado inglés, o algodao, por outro lado, nao foi sujeito a essas restricdes. No
entanto, os comerciantes britdnicos encaminhavam uma consideravel quantidade de
produtos originarios do Brasil para o mercado europeu, e a Inglaterra era a principal
fonte dos produtos manufaturados importados pelo Brasil, abarcando itens como tecidos
de algodao, 13, linho e ferragens. Predominantemente, os portugueses se concentravam
nas atividades de varejo de bens estrangeiros € no comércio interno de produtos
brasileiros. Assim, enquanto os brasileiros detinham o controle quase absoluto sobre o
setor produtivo da economia, os estrangeiros exerciam sua influéncia predominante
sobre o &mbito comercial®®.

No periodo compreendido entre 1858 e 1859, a Franca e a Inglaterra ocupavam
uma posicado de destaque na procedéncia de muitos dos produtos empregados por
Carlos Luiz do Nascimento. Contudo, é importante salientar que tais insumos eram
frequentemente adquiridos por intermédio de comerciantes, em sua maioria, de
ascendéncia portuguesa. A Franga desempenhava um papel crucial no abastecimento
de vernizes e pigmentos, enquanto a Inglaterra seria uma das principais fornecedoras
de ferragens.

Nesse momento a Europa enfrentava uma série de problemas econémicos®®.
Na Franca, a economia estava em crise, com a industria abalada pelas regulamentagdes

impostas pelo governo e pela pobreza da populagdo®®. Os tecidos ingleses ganharam

591 CARVALHO; BETHELL, 2001, p. 697.

592 |dem, 2001, p. 697.

593 CARVALHO; BETHELL,2001, p. 698.

5% BERGER; SPOERER, 2001, p. 293.

59 Cf. BERGER; SPOERER, 2001, p. 293-326, passim.
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o direito de entrar na Franga causando a faléncia de muitas fabricas. Na Inglaterra, o
periodo foi marcado por uma recessao econdmica que durou de 1857 a 1859. Devido a
uma serie de fatores, incluindo uma queda nos pregos dos graos, um excesso de oferta
de algod&o e um aumento na taxa de juros®%.

Quanto aos diluentes e solventes utilizados por Nascimento e aplicados nos
processos de limpeza, remog¢do do verniz e diluicdo das tintas, as escolhas
predominantes foram a Aguarras®’ (Grafico 5) e o Espirito de Vinho (Grafico 6).
Encontramos a aquisi¢cdo de outros materiais utilizados para as mesmas fungbes como
espirito de terebentina em 1855%% “potassa refinada” e amoniaco em 18725°, no
entanto sdo ocorréncias isoladas. Possivelmente, Carlos Luiz do Nascimento utilizasse
estes materiais de forma pontual ou adquiria-os para testar o insumo.

Grafico 5: Levantamento do valor em contos de réis por Litro de

Aguaras, apresentada nas listas de materiais adquiridos para a
conservagao e restauragao de pinturas.
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5% Cf. HUGHES, 1956, p. 194-222, passim.

597 Vale pontuar que a denominacgdo dos produtos pode variar de uma lista para outra, apresentando
variagdes como "Agua-raz," "Agua-ras," e "Agua-raz,“ que atualmente, na lingua portuguesa brasileira, se
referem a "Aguarras." Com o propdsito de facilitar a indexagdo do termo, optamos por adotar a grafia
contemporanea, ou seja, "Aguarras.” O mesmo critério € aplicado para os demais termos encontrados nas
listas.

5% AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6178, Despesas AIBA 1855/1869, 1855, p. 3.

599 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6166, Despesas dos Empregados 1869/1878, 1872, p. 85.
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Grafico 6: Levantamento do valor em contos de réis por Medida
de Espirito de Vinho, apresentada nas listas de materiais
adquiridos para a conservagao e restauracao de pinturas.
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Vale pontuar que, no que diz respeito a Aguarras, a unidade de medida do
produto variou ao longo do tempo, incluindo “Arrobas”, “Litros” e “Garrafas”. Quando o
solvente passou a ser adquirido em Arroba entre os anos de 1858 e 1859, observou-se
um aumento substancial na quantidade adquirida, o que provavelmente decorreu devido
a instabilidade econbmica europeia em conjunto com a alta demanda, conforme
observamos com o Brim.

Para a limpeza superficial o sabdo Hespanhol (Grafico 7) sobressaiu como a
opgao mais utilizada por Carlos Luiz do Nascimento. No entanto, vale notar que foram

encontradas aquisi¢gdes de outros sabdes com o de Marselha®®.

600 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6178, Despesas AIBA 1855/1869, 1867, p. 299.
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Grafico 7: Levantamento do valor em contos de réis por Onga de Sabao
Espanhol, apresentada nas listas de materiais adquiridos para a
conservagao e restauragao de pinturas.
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Outro material utilizado por CLN e que constava nesta lista de é o "Sabao
Hespanhol", a utilizacdo desse produto para a limpeza superficial da pintura, antes da
remog&o do verniz é bastante controversa na literatura pesquisada®’.

Nao foram apenas os quintos da Coroa Portuguesa e os rendimentos das jazidas
diamantiferas, que foram transformados em monopélios estatais. Outros lucros, diretos
e indiretos, ganharam destaque ao longo dos séculos XVIII e XIX%2, Por volta de 1770,
Simonsen®®, aponta que a coldnia portuguesa contribuia por meio dos lucros
provenientes do monopdlio de produtos como sal, sab&do, mercurio, aguardente e jogos
de cartas.

Em 1849, existia apenas uma fabrica de sabdo em Portugal, localizada em
Marvila, uma freguesia municipal de Lisboa®“.No relatério que precedeu o projeto de lei
destinado a abolir o monopdlio na producao de sabéo, apresentado por Pereira dos Reis
na Camara dos Deputados em 3 de abril de 1849, foram feitas diversas consideracgdes.
Mencionava-se que dois arretéis de sabdo portugués tinham um desempenho
comparavel ao de um arretél de sabdo espanhol; considerava-se a qualidade deste
ultimo como superior. Argumentou-se que a abolicdo do monopdlio senhorial do sab&o
pela monarquia poderia permitir que o sab&o produzido localmente competisse em

termos de qualidade e custo com os sabdes fabricados na Europa®®.

601 Cf. SEGREDOS NECESSARIOS, 1790; HORSIN-DEON, 1851.; SECCO-SUARDO, 1866.; RIS-
PASQUOT, 1890.

602 SIMONSEN, 2005, p. 334.

603 |dem, 2005, p. 334.

604 BNL. Revista Universal Lisbonense, 1849, Tomo I, n. 25, p. 290.

605 |bidem, 1849, Tomo |, n. 25, p. 289.
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Nesse contexto, o debate concentrou-se na qualidade do produto, levando o
autor do relatério a realizar analises comparativas entre o sabao portugués, o sabao
espanhol, o sabao de Castela e o sabdo de Marselha. Nesse periodo, definia-se sabao
como uma combinagao de acidos graxos (estearico, margarico e oleico) com um alcali
(soda caustica em sabdes considerados duros e potassa em sabdes considerados
moles), contendo sempre uma quantidade variavel de agua. O autor enfatizou que a
eficacia do sab&o dependia do tipo e proporgéo dos alcalis utilizados®®.

Em 1849, havia quatro variedades diferentes de sabao fabricadas em Portugal,
destinadas ao consumo local: Sabdo de mescla ordinaria; Sabdo de seda; Sabao
resinoso e Sabao Windsor.

O "Sabao Hespanhol" era classificado como pertencente ao grupo de mescla
ordindria, utilizando soda caustica como alcali e azeite de oliva como matéria gorda.
Isso o tornava semelhante ao sabdao em pedra castelhano e ao sabao “madré” ou
“‘marbré” de Marselha, com a principal diferenga sendo a proporgéo dos ingredientes
utilizados na mistura®”’.

O autor concluiu que, naquela época, o sabao espanhol desfrutava de uma
melhor reputacdo entre os consumidores em comparagdo com o nacional. Essa
reputacdo havia sido estabelecida em um periodo em que a qualidade do sabo
portugués era deficiente, e produtos estrangeiros eram introduzidos no mercado
portugués. Em 1849, pelo menos em Portugal, o sabado de Castela era preferido nao por
proporcionar resultados superiores, mas devido a sua maior durabilidade, o que
impactava na relagéo custo-beneficio®,

Entre as colas utilizadas tanto na transposi¢do, reentelamento, base de
preparagao, vernizes e pigmentos, destacam-se a Cola de Givet (Grafico 9) e a Cola de
Farinha de Trigo (Gréafico 8) como as mais empregadas nos processos. E relevante
observar que a aquisicdo da Cola da Bahia®®®, embora tenha sido registrada apenas
uma vez nas listas de CLN, nos primeiros anos de sua atuagdao em 1855, foi retomada
em 1890%'° por Jodo José da Silva, quando este assumiu a responsabilidade pela
restauracao das pinturas da Colecao Nacional.

Vale pontuar que Jean-Marie Roland, Visconde de la Platiére, indicava que no
Brasil se curtia mal as peles animais, empregando-se matéria-prima inferior. No entanto,

elogiava a cola forte, feita na Bahia, com os residuos de couros®''. Considerando essa

606 BNL, 1849, Tomo |, n. 25, p. 289.

607 |bidem, 1849, Tomo I, n. 25, p. 290.

608 |bid, 1849, Tomo |, n. 25, p. 289.

609 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6178, Despesas AIBA 1855/1869, 1855, p. 3.
610 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento n. 451.

61 SIMONSEN, 2005, p. 220.
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afirmacao, € possivel suscitarmos que nas listas de materiais, quando encontramos o
termo “Cola da Bahia”, possivelmente, refere-se a aquisicdo da variante de Cola forte

ou “Cola de Givet”, produzida naquela provincia.

Grafico 8: Levantamento do valor em contos de réis por Libra de
Farinha de Trigo, apresentada nas listas de materiais adquiridos
para a conservagao e restauragao de pinturas.
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Grafico 9: Levantamento do valor em contos de réis por Libra de
Cola de Givet, apresentada nas listas de materiais adquiridos para
a conservagao e restauracao de pinturas.
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Nesse momento, na Franga, a extragdo de gelatina ocorre principalmente a partir
de ossos, peles e tecidos animais. O produto obtido servia a diferentes propdsitos,
incluindo a producao de colas de diversas qualidades. O processo de extracido variava
dependendo do material utilizado e da parte do animal envolvida®'2.

Débris de peles nao curtidas, provenientes de diversas fontes, como curtumes,
matadouros e industrias de couro em geral, compreendem os residuos de peles que
nao passaram pelo processo de curtimento, abrangendo igualmente a epiderme das
peles usadas na fabricacao de artigos de couro. Além disso, incluem retalhos de couros

provenientes de diversas origens, tais como Buenos Aires e caixas de embalagem

612 Cf. DUMAS, 1828; 1847.
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procedentes do Brasil®’®. Frequentemente, esses retalhos incluem os tenddes das
pernas bovinas, por vezes mesclados com pequenos 0ssos e porcoes de musculos.
Também abrangem os residuos de empresas que lidam com couros de ovelha e
bezerro. Por fim, podem englobar ainda as peles de lebres e coelhos®'“.

O método de extragdo de gelatina varia dependendo da qualidade da cola
desejada. Por volta de 1847, na Franga, haviam dois principais métodos: um que
produzia colas mais fortes e de melhor qualidade, e outro que resultava em colas de
boa aparéncia, mas de qualidade inferior. O primeiro método envolve a dissolugao do
material cartilaginoso em varias etapas, enquanto o segundo método prolonga a fervura
até que o material seja completamente dissolvido. Os produtos obtidos pelo segundo
método sdo conhecidos como "Cola de Givet", enquanto o primeiro método esta
associado a "Cola de Flandres"®'s.

Em resumo, por volta de 1855, Nascimento trocava a cola considerada de boa
qualidade produzida na Bahia por um produto processado de origem francesa, que, em
parte, poderia conter restos de retalhos de couro enviados do Brasil. No entanto, vale
considerar que a consisténcia, aplicabilidade, rendimento e aderéncia sao fatores que
podem ter influenciado nessa escolha.

O dleo de linhaga, vigorava como o veiculo e aglutinante mais adquirido por
Carlos Luiz do Nascimento (Grafico 10; Grafico 11), no entanto, localizamos em menor
quantidade a aquisicao de sementes de linho, dleo de nozes, 6leo graxo e dleo branco.

Grafico 10: Levantamento do valor em contos de réis por Libra de Oleo de Linhaca,
apresentada nas listas de materiais adquiridos para a conservagao e restauracao de pinturas.
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613 DUMAS, 1847, p. 131.
614 Ibidem, 1847, p. 131-135.
615 |dem, 1847, p. 131-135.
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Grafico 11: Levantamento do valor em contos de réis por Libra de Oleo de Linhaca, apresentada
nas listas de materiais adquiridos para a conservacao e restauragao de pinturas, na AIBA, entre
1855 e 1874.
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Observa-se um aumento significativo na aquisi¢cao de produtos, como o éleo de
linhaca, entre 1862 e 1863. Parece-nos que os pigmentos utilizados como cores
primarias por CLN seriam o Azul de Cobalto (Grafico 12), o Amarelo Indiano (Grafico
13) e o Vermelhdo, e para a base de preparagdo, o Gesso (Grafico 15). Foram
encontrados outros pigmentos como Terra de Siena queimada e natural, Preto de
Marfim, Branco de Prata, Branco de Hespanha, Verdete, Amarelo de Napoles, Brum

Van Dyke e Rouge Van Dyke em quantidades significativamente menores.

Gréfico 12: Levantamento do valor em contos ~ Grafico 13: Levantamento do valor em contos
de réis por Libra de Azul de Cobalto, de réis por Onga de Amarelo da India,
apresentada nas listas de materiais adquiridos apresentada nas listas de materiais
para a conservacdo e restauragdo de pinturas. adquiridos.
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Grafico 14: Levantamento do valor em contos
de réis por Onga de Vermelhdo, apresentada Grafico 15: Levantamento do valor em contos
nas listas de materiais adquiridos para a de réis por Onga de Gesso, apresentada nas

conservagao e restauracao de pinturas. listas de materiais adquiridos.
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Adicionalmente, é importante mencionar que em certos momentos foram
adquiridos sal de chumbo e barras de cadmio, possivelmente, para serem utilizados no
processo de produgdo de pigmentos, como carga ou base.

As variagdes nos pregos dos pigmentos destacam as diversas origens desses
materiais. No campo das Lacas e corantes, vigora a utilizagdo de uma ampla variedade
de tonalidades da Laca Robert n°. 1 ao 8 e Laca de Garanca. Estas eram utilizadas nos
processos de retoque, técnicas de pintura que envolviam o “glacis”®'® ou como aditivos

no verniz para o desenvolvimento da cor e tonalidade desejadas.

616 "Glacis" em francés, ou "Glazing" em inglés, designa uma técnica de pintura utilizada para unificar areas,
suavizando tons contrastantes que necessitam de coeréncia visual. A pintura original permanece visivel e
€ seguida pela aplicagdo de uma ou varias camadas finas e semitransparentes de verniz, laca e/ou resina,
com adigao de pigmento e/ou corante. O glacis também pode ser usado para reduzir a proeminéncia de
adigOes histdricas. Da mesma forma, em algumas restauragdes, € utilizada para suavizar as rachaduras,
sem elimina-las completamente. STONER; RUSHFIELD, 2021, p. 1104.
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] Gréfico 17: Levantamento do valor em contos
de réis por Libra de Laca Robert n°. 3, gpresentada nas listas de materiais

apresentada nas listas de materiais adquiridOS adquiridos para a Conservagéo e restauragéo
para a conservagao e restauragéo de pinturas. de pinturas.
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De meados a segunda metade do século XIX, era possivel obter uma laca,
semitransparente e de coloragdo marrom, que ficou conhecida como "Laca Robert", em
homenagem a inventora que a concebeu. Entretanto, a férmula precisa deste composto
nunca foi divulgada, sendo que, com o falecimento dessa, a técnica de sua producéo foi
perdida. Essa laca ganhou grande apregco devido a sua coloragdo extremamente
delicada, que, em muitas ocasibes, tornava-se praticamente indistinguivel em relacao a
um verniz antigo®'’.

Os vernizes comumente adquiridos por Nascimento eram o "Verniz a tableaux”
(Grafico 18; Grafico 19) e o Verniz de Copal, em menor proporgcao, conforme
evidenciado nas listas de 1870, 1872 e 1874. Além disso, o papel mata-borrao,
caracterizado por sua gramatura elevada e boa capacidade de absorgéo de liquidos,
era frequentemente adquirido por Carlos Luiz do Nascimento que possivelmente
utilizava-os no processo de faceamento, entre outros.

Vale destacar os materiais auxiliares que desempenhavam um papel
fundamental nas tarefas diarias e na aplicacdo dos insumos mencionados. Destacam-

se o algod3o, a pedra-pomes, folhas de lixa, broxas e pincéis de marta®8,

617 HUYGHE, 1950, p. 153.
618 [Original] “Pincel de martre”. AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6178, Despesas AIBA
1855/1869, 1861, p. 133.
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Grafico 18: Levantamento da quantidade de »
garrafas de Verniz a tableaux comprados por Gréfico 19: Levantamento do valor em contos de

ano, apresentada nas listas de materiais €S por Garrafa de Verniz a tableaux,
adquiridos para a conservagdo e restauragdo apresentada nas listas de materiais adquiridos

de pinturas. para a conservagéo e restauragao de pinturas.
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May Christina Cunha de Paiva®'®, apresenta a possibilidade de que o "verniz a
tableaux" poderia ser o verniz de mastique ou, possivelmente, um verniz que utilizasse
como base a resina da Copaiba. Isso ¢é justificado na observagao de que a resina de
Damar sé passou a ser usada regularmente ao final do século XIX. Além disso,
conforme indicado por Angela Sofia Alves Ferraz®®, neste periodo em Portugal, o verniz
de mastique foi consistentemente recomendado como verniz preferencial.

Partindo destas informagdes conseguimos levantar a quantidade e variacéo nos
precos que estes materiais apresentavam no intervalo em que Carlos Luiz do
Nascimento trabalhava na AIBA, entre 1854 e 1876.

Grafico 20: Levantamento do valor total, em contos de réis, por lista de materiais adquiridos
para a conservagao e restauragao de pinturas, na AIBA, entre 1855 e 1874.
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619 PAIVA, 202, p. 57-58.
620 FERRAZ, 2017, v.1, p. 198.
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Nota-se que os gastos totais com a aquisi¢do de insumos foram significativos em
1858 e 1867. Em linhas gerais, Carlos Luiz do Nascimento adquiria em média,
anualmente centro e cinquanta mil réis em insumos para suas atividades. Esses custos
estavam incorporados as relagcdes de contas das despesas da AIBA entre 1855 e 1874.
Adicionalmente, durante o periodo entre 1872 e 1874, observa-se um leve aumento nos
custos dos materiais. Uma das possiveis razbes pode estar relacionada a crise

econdmica que afetou a Europa e os Estados Unidos, entre 1873 e 1896%?".

Figura 1: Despesas com a restauragdo de Figura 2: A mesma compra de 15 de
8 painéis, 15 outubro de 1855. outubro de 1855 no Livro de Despesas.
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Fonte: AMDJVI-EBA/UFRJ. Indice Fonte: AMDJVI-EBA/UFRJ.
onomastico, Notaggo n. 862 Encadernados, Pasta 6178, Despesas
AIBA 1855/1869

No caso especifico do ano de 1855, foram identificadas duas listas distintas da
mesma compra, uma assinada por Carlos Luiz do Nascimento (Figura 1) e outra
registrada no Livro de Despesas (Figura 2).

Em novembro de 1858, contabilizavam-se 60 painéis, registrados nas despesas,
restaurados por CLN®?2, Comparando com o Catalogo das Exposi¢des Gerais de 1859,
vemos que neste ano constam 39 obras restauradas. Isso sugere que nem todas as
obras que passaram por intervencéo estavam em exibicdo nas salas da Academia. Esta
discrepancia entre o numero de obras listadas nos Livros de Despesas e as que

aparecem no catalogo € notavel. Além disso, é importante observar que alguns titulos

621 Cf. ROSENBERG, 1943, p. 58-73, passim.
622 AMDJVI-EBA/UFRJ. Encadernados, Pasta 6178, Despesas AIBA 1855/1869, 1859, p. 67.
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foram repetidamente expostos, como quadros que foram listados como restaurados em
1860, apesar de ja terem sido incluidos como tal no catalogo de 1859523,

Em uma coépia do relatério datado de 1860, Carlos Luiz do Nascimento
observava que o processo de restauracido das pinturas da Colecao Nacional estava
em andamento e, adicionalmente, informou que foram adquiridos e incorporados a

Colegao da Academia um total de dezoito painéis®24.

Figura 3: Copia do Relatério de Restauragdo Figura 4: Rascunho de solicitagdo a Carlos
de 1860. Luiz do Nascimento em 1867.

1 . - —

Fonte: Arquivo Historico do Museu Nacional de ~ FontetArquivo Histérico do Museu Nacional

Belas Artes, Rio de Janeiro. MNBA, AI-EN de Belas Artes, Rio de Janeiro. MNBA, Al-
15/Doc 1. EN 15/Doc 2.

Localizamos o esbogo de uma nota enderecada a Carlos Luiz do Nascimento,
datada de maio de 1867%%, que lanca luz sobre a dindmica das atividades do
Conservador e sua equipe antes das Exposi¢cdes Gerais. De acordo com o teor da
correspondéncia, apds a selecio das obras, provavelmente conduzida pelo Diretor e
pelo Conselho de Lentes, as pinturas eram dispostas nas paredes da Pinacoteca,
marcando o inicio das responsabilidades de Nascimento, que englobavam os

reparos e a limpeza. No momento de realoca-las na Pinacoteca, o proprio

623 Cf. FBN, Noticia do Palacio da Academia Imperial das Bellas Artes do Rio de Janeiro, e da Exposig&o
de 1859.

624 MNBA, Relatério de Restauragéo 1860, AI-EN 15/Doc 1.

625 MNBA, AI-EN 15/Doc 2.
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Conservador detinha a prerrogativa de escolher o local de exposi¢do, com o auxilio
de seus dois assistentes e dos serventes. A consideracdo primordial ao determinar
0 posicionamento das obras apds a restauracio era "como for mais conveniente para
sobressair as belezas que os distingue"®?®, em complementacéo, aconselha que “Na
colocagao dos painéis [...] tenha também vista o meio mais facil de colocar mais tarde
aquelles que, ndo estavam ainda restaurados, se ndo fosse agora.” %%’

A nota também estipulava que todas as obras em mau estado necessitavam
passar pela “mais completa restauracao”. Contudo, qualquer intervencéao realizada
nao deveria demorar, tendo em vista que essas obras estariam em exposi¢do no
primeiro més de junho de 1867, durante a Exposi¢cdo Geral da Academia. Apos essa
observacgao a correspondéncia concluia as orientacdes expedidas ao “Conservador
da Pinacotheca™?.

Entre 1859 e 1872, encontramos nos catalogos da Academia Imperial das Belas
Artes um total de 120 obras mencionadas como restauradas por Carlos Luiz do
Nascimento (Tabela 5). Considerando as pinturas restaurada durante o teste de
admissao em 1851 e as oito obras mencionadas em 1854, chegamos em ao menos 129
pinturas, desconsiderando as obras aludidas nas listas de despesas e as restauradas

entre 1851 e 1854 que n&o foram arroladas nas despesas gerais®%.

Tabela 5: Obras localizadas nos catalogos da Academia Imperial de
Belas Artes que passaram por restauragéo e estao atribuidas a Carlos
Luiz do Nascimento.

Data Obras
Restauradas

Restauradas até 1859 39
Restauradas entre 1859 e 1860 7
Restauradas entre 1860 e 1862 26
Restauradas entre 1862 e 1864 12
Restauradas entre 1864 e 1865 2
Restauradas entre 1865 e 1866 12
Restauradas entre 1868 e 1870 6
Restauradas entre 1870 e 1872 16
Total 120

626 |dem, AI-EN 15/Doc 2.

627 |d, AI-EN 15/Doc 2.

628 MNBA, AI-EN 15/Doc 2.

629 Das listas de despesas, apenas trés mencionam a utilizagdo da verba para um nimero especifico de
obras, nas listas de 15 de outubro de 1855, novembro de 1857 e novembro de 1858.
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Em certos anos, como foi o caso em 1866, o publico observou a exibicao de
obras restauradas, sem que fossem apresentadas criagbes originais atribuidas a Carlos
Luiz do Nascimento.

Nao deixaremos passar em silencio os doze paineis restaurados ultimamente
pelo Sr. Carlos Luiz do Nascimento, conservador da Pinacotheca e artista
notavel da escola brasileira, cuja obra originaes lamentamos nao ver nesta
exposigao. Artistas do quilate do Sr. Carlos do Nascimento nao devem deixar
de apparecer neste certame artistico®3°

Durante o periodo em que Carlos Luiz do Nascimento desempenhou suas
funcdes, foram localizadas 19 listas de despesas. No entanto, é relevante mencionar
gue duas delas ndo fazem referéncia direta as atividades de restauragéo e conservagao,
embora sigam padrdes semelhantes as demais listas. Isso se deve ao fato de estarem
integradas na sequéncia correspondente de despesas e, de maneira geral, englobarem
itens similares as demais. As listas eram consideradas na contagem quando continham
indicagdes de sua origem, como por exemplo: "Compra de Carlos Luiz do Nascimento"
ou "Compra de materiais para a restauragao".

Entre os fomecedores de materiais para a restauracao de obras destaca-se o
armarinho de José Ruqué®'. Ao que tudo indica além de fornecer as grades de madeira
utiizadas para estabilizacdo das obras a Nascimento, Ruqué, o dono do
estabelecimento era famoso por ser o dourador da Casa Imperial e membro fundador
do Liceu de Artes e Oficios em 185852,

Tabela 6:Cronologia dos fornecedores dos materiais
adquiridos pela Academia Imperial de Belas Artes e
utilizados na conservagao e restauragao de pinturas entre
1855 e 1876.
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630 FBN. Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 1866, ed. 49, p. 2.
631 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6178, Despesas AIBA 1855/1869, 1858, p.67.
632 \VIANA, 2015, p. 99.
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No entanto, encontramos apenas duas compras que podem ser diretamente
atribuidas ao estabelecimento de José Ruqué. E importante destacar que o comércio
de Defino e Fernandes (Figura 5 e Figura 6)5% forneceu materiais, ao menos, no periodo
entre 1861 e 1865. Foram identificadas oito notas de compra feitas nesse
estabelecimento. Posteriormente, a Academia passou a adquirir insumos no armazém
de Antdnio Antunes Fez entre 1867 e 1872%%. E relevante observar que a mudanca de
fornecedor ndo se deu porque o estabelecimento de Defino e Fernandes encerrou suas
atividades, visto que encontramos publica¢des relacionadas a esse comércio apds a
alteracao de fornecedor.

Aventa-se que as mudangas ocorreram proximas as oscilagdes do mercado,
especialmente durante as crises socioeconémicas em Portugal, Inglaterra e Franga nos
anos de 1858, 1867 e entre 1872 e 1874, conforme destacado anteriormente. Esses
eventos tiveram um impacto direto sobre os pregcos dos produtos importados,
possivelmente contribuindo para as mudancas de fornecedores pela Academia Imperial

de Belas Artes.

Figura 6:Almanak Administrativo,
Figura 5: Almanak Administrativo, Mercantil Mercantil e Industrial do Rio de Janeiro
e Industrial do Rio de Janeiro (RJ) - 1844 a  (Ry) - 1844 a 1885, Ano 1866\Edi¢do
1885, Ano 1858\Edigdo 00015, p. 1390 [64] 00010, p. 720 [74]
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Com base em informagdes veiculadas por alguns jornais, podemos inferir que
Carlos Luiz do Nascimento estava em contato com atualizagbes sobre casos recentes
relacionados a Conservacdo e a Restauracdo. Um exemplo interessante pode ser
encontrado em um artigo escrito pelo Sr. Bittencourt da Silva, que se referiu as
memoarias de viagem de Rappozo d’Almeida. Nesse artigo, menciona-se o incéndio que
ocorreu em 1856 no teatro Covent Garden, em Londres, que, segundo o autor, poderia
ser de interesse para CLN. A mesma matéria foi publicada em pelo menos dois
periédicos, A Patria: Folha da Provincia do Rio de Janeiro e O Correio da Tarde: Jornal
Comercial, Politico, Literario e Noticioso%%.

Considerando os registros administrativos da AIBA %% |ocalizados, é possivel
inferir que a atuagdo de Nascimento como Restaurador de quadros e Conservador da
Pinacoteca, bem como sua participagdo nas exposigdes, sdo aspectos que merecem
consideragao®’. Esses fatores levaram a Instituigdo a solicitar ao Ministério do Império,
um reconhecimento pelo mérito como Restaurador, em 1859. Neste sentido, vale
destacar que, em 1860, Ernesto Gomes Moreira Maia e Francisco Joaquim Bethencourt
reforcaram o pedido de uma distingdo honorifica para Nascimento, com base nos
trabalhos apresentados na Exposigdo Geral das Belas Artes®®.

Desta forma, em 1860, Carlos Luiz do Nascimento recebe a nomeacgao de
Cavaleiro da Ordem da Rosa, embora, em resposta a congregacao, Nascimento indique
desejar como reconhecimento uma viajem a Europa®?®. No entanto, o Oficio da 42 Segéo
do Ministério do Império ao diretor da Academia, comunicava que a solicitagdo de
pagamento de subsidio para o aperfeicoamento de Carlos Luiz do Nascimento na
Europa n&o poderia ser atendida®. Além dos oficios localizados, o caso foi mencionado

no jornal Diario do Rio de Janeiro.

Ahi esta o Sr. Carlos do Nascimento, um pintor distincto, um colorista raro, um
restaurador eximio a quem o governo acaba de indeferir o requerimento em
que esse habil artista solicitava uma viagem a Europa, como remuneragéo dos
extraordinarios servigos que prestara a academia, as artes e a nagao, salvando
da ruina certa em que se achava a preciosa collec¢do de painéis originaes que
possue a academia, entre os quaes existem um Van Dick, um Salvador Rosa,
um Miguel Angelo Caravagio, um Anibal Carache, etc.54!

Em uma tentativa de melhorar a situacdo, o Ministério do Império concedeu a

Nascimento os titulos honorificos de Cavaleiro da Ordem da Rosa®? e Cavaleiro da

635 Cf. FBN, A Patria: Folha da Provincia do Rio de Janeiro (RJ), ed. 136; 137; 139, 1856; FBN, O Correio
da Tarde: Jornal Commercial, Politico, Litterario e Noticioso, ed. 00136; 00190; 00191, 1856.

636 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento n. 860 de 3 de julho de 1859.

637 CASTRO,2013, p, 56.

638 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento n. 6079, 1860.

639 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento n. 866, 1859.

640 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento n. 858, 1860.

641 FBN. Didrio do Rio de Janeiro, ed. 000263, 1860

642 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento n. 860.
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Ordem de Cristo®®3. A condecoragio da Ordem de Cristo, recebida em 1864, parece ter
sido alvo de discussdes semelhantes, relacionadas ao reconhecimento dos trabalhos
realizados como Restaurador da Academia, e ndo apenas a qualidade das obras
autorais expostas por ele®.

Dez anos mais tarde, em 1869, CLN seria novamente indicado para receber um
prémio em reconhecimento a sua atuacdo. Em uma minuta de oficio, o diretor da
academia, Tomas Gomes dos Santos, solicitava o Prémio de 22 ordem como
recompensa pelo seu desempenho como Conservador®.

Vale salientar que em 1859, o catalogo listava 39 obras restauradas por Carlos
Luiz do Nascimento, Antonio Araujo de Souza Lobo e Antonio Dias dos Santos. No
entanto, apenas o nome de Nascimento € mencionado como o responsavel pela
execucdo das restauracbes, e essa mesma tendéncia se mantém nos anos
subsequentes.

Possivelmente, a Academia ocasionalmente recebia pinturas de outras
entidades governamentais para trabalhos de restauragao, como no caso do painel da
proclamagao da independéncia pertencente ao Senado, que foi restaurado em 1863.
Nao ha mencao se o trabalho foi executado na AIBA ou no Senado. Isso pode ter
contribuido para o aumento no volume de materiais (Grafico 20) levando em
consideracdo que a compra dos insumos ocorreu por meio da Academia das Belas
Artes®46,

Entre os eventuais artigos que destacam a atuacdo de Carlos Luiz do
Nascimento, o Correio Mercantil e o Instructivo, Politico, Universal do Rio de Janeiro
apresentam informagodes relevantes sobre seu cotidiano. A entrevista ocorre no ano de
1861%4", logo apos Nascimento ter concluido a restauragéo de trés obras, incluindo dois
pequenos quadros intitulados "Bacchanal de Meninos" e "Virtude Conduzida por um
Anjo". O redator destaca que essas restauragdes demonstram a habilidade e precisao
do trabalho do restaurador. No entanto, € no quadro de Annibal Carrache, intitulado
"Deucalido e Pyrrha", que, segundo o entrevistador, se destaca como a melhor
restauragédo realizada por Nascimento®4.

A entrevista ocorreu no gabinete de CLN, portanto, podemos aferir que nesta

data o restaurador executava seu trabalho entre seu gabinete e o saldo da Pinacoteca,

643 FBN, Jornal do Comercio (MA), 1860, ed. 97, p. 2. Nota semelhante é publicada no jornal Pedro Il (CE),
1860, ed. 2160, p. 2 e no jornal Diario do Rio de Janeiro, 1860, ed. 226, p. 1.

644 FBN, Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 1864, ed. 125, p. 2; O Paiz (MA), 1864, ed.
60, p. 1; Diario de Pernambuco, 1864, ed. 111, p. 3.

645 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento, n. 859.

646 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6178, 1863-1864, p. 194-195.

647 Neste artigo Carlos Luiz do Nascimento ¢ referido como “Restaurador e Conservador”.

648 FBN, Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 1864, ed. 125, p. 2; O Paiz (MA), 1864, ed.
60, p. 1; Diario de Pernambuco, 1864, ed. 111, p. 3.
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como observado anteriormente. A publicagdo também busca retratar as caracteristicas
que eram necessarias a figura do conservador: “paciéncia, inteligéncia e conhecimento
da arte™®*.

Possivelmente, segundo destacado, havia uma preocupagdo em restituir a
pintura das areas faltantes, sem que a nova pintura se sobressaisse ao original.
Conforme descrito o artigo cria a ideia de Nascimento desenvolvendo uma pintura
mimética, que se confundia com o original, mas atuando somente nos locais onde a

pintura havia perdido a policromia.

Ahi vimos restituidas a luz as céres daquelle magnifico quadro, que se achava
todo ennegrecido e estragado; e quem quer que o ndo examinar com atten-
¢ao, persuadir-se-ha de que aquella pintura clara e bella, como nova, é devida
a repintamento do restaurador, entretanto que ndo ha alli nada de sua casa,
mas unicamente restituicdo do original a luz.

O Sr. Nascimento s6 pinta (e ndo repinta) os logares em que falta a tinta, ou
por estar a tela rota e estragada, ou por ter saltado a tinta primitiva; mas faz
isso com tal estudo do colorido, do assumpto e das escolas, que o seu trabalho
confunde-se exactamente com o do autor. Isto s6 faz o verdadeiro restaurador,
que trabalha com toda a consciéncia e limpeza, e conhece e estuda os
segredos da arte.550

Conforme destacado pelo jornal, a habilidade de Carlos Luiz do Nascimento
como colorista era um aspecto fundamental na qualidade de seu trabalho. O artigo
enfatiza que o restaurador desempenhava um papel crucial ao preservar obras tao
valiosas para o Estado, apesar de receber uma remuneragao consideravelmente inferior
em comparagado com os gastos da Academia em aquisi¢coes®'.

Apesar dos frequentes elogios a sua atuacao, em 1865, entre as raras criticas
dirigidas a CLN, encontramos um bilhete de Jodo Maximiano Mafra, secretario da
Academia desde 1854, mencionando a demora na restauracdo de um painel
representando Sao Francisco®?. Apods avaliar o trabalho, o diretor Tomas Gomes dos
Santos expressou sua insatisfagdo com a execugao e solicitou algumas modificagbes®.

Outro ponto interessante, da-se na caracterizacao do trabalho do restaurador,
ao enfatizar suas qualidades, em correspondéncias e jornais mencionava-se que
Nascimento era um grande artista em “seu género"®*. Ressaltava-se a restauragdo

conduzida por CLN como um género artistico distinto. Em complementacao, é sensivel

649 FBN, Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 1864, ed. 125, p. 2; O Paiz (MA), 1864, ed.
60, p. 1; Diario de Pernambuco, 1864, ed. 111, p. 3.

650 FBN, Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 1861, ed. 11, p. 1.

651 FBN, Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 1861, ed. 11, p. 1.

652 Nao conseguimos identificar com certeza qual obra se refere, uma vez que n&o encontramos exposigdes
de obras restauradas com o titulo de "S&o Francisco" entre os catalogos de 1864 e 1865. Posteriormente,
em 1866, apds uma alteragéo na apresentagao do catalogo, as pinturas restauradas sdo mencionadas, mas
nao sao listadas nominalmente.

653 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento n. 3964, 1865.

654 FBN, Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 1864, ed. 125, p. 2; O Paiz (MA), 1864, ed.
60, p. 1; Diario de Pernambuco, 1864, ed. 111, p. 3.
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o destaque atribuido as restauracdes nos catalogos das exposicbes da Academia
(Figura 5; Figura 6; Figura 7).

Em complementacao, apontava-se Nascimento “com talvez poucos iguaes, na
Europa” ao enfatizarem sua qualidade como retratista. Esta caracterizagdo ocorre ao

menos entre 1860 a 18656,

Mas porque ndo se achdo na pinacotheca os quadros restaurados? A
pinaconheca deve ser o museu dos quadros antigos que se conservao. Tal é
o fim da creagéo desse edificio, e ndo a exposigdo de quadros novos, que s6
em falta absoluta do local apropriado poderi&o ser postos alli.?5®

A proposta inicial da Pinacoteca, em 1848 e 1851, possuia como ideal a
expansdo do espago destinado as Exposigdes Gerais®®. No entanto, apds sua
inauguracdo em 1860, surgiram questionamentos por parte do publico relacionado ao
propésito da Pinacoteca. Alguns artigos argumentavam que o local deveria abrigar as
pinturas antigas, em vez das novas produgdes dos alunos que ali estavam expostas.

Inicialmente, a intengao do espaco era proporcionar um lugar no qual os alunos
pudessem copiar as pinturas e esculturas da Colegdo da Academia®®. No entanto, com
0 advento das Exposi¢cdes Gerais, as obras recebidas eram direcionadas para a
Pinacoteca, passavam por pequenos reparos caso houvesse algum dano durante o
transporte®® e, posteriormente, eram expostas na propria Pinacoteca®®. Quando os
quadros retornavam aos artistas®', parecia ocorrer uma disperséo das obras da colegdo
da AIBA pela instituigao.

Em alguns dos dicionarios conseguimos apreender que “Pinacotheca” era
definida como “Hum camarim, ornado de varias pinturas, quadros, payneis [...]"%%2,
segundo o Vocabulario Portuguez e Latino, de Rafael Bluteau, publicado desde 1712; e
um “gabinete de pinturas, lugar, em que se guardao estatuas, tapecarias, pegas ricas,
&c.”%3 no Lexicon Latinum de Pedro José da Fonseca, em 1847. Portanto, é
compreensivel a dubiedade em relagéo a utilizagdo do espago®*.

No artigo do Correio Mercantil alertava-se que os quadros recém restaurados
estavam dispersos pela instituigédo, inclusive alguns em lugares que privilegiavam sua
deterioragdo deixando-os “entregues ao po e aos vermes”®®°, referindo-se a sala n. 2,

que se apresentava mal iluminada, com o telhado exibindo goteiras e madeiramento

655 FBN, Diario do Rio de Janeiro, 1865, ed. 45, p. 1.

6%6 FBN, Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 1861, ed. 11, p. 1.
657 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1851, p. 324-325.

658 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6126, 1854, p. 91-95.

659 AMDJVI-EBA/UFRJ, Exposigéo Geral 1860-1861, 1860, p. 120-121.

660 MNBA, AI-EN 15/Doc 2.

661 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6178, 1872, p. 76-89.

662 BLUTEAU, 1712, v. 6, p. 187;519.

663 FONSECA, 1847, p. 604.

664 FBN, Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 1861, ed. 11, p. 1.
665 FBN, Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 1861, ed. 11, p. 1.
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esfarelando pela presenga de cupins. Dificuldades que, como observado anteriormente,
nao eram recentes. Resultando na necessidade de um novo restauro, € o caso da obra
A Morte de Germanico, cépia do original de Nicolas Poussin e Pyramo e Thisbe,

atribuida a Miguel Angelo de Caravaggio.

Como se deixa assim arruinar um patrimonio da nagdo? Tera a academia
reclamado o concerto, ndo s6 dessa parte do telhado, mas de tudo o mais que
esta cahindo aos pedagos? E se o tem reclamado nos devidos termos,
explicando ao governo o resultado de semelhante negligencia, porque ndo tem
este ordenado os concertos precisos? Oh! senhores! que paiz é este em que
se deixa cahir tudo em ruina, sem se prevenir o que tao facil era prevenir, sem
se acudir com o remedio no comego do mal, para por fim ou perder-se tudo
sem recurso, ou despenderem-se sommas muito maiores do quo se houverao
despendido feitas as cousas com tempo?%%¢

O artigo termina por apresentar uma denuncia sobre o estado precario da
Academia e como isso afetava as obras expostas e restauradas. Conforme mencionado
anteriormente, a instituicao frequentemente solicitava verbas ao Ministério para reparos
em suas instalagées, como o telhado, o piso e a claraboia®’. No entanto, a verba
alocada para esses fins no orgamento nao era suficiente para solucionar os problemas.
Geralmente, os reparos s6 eram efetuados proximo as Exposi¢des Gerais.

Entre os catalogos de 1867 e 1868, ndo foram encontrados registros de novas
producdes autorais, tampouco de novas restauragdes. Carlos Luiz do Nascimento voltou
a apresentar seu trabalho somente no Catalogo de 1870, com duas obras autorais e
seis obras restauradas®®. Os registros de compra de materiais mostram que o
restaurador continuava ativo durante esses anos (Tabela 6).

Algumas obras que haviam sido restauradas necessitavam de uma nova
intervengdo em um curto espago de tempo®®. Por outro lado, algumas obras que
aguardavam no gabinete de Nascimento ha dez anos para serem restauradas, como
evidenciado no comunicado de Maximiano Mafra ao restaurador®’®, informando que o
diretor da Academia concordava em aguardar mais oito dias para a entrega de um painel
que estava em sua “oficina” %! ha uma década.

O ultimo catalogo encontrado com informacdes relacionadas aos trabalhos
restaurados foi publicado em 1872, e listava dezesseis obras, que passaram por
intervencgéo, provavelmente, entre 1870 e 1872, embora tenha sido encontrada nota de

aquisicao de material até 1874572,

666 FBN, Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 1861, ed. 11, p. 1.

667 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1848, p. 178-179.

668 Cf. FBN. Catalogo das obras expostas no palacio da Academia Imperial das Bellas Artes, em 6 de margo
de 1870.

669 FBN, Correio Mercantil, e Instructivo, Politico, Universal (RJ), 1861, ed. 11, p. 1.

670 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento n. 3973, 1872.

671 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento n. 3973, 1872.

672 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6166, 1874, p. 143.
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Em 1876, um relatério apresentado ao ministério revelou que, devido a
problemas de saude, Carlos Luiz do Nascimento estava ausente®’3, e seus assistentes,
aparentemente, ndo trabalhavam sem a sua supervisdo. Essa situagado ocorria ha
alguns anos (Figura 7; Figura 8). O cenario destacava a escassez de pessoal necessario
para o pleno funcionamento da Academia.

O estado de saude do Conservador impossibilitava o desempenho de suas
funcgbes, e o Diretor concedeu-lhe uma tolerancia por um periodo, considerando sua
recuperagao®”*. Como resultado, algumas obras que normalmente nio eram retiradas
das dependéncias da instituicdo foram enviadas para serem restauradas em sua
residéncia. No entanto, os resultados ndo foram satisfatérios. Diante dessa situagéo, foi

solicitada a substituicdo do Conservador.

Figura 7:Rascunho do
Andamento das

Restauragéo em 1876.
"t’.(;;(-du-;.*'ﬁ A %4}*‘:(:.::\_

relatério de
atividades de

Figura 8: Relatério da Academia apresentado ao
Ministério em 1876.

PESSOAL EM EXENGICIO.

o - -

-}:_ﬁ Errtleinend orm :ﬁ.—f;,;f:'fd; posadriys Rl Atém do corpo i e dez professores, os unicos empregados desta Acalomia,
2o "}"‘”"'"”"“‘"'""'-y"“"*" s . oo o WS sday o Actualmente om effectivo exercicio, sio o Director, o Seeretario ¢ o Guarda. Ha annes que
helinse, Qv ot e - - porenfe nilo comparecem nem o Gonservador da Pinacothecs, nem o Portéiro, ¢ se ji era
e . Pt foumde Pelere-tnic su (Prisss mnbiveiv vl sobire modo espasso o pessoal creado para os misteres da Reparticiio, desfaleado elle, e por tanto
c;.’_"‘ i . tempo, destes dous indispensaveis auxiliares, resulta que o servigo anda mal desempenhado,

P ihnser mant’ o Woadior rnnrln.llP por isso prover, quanto antes, de remedio este estido anomalo e prejudicial, que nio
" j i [ L\ pade por mais longo tetpo continuar a ser tolerado. .

,.-A’,‘A’.u- Posmdry e T Ravwse s ':‘ - 0 motorio estado de sande do Conservador da Pinacotheca ndo Ihe permille desde alguns,
S N e TNl el oS m annos eumprir todos os deveres do seu cargo, Coneediasse-Ihe, por uma in que achei

T At [ Hnsne v e aidmiltida) e em que, mio grado meu, ainda por-algum lempo consenti, esperando o restabele-
r— R 7"““’""‘;“‘ cimento deste empregado, que se occupasse elle em sus cosa da restanragio de alguns quadros,

(ue para esse fim so lhe mandayam ; convencendo-me porém que seus padecimentos de dia em -
din mais o inhabilitam para o servigo, ao qusl tenho como quasi impossivel que elle possa voltar,

g A -

o antochonie ricits Bevriceree di rilleg i) Grosnie

z o o )
Paintrn @es o Foorgie oA derriedendte Lol Farirn.
4 ~ ~ A w7 Z
Ao & Gwards Riscder m- s Aererrety srriands
/ &

ke evbrage.

AN T S
owinsntt Biste > 07

Fonte: MNBA, Pasta AI-EN 15, Doc 5

deve com a maior urgencia solicitar a V. Ex. a'sua substituigio.

O Porteiro, tambem sempre enfermo, ha annos que nfo somparece & Repartico, nem ¢
provavel que torne a ella, attenta a enfermidade que sofive, ¢ o Guarda que osubstitue difficil-
mente pide conciliar o cumprimento das obrigagdes dos dous eargos que estd exercendo, além
de que cumulativamente serve tambem o lugar de Porteiro do Conservatorio. E qualquer
impedimento que possa ter este emprégado, causarin grave prejuize no servigo, porque um
estranho que por venturs viesse supprir a falta, novafo. inexperiente e unico, mal saberin
attender a desconhecidos deveres.

Fonte: MDJVI. Avulsos, Pasta 3601 a 3700, p. 317,

junho de 1876.

Nesse meio tempo, diversos eventos ocorreram simultaneamente: a
aposentadoria de Nascimento foi solicitada, ele apresentou sua proclamacao para se
casar com ldalina Guilhermina Baschoca, e as onze horas da noite do dia dois de
dezembro, com 64 anos de idade, ele faleceu devido a uma "lesdo organica do
coragéo"®".

No més de abril de 1876, na capela imperial, anunciava-se o nome de Carlos
Luiz do Nascimento e Idalina Guilhermina Baschoca, marcando o inicio dos proclamas
para o processo de casamento®”®. Dois meses depois, uma correspondéncia oficial do

diretor da Academia foi enderegada ao Ministro do Império, solicitando a aposentadoria

673 AMDJVI-EBA/UFRJ, Avulsos, Pasta 3601 a 3700,1876, p. 317.
674 AMDJVI-EBA/UFRJ, Avulsos, Pasta 3601 a 3700, 1876, p. 317.

675 Cf. FBN. O Globo: Orgéo da Agéncia Americana Telegraphica dedicado aos interesses do Commercio,
Lavoura e Industrias, ed.106, ed. 263, ed. 332, ed. 330, ed. 334, 1876.
676 FBN. Diario do Rio de Janeiro, 1876, ed. 102, p. 2.; O Apostolo, 1876, ed. 42, p. 3.
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do restaurador da Pinacoteca por motivos de satude®”’. Além disso, uma minuta de oficio
foi redigida para agradecer ao Imperador e solicitar a nomeacao do artista Vasco José
da Costa e Silva®® para substituir Carlos Luiz do Nascimento®”®. Esses eventos
transcorreram ao longo do periodo entre abril e outubro de 1876.

Em dezembro daquele ano, os jornais noticiavam o falecimento do “fluminense
Carlos Luiz do Nascimento, 64 annos, solteiro”8’; que “exercia ha annos o cargo de
conservador da Pinacotheca e ahi prestou importantes servigos, restaurando alguns

quadros, que a nio ser elle, estariam perdidos”®'.

[...] Foi por muitos annos conservador na pinacotheca da Academia das Bellas
Artes, e deixou trabalhos que muito o honram.

Era cavalheiro das ordens da Rosa e de Christo. Sua familia fica em extrema
pobreza - Missa Funebre Na de S. José, as 8 1/2 por Carlos Luiz do
Nascimento.%82

No seu lugar, Vasco José da Costa e Silva, ex-aluno contemporéneo de
Nascimento, assumiu o cargo, e dois novos ajudantes, Antonio Bernardo Pereira Netto
e Leoncio da Costa Vieira®3, foram contratados. Algumas atividades, como arrumar os
quadros e desmontar as estatuas da Pinacoteca, ficaram a cargo de Joao Frederico
Gluek, o porteiro. Além disso, dezenove quadros foram “contrastados” e lustrados por
Francisco Antonio de Freitas, contratado para realizar o servigo®.

Nao foram encontradas produc¢des autorais de Carlos Luiz do Nascimento no
Museu Nacional de Belas Artes, na EBA/UFRJ ou no Museu Dom Jodo VI, até o
momento. Sabe-se, por meio de uma carta datada de 1916, de Isabel Cristina da Mota
Rio, ultima representante da familia do comendador Joao José de Sousa Silva Rio, que
houve mencao a doacao de dois retratos da familia pintados por Carlos Nascimento a
Escola de Belas Artes. No entanto, um despacho em resposta afirmava que a doacgao

nao foi aceita, visto “os retratos terem sido retocados por maos estranhas.”%%,

677 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento n. 1695, 1876.

678 VVasco ja havia realizado trabalhos pontuais de limpeza e aplicagédo de novo verniz, como ocorreu em
1861. Além disso, seu nome ja havia sido aprovado em sessao da Congregacao de professores. AMDJVI-
EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6178, Despesas AIBA 1855/1869, p. 120-121.

679 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento n. 1693, 1876.

680 FBN. Digrio do Rio de Janeiro, 1876, ed. 328, p.3.

681 FBN. A Constituigdo, 1876, ed. 285, p. 1; FBN. Correio Paulista (SP), 1876, ed. 337, p.1.

682 Cf. FBN. O Globo: Orgéo da Agéncia Americana Telegraphica dedicado aos interesses do Commercio,
Lavoura e Industrias, ed.106, ed. 263, ed. 332, ed. 330, ed. 334, 1876.

683 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6166, Despesas dos Empregados 1869/1878, 1976, p. 209.
684 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6166, Despesas dos Empregados 1869/1878, p. 214-237.
685 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento n. 830, 1916.
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3. Segredos necessarios, tratados e manuais

No acervo documental do Museu Don Jo&o VI, destacam-se as informacoes
relacionadas ao exame de admissao de Nascimento para a cadeira de Restaurador de
Quadros e Conservador da Pinacoteca da Academia Imperial de Belas Artes®®, bem
como a solicitagdo de um prémio pelos servigos prestados, no qual a Congregagao de
Lentes requisitou uma viagem a Europa para estudar restauragdo com os mestres do
oficio®’.

Em relacdo ao referencial disponivel para Carlos Luiz do Nascimento na
execugao de suas atividades, alguns autores apontam que ele poderia ter tido contato
com duas principais referéncias na Academia Imperial de Belas Artes: Giovanni Secco-
Suardo®® e Vicente Polero y Toledo®®.

O século XIX testemunhou uma prolifica produgdo de manuais de restauragao,
marcando o inicio da busca por materiais mais estaveis e procedimentos menos
agressivos®®. Além disso, surgiram manuais de Conservagdo e Restauragdo que
desempenharam um papel fundamental nas discussdes e na formagao das instituicoes
de guarda que emergiram no inicio e meados desse século. Autores notaveis nesse
contexto incluem Christian Philipp Koster®®', Jacob Schlesinger®®?, Friedrich Gottfried
Hermann Lucanus®3, Simon Horsin-Déon®*, Henry Mogford®® e Ulisse Forni®®.
Durante esse periodo, houve uma transicdo da transmissdao oral e pratica do
conhecimento para a documentacéo escrita dos processos, com excecao de tratados
breves e excertos encontrados em manuais de pintura ja existentes. Até entdo, nao
havia um levantamento sistematico das praticas de restauragcéo e conservacgao para as
obras de arte que se acumulavam nas instituicdes recentemente criadas.

Em 1801, o pintor e gravador espanhol Francisco de Goya y Lucientes, em um
relatério sobre a restauragdo de pinturas em Buen Retiro, destacou o carater

frequentemente enigmatico que envolvia a figura do restaurador®®’.

686 Cf. GUYTON; VINCENT; TAUNAY; BERTHOLLET. Rapport sur la restauration du tableau de raphaél,
connu sous le nom de la Vierge de Foligno. 1802.; AMDJVI-EBA/UFRJ, Oficio do Diretor Interino de 21 de
nov. de 1851, Encadernados, Pasta 6125, Correspondéncias Recebidas 1843/1852, p. 367.

687 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento n. 6079, 1860.

688 Cf. SECCO-SUARDO, 1866.

689 Cf. POLERO Y TOLEDO, 1853.; CASTRO, 2013, p. 78-79; 234; SLAIBI, 2019, p. 40.

690 Cf. RUIZ-DE-LACANAL, 1994.; BAILAO, 2015, p.52.

691 Cf. KOSTER, 1827.

692 Cf. SCHLESINGER, Uber Tempera-Bilder und deren Restauration, in: KOSTER, Uber Restauration alter
Oelgemalde by the painter-restorer, 1827.

693 Cf. LUCANUS, 1828.

6% Cf. HORSIN-DEON, 1851.

695 Cf. MOGFORD, 1851.

6% Cf. FORNI, 1866.; BAILAO, 2015, p.52.

697 RUIZ-DE-LACANAL, 1994, p. 499.
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Ao aprofundarmos nossa analise nas discussdes sobre a pratica da conservagao
e restauracao de pinturas na Academia Imperial de Belas Artes durante o século XIX,
concentramos nossa atengao nas bibliografias e fontes de referéncia que poderiam ter
influenciado Carlos Luiz do Nascimento ou contribuido para a compreensao das praticas
por ele empregadas. Isso nos permitira realizar comparagdes posteriores com a lista de
materiais apresentada no capitulo anterior.

Organizamos o desenvolvimento das informag¢des em trés topicos sempre que
possivel: 1. Limpeza e remocdo de verniz; 2. Faceamento, reentelamento e

transposigao; 3. Preparacéo do suporte, reintegracao cromatica e aplicagcao de verniz.

3.1. Tratados enciclopédicos: Livros de Segredos

No século XVIII, a troca e o desenvolvimento de técnicas na esfera publica,
predominantemente na Europa, eram parte de um movimento conhecido como o
“movimento da técnica aberta”. Vale ressaltar, nesse contexto, a disseminagdo de
publicagdes com propdsitos educacionais ou promocionais na Franga, Italia, Inglaterra,
Espanha e Portugal®®®, sugerindo a existéncia de um espago comum onde a imitagio e

a transmissao de conhecimento poderiam ocorrer’®,

Figura 9: Contracapa da Figura 10: Receita para a
traducdo de Laguna, de producao de Branco de Chumbo

1555, em espanhol, dos LAGUNA, 1555, p. 532.
documentos achados de
Dioscorides (Seculo 1d.C).

=i Liihs, V‘E:“P'bﬁ-

Cai awuh‘-ﬂnhﬂnmbh e

i el oo i L Kb ot
e e Kl i,
T 4 arie e

J——.
fane.

. Del Plomo Luada. Cip. LIfIL
1 fammad oo syl o
s parvn . :

T

mo e s b Candenis, Bl e
il

- Jmupui-n
'r.- s w'hq-m-wﬂ 1 haisedirtie o fu sitnra e plonse, deerumiany
lipider s e ml.u.mm--.mmuum porguc .

quetiade.” | Cap: LY

698 WAGNER, 1990, p. 57-96; GARCON; HILAIRE-PEREZ, 2002, p. 237-56 apud ETIENNE, 2017, p. 29.
699 Alguns desses paises, como a Italia, estavam passando por um processo de formagao e consolidagio
geopolitica em seus territérios. Optamos por usar as denominagdes atuais, que se referem ao espago
geografico no qual as discussbes ocorreram.

700 ETIENNE, Noémie. The Restoration of Paintings in Paris, 1750-1815: Pratice, Discourse, Materiality. Los
Angeles: The Getty Conservation Institute, Traslated by Sharon Grevet, 2017, p. 29.
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Essas publicagdes contribuiram para a difusdo do conhecimento entre
amadores, praticantes e profissionais, facilitando o intercAmbio e a transferéncia de
conhecimentos e habilidades uteis para o cotidiano. Os "livros de segredos"” inserem-se
em uma tradicdo de compilagdo de textos que divulgavam diversos métodos
relacionados a limpeza de objetos e pinturas, bem como a produgéo de pigmentos.

Também conhecidos como “tratados enciclopédicos™, essas obras
disseminavam conhecimentos técnicos, embora nem sempre de forma acessivel ou
testada previamente®".

Entre alguns dos tratados conhecidos em lingua portuguesa destaca-se A Arte
da Pintura. Simetria e Perspectiva (Figura 11), escrito por Phelippe Nunes’® em 1615,
enquanto no Século XVIII, distingue-se Prendas da Adolescéncia, ou adolescéncia
prendada com as prendas, artes, e curiosidades mais uteis, deliciosas, e estimadas em
todo o mundo, escrito por José Lopes Baptista de Almada, com a primeira edigao
publicada em 17497%, abrangendo diversos temas.

Figura 12: ALMADA, Jozé Lopez
Batista. Prendas da Adolescéncia,
ou adolescéncia prendada com as
prendas, artes, e curiosidades mais

Figura 11: NUNES. Philippe. Arte da uteis, deliciosas, e estimadas em
Pintura.  Simetria, e perspectiva. todo o mundo. Lisboa: 1746.
Lisboa: 1615

PRENDAS
ARTE Da ADOLESCENCIA

PINTVR A. ADOLESCENCIA PRENDADA
SYMMETRIAE COM A4S [Pnilﬁp;\s “m‘.‘Tfs Ec.dURlolemEs
P r & mars uterd, iCiodls , ¢elbimadds em todo o mundo:
crpesia. OBRA UTILISSIMA
NAM SO PARA OF INGENUOS AD0 [ ESCENTES,
Compoita por Philippe Nunes natural de i o B o o D
Uilla %ﬂ!. Ailwminar, Pintar, Colariv, Bordar, Esalbar, Miniasarar, &,

COMPOST.ASy E OFFERECID.AS
A0 GLORIOSO PATRIARCHA

S. JOSEPH,

ESPOSO0O DE

MARIA SANTISSIMA
SENHORA NOS

FPELODOUTOR

JOZE LOPEZ BAPTISTA

DE ALMADA,

Tranfmontano da Villa d: Chaves.

LISBOA:
NA
Em LISBOA. Anno ik OFFICINA DEmFMR.ﬂ.NCISCO DA SILVA.
T Com todar a lcempas weceffariar , ¢ Privilegio Real,

701 W, Eamon. Cience and the Secrets of Nature: Books of Secrets in Medieval and Early Modern Culture.
Princenton: Princeton University Press. 1991.

702 NUNES. Philippe. Arte da Pintura. Simetria, e perspectiva. Lisboa: 1615

703 Cf. ALMADA, 1749.
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Ao abordar os temas relevantes para nossa discussdo, observa-se que as
primeiras receitas identificadas se concentram na limpeza e na renovacao do verniz.
Nesse ambito, é notavel a énfase dada a preparacado das superficies para a pintura,
bem como aos procedimentos de aplicacdo e remogdo do verniz’%. Adicionalmente,
vale salientar os tdpicos relacionados a producao de pigmentos, tais como o vermelho,
o ultramarino e o alvaiade. Essas receitas sdo consistentemente encontradas entre os
livros de segredos.

Em relacdo ao livro de Almada (Figura 12) de 1749, é relevante destacar o
método recomendado para a remogao do verniz de uma pintura, o qual envolvia 0 uso
de agua-forte’® e a cuidadosa esfregagdo com uma escova, a fim de evitar qualquer
dano a pintura. Apos essa operagao, que, segundo o manual, deixava a superficie
consideravelmente seca, recomendava-se a aplicagdo de 6leo de nozes ou aguarras,
com a promessa de restaurar o brilho e deixar a pintura limpa’®.

Vale observar que o “Livro de Segredos” de Almada faz diversas referéncias a
André Laguna, que interpretou partes da obra De Materia Medica’®’, escrita por
Dioscorides. Laguna em 1555 (Figura 9), publica seu manuscrito em lingua
espanhola’®. Um exemplo notavel dessas referéncias € encontrado na segdo que
aborda a produgéo do Branco de Chumbo, conhecido como "Alvayade"’® (Figura 10).
Da mesma forma, ha meng¢éo a publicagdo de Antonio Palomino de Castro y Velasco,
El Museo Pictérico y Escala Optica, de 1715, que utiliza a obra de Phelippe Nunes
(Figura 11), como uma de suas fontes. Esses elementos de Palomino”"® e Laguna’’
foram posteriormente incorporados em diversos tratados enciclopédicos portugueses e
espanhois’'?.

Certamente, esse contexto se relaciona com o manual de Bernardo Monton,
Secretos de artes liberales, y mecéanicas (Figura 13), uma obra que aborda diversos

tépicos, incluindo fisica, pintura, arquitetura, éptica, quimica, douramento e outras areas

704 ALMADA, 1749, p. 181-184; p. 164-166.

705 [Original] “agoa forte de prateyros”. [Tradugéo nossa] “agua forte de prateiros”, a constituigdo néo foi
descrita.

708 ALMADA, 1749, p. 189.

707 DIOSCORIDES, Pedanius. Dioscorides: De Materia Medica. Johannesburg: IBIDIS Press, Tess Anne
Osbaldeston, 2000.

708 Dioscorides foi um médico e botanico grego que viveu no século | d.C. e escreveu uma obra chamada
De Matéria Medica, que era uma enciclopédia de plantas medicinais e seus usos. Ele é considerado o pai
da farmacognosia, o estudo das drogas de origem natural. PINTO, 2013, p. 161-186.

709 ALMADA, 1749, p. 166.

710 Anténio Palomino de Castro y Velasco publicou a primeira edigéo de El Museo Pictérico y Escala
Optica, em 1715. Esta obra é composta por dois volumes, um dedicado a teoria e outro & pratica da
pintura. Cf. PALOMINO, 1715.

1 LAGUNA, 1555, p. 532.

712 ALMADA, 2014, p. 19.
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de interesse. Esse livro foi compilado e traduzido de diferentes autores, e nesta pesquisa

utilizamos a edi¢édo de 17617'3. No entanto, vale pontuar que ha uma copia datada de

1734 disponivel na biblioteca digital de Nova York”'4,

Figura 13: MONTON,

curiosidades ingeniosas. Madrid: 1761

SECRETOS

DE ARTES LIBERALES

Y MECANICAS,
RECOPILADOS , Y TRADUCIDOS

Bernardo.
Secretos de Artes Liberales y mecanicas,
recopilados, y traducidos de varios, y
selectos Autores, que tratan de Phisica,
Pintura, Arquitetura, Optica, Chimica,
Douradura, y Charoles, con otras varias

devarios, y feleftos Autores, " -
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QUE TRATAN DE PHISICA

Pinrura , Arquiteftura , Optica , Chimica,
Doradura, y Charoles, con omas |
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! maradel Rey o donde & baflard

Figura 14: Capa do livro Segredos
Necessarios para os Officios, Artes, e
Manufacturas, e para muitos objectos sobre
a economia domestica, extrahidos da
Encyclopédia, da Encyclopedia Methodica,
da Encyclopedia prética, e das melhores
obras que tratardo até agora estes objectos,
tomo I, Officina de Simao Thaddeo
Ferreira, Lisboa, 1794. :
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Com énfase nas discussbes relacionadas a conservagado e restauracao de

pinturas, encontramos receitas para produzir verniz de aguarras’'’® e receitas de

pigmentos interpretadas a partir do manuscrito de Laguna’'®. A produgéo de pigmento

azul, por exemplo, é descrita como uma parte de “vitriolo calcinado, até ficar vermelho”

7 uma parte de enxofre e trés partes de mercurio, “tudo moido e misturado”’'®. O

713 MONTON, Bernardo. Secretos de Artes Liberales Yy mecénicas, recopilados, y traducidos de varios, y
selectos Autores, que tratan de Phisica, Pintura, Arquitetura, Optica, Chimica, Douradura, y Charoles, con
otras varias curiosidades ingeniosas. Madrid: Impren la Viuda de Juan Mufioz, 1761.
714 The New York public library, digital collections. Acessivel em: digitalcollections.nypl.org. Acessado em

16 de junho de 2023.

715 MONTON, 1761, p.28-29.

716 MONTON, 1761, p. 34 e 41.

717 Provavelmente o acido sulfurico.

718 [Original] “Toma Vitriolo calcinado, hasta que esté colorado, una parte, azufre dos partes,
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produto desta mistura deveria ser colocado em um recipiente de vidro tampado com
“esterco de cavalo”, por quarenta dias, para a obtengdo de um pigmento de coloragéo
azul.

Um importante método adicionado ao manual de Montén referia-se a um
procedimento para fazer com que as “pinturas antigas paregam novas” ’'°. Sugeria-se
adotar o seguinte procedimento: apds a remoc¢ao do pé acumulado na superficie da tela,
separava-se uma clara de ovo, que era batida, e adicionava-se uma pequena
quantidade de agucar de confeiteiro e suco de limdo. Mergulhava-se uma esponja nessa
solugao e utilizava-a para limpar suavemente a superficie da pintura’.

Em outra receita, indicava-se 0 uso de uma esponja embebida em uma mistura
de 6leo e aguardente para a limpeza da pintura. Posteriormente, com o auxilio de um
pano de I3, realizava-se uma suave fricgdo na tela a fim de eliminar o excesso de dleo,
0 que resultaria em uma aparéncia rejuvenescida’?’.

A medida que se adicionavam outras obras de referéncia ao acervo de
conhecimento publico, os dicionarios enciclopédicos tornavam-se mais complexos.
Nesse sentido, comegaram a surgir receitas para a produgéo de laca, cola de goma e
secantes’??. Por exemplo, a publicagdo Segredos necessarios para os officios, artes e
manufaturas e para muitos objetos sobre a economia doméstica ou Segredos das Artes
Liberaes e Mecanicas (Figura 14) de autoria desconhecida, langado entre 1794 e 1802,
em lingua portuguesa. O tratado é particionado em dois volumes e publicado pela oficina
de Simdo Thaddeo Ferreira entre 1794e 1802 e pela tipografia de José Baptista
Morando em 180272,

Sabe-se que alguns desses manuais enciclopédicos circularam em territdrio
brasileiro. Por exemplo, ha registros da solicitacdo de 150 cépias de Prendas da
Adolescéncia, de 1746 (Figura 12), para complementar as aulas na capitania de

Pernambuco em 17997%4, bem como do "Segredo das Artes" no inventario de 1802 do

y azogue tres partes, todo molido, y mezclado, lo pondras en una retorta de vidrio tapada, la cual pondras
en estiércol de caballo, por espacio de cuarenta dias, al cabo de dicho tiempo quitaras la retorta, y hallaras
el azul muy hermoso”. MONTON, 1761, p. 35-36.

719 MONTON, 1761, p. 170.

720 [Original] “Para que las Pinturas, por antiguas que sean, parezan nuevas.

Toma una clara de guevo, batela bien, y haz que cayar en otro plato, en la qual pondras un poco de azucar
piedra polvo, y zumo de limones: en este bafio mojaras una esponja, con la qual limpia tu pintura con
suavidad, haviendole primero quitado el polvo.

Otro . Tambien tomaras aceite, y aguardiente juntos, de esto embebe una esponja, y limpia la pintura: luego
con un trapo de lana esfregara ddécilmente el lienzo para quitarle el aceite, y quadara como nueva.
“MONTON, 1761, p. 170-171.

721 MONTON, 1761, p. 170-171.

722 MONTON, 1761, p. 40;47;180.

723 Cf. SEGREDOS NECESSARIOS, 1794.

724 \VERRI, 2005, p. 351-356.
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Mestre Ataide’® em Minas Gerais. Tanto no Brasil como em Portugal, os livros de
segredos parecem ser importantes obras de referéncia para atender as necessidades
do cotidiano, o que incluia a limpeza e manutengéo das pinturas domésticas’2.

Outra ocorréncia interessante refere-se ao livro Segredos Necessarios’?. Vale
notar a inclusdo de uma nova técnica, denominada "Para passar uma pintura de um
pano velho para outro novo"’®, posteriormente conhecida como "transposicdo de
suporte". Esse processo propunha a transferéncia da camada de pinturas de um
suporte, como madeira, tela ou afresco, para uma nova base de sustentacdo, neste
caso, uma tela. A receita alinhava-se as discussdes que ocorriam na Franga’.

Por volta de 1750, a introducdo de uma nova técnica, conhecida como
"transferéncia de pintura," na capital francesa, provocou uma transformacao profunda
no campo da restauragao artistica. Originaria da Italia, essa técnica ja era praticada no
inicio do século XVIII por artistas como Antonio Contri em Napoles, Carlo Monti (falecido
em 1725) e Domenico Michelini (1675-1756) em Roma’. Na tradigéo italiana, essas
transferéncias consistiam principalmente em intervengbes que preservavam o suporte
original. Na Franga, a técnica foi introduzida em Nancy por Léopold Roxin. No entanto,
foi com Robert Picault em Paris que ela se popularizou e, consequentemente, ele ficou
conhecido como o pioneiro dessa pratica. A importancia atribuida a essa inovacgao fica
evidente em diversas publicagdes’™’.

Essas publicagbes podem ser categorizadas em trés tipos, que a partir de
meados do século XVIII, contribuiram para a ideia de que Picault era o inventor dessa
técnica. O primeiro grupo incluia jornais e periédicos, como o Mercure de France e os
Mémoires de Trévoux™2. O segundo grupo compreendia obras da cultura académica,
como dicionarios e tratados. E a terceira categoria consistia em obras que tratavam da
histéria da restauragéo. Por exemplo, Horsin Déon, que discutiremos mais adiante.

O livro Segredos Necessarios nao apenas apresentava a técnica de
"transferéncia de pintura", mas também diversas formas de producdo de pigmentos,
incluindo derivados de chumbo, como alvaiade, carbonato de chumbo e sal de chumbo,

bem como a produgdo de branco de zinco, antiménio, bismuto, mercurio, cinabrio e

725 “Hum D° segredo das Artes dous Tomos”. MENEZES, Ivo Porto de. Manoel da Costa Athaide. Belo
Horizonte, Editora Arquitetura, 1965, p. 213-214; THIMOTEO, 2012, p. 52.

726 VERRI, 2005, p. 356-357; FERRAZ, 2017, p. 65.

7271 SEGREDOS NECESSARIOS, para os Officios, Artes, e Manufacturas, e para muitos objectos sobre a
economia domestica, extrahidos da Encyclopédia, da Encyclopedia Methodica, da Encyclopedia prética, e
das melhores obras que tratardo até agora estes objectos, Lisboa: Officina de Sim&o Thaddeo Ferreira,
Tomo Il, 1794.

728 SEGREDOS NECESSARIOS, 1794, Tomo Il p. 36.

729 Cf. ETIENNE, 2017.

730 ETIENNE, 2017, p. 30.

731 |bidem, 2017, p. 30.

732 |bid, 2017, p. 30.
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vermelho’3®, lacas e betumes’*. No entanto, € no Tomo I, do dicionario enciclopédico
que encontramos as receitas para limpar, revitalizar e transferir as pinturas.

Entre as diversas recomendacdes e métodos, destacam-se as maneiras de
limpar os painéis™®, inclusive aqueles que est&o "arruinados"”*¢, bem como formas de
reparar bolhas e fendas. Também sao fornecidas receitas para revitalizar as tonalidades
dos painéis que escureceram com o tempo. Outra questdo abordada na publicacéo
refere-se a como evitar a incidéncia de moscas nos painéis”’, causada principalmente
pela utilizacdo de materiais organicos, como farinha ou cartilagem de animais, na
composigao das colas e aglutinantes das pinturas.

A obra indicava que, para a limpeza dos painéis e para restaurar a vivacidade
das cores, eram recomendados clara de ovo, aguardente e agucar, com detalhes
consideraveis sobre o processo de producgao e aplicagao. No caso de pinturas antigas,
assinalava que era necessario, antes do procedimento, limpa-las com uma brocha um
pouco aspera embebida em uma solugao morna contendo uma parte de agua e uma
parte de sabao negro. Apds a lavagem, a limpeza e a secagem, recomendava a
aplicagao de duas camadas de verniz’8,

Segundo a publicagdo, a agua ajudava na remocado de materiais pegajosos,
como o agucar, o mel, a cola e as sujidades aderidas. Em alguns casos, 0 verniz possuia
em sua constituicdo cola de peixe’°.

O azeite e a manteiga eram usados para remover manchas que eram resistentes
ao sabao, dissolvendo a resina. Para outras substancias que precisavam ser removidas,
utilizava-se o espirito ou o 6leo de terebintina, mas muitas vezes isso alterava as tintas,
0 que ndo ocorria com o azeite e a manteiga, de acordo com o autor™°,

A cinza de lenha era outro composto que frequentemente era utilizada. De
acordo com o relato’™', quando dissolvida em agua, apresentava 6timos resultados na
limpeza dos painéis, mas havia ressalvas. Isso ocorria porque, quando empregada,
podia danificar o 6leo nas obras que nao possuiam um verniz a base de gomas

resinosas. O sabao apresentava propriedades semelhantes as cinzas; no entanto, de

733 SEGREDOS NECESSARIOS, 1794, Tomo |, p. 48-58.

734 1d., p. 155-163.

735 SEGREDOS NECESSARIOS, 1794, Tomo |l, p. 25.

736 |dem., p. 32.

737 Nessa ocasido o autor descreve duas receitas - colocar um punhado de alhos verdes em rama em um
pouco de agua deixando-os descansar por cinco ou seis dias. Em seguida, indica utilizar essa agua para
lavar os painéis, para que as moscas ndo pousem neles. Outra opgao, seria esfregar os painéis com 6leo
de louro ou qualquer substancia que afastasse as moscas. SEGREDOS NECESSARIOS, 1794, p. 33-35.
738 [Original] “Se o painel for antigo he necessario alimpalo com uma brocha hum pouco aspera, molhada
em lexivia tépida, composta de uma camada de agua do rio e de huma quarta de sabao negro (...) Depois
que estiver lavado, limpo e secco da-lhe huma, ou duas maos de verniz para os painéis”. SEGREDOS
NECESSARIOS, 1794, Tomo I, p. 25.

739 Cola produzida a partir de cartilagem de peixes.

740 SEGREDOS NECESSARIOS, 1794, Tomo I, p. 25-32.

1 Id., 1794, Tomo Il, p. 25-32.
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acordo com o autor, era mais prejudicial ao éleo das pinturas. Portanto, ndo deveria ser
utilizado, exceto para manchas especificas que ndo pudessem ser removidas de outra
forma’?2.

Para a remogdo das gomas e rezinas, exceto a goma arabica utilizava-se,
segundo indicag&o, o espirito de vinho, “excelente para tirar os vernizes”’*3. E espirito
de terebentina para algumas gomas e manchas, mas o espirito de vinho mostrava
indicios de obter melhores resultados’**. A esséncia de limdo, por vez, produzia o
mesmo efeito do espirito de terebentina, mas alertava que possuia maior poder
dissolvente, e por conseguinte, deveria ser empregado unicamente em circunstancias
extremas, apds experimentar todas as abordagens citadas anteriormente.

Quando os painéis possuiam goma arabica, clara de ovo ou cola de peixe na
constituicdo do verniz, o manual enciclopédico Segredos Necessarios’™® sinalizava a
necessidade de remové-los antes da limpeza. Com o objetivo de detectar a existéncia
desses elementos, instruia-se a umedecer uma area da pintura com agua morna. Se a
superficie se tornasse pegajosa, esse procedimento indicaria a presenca desse tipo de
verniz.

Nessa situacdo, a eliminagdo do verniz seria realizada com uma esponja
embebida em agua quente, depois de posicionar o painel de forma horizontal, sobre a
mesa. Recomendava-se que a agua estivesse “quase fervendo” "*¢; somente quando a
pintura comecasse a se revelar, deveria ser utilizada agua levemente aquecida. Caso o
verniz persistisse, sugeria-se friccionar suavemente com um pano de linho umedecido.

Nos casos em que o painel se apresentasse envernizado com substancias que
nao eram soluveis em agua, e as manchas continuassem a aparecer, ou quando o
verniz estivesse amarelado, escurecendo as cores, procedia-se a remog¢ao da seguinte
maneira: aplicava-se o espirito de vinho em toda a obra, espalhando levemente com
uma esponja, em seguida, apos alguns minutos, enxaguava-se com agua fria com a
intencédo de remover o espirito de vinho e as partes do verniz que se separaram, sem
esfregar. Se necessario, indicava-se repetir o procedimento até remover completamente
o verniz’#’. Em alguns casos, quando a pintura possuia em sua composigdo oleo de
linhaga, goma, ou rezina e n&o apresentava resultados com os métodos citados, alegava

ndo haver solugdo’®.

742 SEGREDOS NECESSARIOS, 1794, Tomo I, p. 25.
743 |dem., 1794, Tomo I, p. 25-32.

7441d., 1794, Tomo Il, p. 25-27.

745 SEGREDOS NECESSARIOS, 1794, Tomo |I, p. 25-32.
748 |dem., 1794, Tomo Il, p. 25-32.

747 SEGREDOS NECESSARIOS, 1794, Tomo |I, p. 25-32.
748 Id., 1794, Tomo Il, p. 25-32.
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Outras técnicas mencionadas incluiam o uso de uma esponja embebida em fel de boi
para uma limpeza delicada da pintura. Além disso, recomendava-se cobrir a pintura com
um tecido ou papel e manté-la umida por um periodo de doze horas ou mais. Também
sugeria-se realizar a limpeza através da friccdo de uma esponja embebida em uma
mistura de cinzas, vinho branco e/ou urina’®. Apds esses processos, a orientagdo era
aplicar uma camada de verniz branco de Veneza® para revitalizar o painel.

Tendo em vista o reparo das eventuais bolhas na superficie da obra, o autor
aconselhava primeiramente esfrega-las com cola forte’™'. Apds concluir essa etapa,
faziam-se pequenos furos nas areas afetadas com o auxilio de um alfinete e, em
seguida, aplicava-se a cola. Durante o processo, utilizava-se um pincel umedecido em
Oleo de linhaga na regido comprometida para amolecer a area.

Em seguida, recomendava-se colocar uma esponja ou um pano de linho umido
sob um ferro quente. Depois disso, aplicava-se o ferro sobre a bolha para uni-la
novamente ao tecido. E importante observar que o ponto certo de calor para o ferro era
determinado pelo momento em que ele “parava de chiar” %2, Além disso, antes de
pressionar as bolhas, sugeria-se colocar um segundo pano por tras para oferecer
suporte adicional ao primeiro.

Para as fendas no suporte o tratamento orientava produzir uma pasta fina de
célcio, terra de sombra e 6leo de nozes, apds remover 0 excesso e esperar secar dava-
se uma nova mao de O6leo de nozes e inseria-se “sobre estes sitios as tintas
proporcionadas, e correspondentes a cada hum deles.””®3,

Para reduzir ou eliminar o escurecimento das obras, recomendava-se utilizar
metade de uma cebola branca imersa em vinagre, passando-a cuidadosamente sobre
a tela até obter o efeito desejado. Uma alternativa envolvia a aplicacdo de uma esponja

embebida em acido nitrico diluido nos painéis, seguida pela lavagem da pintura e a

749 SEGREDOS NECESSARIOS, 1794, Tomo I, p. 25-32.

780 A composigdo do "verniz branco de Veneza" no foi especificada. No entanto, encontramos a descrigéo
dos materiais necessarios para a produgdo de um "verniz branco"no trabalho de Pierre Boitard, publicado
pela primeira vez em 1845. Nesse, o autor descreve um verniz que era utilizado por preparadores e
conservadores de animais taxidermizados e modelos anatémicos. Esse verniz era composto por 90g de
Balsamo do Canada, 90g de aguardente de terebintina e 60g de verniz de mastique.

O Balsamo do Canada, também conhecido como terebintina do Canada, € a resina transparente e incolor
obtida do abeto balsamico, Abies balsamea. Por sua vez, o verniz mastique, que € igualmente chamado de
verniz amarelo, é produzido a partir do pé de mastique, que é a resina da arvore aroeira Pistacia lentiscus.
Essa arvore € comum na regido sul do Mediterraneo, e o verniz € produzido dissolvendo o p6 de mastique
em gasolina. BOITARD, Pierre. Nouveau manuel complet du naturaliste préparateur, ou I'art d'empailler les
animaux, de conserver les végétaux et les minéraux, de préparer les pieces d'anatomie normale et
pathologique, suivi d'un traité des embaumements. Paris: Librairie Encyclopédique de Roret, 1853, p. 422-
423. Cf. DEGUEURCE, et al., 2020.

751 A “cola forte” é obtida das partes gelatinosas de animais e, em seguida, diluida em agua para ajustar
sua consisténcia. Na época, era frequentemente utilizada por carpinteiros. Apds algumas horas de imersao
em agua, a cola incha e amolece. Para dissolvé-la completamente, € aquecida com cuidado, com agitagéo
constante para evitar a fervura, mantendo assim sua tenacidade. SECCO-SUARDO, 1866, p. 567-568.

752 SEGREDOS NECESSARIOS, 1794, Tomo I, p. 32-33.

753 SEGREDOS NECESSARIOS, 1794, Tomo |l, p. 33.
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aplicacdo de uma camada de verniz branco. Outra opgado consistia em misturar cerca
de 920g”* de sebo de boi com aproximadamente 665,5ml de 6leo de nozes’®,
acrescentando 14,397 de terra amarela e 230g7%" de alvaiade moidos. Utilizando uma
espatula, essa mistura morna era aplicada na porcdo posterior do painel, o que
supostamente produzia um clareamento da pintura®.

No entanto, o destaque desta publicacéo esta no processo de transferir a pintura
de um suporte para outro, principalmente quando se faz necessario reestruturar uma
pintura com um tecido muito antigo para um tecido novo.

Para esse processo, o autor recomenda comegar com a aplicagdo de uma
camada de cola forte™® sobre a pintura e, em seguida, aderir um tecido ou papel
resistente por cima para proteger a pintura’®, um procedimento atualmente conhecido
como "faceamento". Posteriormente, o painel é virado, com a por¢ao posterior para
cima, e fixado em uma mesa, com a sugestdo de aplicar acido nitrico diluido no verso
para separar o tecido antigo da pintura. Conforme mencionado na publicagdo, outra
abordagem envolve a remogao apenas com agua, mas esse método poderia soltar o
papel aplicado na parte frontal da obra. Apdés a conclusdo desse passo, o tecido
separado é retirado e substituido por um novo, que é colado sob a pintura, fornecendo
um novo suporte. Apds a secagem, o painel € novamente virado, e o tecido superior é
umedecido com agua para ser separado, com uma lavagem cuidadosa para remover a
cola’™®".

Posteriormente, recomendava-se a aplicagdo de uma camada de 6leo de nozes
e, apos a secagem, a aplicagdo de uma camada de clara de ovo, criando assim um

efeito semelhante ao de um verniz’®2.

754 Correspondente a 2 arreteis. BLUTEAU, 1712-1728, vol. |, p. 549-550.

785 Correspondente a um quartilho. MARQUES, 1869, p. 10.

756 Referente a meia onga. Cf. MARQUES, 18609.

57 Correspondente a meio arretel. BLUTEAU, 1712-1728, vol. |, p. 549-550.

758 SEGREDOS NECESSARIOS, 1794, Tomo Il, p. 33-38.

789 O fabricante de cola animal utiliza restos de peles, couros, pergaminhos, sobras de surradores, peleiros
e outras partes de animais, como caudas, barbatanas, partes nervosas e mucilaginosas de peixes, para
produzir cola forte e cola de peixe. Por vez, o fabricante de cola vegetal utiliza farinhas de trigo, centeio e
amidos como ingredientes essenciais para a produgéo da cola de farinha. Cf. DUMAS, 1847.

760 Atualmente conhecida como técnica de faceamento o autor também indicava que se os painéis a serem
transferidos para outro tecido estivessem inchados, rachados ou fissurados, seria necessario colar duas
folhas de papel sobre esses defeitos para fortalecé-los evitando que se rasgassem durante o processo.
SEGREDOS NECESSARIOS, 1794, Tomo Il, p. 38.

7611d., 1794, Tomo Il, p. 36.

762 SEGREDOS NECESSARIOS, 1794, Tomo |l, p. 38.
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Entre 1792 e 1794, em Paris, Jean-Baptiste-Pierre Lebrun, pintor e comerciante
de quadros, publicou trés textos (Figura 15; Figura 16; Figura 17) que teriam sido
distribuidos gratuitamente. Neles, apresentou algumas propostas para a reformulagéo
do Museu Nacional da Franca. Esses folhetos geraram um debate interessante no
campo das artes. Vale considerar que Lebrun, chefe da comissao francesa que veio ao
Brasil, estava inteirado desse contexto de debates, e as repercussdes impactavam na
compreensdo até entdo estabelecida de administracdo, exposicao, organizagao,
conservacgao e restauracao em um museu no cenario parisiense.

Essas publicagbes sdo: Réflexions sur le Musée National ", de 1792;
Observations sur le Muséum national™®*, de 1793 e Quelques idées sur la disposition,
I'arrangement et la décoration du Muséum Nationa’®® de 1794. Vale destacar que, de
acordo com alguns autores’®, em 1794, Lebrun é creditado como o individuo
responsavel por compilar um registro na forma de fichas de estado de conservacgao e
relatorios de intervencgao relacionados a todos os quadros que foram saqueados pelas
armadas revolucionarias e recebidos pelo servico de colegao real, todos originarios de

Flandres. Além disso, Lebrun desempenhou um papel pioneiro nessa época, ao

763 “Reflexdes sobre o Museu Nacional”, Tradugéo nossa. Cf. LEBRUN, Réflexions sur le Musée National.
Paris: Jean-Baptiste-Pierre Lebrun, 1792.

764 “Observagdes sobre o Museu Nacional”, Tradugéo nossa. Cf. LEBRUN, Observations sur le Muséum
national. Paris: Chez Charon, 1793.

785 “Algumas ideias sobre a disposigdo, arranjo e decoragdo do Museu Nacional”, Tradugéo nossa. Cf.
LEBRUN, Quelques idées sur la disposition, I'arrangement et la décoration du Muséum National. Paris:
Didot Jeune, 1794.

766 EMILE-MALE, 1991; LAHANIER et al., 2001, p. 29 apud TEIXEIRA, 2020, p. 92.



127

promover a colaboragao entre quimicos e pintores, visando a analise dos problemas de
deterioracdo observados nas pinturas, bem como dos produtos utilizados.

No texto de 1792, Jean-Baptiste-Pierre Lebrun descreve qual seria a composicéo
ideal para o Museu Nacional da Franga, abrangendo uma colegédo de obras de arte e
itens naturais, incluindo pinturas, desenhos, estatuas, medalhas, pedras gravadas, entre
outros. As pecgas deveriam ser organizadas por escola artistica e demonstrar as
diferentes fases das artes ao longo do tempo.

Nesse contexto, LeBrun, considera os “conhecedores”’®” das artes os mais aptos
a contribuir para a formagado do Museu, enquanto os artistas ndo séo vistos como
participantes adequados. Por considerar que, os pintores ndo sao os melhores juizes
do mérito artistico. O autor enfatiza essa ideia destacando a importancia desses para a

formacao de uma “colecéo de qualidade””®8.

Acrescento que apenas os conhecedores devem formar o Museu, pois
adquiriram todo o conhecimento pratico que, como acabei de mostrar, falta aos
artistas, pois somente eles podem julgar o mérito ou o pouco valor de um
quadro, em qualquer estado em que esteja, colocar os objetos que devem fazer
parte do Museu de forma a criar um conjunto imponente e que satisfaga a
curiosidade de todos os estrangeiros, identificar os mestres que podem estar
ausentes em cada uma das escolas, ndo aceitar copias como originais e,
finalmente, apreciar o mérito dos que retocam e restauram quadros que
precisario ser empregados.’®®

Vale ressaltar o destaque para duas atividades primordiais para a composi¢cao
da instituicdo, seriam elas: a de identificar as obras originais em detrimento das cépias
e falsificagdes; assim como salienta a importancia da presenca de um profissional
dedicado as restauragdes e retoques’’®. O texto continua com uma critica aos artistas
gue se dizem conhecedores de quadros, mas que cometem erros e enganos ao julgar
as obras de arte’’". Sdo citados diversos exemplos de pintores famosos que deram
certificados falsos ou equivocados sobre a autenticidade de quadros. E desafia os
artistas a reconhecerem os mestres que pintaram os quadros que ele lhes mostraria.

No panfleto langado no ano seguinte, em 1793, Lebrun, continua a criticar a
administracdo do Comité de Monumentos e do Museu Nacional de Paris. Listando os
motivos que o faziam acreditar que os artistas nao teriam o conhecimento necessario

para dirigi-lo. Sdo apresentados os seguintes argumentos’’?: alegava-se que os pintores

767 “Connoiseurs”. LEBRUN, 1792, p.11.

768 LEBRUN, 1792, p.6.

769 [Original] J'ajoute, que les connoiseurs doivent seuls former le Muséum parce qui'ils ont acquis toutes
les cdnnoissances pratiques , qui , comme je viens de le faire voir, manquent ans artistes , parce qu’eux
seuls en effet peuvent juger du mérite ou du peu de valeur d’'un tableau, dans quelque état qu'il soit, placer
les objets qui doivent faire partie du Muséum , de maniére a former un ensemble imposant et qui offre a
tous les étrangers de quoi contenter leur curiosité , indigtier les maitres qui peuvent manquer dans chacune
des écoles, ne pas adopter des copies pour des originaux, et enfin apprécier le mérite des rentoileurs et
peintres restaurateurs qu'il faudra employer. LEBRUN, 1792, p.11-12.

770 LEBRUN, 1792, p.11-12.

7 LEBRUN, 1792, p.9.

772 LEBRUN, 1793, p.3.
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nao possuiam o discernimento para diferenciar os distintos estilos e caracteristicas dos
mestres de cada escola’”®. Argumentava-se que eles frequentemente confundiam as
cbpias com as obras originais, resultando na falta de compreensdo sobre como os
diversos mestres preparavam e aplicavam suas cores.

Como resultado, ao tentarem restaurar as pinturas, os artistas frequentemente
cometiam erros e, muitas vezes, envolviam seus alunos, que careciam de experiéncia
nessa area, no processo’’*. Além disso, vale mencionar que Lebrun apresenta uma lista
de exemplos que destacam os equivocos cometidos pelos pintores que administravam
0 museu. Isso inclui numerosos erros no catalogo, erros nas atribuigdes, confusao nos
nomes dos artistas e suas respectivas escolas, bem como a dificuldade em distinguir
entre as obras originais e as cdpias’’®. A publicagdo continua detalhando diversos
quadros que sofreram danos devido a processos de limpeza inadequados, retoques ou
aplicacao de vernizes.

Vale destacar que essa pode ter sido uma das referéncias utilizadas na
elaboragao do artigo n. 131 do Decreto n° 1603, datado de 14 de maio de 185577°, que
delineava as atribuicdes do cargo de Restaurador de Quadros e Conservador da
Pinacoteca da Academia Imperial de Belas Artes no Rio de Janeiro.

Diversas transformagbes ocorreram em um curto espaco de tempo na Francga.
Entre 1792 e 1794, Lebrun estava envolvido na sistematizagdo das obras pilhadas
durante as Guerras Napoleobnicas. Esses espolios eram amplamente celebrados pelos
franceses’’’, e Lebrun promovia a importancia dos connoiseurs’’® em cargos
administrativos no Museu Nacional da Franga’’®, propondo novas formas de
organizacao da instituicdo. Em contrapartida, por volta de 1798, o artista Joachim
LeBreton assumia o cargo de administrador na Instituigao®.

Em 1815, Alexander von Humboldt testemunhava a vulnerabilidade de Joachim

Lebreton no cenario francés, devido a questdes administrativas e politicas relacionadas

773 LARA FILHO, 2013, p. 120.

774 LEBRUN, 1793, p.3.

775 1d, 1793, p.4-10.

776 BRASIL. Decreto n°1603, de 14 de maio, 1855.

777 JOUIN, Joachin Lebretom: 1er secrétaire perpétuel de I'académie des beaux-arts, 1802, p. 20.
778“conhecedores”, Tradugdo nossa. LEBRUN, 1792, p.11.

7% Sua primeira denominagao foi Palais du Louvre (Palacio do Louvre), tendo suas origens como uma
fortaleza construida no século Xll e que, ao longo do tempo, se tornou a residéncia real. Apos a Revolugéo
Francesa, em 1793, o local foi transformado no Musée Central des Arts (Museu Central das Artes) e aberto
ao publico, exibindo obras de arte apreendidas da nobreza e da Igreja, democratizando o acesso a cultura
e marcando um contraste com o passado monarquico. No entanto, durante o governo de Napoledo
Bonaparte, o museu foi rebatizado como Musée Napoléon (Museu Napoledo), incorporando as suas
colegdes espodlios de nagdes conquistadas e enriquecendo significativamente seu acervo com obras de arte
provenientes de suas campanhas militares na Europa e no Egito. Atualmente, € conhecido como Musée
National du Louvre (Museu Nacional do Louvre), abrigando mais de 35 mil obras de arte de diversas épocas
e culturas. LOUVRE, 2021. Disponivel em http://louvre.fr. Acessado em: 21 de julho de 2021.

780 DIAS, 2006, p.304.
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a devolugdo dos objetos de arte adquiridos pela Franga nas Guerras Napolebnicas. De
forma resumida, em um discurso direcionado ao lorde Elgin e ao duque de Wellington8",
Lebreton acusou os ingleses de saquear os templos de Atenas e levar suas esculturas
e porticos para o Museu Britanico’ , em um processo analogo ao que a Franga havia
feito. Suas palavras tiveram um consideravel impacto publico, €, no ano seguinte,
Lebreton partiu para o Brasil, liderando uma colbnia de artistas.

Humboldt, amigo de Lebreton e figura influente, pode té-lo convencido das
oportunidades de progresso artistico na América Portuguesa’®, especialmente
considerando o contexto europeu. A corte portuguesa estava em busca de alternativas,
tornando o Brasil um local atraente para o desenvolvimento artistico. Humboldt
provavelmente influenciou o Marqués de Marialva, que tinha conexdes na corte
portuguesa e, assim, pode ter facilitado as correspondéncias entre Lebreton e Francisco
José Maria de Brito, um diplomata em Paris. No entanto, as trocas de mensagens entre
Lebreton e Brito ndo mencionam apoio oficial do governo ao projeto ou contatos com
Marialva, levantando duvidas sobre o envolvimento das partes’®*.

Buscava-se uma proposta de ensino alinhada com a criagdo de uma "cultura
civilizada" no estilo europeu e que pudesse ser aplicada na mudanga do governo
Portugués para sua colbnia. Importante ressaltar que, mesmo com visdes divergentes,
tanto Lebrun quanto Lebreton estavam ativamente envolvidos nos debates com o
objetivo de estabelecer um novo "sistema cultural" na Franca.

Retomando as publicagdes de Lebrun em 1793, o autor descreve varias obras
expostas, mencionando os nomes dos pintores e as caracteristicas que foram perdidas
ou alteradas nessas obras’®. Os quadros em questdo faziam parte da exposigdo do
recém-inaugurado Museu Nacional da Franga’®®, em 1793, apds a Revolugdo Francesa.
O autor identificou que entre os processos que levaram a destruicdo dessas obras

estavam:

[...]em vez disso abrir concursos para Rentoileurs e Pintores-restauradores,
os artistas usaram a inexperiéncia de seus alunos e, assim, estragaram as
pinturas preciosas. [...] pode ser de grande importancia; mas estragar uma
obra-prima é um crime nas artes, por isso mesmo que a perda é irreparavel
[...] as pinturas desgastadas pela limpeza, enquanto sdo execravelmente
rebocadas, o amigo das artes estremece com tal perda! [...] Nao falarei das
pinturas que estdo ha muito tempo em mau estado, cujas escamas estédo
prestes a cair, ou daquelas que precisam ser reparadas por maos habeis;
mas aqui estdo muitos para provar o que eu havia previsto sobre o destino
dessas obras-primas. Devo falar das pancadas que receberam, por falta de
cuidado, seja no transporte, seja na colocacdo? [...] Perderam pinturas, por

781 DIAS, 2006, p.311.

782 [Original] British Museum.

783 DIAS, 2006, p.310.

784 DIAS, 2006, p.304.

785 L EBRUN, 1793, p.13.

786 Atual denominado Museu do Louvre.
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limpeza, repintura e reembasamento, por empregarem artistas incapazes, ao
invés de abrir concurso, e garantir artistas habilidosos.”®”

O autor defende que os quadros do museu deveriam ser classificados por
escolas "3 estilos’® de pintura, para facilitar o aprendizado e o julgamento dos alunos.
Argumentando que, dessa forma, poderiam acompanhar as diferengas de cada mestre,
escola e estilo, comparando as obras entre si. Nesse sentido, critica a comissao do
museu por misturar os quadros de forma aleatdria, sem respeitar as diferencas entre os
géneros, as épocas e as origens dos artistas’®.

Por fim, na publicagdo Quelques idées sur la disposition, I'arrangement et la
décoration du Muséum National”®' de 1794, Lebrun propée um planejamento detalhado
para a organizagao do museu, dividindo-o em diversas se¢des. Além disso, destaca a
importédncia de uma iluminagdo adequada e enfatiza os cuidados necessarios no
processo de limpeza, remog¢ao de verniz e reparo das pinturas. Adicionalmente, sugere
a realizagdo de um concurso para "Pintores-restauradores"’®> com o objetivo de
preservar as obras de arte e pinturas danificadas’®.

Durante sua participagcao na Comissao das Artes do Comité de Instrugao Publica,
Lebrun apresentou uma proposta abrangente para a organizagéo e decoragao do Museu
Nacional da Franga. Algumas de suas ideias ja haviam sido incorporadas devido aos
debates publicos. No entanto, logo em seguida, Lebrun renunciou a sua posi¢céo na
Comissao devido a intrigas internas. Como consequéncia, ele produziu um folheto em
1794, contendo sua proposta’®.

Para o autor, a disposicdo do museu necessitava de um plano prévio e de

consulta aos artistas e conhecedores. Ele defende que o Museu Nacional deveria reunir

787 [Original] [...]Jpuisqu'au lieu d'ouvrir des concours pour les Rentoileurs et les Peintres-restaurateurs, les
artistes ont employé l'inexpérience de leurs éleves, et gaté ainsi des tableaux précieux. [...] peuvent étre
d'une grande conséquence; mais gater un chef d'ceuvre, est un crime dans les arts, par cela méme que la
perte est irréparable]...] aux tableaux usés par ie nettoyage;quant a ceux exécrablement récrépis, que I'ami
des arts frémisse d'une telle perte! [...]Je ne parlerai pas des tableaux qui sont dans un mauvais état depuis
longtems, dont les écailles sont prétes a tomber, ou de ceux qui ont besoin d'étre réparés par des mains
habiles; mais en voila beaucoup trop pour prouver ce que j'avois prédit sur le sort de ces chef-d'ceuvres.
Parlerai-je des coups qu'ils ont regus, faute de soins, soit dans le transport, soit dans leur placement? [...]
lIs ont perdu des tableaux, par les nettoyages, les repeints et les rentoilages, en employant des ARTISTES
incapables, au lieu d'ouvrir un concours, pour s'assurer d'ARTISTES habiles. LEBRUN, 1793, p.4; 10; 13;
14, Tradugao nossa.

78 Uma escola de pintura € um grupo de artistas que compartilham o mesmo estilo de pintura, possuindo
ideias e principios artisticos proximos, geralmente em um determinado periodo histérico ou em uma
determinada regido geografica. Por exemplo, existem a escola italiana, a escola francesa, a escola
holandesa, etc.

789 Um estilo de pintura € uma forma de expressar a arte através de elementos visuais como a cor, a forma,
a linha e a textura, proprios desse. Ha varios estilos de pintura que foram definidos ao longo da histéria da
arte, desde o realismo até a abstragdo. Por exemplo, o barroco, o classicismo, o romantismo, o realismo, o
impressionismo, 0 expressionismo, o cubismo, entre outros.

790 LEBRUN, 1793, p.14.

791 Cf. LEBRUN, 1794.

792 [Original] “Peintres-restaurateurs”. LEBRUN, 1793, p.4

793 LEBRUN, 1794, p.7.

794 LEBRUN, 1794, p.5-6.
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as obras-primas da Republica e os objetos raros que pudessem instruir e encantar os
visitantes. Para isso, indica a necessidade de transferir as obras dos departamentos
espalhados pela Franca para o Museu Nacional”®®.

Na publicacéo, sdo propostas nove se¢des no Museu, sendo quatro iluminadas
de cima e cinco iluminadas pelas janelas. Segundo a publicagéo, os problemas de
iluminagao direta de cima sdo o calor, a umidade e o risco de danificar as pinturas.
Portanto, é sugerido o uso de janelas altas e laterais, com cortinas para controlar a
luz™®. Para os locais de exposi¢do de esculturas e objetos, também é proposta uma
iluminagéo lateral, buscando realcar as formas e os detalhes. O autor afirma que essa
disposigdo permitiria “uma decoragdo nobre e majestosa para o museu”’®".

O aquecimento do ambiente também é abordado’®. Recomendava-se a
instalagdo de tubos de calor sob o piso de cerdmica para manter uma temperatura
agradavel no inverno. Além disso, o autor sugere a decoragao dos tetos e dos azulejos
das segoes, seguindo o estilo das épocas que elas representavam. Lebrun explica que
as nove divisdes que propde ndo quebram a unidade do espago, mas criam relagdes
entre as diferentes partes. No entanto, ele acreditava ser desnecessario ampliar o
Museu Nacional, defendendo que apenas uma reorganizagao seria suficiente.

As trés primeiras segbes do museu eram planejadas da seguinte forma: a
primeira seria dedicada aos monumentos egipcios; a segunda abrigaria as pinturas
antigas, principalmente de origem italiana, organizadas por escolas e em ordem
cronolégica; a terceira secao seria destinada as esculturas gregas e romanas, feitas de
marmore e bronze, bem como a outros objetos de arte antiga, como mesas, altares e
cadeiras. O autor propunha que cada secao fosse decorada de acordo com o estilo e
os gostos das épocas que representam e que o piso fosse revestido de mosaico,
utilizando materiais provenientes de diversas regides da Franga’®.

A quarta secbes seria dedicada as escolas flamenga, holandesa e alema de
pintura, seguindo a classificacdo do livro do autor. E a quinta e sexta seriam ocupadas
pelas esculturas francesa antigas, em marmore e bronze, com objetos e tUmulos géticos
e para a pintura da escola francesa antiga, organizada por época com ornamentos e
moveis®®.

A sétima e oitava sec¢des seriam destinadas as esculturas e pinturas, dos artistas

falecidos contemporaneos ao autor, decorada no estilo arquitetdnico de sua época e

795 |d, 1794, p. 8.

796 | EBRUN, 1794, p. 9-10.
797 |dem, 1794, p. 9-10.

798 |d, 1794, p. 11.

799 | EBRUN, 1794, p. 13-15.
800 |dem, 1794, p. 13-15.
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com piso de marmore francés. Por fim, e a nona seria um gabinete de curiosidades do
Oriente, considerando pecas do Japdo, China e indias, bem como obras francesas de
porcelana, marfim e agata®"’.

Em seguida, na publicagdo de 179482 |ebrun discute os meios de estabelecer
O concurso para a reparacao das pinturas que ornamentariam o museu. Ele divide a
restauragéo em trés categorias de trabalhos: a remogdo da pintura do suporte®®, a
limpeza e o retoque®®. Destacando a importdncia de escolher os artistas mais
experientes e competentes para cada tipo de trabalho, evitando os profissionais
duvidosos que poderiam danificar as obras-primas.

Em relagdo a primeira categoria, o autor cita alguns nomes de restauradores ja
estabelecidos em Paris, como Robert Picault e Frangois-Toussaint Hacquins. E
complementa criticando os restauradores que faziam segredos ou o uso de produtos
quimicos para limparem as pinturas, defendendo que a restauracdo deveria ser feita

com cuidado, respeito e fidelidade ao original®®.

A segunda classe de trabalhos de restauragao, a limpeza, é a que mais danifica
as pinturas: é sem duvida a mais perigosa, pois € praticada indiferentemente
por qualquer pessoa. Alguns se consideram esclarecidos, o suficiente, para
tentarem e acabam sacrificando obras-primas com sua arrogante ignorancia.
Outros se gabam de possuir segredos, mas seus esforcos oferecem os
mesmos resultados. Lembro-me de ter lido no jornal de Paris que um tal Joulin,
comerciante de gravuras, anunciava o uso de sabao preto como o melhor de
todos os métodos, quando na verdade ndo ha maneira mais infalivel de
danificar as pinturas.

Portanto, ndo ha segredos especiais para limpar um quadro; os métodos
conhecidos, como agua-forte, agua destilada, agua fervente, sab&o preto,
alcool, terebintina, verniz, soda caustica, escova aspera, espatula, estopa,
dedos e esponja, s&o os instrumentos que todo limpador é obrigado a usar,
seja para a limpeza em si, seja para remover repinturas.8%

Lebrun, discorre sobre a limpeza das pinturas, enumerando as caracteristicas

necessarias para a atividade: dever-se-ia conhecer os tipos de pinturas a serem

801 L EBRUN, 1794, p.15-17.

802 Cf. LEBRUN. Quelques idées sur la disposition, I'arrangement et la décoration du Muséum National,
1794.

803 De fato, Lebrun cita “a remogdo da pintura”, no entanto Picaut e posteriormente Hacquins ficaram
conhecidos por estabelecerem a técnica de transporte de pintura, de um suporte para outro entre o século
XVIII e XIX em Paris, conforme desenvolveremos a frente. LEBRUN, 1794, p.18.

804 |dem, 1794, p.15-17.

805 | EBRUN, 1794, p.18.

806 [Original] Lu deuxiéme classedes travaux de la réparation, le nettoyage, est celle qui détruit le plus les
tableaux: elle est sans contredit el plus dangereuse, en ce qu'e lle est indifferemment pratiquée par tout le
monde. Les uns se croient assez éclairés pour la tenter, et sacrifient des chefs-d'ceuvre a leur
présomptueuse ignorance. D'autres se vantent de posséder des secrets, et leurs essais offrent les mémes
résultats. Je me sonviens d'avoir lu dans le journal de Paris qu'un nommé Joulain marchand
d'estampes,annongait 'usagé du savon noir comme le meilleur de tous les procédés, tandis qu'il n'existe
pas de moyen plus infaillible pour perdre les tableaux.

Disons donc qu'il n'y a point de secrets particuliers pour nettoyer un tableau; que les moyens connus, tels
que l'eau forte, I'eauseconde, I'eau bouillante, le savon noir, I'esprit de vin, la thérébentine, le vernis, la
soude, la brosse rude, le gratoir, la filasse, les doigts, I'éponge, sont les instrumens dont tout nettoyeur ert
obligé de se servir plus ou moins, soit pour le nettoyage méme, soit pour enlever les repeints. LEBRUN,
1794, p.19, Tradugéo nossa.
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tratadas, os tipos de sujeiras ou fumacga que se espalharam sobre a pintura, a forma
como cada mestre pintava e as repinturas que foram feitas posteriormente®’’.

E alerta para os riscos de usar ingredientes ou métodos inadequados, que
podem alterar ou destruir as cores e as camadas originais, exigindo talento, habilidade
e uma méao leve. Mesmo assim, ele propde que o trabalho fosse realizado por pessoas
experientes e que conhecessem do assunto. Considera também que o restaurador

deveria ser capaz de distinguir a pintura do mestre das repinturas®®.

Na abertura do concurso, todos os artistas serdo divididos em trés classes,
como sera explicado a seguir. A primeira € a dos restauradores e entalhadores,
a segunda ¢ a dos limpadores, e a terceira é a dos pintores restauradores. E
possivel que um mesmo artista tenha todas as trés habilidades. Aqueles que
desejarem participar do concurso trardo suas obras ou mencionarao, se forem
conhecidas, obras publicas que tenham realizado. Eles se inscreveréo,
acompanhados por dois cidaddos que atestardo sua competéncia®®®.

Em relacdo ao retoque, Lebrun afirma que o artista-pintor que for
encarregado dessa tarefa deveria ser um colorista habilidoso, capaz de reproduzir as
cores e os tons dos mestres. Recomendando que o artista esquega seu préprio estilo e
restaure apenas as areas danificadas, usando tons puros e vividos que se harmonizem
com o tom geral da obra®'®. Neste sentido, considerando seu talento com as cores,
Carlos Luiz do Nascimento foi frequentemente elogiado por suas habilidades como
colorista®™.

O concurso propunha escolher artistas para cada categoria de trabalho:
restauracao, limpeza e retoque, e sugeria que um juri composto por pessoas experientes
na restauragcdo de quadros, amantes da arte e artistas renomados. Para se inscrever
seria necessario apresentar suas obras ou citar obras publicas que tivessem realizado,
e ser atestado por duas pessoas®'?.

O processo de selegao consistia em destinar quadros de madeira, cobre e tela
mais danificados, serrando-os e cortando-os em pedacos para serem restaurados pelos
concorrentes da primeira categoria. E para a segunda e terceira seriam escolhidos

quadros de diversas escolas para serem limpos e retocados®'®.

807 LEBRUN, 1794, p.20-21.

808 | EBRUN, 1794, p.21-22.

809 [Original] Lors de I'ouverture du concours, tous les artistes seront appelés dans trois classes, ainsi qu'il
sera dit ci-apres. La premiére celle des enlaveurs et rentoileurs, la deuxieme celle desnettoyeurs, et la
troisieme celle des peintres réparateurs. 1l est possible au reste qu'un méme artiste réunisse les trois
qualités.Ceux qui voudront étre admis au concours, apporteront de leurs ouvrages, ou citeront, s'ils sont
connus, des ouvrages publics qu'ils auront faits, et se feront inscrire, accompagnés de deux citoyens qui
certifieront de leur capacité. LEBRUN, 1794, p.22, Tradugao nossa.

810 LEBRUN, 1794, p.22.

811 AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6125, 1846, p. 97; FBN, Novo e completo indice Chronologico
da histéria do Brasil (RJ), 1842, ed. 1, p. 306; FBN. Jornal do Commercio, 1847, ed. 341, p.1; CASTRO p.
57-59.; Cf. FBN. Diario do Rio de Janeiro, ed. 263, 1860.

812 LEBRUN, 1794, p.22.

813 LEBRUN, 1794, p. 22-23.
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Em complementagdo, os artistas seriam levados aos depdsitos para testar o
conhecimento dos artistas em relagao aos diferentes mestres, necessitando responder
as perguntas do juri, esse, por vez, julgaria a obra autoral dos candidatos pelas cores e
pelo cuidado. Observando que, os pintores de histéria, retratos e paisagens deveriam
ser admitidos no concurso, pois cada género requer um estudo e uma cor particular®'4.

Os quadros que fossem restaurados, limpos e retocados seriam entdo expostos
e julgados provisoriamente com base no relatério feito na abertura do concurso, e seriam
submetidos a umidade e ao calor intenso por seis meses, para ver se resistiiam as
variagbes sazonais®'®. Lebrun, entdo, estabelece que deveriam ser admitidos artistas
em cada género: quatro restauradores, seis pintores e quatro para a limpeza. Nesse
contexto, €& importante observar a perspectiva de longevidade da intervencgéo
mencionada pelo autor como um dos critérios para ingressar no cargo de restaurador
da instituicao.

. Em relagdo aos museus a serem estabelecidos nos departamentos espalhados
pelo territério francés. O autor defende que Paris deveria concentrar as obras, mas que
seria necessario estabelecer depdsitos especificos nas provincias. Contraindicando o
estabelecimento de museus nos portos ou em cidades de guerra, concentrando-os em
cidades do interior que teriam pouca populagao, solo ou comércio deficitarios, pois
acreditava que trariam beneficios para criar fluxo entre as comunidades proximas®.

Para concluir sua proposta, Lebrun sugere a criagao de um catalogo periédico
que incluiria atualizagbes e novas aquisi¢cdes, a fim de orientar visitantes e estudantes.
Esse catalogo conteria informagcbes como o nome, data, estilo e origem de cada obra,
além de referéncias histéricas ou literarias relevantes. Propunha-se que o catalogo fosse
distribuido gratuitamente na entrada do museu ou vendido a um prego acessivel®'’.

Além disso, a obra de 1794 enfatizava a necessidade de promover as artes na
Franga, destacando os artistas locais e incentivando a criagdo de museus®'8,

Considerando as publicagbes apresentadas, vale ressaltar a importancia de
Jean-Baptiste-Pierre Lebrun no contexto dos debates que fomentaram a criacao das
instituicdes de guarda na Franga e que produziram alguma ressonancia no Brasil ao
final do século XVIII e inicio do XIX. A relevancia desses textos®'® reside na ideia de que
Joachim Lebreton estava imerso nesses debates relacionados a criacdo do Museu

Nacional Francés, considerando seu cargo no Louvre. Quando Lebreton veio ao Brasil

814 Ibidem, 1794, p. 10.

815 1d, 1794, p. 24.

816 _LEBRUN, 1794, p. 26-30.

817 |bid, 1794, p. 29.

818 _LEBRUN, 1794, p. 29.

819 Cf. LEBRUN, 1972; 1973; 1974.
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para desenvolver seu projeto de Academia, atuando como lider da comisséo francesa
e idealizador da Academia Real de Belas Artes no Rio de Janeiro, essas publicacdes
desempenharam um papel significativo nas discussdes que permeavam a rede de
relagbes direta dos integrantes da comitiva. Além disso, a obra intitulada Segredos
Necessarios®?° pode ser acrescentada ao conjunto de referéncias plausiveis que Carlos
Luiz do Nascimento poderia ter consultado. Ela oferece uma interessante perspectiva

sobre as receitas e procedimentos disponiveis em lingua portuguesa anteriores a 1851.

3.2. Os primeiros manuais de restauragao do século XIX dedicados
ao tema da Conservagao e Restauragao de pinturas

Um dos primeiros manuais a receber ampla atengéo, no inicio do século XIX,
entre os anos de 1827 e 1830, teve origem na tradicao germanica e se debrugou sobre
a restauracdo de pinturas a 6leo, Uber Restauration alter Oelgemélde®’, escrito pelo
pelo restaurador Christian Philipp Késter, foi publicado adicionando-se outros dois livros
a sequéncia. O terceiro livro da ftrilogia inclui um apéndice escrito por Jacob
Schlesinger®?, intitulado Uber Tempera-Bilder und deren Restauration, o que pode ser
traduzido aproximadamente como "Sobre as imagens em témpera e sua
restauragdo"®?3. Juntos, Koster e Schlesinger séo classificados como pertencentes ao
grupo de pintores-restauradores romanticos.

Kdster teve uma proficua producao em diversos campos na figura de pintor,
musico, critico de arte e restaurador. Como pintor-restaurador, defendia uma

intervengdo minima nas obras, bem como o retoque “mimético”®?*. Vale mencionar que

820 Cf. SEGREDOS NECESSARIOS, para os Officios, Artes, e Manufacturas, e para muitos objectos sobre
a economia domestica, extrahidos da Encyclopédia, da Encyclopedia Methodica, da Encyclopedia prética,
e das melhores obras que tratardo até agora estes objectos, Lisboa: Officina de Sim&o Thaddeo Ferreira,
Tomo Il, 1794.

821 “Restauragdo de pinturas a dleo antigas”. Tradugdo nossa. Cf. KOSTER, Uber Restauration alter
Oelgemalde by the painter-restorer, 1827.

822 Cf. KOSTER, Christian Philipp. Ueber Restauration alter Oelgemélde. Nachdruck der Originalausgabe
von 1827 bis 1830.Berlin: Editado e com introdugéo e apéndice de Thomas Rudi, Editora E. A. Seemann,
2021.

823 SCHLESINGER, J. Ueber Tempera-Bilder und deren Restauration. In. Ueber Restauration alter
Oelgemalde. Heidelberg: Uebex, v 2, p. 35-47, 1828.

824 O retoque mimético € uma abordagem de reintegragdo cromatica que se destaca pela sua capacidade
de imitar tanto a cor quanto a textura da area original de uma pintura, com o objetivo de ocultar possiveis
lacunas ou danos. Essa técnica exige um alto nivel de habilidade e um profundo entendimento da teoria
das cores, uma vez que requer a reprodugcdo meticulosa dos matizes, do brilho e da saturagéo presentes
na obra original. A eficacia do retoque mimético pode ser avaliada levando em consideragdo diversos
fatores, incluindo o contexto histérico, consideragbes estéticas e implicagdes éticas associadas a
intervengdo. Alguns defensores dessa técnica argumentam que ela preserva a integridade potencial da obra
de arte e contribui para uma melhor compreenséo e apreciacdo da mesma. No entanto, ha também criticos
que afirmam que o retoque mimético pode levar a interpretagdes equivocadas da histéria e da autenticidade
da obra, tornando assim mais desafiadora a identificagdo da intervencdo. Para uma analise mais
aprofundada sobre esse tema; Cf. BAILAO, Ana Maria dos Santos. Critérios de intervengéo e estratégias
para a avaliacdo da qualidade da reintegracdo cromética em pintura.Lisboa: Tese de Doutorado
(Orientadora: Ana Maria Calvo Manuel; Coorientador: Rocio Bruquetas Galan), Escola das Artes,
Universidade Catdlica Portuguesa, 2015.
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Koster indicava uma combinag&o de "verniz de mastique em esséncia de terebintina"8?°
para retoques em mobiliario pintado, ocasionalmente acrescentava 6leo de linhaca
purificado ao verniz. Além disso, o autor defendia a técnica mista, empregando a
témpera para as camadas base e o 6leo para as veladuras nas intervencgoes.

Por vez, Jacob Schlesinger®?®, autor do apéndice de seu ultimo livro, é
considerado um dos primeiros restauradores do Museu Real de Berlim. O livro que
contém contribuigbes de ambos enfatizava alguns fundamentos relacionados a
restauracdo. A obra aborda desde a preparacao do suporte e da tela, até a limpeza e o
retoque das cores. Christian Philipp Kdster e Schlesinger apresentavam os principios,
técnicas e materiais que empregam, fundamentados em sua experiéncia. Também séo
discutidas as vantagens e desvantagens de diferentes métodos de restauragdo, bem
como as questdes éticas e estéticas associadas. Os autores ilustram o texto com
exemplos de obras que restauraram ou acompanharam a restauracdo, fornecendo
orientagdes praticas.

Nessa mesma linha, destaca-se Friedrich Gottfried Hermann Lucanus, um
conhecedor de arte e farmacéutico que, em 1828, publicou Anleitung zur Restauration
alter Olgemélde®’. A publicagdo fornecia instrugbes para a restauracdo de pinturas a
Oleo antigas e para a limpeza e branqueamento de gravuras e xilogravuras em cobre.

Na esfera das relagbes préximas e com o intuito de aprofundarmos nossa
compreensao do papel desempenhado por Carlos Luiz do Nascimento na qualidade de
Restaurador de quadros e Conservador da Pinacoteca, é relevante considerarmos uma
série de acontecimentos ocorridos em Paris no ano de 1802. Estes eventos culminaram
na producédo de um relatério encomendado pela administragdo do Museu Nacional de
Paris, que descrevia o processo de restauracdo da pintura de Rafael, intitulada "A
Virgem de Foligno"®®. Um dos autores deste foi Nicolas-Antoine Taunay, um dos
professores e pintores franceses que integrou a comissao artistica que veio ao Brasil
em 1816, estabelecendo-se no Rio de Janeiro e contribuiu na concepgao da Academia
Imperial de Belas Artes.

Este relatério (Figura 18) fez parte de um esforgo colaborativo que englobou um
grupo multidisciplinar de individuos com conhecimentos em diversas areas do saber,

abrangendo Ciéncias, Matematica, Fisica, Literatura e Artes Plasticas, todos com o

825 BAILAO, 2015, p.51-59.

826 Cf. SCHLESINGER, 1828.

827 "Orientagbes para a restauragdo de pinturas a 6leo antigas e para a limpeza e branqueamento de
gravuras em cobre e xilogravuras.". Tradugéo nossa. LUCANUS, Friedrich. Anleitung zur Restauration
alter Oelgemaélde und zum Reinigen und Bleichen der Kupferstiche und Holzschnitte [reedi¢cdo da 1st
edition de 1828], v. 2, Editora: Ulrich SchiefI Ulrich Schiessl, 1996.

828 [Original] “Vierge de Foligno “. Cf. GUYTON; VINCENT; TAUNAY; BERTHOLLET. Rapport sur la
restauration du tableau de raphaél, connu sous le nom de la Vierge de Foligno. 1802.
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propdsito de supervisionar o processo de restauragcao da obra de Rafael. Dentre os
membros da comissao, destacavam-se personalidades notaveis como Louis-Bernard
Guyton, Francois-André Vincent, Nicolas-Antoine Taunay, Claude-Louis Berthollet, e

Jean-Baptiste Pierre Lebrun, embora ndo haja mengao direta a este Gltimo®°.

Figura 18: Relatorio sobre a restauragéo da
pintura de Rafael, conhecida como "A Virgem
de Foligno", 1802.

A P PORT
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TABLEAU DERAPHAEL,
CONNU 50U8 LE KoM
DE
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Llipid par few thmies dev scimess mareiesTigres 27 remngves, o da
slaamune et aravs anns, dams bee shsmes des 1 o1 ¥ niva an 10,

Por les citoyens Gurrow, Viscest, Tivsar
et Brarmorver.

PARIS
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Figura 19: Titulo: A Virgem de Foligno, Autor: Rafael Sanzio de Urbino (1483-1520), Técnica:
Oleo sobre tela, Dimensdes: 3,20 m X largura: 1,94 m; Data: 1511 e 1512, Museu do Vaticano.
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T

Este relatorio foi amplamente divulgado®® e apresenta relevancia por sua
participagdo na disseminagdo das técnicas de restauragéo®', discutindo a divisdo do
processo em duas partes distintas: operagdes mecanicas, envolvendo a remogao da
pintura de sua superficie original e sua transferéncia para outro suporte, e operacoes
artisticas que incluem a limpeza da pintura, a restauragdo das cores originais e o reparo
das partes danificadas.

Na Franca, uma hierarquia surgiu entre meados do século XVIIl e o inicio do
século XIX, a qual tendia a desvalorizar a restauragédo dos suportes em comparacgao
com as intervengdes diretas na camada de pintura®?. O retoque na superficie passava
a ser visto como uma forma de arte, enquanto a restauracdo dos suportes era

considerada uma atividade menor. No entanto, alguns profissionais procuraram

829 ETIENNE, 2017, p. 39.
830 |bidem, 2017, p. 39.

831 ETIENNE, 2017, p. 50-52.
832 ETIENNE, 2017, p. 50-51.
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reafirmar o valor dessa atividade, destacando a necessidade de conhecimento
especifico e habilidade técnica para a remocao, preparagido e fixacdo em um novo
suporte, bem como o reparo das estruturas de sustentagdo deterioradas®3.

Ademais, o relatério introduzia um novo paradigma no que diz respeito a
formacéao de equipes multidisciplinares para a pratica da restauracao, em sintonia com
a crescente tendéncia de disseminacao e compartilhamento do conhecimento que
permeava o cenario da época.

O quadro de Rafael Sanzio (Figura 19), do qual trata o relatério, é caracterizado
como uma pega de ex-voto, exibindo os elementos desse género iconografico. A Virgem
de Foligno permaneceu na igreja de Santa Anna do mosteiro “da Condessa”®** de
Foligno®?®, quando, devido ao Tratado de Tolentino e a situagio de espdlio resultante
das guerras napolebnicas, foi enviada a Paris em condi¢des precarias, agravadas pelos
desgastes anteriores e pela longa travessia dos Alpes em um carro de bois. No Museu
Central das Artes, o Louvre, a obra foi transferida para tela por Frangois-Toussaint
Haquin, e as areas danificadas foram repintadas por Mathias Bartholomaus Roeser, de
Heidelberg. O processo de restauragdo ocorreu de 12 de maio de 1800 a 21 de
dezembro de 1801%%.

As dimensbes da obra sdo 1,98 x 3,015 metros, com a parte superior
arredondada. A composicao apresenta a Virgem sentada sobre nuvens, com o Menino
Jesus entre os bragos, cercada por quatro personagens: Sao Joao Batista, Sao
Francisco de Assis, Sd0 Jerdnimo e o doador®®’.

Conforme o documento®3®, um dos desafios da pintura como forma de expresséo
artistica é sua vulnerabilidade ao passar do tempo, uma vez que depende de um suporte
que pode facilmente deteriorar-se devido a fatores como a exposi¢ao ao sol, umidade,
"exalagbes"®® e até mesmo uma preparagdo inadequada. Como resultado, muitas
obras-primas enfrentam o risco de serem perdidas para sempre, mesmo quando se
tenta evitar o impacto do tempo84°,

De acordo com os autores®', algumas dessas pinturas foram danificadas por

tentativas de restauracdo, que incluiram repinturas e a aplicacdo de vernizes

833 ETIENNE, 2017, p. 50-52.

834 [Original] "delle Contesse". VATICANO, 2020.

835 Cf. VATICANO, 2020.

836 MNBA, 1962a, p. 19

837 |dem, 1962a, p. 19

838 Cf. GUYTON; VINCENT; TAUNAY; BERTHOLLET. Rapport sur la restauration du tableau de raphaél,
connu sous le nom de la Vierge de Foligno. 1802.

839 BERTHOLLET, GUTTON; TAUNAY; VINCENT, 1802, p.3.

840 |bidem, 1802, p.3.

841 BERTHOLLET, GUTTON; TAUNAY; VINCENT, 1802, p.9.
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inadequados que encobriram os tragos originais dos mestres. Ou ainda, outras obras
foram alteradas por motivos morais ou religiosos.

No entanto, novos métodos haviam sido aperfeicoados, como o caso da técnica
utilizada para transferir uma pintura deteriorada para uma nova tela. Segundo o autor,
avancos significativos nessa area estavam ocorrendo, particularmente em Paris, sob a
égide do Museu Nacional da Franga, embora "uma operagao que sempre possa suscitar
preocupacgdes sobre possiveis alteragcbes no desenho e na coloragcdo"82. Neste caso,
transferia-se uma obra que estava sobre um painel de madeira para uma tela de tecido.

Nesta publicagao, a pratica de restauracao € dividida em duas fases: a primeira
envolve operagdes mecanicas com o propdsito de remover a pintura fixada no fundo, a
fim de transferi-la e fixa-la em um novo suporte; a segunda compreende a limpeza da
superficie pictorica para remover manchas, restaurar as cores do retabulo e reparar as
partes danificadas, utilizando uma combinagcédo de matizes e integragcdo com as linhas
“primitivas”®3. Embora o trabalho mecénico da primeira fase seja subdividido em varias
operacgoes, conforme Berthollet, Guyton, Vincent e Taunay, esse trabalho foi confiado a
Frangois-Toussaint Hacquins.

A fim de promover a estabilizacdo e seguranga da pintura, utilizava-se gaze
aplicada diretamente sobre o verniz com cola forte na forma de um suporte
temporario®“. Nesse contexto, implementava-se uma etapa adicional de reforgo, que
envolvia a aplicagdo de uma segunda camada de gaze, seguida pelo uso de papéis
grossos e absorventes®#.

Apos a secagem dessa preparagao, o quadro era invertido e fixado sobre uma
mesa. O processo se iniciava com a introducdo de pequenas cunhas em cavidades
laterais que haviam sido talhadas no suporte, seguido pela cobertura de toda a obra
com panos Umidos. A intencao era que as cunhas inchassem com a umidade, atuando
contra a base amolecida®®. Em seguida, a pintura era separada da madeira usando
duas serras, uma perpendicular e outra horizontalmente. Ao final desse processo, o
fundo estava reduzido a uma fina espessura. Prosseguia-se com o uso de uma talha de
forma convexa, movendo-se obliquamente sobre a madeira para remover apenas lascas
muito curtas, evitando os veios, e reduzindo ainda mais sua espessura. A posteriori,

empregava-se uma plaina de ferro serrilhado®*’, que funcionava quase como um ralador,

842 [Original] “une opération qui peut toujours faire craindre quelqu’altération dans le dessin et dans le
coloris”. BERTHOLLET, GUTTON; TAUNAY; VINCENT, 1802, p.4, Tradugao nossa.

843 [Original] “les traits primitifs”. Id, 1802, p.5.

844 Este processo denominava-se “cartonnage”.

845 BERTHOLLET, GUTTON; TAUNAY; VINCENT, 1802, p.11.

846 1d, 1802, p.7-8.

847 BERTHOLLET, GUTTON; TAUNAY; VINCENT, 1802, p.8.
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transformando a madeira em pd e deixando apenas a espessura de uma folha de
papel®*8. Separava-se o que restou com uma faca de ponta arredondada.

O quadro, desprovido da madeira que lhe servia de suporte, apresentava os
sinais de sua deteriorag&o®¥°. A obra “A Virgem de Foligno”, em 1801, havia passado
por um processo de restauracao anterior, no qual 6leos e vernizes foram utilizados para
fixar as partes que comegavam a se soltar. No entanto, de acordo com o relatorio®?,
devido as lacunas deixadas pelas areas da pintura que haviam se deteriorado, esses
elementos se dispersaram pela camada subjacente, tornando dificil a realizacdo de uma
restauracao eficaz.

Prosseguia-se com a separagdo da base de preparagdo que haviam sido
endurecidas pelos vernizes, onde a cola das intervengdes anteriores manchou a pintura
pelo verso. Atuava-se umedecendo, por algum tempo, pequenas por¢des e quando
estavam suficientemente amolecidas, separava-as com uma faca, outros eram
separados umedecendo-os com uma flanela e esfregando-os levemente; até encontrar
0 esbocgo de Rafael.

Para retornar um pouco da flexibilidade, ainda pelo verso da obra, a tinta foi
esfregada com algodao embebido em 6leo. Em seguida, uma mistura contendo chumbo
branco triturado em 6leo foi aplicada por meio de um pincel macio substituindo a base
anterior de cola®".

A pintura necessitava ser aderida a um novo fundo por meio de um procedimento
de cartonagem na porg¢ao posterior; o processo consistia em adicionar uma gaze na
impressdao com uma camada de 6xido de chumbo e 6leo. Em seguida, colocava-se
sobre essa superficie, um tecido cru de pega Unica, impregnado na face externa com
uma mistura resinosa, preparando-o para ser fixada no novo suporte.®®?, Esses
processos incorporavam a imagem a um novo suporte, protegendo-a dos acidentes que
produziam sua degradag&o®?.

Quando a tela estava seca, destacava-a da mesa e virava para retirar o
faceamento com agua. Feita essa operacao, procedia-se a remocao das desigualdades
da superficie resultantes do processo. Para isso, o artista aplicou nos desniveis, uma

massa com cola de farinha; em seguida, colocava um papel sobre a parte umedecida,

848 |dem, 1802, p.8.

849 |bid, 1802, p.8-9.

850 |bidem, 1802, p.8-9.

851 Aventa-se que, possivelmente, a base anterior seria composta por cola e gesso. BERTHOLLET,
GUTTON; TAUNAY; VINCENT, 1802, p.9.

852 |bid, 1802, p.10.

853 |d, 1802, p.10-11.
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e apoiava um ferro aquecido, achatando-as, mas somente depois de garantir o grau
adequado de calor do ferro para aproxima-lo da pintura®-.

Posteriormente, dava-se inicio a fase propriamente chamada de "restauracao”,
abordada na segunda parte do relatério. Vale destacar que o procedimento inicial ndo
era estritamente considerado como tal. Haccquin, em varias ocasibes, afirmava que se
tratava de um processo mais proximo da atividade relacionada as operag¢des mecanicas,
com o intuito de preparar o suporte®%.

Apds essas operagdes, iniciava-se a "restauragdo pitoresca"®®. Essa etapa
exigia do responsavel o conhecimento de como combinar as cores novas com as
antigas, profundo entendimento dos processos utilizados e experiéncia para prever as
mudangas que o tempo poderia causar nessas novas tonalidades, evitando assim as
discordancias.

No relatério, os autores indicavam que "na arte da restauragéo pitoresca"®’ é
essencial "cobrir apenas as partes danificadas"®® e a habilidade de combinar o trabalho
do restaurador com o do artista, de modo que o olho treinado nao pudesse distinguir o
que é da mao do restaurador do que é do mestre. Dessa forma, introduzia o que
atualmente denominamos de restauragdo mimética®®.

Desta segunda etapa, o relatério foi pouco preciso em relagdo as acodes
executadas por Bartholomaus Roeser®®, um artista reconhecido neste “género™®'. O
documento concluiu que todas as partes da obra aparentavam ter sido criadas por
Rafael, mas observag¢des mais atentas revelavam discrepancias. O pano azul que cobre
o joelho esquerdo da Virgem nao estava em harmonia tonal entre as partes. Além disso,
a cabeca de Sao Francisco diferia das demais em termos de linha, cor e textura,
levantando duvidas sobre a autoria de certas partes da obra. No entanto, o relatério
alertou que essas observagdes nao deveriam ser interpretadas como consequéncias
apenas das intervengdes realizadas, mas possuiam a intencéo de evitar equivocos na

apreciacéo da pintura de Rafael®?.

854 BERTHOLLET, GUTTON; TAUNAY; VINCENT, 1802, p.9-10.

855 |bidem, 1802, p.12-16.

856 [Original] “restauration pittoresque”. BERTHOLLET, GUTTON; TAUNAY; VINCENT, 1802, p.12.

857 [Original] “L’art de la restauration pittoresque”. BERTHOLLET, GUTTON; TAUNAY; VINCENT, 1802,
p.12.

858 |bidem, 1802, p.12.

859 Cf. BAILAO; CALVO, 2014. p. 12-24.; BAILAO, 2015, p.51-59.; ALMADA; VELOSO; UTSCH, 2021.

860 Cf. HOENIGER, 2009, p. 105.

861 Vale pontuar a utilizag&o do termo “género” e a caracterizagio da restauragio pitoresca como “arte” em
si. [Original] “[...] le citoyen Roeser, dont les talens en ce genre lui étoient connus depuis long-temps, et dont
les succes multipliés ont motivé la confiance.” BERTHOLLET, GUTTON; TAUNAY; VINCENT, 1802, p.13.
862 |d. 1802, p. 14-16.
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Figura 20: DUMAS, Jean- _ . .
Baptiste.  Traitt¢ de chimie Figura 21: MERIMEE, Jean

appliquée aux arts. Paris: Béchet, Frangois Léonor. De la peinture a
1828. I'huile, 1830.
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Na primeira metade do século XIX, desenrolou-se um novo processo que
evidenciava a conexao entre as artes, seus materiais construtivos e a conservacgao das
pinturas. Apds o relatério de restauragdo da "A Virgem de Foligno" de Rafael®®,
comecgaram a surgir outras publicagcbes de campos afins que exploravam, sob
perspectivas diversas, as relagdes entre a producao artistica e sua materialidade.

Na intersecao entre a quimica e as artes, destacam-se duas publicagbes. A
primeira, de 1802, escrita por John Harslam®*, representou um dos primeiros relatérios
sobre a analise quimica de pigmentos em pinturas murais medievais inglesas. Esse
estudo contribuiu para o entendimento das composi¢ées dos pigmentos utilizados,
visando recuperar conhecimentos perdidos relacionados a tecnologia artistica
empregada.

Outro trabalho relevante nesse campo é o conjunto de sete volumes intitulado
Traité de chimie appliquée aux arts ®° (Figura 20), publicado por Jean Baptiste Dumas
entre 1828 e 1846. Dumas fez contribuigbes significativas para o campo da quimica
organica e ocupou posi¢cdes académicas de destaque, atuando como tutor na Escola

Politécnica e professor de quimica no Ateneu. Além disso, ele foi membro de diversas

863 Cf. BERTHOLLET, GUTTON; TAUNAY; VINCENT, 1802.
864 SMITH, 1802, p.223-225.
865 "Tratado de quimica aplicada as artes", Tradug&do nossa. Cf. DUMAS, 1828.
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sociedades cientificas, incluindo a Academia de Turim, a Sociedade Filomatica de Paris,
a Sociedade Fisica de Genebra e a Sociedade Helvética de Ciéncias Naturais®®.

Essa obra é notéria por ser um dos primeiros tratados do século XIX dedicados
a explorar a conexao entre a quimica e as artes. Vale pontuar, conforme observado
anteriormente, a producdo de pigmentos guardava semelhan¢ga com tratados de
medicina, como o Dioscorides®, que incluiam receitas para a produgdo de tintas e
insumos Uteis ao cotidiano, como em Laguna®® e nos “Livros de Segredos” 8 entre os
séculos XVI e XVI.

A partir da primeira metade do século XIX, as publicagdes relacionadas a
conservagao e restauracao de pinturas passaram a incluir sistematicamente conceitos
da quimica. Isso se deve ao entendimento, como observado nas publica¢des de Lebrun,
de 1792 a 1794%7°, de que compreender os materiais e técnicas utilizados pelos artistas
era uma caracteristica fundamental para o pintor-restaurador®’.

No contexto das publicagbes que poderiam alcancar as relagdes proximas de
Carlos Luiz do Nascimento, é relevante mencionar a obra De la peinture a I'huile®’?,
escrita em 1830 por Jean Francgois Léonor Mérimée (Figura 21). Especificamente, o
capitulo VI, intitulado “Conservagéo e restauro de paingis”®?, & de particular interesse,
pois foi referenciado na obra de Herison-Déon®*, conforme abordaremos
posteriormente.

O manual artistico apresenta um foco nas técnicas e materiais utilizados na
pintura®”®. No entanto, no sexto capitulo, o autor aborda a conservagéo e restauragéo
de pinturas, destacando os efeitos adversos do ar e da luz sobre as cores, Oleos e
vernizes utilizados. A exposicédo prolongada a luz solar é apontada como uma das

principais causas de alteracdo das cores, indicando evita-la. Da mesma forma,

866 DUMAS, 1828, p. 13-15.

867 Dioscorides: de Matéria Médica, escrito por Pedanio Dioscorides no século 1 d.C. Cf. DIOSCORIDES,
2000.

868 \/er Figura 9. Cf. LAGUNA, 1555.

869 Cf. Segredos Necessarios para os Officios, Artes, e Manufacturas, e para muitos objectos sobre a
economia domestica, extrahidos da Encyclopédia, da Encyclopedia Methodica, da Encyclopedia pratica, e
das melhores obras que tratardo até agora estes objectos, tomo |, Officina de Simédo Thaddeo Ferreira,
Lisboa, 1794.

870 Cf. LEBRUN. Réflexions sur le Musée National, 1792; LEBRUN. Observations sur le Muséum national,
1793; LEBRUN. Quelques idées sur la disposition, I'arrangement et la décoration du Muséum Nationa, 1794.
871 LEBRUN, 1793, p.3.

872 “Pintura a 6leo”, Traducgdo nossa. MERIMEE, 1830, p.11.

873 [Original] “De la conservation des tableaux et de leur restauration”. MERIMEE, 1830, p.252-268,
Tradugdo nossa.

874 Cf. HORSIN-DEON, Simon. De la conservacédo et de la restauration des tableaux. Paris: Chez Hector
Bossange, 1851.

875 Vale destacar que Mérimée parece ter estabelecido uma tendéncia que foi seguida por manuais de
pintura de origem francesa no inicio do século XIX, consistindo na inclusdo de um capitulo ou secéo
dedicado a conservagao e restauragcdo em sua obra. Essa adigdo aparentemente impactou a maneira como
esses procedimentos foram incorporados em manuais de pintura mais recentes, como é o caso do capitulo
14, “Conservation of Pictures”, do livro The Artist's Handbook de Ralph Mayer. Cf. MAYER, Ralph. The
Artist's Handbook: Of Materials And Techniques. Viking, New York, ed.5, 1991, p. 494-535.
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observava-se que substancias gordurosas amarelavam, de forma mais rapida, quando
armazenadas no escuro ou em locais onde o ar apresentava-se “menos puro”®6. Nesse
sentido, Mérimée destaca a importancia de uma sala bem ventilada e iluminada,
enfatizando o ambiente ideal para a conservagdo adequada das obras de arte®””.

Em relagdo aos vernizes aplicados nas pinturas, a publicacdo enfatizava sua
tendéncia a amarelecer e perder a transparéncia ao longo do tempo. Para remové-los,
sao descritos dois métodos: friccionando a ponta dos dedos ou um tecido embebido em
resina; ou solubilizando-os com uma mistura de alcool, terebintina e 6leo. A restauracéo,
segundo Mérimée, € mencionada como uma tarefa mais abrangente, envolvendo a
remo¢ao do verniz danificado e, em casos extremos, a transferéncia da pintura para
uma nova tela®8,

Entre os materiais sugeridos, Mérimée indica o uso de “potassa”®® diluida para
a limpeza da pintura. Por exemplo, se a obra possuir um verniz resinoso, possuindo
copal em sua composi¢ao, o autor recomenda comegar friccionando-o durante varios
dias com terebintina e dleo, e/ou alcool contendo um pouco de potassa em solugao®®,
Quando esse verniz estiver suficientemente amolecido, dever-se-ia proceder a remocao
com um raspador®®'. Em complementag&o, sugeria-se que, no processo de remogéo do
verniz original, fossem retiradas as repinturas®?.

No entanto, Mérimée alertava que n&o é possivel empregar alcalis e sabdes sem
perigo, mesmo quando diluidos em agua. Isso ocorre porque a agua, por si so, faz mal
as pinturas quando estao muito ressecadas, podendo ocasionar a dissolugdo de
algumas cores, infiltrando-se nas frestas e aumentando a aridez da cor, o que poderia
causar seu destacamento do fundo®®. Por esse motivo, indicava iniciar impregnando a
pintura com 6leo, até a saturacéo da obra.

Neste sentido, indicava que os flamengos usavam éleo de semente de papoula,
mas também poder-se-ia usar 6leo de noz ou de linhaga, pois o0 de papoula produzia
um verniz mais amarelado que os outros dois; no entanto, "embranquecia"%* ao

contato com a luz. Além disso, o autor afirmava que, qualquer que seja o 6leo, quando

876 [Original] “est moins pur”. MERIMEE, 1830, p. 252, Tradug&o nossa.

877 MERIMEE, 1830, p. 252.

878 MERIMEE, 1830, p. 253-156.

879 Possivelmente, o termo "potassa" refere-se ao carbonato de potassio, que € um sal alcalino utilizado na
solubilizagédo de algumas resinas e na fabricagdo de sabdo. Cf. DUMAS, 1828.; Cf. LUNA, 2008, p. 2214 -
2220.

880 MERIMEE, 1830, p. 253;265.

881 MERIMEE, 1830, p. 266-267.

882 1d, 1830, p. 266.

883 MERIMEE, 1830, p. 266-267.

884 [Original] “blanchit’. MERIMEE, 1830, p. 264, Tradugdo nossa.



145

colocado sobre a pintura, ele penetrava na camada seca das cores, tornando-se
resinoso e colando as partes da pintura que estivessem em desprendimento®®.

A receita da cola forte utilizada para o faceamento também passa por
incrementos, deixando de ser apenas cola de peixe, cartilagem e couro, sugerindo
uma cola preparada com partes iguais de cola de Flandres®s® e farinha de centeio;
segundo o autor, essa preparagdo manteria o adesivo umido por mais tempo,
tornando-o menos quebradico nos processos subsequentes de secagem e
aquecimento.

Em seguida, a publicagdo aborda o processo de transferéncia da pintura de um
suporte para outro, visando melhorar suas condigdes de resisténcia fisica e estética.
Esta técnica ja foi mencionada anteriormente, porém, a diferenga reside nos materiais
empregados e no detalhamento do procedimento. Apesar disso, a utilizacdo de uma
base de transporte temporaria, como a cartonagem, e o trabalho realizado no verso
da obra permanecem os mesmos®’.

Entre os procedimentos que passam por adaptag¢des, notamos que quando o
suporte a ser transferido é constituido de tecido e ndo madeira, o autor indica o
desbaste da base na parte posterior com pedra-pomes ou um ralador, caso nao
houvesse “goma” sob a camada de impressdo®8,

Outra contribuicado interessante reside no processo denominado de
restauragdo pitoresca. Este capitulo de Mérimée®® inclui a indicagdo de
procedimentos para a reintegracao das cores, tons e linhas que é especifico para a
reconstituicdo estética da obra, aprofundando-se em técnicas que mimetizam a
composicao visual atenuando as diferenciagdes cromaticas entre a obra do artista e a
abordagem do restaurador.

O tratado indicava que apds a transposicao do suporte, a limpeza deveria ser
realizada. Assim que esta etapa estivesse concluida, iniciava-se o processo de
preenchimento de todas as lacunas que ficassem aparentes. Este procedimento
ocorria inserindo uma massa composta de cola e giz branco até o nivelamento com a

superficie da pintura. Se o grao da tela fosse aparente, sugeria-se que se poderia

885 M[ERIMEE, 1830, p. 263-264.

886 Em torno de 1847, na Franga, existiam dois principais métodos para a producgéo de cola a base de
cartilagem animal. Um método resultava em colas mais fortes e de melhor qualidade, enquanto o outro
produzia colas com boa aparéncia, mas de qualidade inferior. O primeiro método envolvia a dissolugdo
gradual do material cartilaginoso em varias etapas, enquanto o segundo consistia em ferver o material até
que fosse completamente dissolvido. Os produtos obtidos pelo segundo método eram chamados de "Cola
de Givet", enquanto o primeiro método produzia a "Cola de Flandres". MERIMEE, 1830, p. 253. DUMAS,
1847, p. 131-135.

887 |bidem, 1830, p. 253-258.

888 MERIMEE, 1830, p. 258.

889 1d, 1830, p. 266-267.
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obter um efeito semelhante pressionando um pedaco de tecido, na massa ainda
macia, para formar a impressao da trama?®®.

Um ponto interessante do texto é a indicacdo de que uma parte consideravel
dos restauradores tinha o habito de aplicar uma leve camada de verniz na pintura
antes de iniciar as reintegragdes cromaticas®®', com a intengdo de compatibilizar
melhor a cor da intervengdo com a da obra. Outro processo indicado orienta a esfregar
com Oleo a segao a ser repintada, saturando as cores do quadro e dando brilho; em
seguida, removendo o excesso com um pano limpo ou algod&o®%2.

Apds a remogao do verniz, a cor da pintura perdia o brilho, no entanto, dessa
maneira, mantinha uma quantidade suficiente para orientar o pintor-restaurador.
Embora possa parecer mais clara do que quando estava envernizada, isso néo era
considerado uma desvantagem, pois as tintas a éleo tendem a escurecer ao secar.
Portanto, a publicacdo recomenda que as cores fossem mantidas um pouco mais
claras, de modo que, apds o completo processo de secagem, alcangassem o tom da
cor da pintura. Além disso, devido a dificuldade de imitar precisamente as cores,
indicava-se a utilizagéo de glacis®®.

Em relagdo aos craquelés®®*, que sédo pequenas fendas que se formam no
esmalte, verniz, camada superficial das pinturas ou na base de preparacao, o autor
indica que nao era possivel reconciliar as partes separadas; sendo necessario
preencher as fendas com cor. No entanto, se a pintura fosse recente e a tinta ainda
estivesse amolecida, as partes separadas poderiam ser reunidas; removendo o verniz
da pintura, colocando-a plana; e ao longo do tempo, a pintura relaxaria, aproximando
as fissuras®®.

Por fim, o autor sinaliza a necessidade de que o profissional possuisse a

experiéncia adequada para empreender a limpeza ou restauragdo de uma pintura.

8% MERIMEE, 1830, p. 266.

891 Vale destacar que, atualmente, & recomendado o uso de uma técnica semelhante. No entanto, na obra
de Mérimée, a intengdo era ter uma melhor percepgdo das cores com a adi¢do do verniz, a fim de
harmonizar as matrizes tonais durante a reintegragdo cromatica. Enquanto o objetivo principal deste
procedimento na restauragdo contemporanea é separar a obra da intervencao, visando facilitar futuras
remocdes com base no principio da retratabilidade.

892 M[ERIMEE, 1830, p. 267.

893 O termo "Glacis" em francés, ou "Glazing" em inglés, refere-se a uma técnica de pintura usada para
unificar areas e suavizar tons contrastantes, proporcionando coeréncia visual. Nessa técnica, a pintura
original permanece visivel e é seguida pela aplicagdo de uma ou varias camadas finas e semitransparentes
de verniz, laca e/ou resina, que podem conter pigmentos e/ou corantes. Além de unificar areas, o glacis
também pode ser empregado para reduzir a proeminéncia de adi¢des historicas. Em algumas restauracgoes,
essa técnica é utilizada para suavizar rachaduras e craquelés sem elimina-los completamente. STONER;
RUSHFIELD, 2021, p. 1104.

894 Craquelé é um termo utilizado para descrever o padr&o de rachaduras que se desenvolvem na superficie
de pinturas. Essas rachaduras podem ser ocasionadas por diversos fatores, incluindo a composigéo e o
envelhecimento da tinta, o suporte e o verniz utilizados, as condigbes ambientais e intervencbes de
restauragédo, podendo conter importantes informagdes relacionadas a histéria de uma pintura. STONER,;
RUSHFIELD, 2021, p. 595-606.

895 MERIMEE, 1830, p. 267-268.
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Recomenda-se que antes de iniciar o processo, € necessario que o pintor conduza
testes em imagens ou partes de menor importdncia, a fim de determinar o
procedimento mais adequado e evitando danos. Ele alerta que o sucesso obtido em
experimentos anteriores n&o garante resultados consistentes, uma vez que a

restauracdo de pinturas apresenta desafios constantes e imprevisiveis %,

3.3. Manuais e Tratados subsequentes

Considerando que, conforme indicam as fontes, Carlos Luiz do Nascimento
realizou seu primeiro trabalho de restauragédo por volta de 1842%7, e em 18518%,
submetia-se ao teste com o objetivo de ocupar a cadeira de Conservador na Academia
Imperial de Belas Artes. As publicagdes subsequentes podem ter se tornado parte de
seu conjunto de conhecimento profissional. No entanto, ndo parece que essas tenham
influenciado suas praxis iniciais, uma vez que so estariam disponiveis no intersticio ou
ap6s sua admissdo como restaurador na AIBA. E importante notar que, em seu exame
de admissao, ele demonstrou ja possuir conhecimento prévio do processo de

transposicao de suporte, conforme discutido no capitulo anterior.

8% MERIMEE, 1830, p. 268.

897 FBN. Archivo Municipal, [1842] 1862, ed. 139, p. 306.

898 AMDJVI-EBA/UFRJ, Oficio do Diretor Interino de 21 de nov. de 1851, Encadernados, Pasta 6125,
Correspondéncias Recebidas 1843/1852, 1851, p. 367.



148

Figura 22: MOGSFORD, Henry.

Hand-book for the Preservation

of pictures; Containing pratical

instructions for cleaning, lining,  Figura 23: Catalogo de cores e
repairing and restoring oil materiais. In: MOGSFORD,
paintings., 1851. 1851, p. 50-100.

Em 1845, Henry Mogford, competente aquarelista®®®, publicou o livro de bolso
intitulado Hand-book for the Preservation of Pictures®® (Figura 22), contendo
instrucdes praticas para a limpeza, entelamento, reparo e restauro de pinturas a éleo.
A primeira edicao foi publicada em 1845 subsidiada Winsor and Newton e possuia em
seu apéndice uma extensa propaganda dos novos materiais artisticos da empresa
(Figura 23).

O interesse na publicagcao de Mogford se destaca, principalmente em sua
primeira parte, onde o autor fornece valiosas orientacdes relacionadas a disposicao
de obras de arte, tanto em residéncias quanto em museus, indicando o que era
considerado de bom gosto em termos de arranjo espacial. Dado o forte vinculo entre
o Brasil, a Inglaterra e a Franga no cenario comercial e cultural, podemos conjecturar
que estas orientagcbes permeavam alguns dos aspectos do contexto expositivo das
Exposicoes Gerais da AIBA.

899 BOMFORD; LEONARD, 2004.p. 235.
900 “Prgservagéo de pinturas”, Tradugdo nossa. Cf. MOGSFORD, Hand-book for the Preservation of
Pictures. Londres: Winsor and Newton, ed. 8, 1876.
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901

Segundo o autor®™', a natureza dos materiais utilizados nas obras de arte as

torna suscetiveis ao decaimento gradual. Ele apontava que os pigmentos perdem suas
tonalidades originais, enquanto os suportes, como madeira, tela e papel, sofrem
deterioragdo ao longo do tempo. Outras causas atribuidas a esse decaimento estao
relacionadas, de acordo com o autor, a fatores como mudangas de temperatura,
fumacga, umidade e outros elementos, que podem afetar a longevidade das pinturas a
Oleo, aquarelas e gravuras. Portanto, destacava-se a importancia de adotar cuidados
especificos para preservar a qualidade dessas obras, como evitar a exposi¢do a
umidade, realizar limpezas regulares das superficies, escolher locais apropriados para
exibi-las e utilizar molduras adequadas. Além disso, ele enfatizou a importancia de os
proprietarios das obras compreenderem tanto a distribuicdo harmoniosa das obras em
seus ambientes quanto os métodos de conservagao, a fim de evitar a exposicao a
umidade e o acumulo de poeira®®Z.

A publicagdo destaca a utilizagao de vidro como medida de protecdo das
pinturas, assim como a separacdo entre obras por técnica construtiva em dleo,
aquarela ou gravura, além da aplicagdo subsequente de éleo nas pegas de menores
dimensobes. Tais medidas sdo sugeridas com o propésito de assegurar a preservagao
das obras®®.

Uma interessante passagem apresenta qual seria o método utilizado para a

suspensao das obras de arte naquele contexto:

O método convencional de pendurar quadros consiste em utilizar cordas
coloridas suspensas a partir de uma haste de latdo, que é posicionada ao redor
do ambiente imediatamente abaixo do beiral. As cordas geralmente
empregadas sao de canhamo, revestidas com |a colorida, mas estéo longe de
ser tao resistentes quanto seu tamanho poderia sugerir. A influéncia do ar leva
rapidamente a decomposi¢cdo de sua tenacidade, e inUmeros acidentes
ocorreram devido ao seu rompimento. Onde era pratica comum apoiar a borda
inferior da moldura de um quadro em um suporte, de modo que ele pudesse
ficar pendurado em um angulo, como as vezes é feito com a ideia de que um
quadro é melhor apreciado em uma posi¢ao obliqua, a corda fica ainda mais
exposta a deterioragdo. Muitos espelhos pesados e decorativos,
frequentemente colocados sobre lareiras, ja foram suspensos dessa maneira
por ignorancia, e apos alguns anos, seus proprietarios pagaram o prego
integral, com a desintegracao das cordas e os espelhos sendo despedagados
ao cair.

Em galerias de arte, os niveis superiores de quadros as vezes sao inclinados,
com as bordas inferiores das molduras apoiadas em uma plataforma continua.
Se as bordas superiores das molduras forem fixadas as paredes por correntes
metalicas, ndo ha risco algum. As vantagens de visualizar quadros dispostos
dessa forma obliqua sdo apenas apreciadas em galerias ou salas de
exposi¢cdes onde a luz provém de clarabdias ou de lanternas no teto. Essas
vantagens sdo completamente perdidas em comodos que recebem luz pelas
janelas laterais. Além de ser contraproducente do ponto de vista arquitetonico,
quando os quadros séo dispostos dessa maneira em ambientes habitaveis, o

%01 MOGSFORD, 1851, p. 4.
%02 1d, 1851, p. 5.
%03 MOGSFORD, 1851, p. 15.
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olhar fica perturbado, ao invés de receber o repouso tranquilo que é inerente a
harmonia dos objetos.%%*

Este método apresentava aspectos vantajosos e desvantajosos. A suspensao
de todo o peso nas cordas de la e canhamo resultava no alongamento maximo de sua
capacidade. No entanto, o uso da haste de latdo, que de acordo com o autor, havia sido
objeto de uma patente recente, contribuia parcialmente para o controle dos acidentes
ocorridos®®.

Em relagdo a segunda parte, abordava-se a reparagio, restauragéo e forro®%®
de quadros pintados a 6leo®’. Destacam-se duas importantes referéncias, tanto uma
leitura histérica da limpeza de pinturas executada por Carlos Maratti; quanto a
transposicao de tela executada por Hacquins, apresentada anteriormente. A técnica
apresentada foi praticamente a mesma executada na transposi¢cao da "Madonna di
Foligno".

Os Rafaéis no Palacio Farnesina, pertencente a Agostino Chigi, bem como
aquelas no Vaticano, foram restaurados por Carlo Maratti, conforme descrito
por Bellori. [...] O governo de Veneza, em 1778, com grande discernimento,
nomeou um comité para supervisionar a preservagao das pinturas que
estavam propensas a deterioragéo, abrindo um estidio com esse propdsito.®%8

Nesse sentido, é valido destacar que ao longo do século XVII, na ltalia,
comecgava a surgir a nogao de uma intervencgao restaurativa passivel de ser discernivel
em relagao a pintura original. Isso pode ser observado quando Carlo Maratti, entre
1693 e 1694, durante o restauro de alguns afrescos em Roma, utilizava materiais

reversiveis e reintegragbes pontilhadas®®. Em 1777, Pietro Edwards, em Veneza,

904 “Worsted”, era um fio de Ia de alta qualidade. [Original] The usual method of hanging pictures is by
coloured strings suspended from a brass rod, which is placed round the room immediately below the cornice.
The strings usually employed are hempen cords, covered with coloured worsted, being by no means so
strong as their size would imply. The influence of the air leads speedily to the decomposition of their tenacity,
and numerous accidents have occurred by their breaking. Where it has been the practice to place the lower
edge of a picture-frame upon a rest, so that it may hang slantingly over, as is sometimes done with the notion
that a picture is better seen by an oblique position, the cord is more exposed to decay. Many heavylooking
glasses and mirrors, over chimney-pieces, have formerly been ignorantly so suspended; and after the lapse
of some few years their owners have paid the full penalty, by the disintegration of the strings, and the glasses
being shivered into fragments in falling down.

In picture galleries, the upper ranges of pictures are sometimes so slanted over, with the lower edges of the
frames resting on a continuous ledge. If the upper edges of the frames are held to the walls by metal chains,
nodanger can ensue. The advantages of viewing pictures placed thus obliquely, are only gained in galieries
or exhibition rooms where the light is from skylights, or from lantern- lights in the ceiling. These advantages
are wholly lost in apartments receiving light from windows on the side. Besides being contrary to architectural
propriety, when pictures are so placed in habitable rooms, the eye is disturbed instead of receiving the quiet
repose incident on the harmony of objects. MOGSFORD, 1851, p. 12-13, Tradugao nossa.

905 MOGSFORD, 1851, p. 13-14.

906 Processo atualmente denominado de “reentelamento”.

%07 MOGSFORD, 1851, p. 32-64.

908 [Original] The Raffaelles in the Palace of the Farnesina, belonging to Agostino Chigi, and also those in
the Vatican, were restored by Carlo Maratti, as described by Bellori. [...]The Government of Venice, in 1778,
very judiciously appointed a committee to watch over the preservation of the paintings which were inclined
to decay, where a studio for the purpose was opened. MOGSFORD, 1851, p. 32, Tradug&o nossa.

909 A restauragdo dos afrescos do Palacio da Villa Farnesina, entre 1693 e 1694, foi descrita por Giovanni
Pietro Bellori em uma carta. MOGSFORD, 1851, p. 32.; PAIVA, 2021, p. 101.



151

recomendou principios semelhantes, enfatizando que a restauragdo nao deveria
exceder a imagem original e que nada deveria ser adicionado®. No século XVIIl, na
Franga, surgiu o termo "pointiller" para descrever reintegragdes apenas nas areas de
perda, em contraste com a repintura. Consequentemente, no século XIX, diversos
textos europeus relacionados a conservacao e restauracdo passaram a incorporar o
principio do "respeito pelo original®'".

Conforme a publicagao, a limpeza de pinturas era uma recomendacao feita por
diversos artistas do século XVI, como Buonarotti e os Carracci. Mogford®'? destacava
que a preservagao adequada das pinturas depende de vaérios fatores, incluindo a
umidade do ambiente e a exposicéo a luz. Além disso, o autor ressalta a importancia
da transferéncia de pinturas de painéis para telas como um método de restauragao
para obras danificadas, mas adverte que se trata de uma operagdo delicada e
dispendiosa, apropriada apenas para trabalhos de alto valor®'®. A segunda referéncia
destacada por Mogford estd relacionada ao papel proeminente de Hacquins na
transferéncia de diversas obras de arte italianas, que originalmente tinham suporte de
madeira, para telas durante a invasao de Napole&o a Italia ao final do século XVIII®",

Em 1845, conforme a percepcao de Mogsford sobre o trabalho de Hacquins, o
processo de transferéncia de algumas pinturas resultava em escurecimento devido a
penetragdo da camada de pasta e cola usada durante o processo de fixacdo na nova
tela. Ele sugere que esse material era responsavel pelo escurecimento e pelo estimulo
ao crescimento de inumeros vermes que danificavam as obras, mas que poderiam ser
controlados com a aplicagéo de sublimado corrosivo de mercurio®'®. Para proteger as
pinturas desses danos, o autor recomenda o uso de creosoto na mistura de cola para
o reentelamento ou para o forro, com o objetivo de inibir a proliferagao de insetos®'°.

Para a limpeza de pinturas, indica a utilizacdo de solventes, como licor de

potassio, 6leo de tartaro, aguardente de vinho, entre outros.

sobre o qual se propde comegar, um pequeno tufo de algodao cru deve ser
levemente umedecido com o espirito preparado, antes descrito: segure-o com
a mao direita; sature outro pedago de la com alcool retificado de terebintina e
segure-o com a mao esquerda.®!”

Segundo o autor, o0 uso da agua € perigoso em todas as pinturas, a menos que
seja aplicado com extrema cautela, utilizando apenas um pedacgo de couro de camurga

ligeiramente umido.

910 Cf. DARROW, 2000.; CONTI, 2007, p.193; PAIVA, 2021, p. 101.

911 CONTI, 2007.; NADOLNY, 2010 apud PAIVA, 2021, p. 101.

912 MOGSFORD, 1851, p. 31.

913 Ibidem, 1851, p. 33.

914 |bid,1851, p. 37.

915 MOGSFORD, 1851, p. 37.

916 Processo de aplicag&o de uma segunda tela na porgéo posterior para reforgo da obra.
917 MOGSFORD, 1851, p. 52-53.
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Em relagdo a restauracdo pictérica, Mogsford indica a necessidade de o
restaurador possuir habilidades quase no mesmo grau do artista. Isso se deve ao
processo que requer o preenchimento cuidadoso de fissuras e buracos com materiais
apropriados, como pasta de pergaminho ou chumbo branco em 6leo®'®. De acordo
com o0 mesmo, o processo de restauragcdo deve ser executado com destreza,

permitindo que a pintura descanse por um periodo antes da aplicacdo do verniz.

[...]JAs pinturas da escola italiana do tempo de Rafael tinham os fundos
compostos de argila de cachimbo, altamente queimada e finamente moida,
misturada com uma proporgao de giz, e formada em uma substancia com
pergaminho cozido, ou as peles de peixe. Velasquez e Murillo pintaram suas
pinturas sobre as preparagbes terrosas vermelhas com as quais a tela
espanhola foi quase uniformemente carregada. O fundo das pinturas de
Claude foi frequentemente preparado com uma impresséao de giz ou argila de
cachimbo, como era usado pelos antigos mestres; a consequéncia é que os
céus, distancias e passagens delicadas permanecem t&o claros como o dia em
que foram pintados. O fundo de muitas das pinturas de Nicolo Poussin &, ao
contrario, um marrom escuro, ou vermelho, preparado de uma terra vermelha,
que em alguns casos tornou as sombras opacas, € até mesmo as fez perecer,
um mal que se encontra em varias das mais belas e classicas composigées
desse grande mestre.%1°

Em relacao a base de preparagéao utilizada por alguns mestres e as reflexdes
sobre sua restauragao e deterioracdo dessas, conforme destacado no trecho, sera
explorada de forma mais aprofundada no ultimo capitulo. Outra diretriz ligada a
restauracdo pictérica envolvia a necessidade de misturar as cores de forma
homogénea, com tintas puras e de comprovada durabilidade. Que seriam aplicadas
apos a preparacgao do quadro com uma fina camada de verniz de mastique, separando
a intervencao da obra para evitar mudancas indesejadas de tonalidade. Segundo o

autor, esse processo exigiria o entendimento das técnicas utilizadas pelos artistas.

Para obter pureza de cor e durabilidade da tinta, € absolutamente necessario,
em primeiro lugar, fazer uso apenas daqueles pigmentos que s&o
permanentes. Em segundo, que na mistura das tintas para combinar com as
partes a serem repintadas, sejam usadas apenas tintas limpas e puras: por
isso, quero dizer, tintas formadas por menos cores possiveis. E permitido que
uma tinta composta por duas cores ou pigmentos apenas € mais permanente
do que uma composta por trés; e igualmente € uma tinta composta por trés
cores, em preferéncia a uma composta por quatro. Portanto, todas as tintas
usadas na reparagao devem ser misturadas da forma mais simples possivel, e
nao feitas, como os pintores modernos fazem com muita frequéncia, de uma
mistura de todos os conteudos da paleta. Fuseli, em suas palestras, observa

918 MOGSFORD, 1851, p. 33.

919 [Original] The pictures of the Italian school of the time of Raffaelle had the grounds composed of pipe-
clay, highly burned and finely pounded, mixed with a proportion of chalk, and formed into a substance with
boiled parchment, or the skins of fish. Velasquez and Murillo painted their pictures upon the red earthy
preparations with which the Spanish canvas has almost uniformly been charged. The ground of the pictures
painted by Claude has frequently been prepared with an im- pression of chalk or pipe-clay, as was used by
the old masters; the consequence is that the skies, distances and delicate passages remain as clear as the
day they were painted. The ground of many of the pictures painted by Nicolo Poussin is, on the contrary, a
dark brown, or red, prepared of a red earth, which in some instances has made the shadows opaque, and
has even caused them to perish, an evil which is to be met with in several of the most beautiful and classical
compositions of that great master. MOGSFORD, 1851, p. 33-34, Tradug&o nossa.
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sobre a combinagao de tintas: “duas cores fazem uma bela tinta, trés cores séo
menos satisfatorias, mas quatro cores fazem lama.®?°

Nesse sentido, Mogsford entendia que as tintas feitas com apenas duas cores
eram mais estaveis do que aquelas com trés. Portanto, recomendava que as tintas
utilizadas na restauracdo tivessem composicoes mais simples, evitando misturas
complexas. Segundo o autor, isso ocorre devido as diferentes densidades dos diversos
pigmentos que compdem as tintas. Se esses pigmentos ndo forem bem trabalhados em
conjunto, a cor mais pesada afundara, enquanto a menos pesada subira a superficie®'.

Com todas as cores preparadas a partir de chumbo e/ou mercurio, indicava a
utilizacdo de uma espatula de chifre ou marfim em vez da de aco. A cor deveria ser

trabalhada tao espessa e pastosa quanto possivel para ser usada.

N&o se pode negar que todas as pinturas sofrem alguma deterioragédo ao
serem tocadas; quanto menos isso puder ser feito com eles, melhor: deve ser
suficiente trazé-los de volta o mais proximo possivel de seu estado original; e
em todos os casos as obras de valor devem ser confiadas apenas a maos
eficientes, se quisermos manter nossa propriedade e ter suas exceléncias
perpetuadas para a instrugéo e admiragdo das eras futuras®??,

Apods todas as etapas, o autor indica o descanso da pintura de trés a seis meses,
mantida em ambiente toleravelmente seco, até a aplicagdo da camada final de vemniz.

Em meados do século XIX havia um exponencial crescimento de publicacdes
relacionadas ao tema. Simon Horsin-Déon, publica na Franga, em 1851, o livro De la

Conservation et de la Restauration des Tableaux®%*

920 [Original] To obtain purity of colour, and durability of tint, it is absolutely necessary, firstly, to make use of
those pigments only that are permanent. Secondly, that in mixing the tints to match the parts to be repainted,
none but very clear and pure tints be used: by this | mean tints formed of as few colours as possible. It is
allowed that a tint compounded of. two colours or pigments only is more permanent than one com- pounded
of three; and equally so is a tint compounded of three colours, in preference to one compounded of four.
Therefore, all tints used in repairing should be mixed as simply as possible, and not made up, as modern
painters too frequently do, from a scumbling together of all the contents of the palette. Fuseli, in his lectures,
remarks on the combination of tint, "two colours make a fine tint, three colours arc less satisfactory, but four
colours make mud. MOGSFORD, 1851, p. 60-61, Traducao nossa.

9211d, 1851, p. 61.

922 MOGSFORD, 1851, p. 64.

923 “Da conservagdo e restauragdo de painéis “, Tradugdo nossa. Cf. HORSIN-DEON, Simon. De la
conservagéo et de la restauration des tableaux. Paris: Chez Hector Bossange, 1851.
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Figura 24: HORSIN-DEON, De
la conservacdo et de Ila
restauration des tableaux.
Paris: Chez Hector Bossange,
1851.
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DE LL SoCOiTE LINKE BES BEARE-LKTH, ETC., TRC.

Le plus savant est bo medn ignorant.

PARIS,

CHEZ HECTOR BOSSANGE,
05, QU1 VOLTAIRK.

1851,

Neste livro (Figura 24), Horsin-Déon aborda os diferentes métodos e técnicas
usados na restauragido e conservacao de pinturas, especialmente aquelas feitas em
tela, madeira ou cobre. O autor divide a vida de uma pintura em trés estagios distintos:
nos primeiros 20 anos, quando é nova; entre 20 e 80 anos, a pintura se torna mais
resistente, o que a protege e evita problemas; e com mais de 80 anos, ela assume uma
aparéncia vitrificada e pode se pulverizar, mas ndo amolece®*. Ele atribui essa
transformacao, entre outros fatores, as variagdes de temperatura e umidade.

Como solugéo, o autor recomenda que, a cada 30 ou 40 anos, o0 verniz seja
renovado, removendo o verniz antigo e aplicando um novo, o que fara com que as cores
da pintura voltem a brilhar. Além disso, ele menciona que o verniz pode ser mantido em
bom estado com limpezas frequentes usando um lenco e preservando a obra do calor
e da umidade do ar. Com esses cuidados, afirma que “uma pintura atravessara séculos”
925_

A publicagdo divide o processo de reentelamento®®, que é executado pelo
Reentelador®?’, em trés etapas: reentelamento simples, duplo, remog&o do suporte e
refixagao. Isso envolve o procedimento de colar uma nova tela sob a antiga, a remogéao

da pintura do suporte original e sua transferéncia e refixagdo em outro, assim como a

924 HORSIN-DEON, 1851, p. 2.

925 [Original] “tableau ne traverse des siécles”. HORSIN-DEON, 1851, p. 84, Tradugao nossa.
926 [Original] “"rentoilage”. HORSIN-DEON, 1851, p. 24, Tradug&do nossa.

927 [Original] “'art du rentoileur”. HORSIN-DEON, 1851, p. 46, Tradug&o nossa.
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refixacdo das partes soltas. No caso de pinturas em madeira, esse processo era
realizado pelo Parqueteiro, um profissional especializado em reforcar, separar € nivelar
painéis de madeira®?s,

Sao apresentadas trés especialidades relacionadas a restauragcdo: o
Reentelador, o Restaurador pictorico e o Parqueteiro®®, uma especialidade distinta,
descrito como um “habil carpinteiro que se dedica especialmente a manutencao de
pinturas” %%

As principais operagdes do Parqueteiro incluem o endireitamento e a montagem
dos painéis desarticulados, normalmente em madeira, bem como a instalagdo de
complementos e o revestimento dos painéis®'. Frangoise-Toussaint Hacquins®2, por
exemplo, descrevia seu trabalho como uma atividade de parquetagem.

Os processos descritos por Horsin-Déon seguem, em sua base, a mesma
sequéncia de operacdes das publicacdes anteriores, incluindo o faceamento, lixamento
e a remocgao de retalhos e remendos de antigas intervengdes, bem como a preparagao
de uma nova tela.

Com a intengao de unir os dois tecidos para o refor¢o de tela, ou o que estava
sendo denominado como forro, a cola usada era composta da seguinte forma: uma parte
de cola possivelmente de farinha®?, uma parte de cola animal de origem cartilaginosa e
suco de alho, além de uma parte de semente de linho. Esses ingredientes eram cozidos
e, em seguida, peneirados®*. Vale mencionar que todos esses materiais, incluindo as
sementes de linho, eram adquiridos por Carlos Luiz do Nascimento. Até o0 momento,
esta é a receita de cola de maior compatibilidade, considerando os insumos adquiridos
pelo restaurador

No segundo capitulo, Horsin-Déon descreve os processos realizados na
transposicao da Virgem de Foligno de Rafael, apresentada anteriormente. Além disso,
o autor acrescenta comentarios e debates relevantes. Usando como referéncia o
translado de uma pintura de Ticiano, “O Martirio Dominicano” de Sao Pedro, ele

explora os problemas enfrentados na transferéncia da obra da ltalia para Marselha.

Seu grande tamanho obrigou os comissarios de artes na Italia a fazerem com
que fosse transportado por mar até Marselha. A fragata la Favourite, na qual
estava carregada, tendo sido atingida durante a passagem pela tempestade,
e a caixa que a continha molhada, a umidade penetrou até a tabua e fez com

928 HORSIN-DEON, 1851, p.3.

929 A tradugo do termo seria “Parqueteiro”, pessoa que aplica a técnica de parquetagem.

930 [Original] Le parqueteur est un habile menuisier qui se livre spécialement a I'entretien des tableaux.
HORSIN-DEON, 1851, p.21-22, Tradugdo nossa.

931 |dem, 1851, p.21-22.

932 ETIENNE, 2017, p. 63-66.

933 Descrita anteriormente.

934 HORSIN-DEON, 1851, p. 4-5.
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que o painel inchasse, de modo que a impressao encharcada nao deixando
consisténcia na pintura de Ticiano.%%

Vale destacar esta passagem, pois, até aquele momento, poucos autores
haviam abordado os desafios da transferéncia de obras de arte por via maritima. Tanto
as obras de Ticiano quanto as de Rafael, juntamente com muitas outras, eram
frequentemente afetadas durante o transporte. Como mencionamos no capitulo
anterior, algumas obras necessitavam de pequenas restauragdes devido a problemas
no transporte, e veremos mais exemplos adiante.

Como mencionado anteriormente, Horsin-Déon considera a transposi¢ao de
suporte como uma inovagao francesa e atribui as primeiras operagdes a Robert
Picault. Ele credita a estruturacdo e reorganiza¢ao dos processos de conservagao e
restauracdo a Lebrun, “encarregado de colocar em bom estado a maior parte das
obras-primas, que nossas conquistas preservaram de uma destruigdo quase certa.” %,
De acordo com o autor, ao longo da primeira metade do século XIX, as operagdes

foram simplificadas, mas o principio subjacente permaneceu o mesmo.

Porém, a Italia, morada das artes, contém um grande numero de amadores
e artistas que permanecem indiferentes ou que ndo ousam aceitar uma
responsabilidade que os assusta. E que, de fato, Roma mesma, apesar de
seu grande renome, esta muito atrasada nos cuidados conservadores que
nossos climas do norte nos obrigam a colocar em pratica todos os dias.
Assim, a arte reentelador, da qual nos ocupamos no momento, seja por
economia ou falta de conhecimentos, € quase desconhecida la, ou pelo
menos nao é praticada; pois se resume nesse pais em uma simples colagem
de uma tela velha sobre uma nova, sem outra preparagéo. %’

Vale destacar que, em Veneza, entre 1771 e 1777, Pietro Edwards publicou
um texto sobre a preservacgao, juntamente com um projeto de restauragéo para todas
as pinturas publicas. Edwards acreditava que o retoque deveria ser a ultima opcéo,
enfatizando a importancia de respeitar as intengcées do autor. Além disso, advogava
pela separacgao do status do restaurador em relacdo ao artista. No entanto, apds as
invasdes napolednicas, seu trabalho foi desmantelado e ndo é mencionado por Horsin-

Déon, enquanto Picault, Hacquins e Lebrun sdo aclamados. A estrutura de pratica e

935 [Original] Sa grande dimension obligea les commissaires pour les arts en ltalie, de le faire transporter
par mer jusqu’a Marseille. La frégate la Favorite, sur laquelle il était chargé, ayant été battue pendant'la
traversée par la tempéte, et la caisse qui le contenait ayant été mouillée, 'humidité s’introduisit jusqu’au
tableau et fit gonfler le panneau, de sorte que I'impression détrempée ne laissa aucune consistance a la
peinture du Titien. HORSIN-DEON, 1851, p. 11, Tradug&o nossa.

936 HORSIN-DEON, 1851, p. 13.

937 [Original] Cependant ittalie, séjour des arts, renferme un grand nombre d’amateurs et d'artistes qui
restent indifférents ou qui n’osent accepter une responsabilité qui les effraye.

C’est gu’en effet Rome méme, malgré son grand renom, est bien arriérée dans les soins conservateurs que
nos climats du nord nous forcent a mettre chaque jour en pratique. Ainsi, I'art du rentoileur dont nous nous
occupons en ce moment , soit par économie ou manque de connaissances, y est presque inconnu , ou du
moins nullement pratiqué; car il se résume en ce pays en un simple collage d’une vieille toile sur une neuve,
sans autre préparation. HORSIN-DEON, 1851, p. 16, Tradugdo nossa.
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supervisdo estabelecida por Edwards continuou a fazer parte da burocracia de
restauracio italiana até recentemente®®,

Segundo Horsin-Déon, a diferenga seria que os restauradores italianos se
mantinham apenas no método de forro para reforco do suporte e ndo executavam a
transposicdo. Em suma, os reenteladores italianos aplicavam sempre os mesmos
procedimentos, sem nenhuma modificagao, “Enquanto na Inglaterra, Bélgica e Franca,
chegamos quase a perfeigdo.”9%.

A critica sugeria que, em sua publicac&o, havia uma distin¢cdo entre as diversas
escolas de pintura e considerou-se as diferentes técnicas de restauragdo, bem como
a origem, a escola, o suporte e a materialidade da obra.

Uma questao adicional explorada na publicagao diz respeito ao aspecto de que,
na Franga, a gestdo das galerias de arte frequentemente era confiada a teéricos que
careciam de experiéncia pratica na arte de restaurar®?®. Alega-se que os entusiastas
ou comerciantes de arte que se opunham a restauragdo endossavam as preocupagdes
dos conservadores. Eles sustentavam que a preservagao da patina nas obras de arte
contribuia para a preservagao de sua qualidade de "obra-prima", em detrimento de
sua caracterizagdo como "antiguidade"%'.

Horsin-Déon apresenta diversas formulagdes para o mastique ®*?, amplamente
utilizado na preparacao de tintas empregadas na reintegragao pictorica e na correcao
de diversos tipos de danos em pinturas. Esses consistiam em trés composi¢des
basicas: o primeiro, feito com cola de cartilagem animal®®?® e branco da Espanha; o
segundo, a base de cera virgem natural; e uma terceira composi¢gdo composta por
cera e resina dissolvidas em conjunto, a qual se adicionava vermelho para conferir cor
e corpo®,

Horsin-Déon considera que os vernizes de mastique seria preferivel em todos os
casos, embora apenas fossem usados como meio de reparar danos que chegassem
somente até a base de preparacgado da tela®®. Para rasgos e rachaduras mais extensos,
retalhos eram empregados. Esses retalhos eram cuidadosamente selecionados para

combinar com a trama da tela a ser reparada e tinham um formato que se encaixava na

938 DARROW, 2000, p. 1-14

939 HORSIN-DEON, 1851, p. 16.

940 |bidem, 1851, p. 18.

941 |dem, 1851, p. 18.

942 Vale destacar a ambiguidade da palavra "mastique" utilizada nesse contexto. Ela & usada
tanto para descrever um tipo de verniz produzido com base na goma-resina extraida da planta
arbustiva Phillyrea angustifolia (lentisco), quanto para descrever uma massa de nivelamento feita
com a mesma resina.

943 Cola forte, descrita anteriormente.

944 HORSIN-DEON, 1851, p. 20.

945 |bidem, 1851, p. 21.
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area de perda, como uma peca de um quebra-cabeca. Apds essa selecéo, o enxerto
era inserido pela porgéo traseira da tela e, uma bola de gude ou um pedaco de madeira
era passado sobre as bordas para nivelar, de modo que a nova porcao ficasse
completamente sob a area de perda, proporcionando um acabamento suave na jungéo
com o auxilio de um raspador®4,

Além disso, a publicacao oferece informacoes relevantes sobre a construcio das
telas. Indicando que, até o século XVI, as telas eram levemente preparadas com branco,
geralmente em um tom muito claro. Somente no final do século XVI, as telas preparadas
com base de 6leo na cor vermelha comegaram a ser empregadas, uma pratica que se
tornou predominante na Franga e na Italia a partir do século XVII%#,

Horsin-Deon aponta que o escurecimento das telas, um dos problemas
frequentemente observados, poderia ser causado ndo apenas pela composicao da base
de preparagdo, mas também pelo uso excessivo de 6leos e secantes®®. Além disso,
ugere que os "erros cometidos nos museus" contribuiram para o estado de deterioragao

em que algumas obras se encontravam®¥.

Todos também sabem que todos ou quase todos o0s empregos nestas
administragdes sdo ocupados por homens completamente alheios a
conservagéo das pinturas que lhes s&o confiadas. %

Para o autor, o restaurador habilidoso seria aquele que “traz de volta a
harmonia de uma pintura com o minimo de trabalho, ou, melhor dizendo, restaura uma
pintura ao seu estado original sem repintar” %'

Horsin-Deon defende que a intervengao deveria ocorrer somente no lugar de
perda, se fosse feito algo além disso "ele ndo € mais um restaurador, mas um pintor,
mais ou menos habil em um ou outro aspecto da restauragéo" 2.

Vale destacar que, até aquele momento, a limpeza e/ou a remocéao de verniz,
na maioria dos casos, estavam associadas a uma atividade geral de conservagao e
manutencgado das pinturas. Horsin-Deon a incluia como uma atribuicido do Restaurador
pictorico, considerando as necessidades intrinsecas do processo de reintegragao

cromatica e transposi¢ao de suporte.

Mas o que aconteceu com o nosso museu? foi quando a ruina era iminente
que eles vieram trazer-lhe ajuda tardia. Quantas perdas, de fato, foram
irreparaveis!

Como é que o preconceito, a teimosia ou a ignorancia produzem tamanho
estrago? Digamos em voz alta: hesitar entre a perda de um museu e alguns

946 HORSIN-DEON, 1851, p. 21.

947 |dem, 1851, p. 21.

948 HORSIN-DEON, 1851, p. 32.

949 |bidem, 1851, p. 49.

950 |bid, 1851, p. 49-50.

951 [Original] Le restaurateur le plus habile est celui qui raméne I'harmonie d’un tableau avec le moins de
travail possible, ou, pour mieux dire, qui rétablit une peinture dans son état primitif sans repeindre.. HORSIN-
DEON, 1851, p. 50, Tradug&o nossa.

952 |d, 1851, p. 50.
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auxilio de uma arte reparadora que teria perpetuado obras-primas, isso &
vandalismo! Quer seja obra da ignorancia ou do édio a arte, pouco importa
para nos... € sempre destruigéo e ruina.

O verdadeiro respeito pela antiguidade nio consiste em preservar a
imundicie que cobre a obra de um grande mestre e esconde suas belezas.
Esta na conservagdo de suas obras, no cuidado que as preservara de
acidentes que possam encurtar sua duragéo.

Todas as obras-primas pertencem a civilizagdo: ela tem deveres que impde
a seus donos e guardibes.

Que o amador sonhador ama a ferrugem e as cicatrizes do verniz, nés
entendemos; porque esse verniz se tornou um véu atrds do qual a
imaginagédo do amador pode ver o que deseja. “Sob esta crosta

fumegante e sujo talvez eu encontre um

obra de arte!l Como nado ceder a tamanha atragdo? Como nao preferir a
esperanga enganosa de um rico tesouro a uma realidade fria e mediocre?°%

Para embasar sua colocagao, Horsin-Deon justifica que a limpeza é a parte
mais importante do processo, pois o resultado dela depende da conservagao ou
deterioragdo de uma pintura®®. Ele argumenta que uma limpeza inadequada pode
comprometer o valor intrinseco de uma pintura, afirmando que, “E, portanto, esta parte
da restauragdo que requer o maior conhecimento cientifico”%°.

Segundo Horsin-Deon, Jean-Baptiste-Pierre Lebrun delineou as necessidades
e as diretrizes a serem seguidas em um museu. No texto de 1794 apresentado
anteriormente, ele menciona que “limpeza, é aquela que mais destréi as pinturas: ela
€ inquestionavelmente a mais perigosa, na medida em que ¢é praticada

indiscriminadamente por todos.”%.

O artista restaurador esta para os museus como o médico esta para os
doentes. Como ele, deve possuir prudéncia, sagacidade e experiéncia
pratica baseada no conhecimento real.%’

Nesse sentido, Horsin-Déon indica que a pratica do restaurador se assemelha
a do médico. Segundo o texto, os materiais basicos para a operacao de limpeza e

remocao de repintura ou verniz incluem acido, agua fervente, sabao preto, alcool,

983 [Original] Cependant qu’arriva-t-il & notre musée? c’est quand la ruiné était imminente que I'on vint lui
apporter un tardif secours. Combien de pertes, en effet, étaient irréparables !

Comment se fait-il que le préjugé, I'entétement ou l'ignorance produisent de tels ravages ? Disons-le hau-
tement : hésiter entre la perte d’'un musée et quelques

secours d’'un art réparateur qui et perpétué des chefs- d'ceuvre, c’est du vandalisme ! Que ce soit 'ceuvre
de l'ignorance ou de la haine de I'art, peu nous importe... c’est toujours la destruction et la ruine.

Le véritable respect de 'antiquité ne consiste pas dans la conservation des crasses qui couvrent I'ceuvre
d’'un grand maitre et en cachent les beautés. 11 est dans la conservation de ses ouvrages, dans les soins
qui les préserveront des accidents qui peuvent abréger leur durée.

Tous les chefs-d’ceuvre appartiennent a la civilisation : elle a des devoirs qu’elle impose a leurs possesseurs
et a leurs gardiens.

Que I'amateur réveur aime la rouille et les chancis- sures d’'un vernis, nous le comprenons ; car ce vernis
est devenu un voile derriére lequel I'imagination de I'amateur peut voir ce qu'’il désire. « Sous cette crolte
enfumée et encrassée je vais peut-étre trouver un

chef-d’ceuvre! » Comment ne pas céder a un tel attrait? Comment ne pas préférer I'espoir trompeur d’un
riche trésor a une froide et médiocre réalité? HORSIN-DEON, 1851, p. 54-55, Tradugéo nossa.

954 HORSIN-DEON, 1851, p. 51.

955 |dem, 1851, p. 51.

956 | EBRUN, 1794, p. 19 apud HORSIN-DEON, 1851, p. 52.

957 [Original] L'artiste restaurateur est aux musées ce que le médecin est aux malades. Comme lui, il doit
posséder la prudence, la sagacité et 'expérience pratique fondée sur un véritable savoir. HORSIN-DEON,
1851, p. 112, Tradugéo nossa.
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vinho, terebintina, alcali, vernizes, hidroxido de sddio, escovas asperas, raspadores,
estopa, algodéo, dedos e esponja®®,

Entre os métodos apresentados para a remocdo de vernizes com
caracteristicas mais rigidas, como vernizes copais ou ambar, que ndo podem ser

diluidos com alcool, ele indica:

[...] O meio que utilizamos, e que sem duvida vem em auxilio da operagéo, é
ferver verniz da mesma natureza daquele que cobre o quadro em trabalho, e
cobri-lo em abundancia; o calor deste amolece o verniz velho, que entédo
se decompde com a maior facilidade sob a fricgdo do algodao revestido da
mistura de alcool.”®%°

O método mais comum utilizado para solubilizar o verniz envolvia o
aquecimento de verniz semelhante para amolecer a camada de prote¢do. Em relagao
a outras técnicas que envolviam a utilizagcdo de alcalispara limpar sujeiras aderidas,
Horsin-Déon advertia que o uso era perigoso nas maos de pessoas inexperientes.
Para esse método, ele recomenda manter um recipiente de agua e uma esponja por
perto, além de comecar a limpeza de cima para baixo, a fim de proteger a pintura da
agua saturada de sais que escorre sobre a tinta®®. Segundo o autor, isso ocorria pois
todos os sais alcalinos como “cinzas, potassa, sal de tartaro, etc” %', atacam o 6leo.

Horsin-Deon destaca a importancia de compreender as técnicas individuais de
cada mestre e escola, o que permite a adogao de métodos menos arriscados € a
identificagcdo de reagbes inesperadas dos materiais utilizados no processo®?. Além
disso, ele enfatiza que a prudéncia é essencial, uma vez que certos métodos de
limpeza que preservam uma obra podem inadvertidamente prejudicar outra. Também
€ fundamental que o restaurador distinga com precisdo, durante a remogao das

repinturas, entre os acréscimos e a expressao artistica do mestre pintor®,

A melhor restauracdo € aquela que se obtém com uma obra leve e
transparente que permite ao mestre aparecer onde ainda existe. Nunca a
parte alterada de uma mesa deve ser lavada em massa. Por mais estragada
que seja uma pintura, sempre resta na tela ou no painel do mestre
o suficiente para que alguém possa se fechar onde existe a doenga. Um tom
equilibrado conecta a pasta degradada, um esmalte a harmoniza com a tinta
velha. Os meios-tons, os esmaltes alterados devem ser sempre lembrados
por conexdes usando o processo empregado pelo artista que criou a obra em
reparo. %4

98 HORSIN-DEON, 1851, p. 112.

959 [Original] Le moyen que nous employons et qui vient en aide incontestablement a I'opération, c'est de
faire bouillir du vernis de méme nature que celui qui couvre le tableau en ceuvre, et de I'en couvrir
abondamment ; la chaleur de ce dernier attendrit 'ancien vernis qui se décomposera alors avec la plus
grande facilité sous le frottement du coton enduit d’esprit mitigé. HORSIN-DEON, 1851, p. 88, Tradugéo
nossa.

960 | EBRUN, 1794 apud HORSIN-DEON, 1851, p. 88.

%1 |dem

92 HORSIN-DEON, 1851, p. 52-53.

93 |dem1851, p. 52-53.

964 [Original] La meilleure des restaurations est celle qui est obtenue par un travail léger et transparent qui
laisse le maitre apparaitre partout ou il existe encore. Jamais la partie altérée d’'un tableau ne doit étre
reprise en pleine pate. Telle gatée que soit une peinture, il reste toujours sur la toile ou sur le panneau assez
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O autor observa que é possivel identificar restauracdes anteriores quando as
camadas de tinta ndo se unem as camadas subjacentes. Isso ocorre porque a
natureza das pastas geralmente é diferente, e entre cada uma delas ha sujidades de
varios tipos que agem como uma barreira isolante®®. No entanto, pondera que “um
restaurador qualificado ndao deve remover todas as restauragoes
indiscriminadamente.”%%.

No capitulo seguinte, sdo discutidas maneiras de diferenciar pinturas antigas
das mais recentes, destacando abordagens uteis no processo de identificacdo. Além
disso, a patina é analisada como um componente estético da obra, revelando algumas
estratégias usadas por proprietarios e diretores de galerias para adquirir obras
falsificadas. Vale mencionar que Horsin-Deon era a favor da remog¢ao dessa.

A publicagdo caracteriza as rachaduras, conhecidas como craquelés, de
acordo com as diferentes escolas de pintura, identificando-as como resultado da
secagem das camadas que compdéem a pintura. Além disso, destaca a capacidade
dessa caracteristica de auxiliar na distingao entre as pinturas flamengas e holandesas,
enfatizando sua propensdao a se multiplicar e formar escamas em toda a area

afetada®’.

Ndés nos comprometemos a observar o trabalho do craquele e sua natureza
diferente em cada escola, vai servir como um guia para o amador. Pelo
menos para reconhecer as “pinturas de fabrica”, como os italianos as
chamam; porque eles sdo a unica observagdo material que pode fornecer
assisténcia aqueles que ainda ndo tém uma longa experiéncia. Essas
imitagdes, destinadas a enganar olhos destreinados, sdo ainda mais dificeis
de reconhecer; que muitas vezes sdo executados por homens muito
habilidosos. %8

Em obras que apresentam esses craquelés e descamacdes, o autor aconselha
evitar a limpeza do verniz até que as rachaduras sejam devidamente realinhadas. Além
disso, alertava que elas requeriam intervencao imediata para preservar a integridade da
pintura, j4 que muitas vezes sdo causadas por uma aplicacdo incorreta do verniz,
tornando essencial um tratamento de urgéncia para evitar danos maiores®®°,

Adicionalmente, abordava-se a composi¢ao da paleta do restaurador, indicando

que deveriam ser usadas apenas cores menos suscetiveis a alteragcdes que pudessem

du maitre pour que I'on puisse se renfermer la ou la maladie existe. Un ton posé juste raccorde la pate
dégradée : un glacis 'harmonise avec I'ancienne peinture. Les demi-tons, les glacis altérés doivent toujours
étre rappelés par des raccords en utilisant le procédé qu’employa l'artiste créateur de I'ceuvre en réparation.
HORSIN-DEON, 1851, p. 116, Trdugao nossa.

965 HORSIN-DEON, 1851, p. 78.

966 |bidem, 1851, p. 79.

97 HORSIN-DEON, 1851, p. 91.

968 [Original] Nous engageons a bien observer le travail des craquelures et leur différente nature dans
chaque école, car elles serviront de guide a 'amateur. Au moins par elles il reconnaitra les tableaux di
fabrica, comme les appellent les ltaliens; car elles sont la seule remarque matérielle qui puisse préter
assistance a ceux qui n'ont pas encore une longue expérience. HORSIN-DEON, 1851, p. 92, Tradugéo
nossa.

969 HORSIN-DEON, 1851, p. 92.
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causar desarmonia®®. Essa orientagdo segue a mesma linha de Henry Mogsford®’",
mencionado anteriormente.

Especificamente para a produgédo dos pigmentos, ha a indicagdo de que se
reduza a utilizacao do 6leo no preparo das tintas, pois constatava-se que a presencga de
substancias oleaginosas seria uma das principais causas do escurecimento dos tons
aplicados. Consequentemente, o autor sugere que, na restauragdo, seria mais
adequado utilizar tintas quase secas na paleta e diluidas, conforme a necessidade, em
esséncia de terebentina purificada, de forma a minimizar o maximo possivel a utilizagdo
de 6leo na preparagao das cores, buscando imitar inclusive a pincelada do artista®.

Ao apresentar de forma detalhada seu método de reintegracao pictorica, afirma
ser necessario o uso de gravuras com o registro das pinturas, usando-as como

referéncia para reproduzir as areas faltantes®”.

Todas essas pinturas recebem patinas e até rachaduras artificiais. Estas
ultimas séao feitas com agulhas muito finas. Ao desenha-las e grava-las, por
assim dizer, na massa, formam-se espécies de talhos nos quais se introduz,
esfregando com a palma da mao, sujeiras imitando as das antigas
rachaduras. %4

Para dar acabamento, apds a secagem das tintas, sugere o uso de uma patina
para envelhecer a pintura. Que poderia ser simulada usando acafrdo, bistre, alcagcuz
preto ou café. Em seguida, aplica-se uma nova camada de verniz misturado com
betume, laca amarela ou ocre vermelho para criar uma aparéncia envelhecida®”.

Em resumo, Simon Horsin-Déon ofereceu uma visao detalhada e abrangente
das praticas de conservacao e restauracao, abordando aspectos técnicos, praticos,
materiais e historicos. O texto termina com a defesa da necessidade e da utilidade da
restauracado contra os preconceitos, referindo-se as falsificacdes que proliferaram na
Europa em meados do século XIX.

Até o final do século XIX, “o restaurador era valorizado pela sua capacidade de
retocar uma obra sem que fosse possivel notar tal interveng&o”®’®, aproximando-se do
artista. Esse conceito foi corroborado pelos manuais de Horsin-Déon, Koéster e
Giovanni Secco-Suardo. Vale ressaltar que o retoque mimético ndo era a unica técnica
de reintegracéo de pinturas adotada pelos restauradores europeus da época. A linha

de retoque italiana e germanica, por exemplo, preconizava, desde o inicio do século

970 HORSIN-DEON, 1851, p. 117-118.

971 MOGSFORD, 1851, p. 60-61.

972 |dem, 1851, p. 60-61.

973 HORSIN-DEON, 1851, p. 124.

974 [Original] Toutes ces peintures regoivent des patines et méme des craquelures artificielles. Ces derniéres
s’exécutent avec des aiguilles trés-fines. En les dessinant et les gravant, pour ainsi dire, dans la pate, on
forme des espéces de tailles dans lesquelles on introduit, en frottant avec la paume de la main, des saletés
imitant celles des anciennes craquelures. HORSIN-DEON, 1851, p. 126, Tradug&o nossa.

975 HORSIN-DEON, 1851, p. 125.

976 CASTRO, 2013, p. 41.
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XIX, a utilizagdo de "pontos" em algumas areas, como forma de margens das lacunas
em algumas intervengdes®’.

Considerado um dos primeiros manuais de restauracgéo espanhois®®, em 1853,
Vicente Polerd y Toledo, pintor, académico, tratadista e restaurador, publicou a Arte
de la Restauracion: Observaciones relativas a la restauracion de cuadros®” (Figura
25), passando a “romper o siléncio e a timidez"®°, tipicos dos profissionais da

restauracéao.

Figura 25: Capa da
publicacdo, Arte de Ia
Restauracion: Observaciones
relativas a la restauracion de
cuadros, de Vicente Poleré y
Toledo, de 1853.

ARTE

RESTAURACION.

BESERYACIANES RELATIVAS & LA RESTACHACION Bis CUADROS

por
T ToEERUE Feaand T TIaNLD,

Endividuo de la Saln de Bestaurncion del Beal Muses
do Pinturas 3 exenliurs de 8. 95

MADRID :

PREsTA A Cabdo pE M. Al G,
calle de los Estndios, o,

1853,

Poler6é y Toledo nao indicava a utilizacao de dleo de linhaga no retoque das
pinturas devido a sua instabilidade. O autor alegava que restauradores mais antigos, ao
utilizarem cores diluidas em 6leo, sofriam o infortinio da deterioragao, fazendo com que
suas restauragcbes assumissem um aspecto opaco que consequentemente alterava a
tonalidade da pintura®®.

Observa-se que Poleré y Toledo nao discute o processo de transposicao,
indicando apenas a aplicagéo de forro para reforgo do suporte®?. Seu texto apresenta

principalmente técnicas e procedimentos da restauracao pictdrica, pouco discutida nos

977 ALTHOFER, 2002, p. 20-21 apud BAILAO, 2015, p. 59.

978 CASTRO, 2013, p. 45-46.

979 POLERO Y TOLEDO, Vicente. Arte de la Restauracion. Arte de la Restauracion: Observaciones
relativas a la restauracion de cuadros. Madrid: M. A. Gil. 1853.

980 Cf. Castro, 2013, p. 45; RUIZ-DE-LACANAL, 1994, p. 497-499.; BAILAO, 2015, p. 53.

981 BAILAO, 2015, p. 55.

982 pOLERO Y TOLEDO, 1853, p. 15.
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manuais anteriores, com excecgao da publicacdo de Christian Philipp Kdster, entre 1827
e 1830%:,

No texto de Poleré y Toledo, sdo descritas de forma extensiva as etapas de
remocdo e limpeza do verniz, base de preparacdo, reconstituicdo de lacunas,
reintegracao cromatica e camada de proteg¢éo ou verniz final.

Este tratado indica solugbes para o problema do esmaecimento das cores nas
reintegracdes cromaticas executadas em pinturas a éleo, propondo a utilizagdo apenas
de pigmento moido e verniz de mastique, diluidos em terebintina, como métodos

eficazes para restaurar a intensidade e vivacidade das cores®*.

[...] se seguem sem nenhum tipo de duvida que a mais delicada das operagdes
anexas a restauragao, € a limpeza dos quadros. Dela depende a conservagéo,
ou talvez, a ruina de uma preciosidade da arte.%5

Em relagdo a limpeza das pinturas, diversas abordagens sao discutidas,
envolvendo o uso de agua, alcool, aguaras, terebintina e cinzas. Essas técnicas, como
mencionado anteriormente, ja eram utilizadas e aprimoradas, ao menos, desde o final
do século XVIII e inicio do século XIX%6,

Quanto ao estuque ou enxerto, usado no processo de reconstituicdo das
lacunas, indicava-se uma composi¢ao com pasta de pergaminho ou cola de cartilagem,
seguida da aplicagdo de uma base de preparagao para a pintura. O tema é abordado
em seus aspectos construtivos, com o método descrito detalhadamente, incluindo
raspagem, higienizagdo e imitagdo dos fios da trama da tela®’.

O primeiro envernizamento do quadro € indicado como uma etapa importante
para preservar as caracteristicas autorais e a harmonizacgao tonal das cores. A operagao
de reintegracdo cromatica, a aplicacdo de esmaltes e o envernizamento final
complementam o processo de restauragdo e s&o descritos de maneira abrangente®®,

Em 1866, Giovanni Secco Suardo langou seu manual Manuale Regionato per la
Parte Meccanica dell’Arte del Restauratore dei Dipinti®®® (Figura 26) em Mildo, na Italia,
no mesmo ano em que Ulisse Forni publicou sua obra em Florenca, Manuale del Pittore

Restauratore®” (Figura 27). O manual de Secco Suardo teve uma tiragem inicial de 500

983 Cf. KOSTER, Uber Restauration alter Oelgemélde by the painter-restorer, 1827.

94 pOLERO Y TOLEDO, 1853, p. 78.

985 [Original] se sigue sin ningun género de duda que la mas delicada de las operaciones anejas & la
restauracion, es la limpieza de los cuadros. De ella depende la conservacién 6 la ruina tal vez de una
preciosidad del arte. POLERO Y TOLEDO, 1853, p. 23, Tradugéo nossa.

986 |bidem, 1853, p. 15-43.

987 |bid, 1853, p. 47-63.

988 pOLERO Y TOLEDO, 1853, p. 64-93.

989 “Manual fundamentado da parte mecénica da arte do restaurador de pintura”. Tradug&o nossa. Cf.
SECCO-SUARDO, Giovanni. Manuale Regionato per la Parte Meccanica dell’Arte del Restauratore dei
Dipinti. Milao: 1866.

990 Cf. FORNI, Ulisse. Manuale del Pittore Restauratore. Florenga: Successori Le Monnier, 1866.
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exemplares e esgotou rapidamente, sendo conhecido por sua énfase na formagéo
historico-cientifica dos restauradores e nas técnicas que emergiam na segunda metade
do século XIX na Europa no campo da restauracdo de pinturas®'. Por outro lado, o
manual de Ulisse Forni ndo chegou a ser reimpresso®2.

Ambos autores consideravam que a formacdo como pintor era a base para o
oficio de Restaurador. Optamos por destacar o texto de Secco-Suardo devido a sua
maior disponibilidade na segunda metade do século XIX%%.

E relevante observar que, embora Carlos Luiz do Nascimento tenha atuado como
Conservador e Restaurador na AIBA até 1876, a obra mencionada de 1866 foi publicada
quase seis anos apds sua solicitagcado para aprimorar suas habilidades com mestres do
oficio na Europa®*, em 1860. Entretanto, ndo conseguimos identificar a aquisi¢géo ou
presenga dessa publicagdo nas listas de compras e despesas da AIBA durante o
periodo em que Nascimento atuou na instituicdo, de 1854 a 1876. Uma edicao de 1894
esta disponivel na Biblioteca de Obras Raras da Escola de Belas Artes da Universidade
Federal do Rio de Janeiro®®.

Adicionalmente, vale considerar que, ao participar do concurso para a cadeira

de professor substituto de Desenho em 18379

, ao observarmos o artigo n. 10 do
estatuto de 1831%7, em vigor na época, o candidato deveria ter conhecimento de, no
minimo, um dos dois idiomas: francés ou italiano. Portanto, ndo podemos afirmar se
houve ou qual teria sido o ponto de contato na rede de relagdes que proporcionou a

Nascimento o acesso ou conhecimento acerca dessa obra.

991 BONSANTI, 1998, p. 79.

992 Em relagéo a esta questédo, Cf. BONSANTI, 1998.

993 Cf. BONSANTI, 1998, p. 79-82.

994 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento n. 6079, 1860.

995 Atual fundo no qual foram depositadas as obras oriundas da Academia Imperial de Belas Artes.
CASTRO, 2013, p. 76.

9% AMDJVI-EBA/UFRJ, Oficio, 18 ago. 1837, Encadernados, Pasta 6124, Correspondéncias Recebidas
1833/1843, 1837, p. 184.

997 BRASIL. Decreto de 30 de dezembro de 1831.
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Figura 26: Secco-Suardo- _ _
Manuale Regionato per la Parte Figura27: Ulisse Forni, Manuale
Meccanica dell’Arte del del Pittore Restauratore de,

Restauratore dei Dipinti., 1866. 1866.
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1866 '

1866,

O manual de Giovanni Secco-Suardo (Figura 26) descreve e debate a parte
mecanica da restauracido de pinturas € € uma obra abrangente que aborda diversos
aspectos do que seria uma "restauragdo perfeita"®®, descrevendo de forma detalhada
e sistematica os procedimentos envolvidos no processo.

A primeira parte do texto esta dividida em dois capitulos. No primeiro, sdo
abordados métodos para corrigir danos em painéis, como endireitar tabuas, tratar de
placas rachadas, cuidar de fissuras e recolocar pecas faltantes. Além disso, séo
discutidas técnicas de consolidacdo do sistema construtivo em madeira, forracao de
tecido em pinturas em suporte rigido e maneiras de eliminar o caruncho das tabuas®®.

Vale notar que uma das contribuigbes desta publicagcdo reside no
estabelecimento de um dialogo direto entre Secco-Suardo, a transposicao da obra de
Rafael, a Virgem de Foligno, que, na época da publicacao, estava exposta no salao do
Vaticano, e a obra de Horsin-Deon. Essa discussao sinaliza as transformacbes que
estavam ocorrendo no processo de restauracédo na Europa.

De acordo com o autor, “todos os outros que falaram de reformas o fez que por

acidente e em muito curtas palavras” ', referindo-se ao extenso trabalho de Jacques-

998 Cf. SECCO-SUARDO. Manuale Regionato per la Parte Meccanica dell’Arte del Restauratore dei Dipinti,
1866.

999 SECCO-SUARDO, 1866, p. 45-100.

1000 |pidem, 1866, p. 20.
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Nicolas Paillot De Montabert'®". Ele indica que o propdsito de seu manual era “levantar
a primeira borda do que manteve a nobre arte no escuro” %2,

Segundo Secco-Suardo, a primeira operagio a ser realizada era preencher as
lacunas, emendar os defeitos e corrigir os erros. Para o autor, uma das razdes para as
alteracbes nas pinturas a 6leo era a execug¢ao inadequada de restauragbes, o0 que
levavam ao descolamento da tinta devido ao uso de solventes alcalinos ou substancias
que davam as pinturas “um brio efémero e passageiro” ', resultando, eventualmente,
no escurecimento da obra.

Secco-Suardo menciona dois problemas relacionados ao tema que vinham
ocorrendo: a remogao pontual e a manutengao das pinturas. De acordo com o autor, as
diferentes técnicas de restauragéo levavam a uma espécie de mosaico'%, com receitas
e “segredos” agregados e aplicados nas obras'®®. Frequentemente, essas abordagens
revelavam-se incompativeis devido a disparidade nos materiais e técnicas utilizados,
resultando em danos significativos a integridade da pintura.

Entre os diversos motivos que causavam alteragdes nas cores, o autor propde a
seguinte interpretacao:

As cores de uma pintura sao alteradas ou pelo efeito da luz, que destréi e faz
desaparecer algumas tonalidades e varia outras, ou pelas substancias sobre
as quais as cores foram aplicadas ou sobrepostas. Estas substancias, ora
por efeito da luz, do ar, mais frequentemente de fumos, ora pelo contacto
com algumas cores, dao origem a combinagdes quimicas, algumas das quais
produzem alteragdes de tonalidades, outras apresentam coloragdes
inesperadas. 006

Segundo a obra, os matizes que desapareceram, ficaram amarelados ou
escureceram devido a acio da luz, do ar ou dos vapores ndao podem ser recuperados.
Portanto, em geral, Secco-Suardo indica que s&o reparaveis todas as falhas
mecanicas, como rachaduras, rasgos, levantamento de tinta ou aquelas derivadas da
sobreposicao acidental ou artificial de substancias inadequadas, tais como tintas de
baixa qualidade, colas, albumina, sujeira, fumaca, gorduras, etc. De modo geral,
entendia-se que as alteracdes produzidas pelas reagdes quimicas entre as camadas
de tinta e os insumos das preparagdes da tela eram irreversiveis e decorriam dos

métodos adotados pelo artista na realizagdo da obra™".

1001 Cf. MONTALBERT. Traité complet de la peinture, 1829-1851.

1002 SECCO-SUARDO, 1866, p. 20.

1003 |pidem, 1866, p. 22.

1004 1bid, 1866, p. 24.

1005 Em referéncia as receitas de livros de segredos, como observado no inicio deste capitulo.

1006 [QOriginal] | colori di un dipinto si alterano o per I'effetto della luce, che distrugge e fa svanire alcune tinte
ed altre ne varia, od a cagione delle sostanze sulle quali i colori furono applicati o che ai medesimi vennero
sovrapposte. Le quali sostanze, talora per effetto della luce, dell'aria, e piu spesso delle esalazioni, tal altra
pel contatto con alcuni colori, danno luogo a delle combinazioni chimiche, alcune delle quali producono
alterazioni di tinte, ed altre importano coloramento impensato. SECCO-SUARDO, 1866, p. 27-28, Tradugéo
nossa.

1007 1bid, 1866, p. 28-29.
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Ressalta-se, portanto, que os locais onde nao seria possivel restaurar deveriam
ser tratados inicialmente “sem o auxilio do pincel’'°® e com cautela. O Restaurador
deveria sempre refletir sobre a necessidade de reintegrar apenas algumas partes ou
a pintura inteira.

Secco-Suardo dedica uma secdo para desenvolver sua visdao de um
“restaurador perfeito”'°%°. Segundo o autor, essas qualidades o distinguiriam dos falsos

restauradores.

Além disso, quando o restaurador ndo conhece pelo menos teoricamente
todas as operagdes possiveis, como saber se uma obra é ou ndo suscetivel
e merecedora de restauragaol...] O restaurador verdadeiro e perfeito também
deve ser honesto, moderado, circunspecto, sincero, amante da arte que
exerce, bem como de sua propria honra. Deve ter aptidao para mecanica,
conhecer a principios da quimica, especialmente no que pode ter relagéo
com cores e operagdes de limpeza, ser dotado de diligéncia e paciéncia a
todos os testes, e finalmente ser um pintor em toda a extensao do prazo, e
versado em todas as praticas de pintura. 1010

O autor, descreve que o Restaurador deveria ser dotado de diversos
conhecimentos e ter o entendimento de todos os ramos em que sao divididas as artes.
Considerando que, ndo se poderia esperar que tantas operagbes de naturezas
diferentes sejam realizadas por apenas uma pessoa, mas esperava-se que todas
fossem dirigidas pelo restaurador. Sendo essencial conhece-las a fundo.

Nessa perspectiva, o restaurador é aconselhado a atribuir um valor monetario
ao seu trabalho de modo a aumentar os precos da obra, sem exceder os limites da
moderagao, e igualmente é desencorajado a reduzi-los abaixo dos referidos limites
estabelecidos™'".

Nao menos importante, destaca que, a arte da restauracdo é altamente
desafiadora e ingrata, exigindo grandes sacrificios para alcangar o sucesso. O
restaurador, ndo pode se gabar de suas operacgdes, pois a discricdo é essencial para
preservar a reputagdo das pinturas restauradas'®'?, A exceléncia do trabalho muitas
vezes passa despercebida, seguindo o axioma de que a melhor restauragdo € a menos
perceptivel.

Por esse motivo, o autor alega ser comum o restaurador exagerar na limpeza

das pinturas danificando-as. O que teria como propdsito conferir a pintura antiga uma

1008 SECCO-SUARDO, 1866, p. 28-29.

1009 |pidem, 1866, p. 30-44.

1010 [Original] Oltre di che, quando il ristaura- tore non conosca almeno teoricamente tutte le possibili
operazioni, come sapere se un'opera sia o non sia suscettibile e meritevole di ristauro [...] Il vero e perfetto
ristauratore deve inoltre essere onesto, moderato, circospetto, sincero, amante dell'arte che esercita, non
meno che del proprio onore. Deve avere attitudine alla meccanica, conoscere i principii della chimica,
specialmente la cid che pud aver relazione ai colori ed alle operazioni del pulimento, esser dotato di una
diligenza e pazienza a tutta prova, e finalmente essere pittore in tutta la estensione del termine, e versato
nelle pratiche tutte del dipingere. SECCO-SUARDO, 1866, p. 32-33, Tradug&o nossa.

1011 1bid, 1866, p. 33-34.

1012 SECCO-SUARDO, 1866, p. 35-36.
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sensacgao de novidade, alinhada ao gosto do restaurador. Nesse sentido alertava que
“através da restauracio a pintura deve ser reduzida, se possivel, ao estado em que se
encontrava originalmente”'°'3. Entretanto, Secco-Suardo pontua que, na pratica, muitas
vezes essa abordagem é adotada para evitar o trabalho maior que uma limpeza
moderada demandaria, em comparagdo com uma limpeza completa.

E neste sentido que afirma que quem conhece a quimica ndo demora em
reconhecer as substancias mais adequadas'®', desta forma, pode evitar tudo o que
poderia prejudica-lo. Enquanto, quem ndo a conhece, emprega meios totalmente
opostos as necessidades.

Como mencionado no texto, o motivo da limpeza causar tantos danos, nao seria
pelas substancias utilizadas, mas pela forma que eram usadas, sem o devido cuidado,
em doses excessivas. Enquanto, segundo o autor, o restaurador diligente as usaria de
forma adequada tornando-o processo seguro'0'®.

Para Secco-Suardo''®, os resultados da pressa e da paciéncia sao discerniveis:
o primeiro leva a deterioracdo, enquanto o ultimo assegura a conservagao. Quando se
trata de manutenc¢ao, 0 mesmo principio se aplica. Fechar uma abertura com massa é
uma tarefa rapida, porém, atingir o nivel preciso de uniformidade ou textura em relagéo
a superficie circundante exige um investimento substancial de tempo e paciéncia, muitas
vezes demandando repeti¢cdes até quatro ou cinco vezes.

Na definicdo do autor, a diferenca entre o restaurador e o artista reside na ideia
de que, o segundo pode recuperar uma pintura de género ou até mesmo uma
representacao de figura, desde que os danos sejam minimos. Porém, a tarefa se torna
complexa quando se trata de recompor detalhes como pés e méos'®"’.

Além disso, ao considerar que apenas um individuo realiza diversas técnicas,
dimensdes e géneros de pintura, o autor sugere que o restaurador evite restaurar obras
fora de sua especializacdo. Nesses casos, € preferivel contar com auxiliares habilidosos
nos estilos nos quais o restaurador ndo possui conhecimento’'®, Esta é a imagem do
restaurador genuino e ideal, como o autor idealiza.

Em relagbes as técnicas de restauracdo, Secco-Suardo preconiza que é
necessario tomar medidas de precaucdo contra eventuais pequenos acidentes que

possam comprometer a integridade da pintura durante o trabalho.

1013 SECCO-SUARDO, 1866, p. 37.

1014 [Original] [....] chi conosce la chi- mica non tarda a ravvisare le sostanze piu atte, ed i modi pit opportuni
al bisogno, e sa evitare tutto. SECCO-SUARDO, 1866, p. 40, Tradugao nossa.

1015 |bidem, 1866, p. 41.

1016 |bid, 1866, p. 37.

1017 SECCO-SUARDO, 1866, p. 43.

1018 1d, 1866, p. 43-44.



170

Segundo o autor, a alteragao das cores de uma pintura ocorre, por trés principais
fatores: a exposicéo a luz, e as variagcdes entre quente e frio, seco e umido, aos quais a
superficie da pintura foi exposta ao longo do tempo; A segunda deriva da falta de adesao
entre a base de preparacao e a tinta e a terceira esta relacionada a falta de coesao da
base de preparacao. Isso resulta na expansao e contracido continuas do suporte sobre
a qual a pintura repousa, como a tela e a base de preparacdo. Esse problema é
acentuado pela exposicido a luz solar e ao calor. Nesse sentindo, o autor alerta que
esses processos exigem cautela do restaurador durante a limpeza, evitando maiores
danos a pintura fragilizada"'®.

Os métodos, técnicas e receitas apresentados na publicagado séo abrangentes e
detalhados abordando desde a preparagao até a execucéo a finalizacdo do processo.

Entre essas, vale destacar a sugestio do quimico Antonio von Kramer'?, que
propés um método de “asfixiar’ para mitigar o ataque de insetos utilizando petréleo.
Conforme os detalhes fornecidos pelo autor, o processo envolve colocar a pintura dentro
de uma caixa forrada de papel, que ficava suspensa a cerca de quinze centimetros da
tampa. Dentro da caixa, é colocado um recipiente contendo petréleo natural nao
purificado'®?'. A caixa é entdo vedada, fixada e deixada em local isolado e aquecida,
com o objetivo de permitir que o 6leo evapore e penetre nas fibras da madeira,
eliminando os insetos em causar danos a pintura. O autor testou e enfatiza que ¢ eficaz
inclusive “[...] se infiltram por toda parte e penetram nas madeiras mais duras e
compactas.”'%??, levando-o a compartilhar a técnica. Além disso, enfatiza que essa
abordagem possibilita a penetracao em entalhes minusculos, sem risco de danos.

Para preencher os buracos resultantes do tratamento, uma mistura de serragem
de madeira peneirada, cola forte'°> diluida e chumbo branco, sdo sugeridos'%%,

Em resumo, sao exploradas diversas abordagens no ambito da restauracao de

pinturas, incluindo solugdes para o caruncho presentes na moldura, suporte'?s, Sua

1019 SECCO-SUARDO, 1866, p. 47.

1020 Quimico que colaborou no aperfeigoamento de algumas técnicas de coloragdo da seda nas fiagdes de
Enrico Mylius e foi curador do Museu de Histdria Natural de Mildo entre 1844 e 1853. Cf. ZOCCHI, Paola.
Il museo civico di storia naturale di Milano e I'associazionismo scientifico tra otto e novecento. Mildo: Milano
citta’dellescienze, 2010, p. 4.

1021 A partir da metade do século XIX, o uso do petroleo se tornou cada vez mais difundido em todo o
mundo. A presenga natural de petréleo na superficie da Italia estimulou uma atividade sistematica de
pesquisa e producgdo de hidrocarbonetos a partir da metade do século XIX. Cf. VAN DIJK, J.P, et al., 2013.
1022[QOriginal] infiltrano ovunque e penetrano nei legni i piti duri e compatti. SECCO-SUARDO, 1866, p. 100,
Tradugdo nossa.

1023 A cola forte é retirada das partes gelatinosas dos animais e posteriormente diluida em agua para ajustar
a liga. Quando se trata de transposicéo de pinturas, uma consisténcia mais liquida € indicada. A quantidade
de agua deve variar conforme a necessidade. Para aplicar a cola nas telas de intelaggio e mussoline em
diferentes casos de transporte, tornando-a mais liquida, é adicionada uma parte de agua e uma parte de
mel para cada trés partes de cola, imediatamente ap6s retirar do fogo. SECCO-SUARDO, 1866, p. 567-
568.

1024 1bidem, 1866, p.100.

1025 SECCO-SUARDO, 1866, p. 98-100.
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abordagem reflete uma busca constante por técnicas eficazes, com o intuito de
preservar a integridade artistica ao mesmo tempo em que se garantem resultados
duradouros.

Em alguns casos é inevitavel isolar e transportar a pintura de um painel para
outro. A pratica de transporte se torna necessaria quando a preparacao da tela perde
sua coesao de tal maneira que a obra apresenta bolhas, escamas ou, em casos
extremos a separacéo e queda da camada de pintura'%%.

Na secado 72 o autor indica que o inventor da técnica de transposicao de telas
permanece desconhecido. No entanto, menciona que a referéncia mais antiga a
operagdes deste tipo remonta a Domenico Michelini Roman, citando a transferéncia de
uma pintura de Ticiano para outra superficie, em 1729927 Um relatério, apresentado na
Universidade de Mildo e publicado no dossié em junho de 1864, citando a mesma fonte,
afirma que Michelini tentou transferir uma pintura do painel de madeira para a tela, no
entanto, ndo obteve sucesso'0%,

Secco-Suardo, salienta que o francés Robert Picault foi o primeiro a ganhar
renome por executa-lo, introduzindo a pratica de transferir do painel em madeira para a
tela, comegando com uma obra de Andrea del Sarto em Versalhes, seguida pelo "Sao
Miguel" de Rafael, em 1752, que estava, em 1866, em exibigdo no Louvre em Paris'%%°,

No final do século XVIII, essa técnica era praticada por mais de um individuo no
meio artistico'®. Da mesma forma, destaca a atuagao de Hacquins, evidenciando que
a técnica continuou a vigorar na Franca. Em Paris, em 1866, varios artistas realizavam
a transferéncia de obras do painel para a tela, incluindo Mortemartre e seu sobrinho e
pupilo Kiewert, "embora nao haja conhecimento de tal pratica em outros paises, caso
exista, é extremamente rara"1%3".

O autor, utiliza quatro fontes para abordar a "arte de transferéncia". A mais antiga
€ um breve apontamento anexado a uma obra postuma de D'Arlais De Montamy, que
versa sobre a pintura em esmalte, impressa em Paris em 17652, Nesse fragmento, é
abordada a maneira de transportar a tinta de um suporte para outro, em pinturas a 6leo
sobre camadas de imprimatura oleosa.

A segunda referéncia é o relatério oficial do Instituto de Franga, da transferéncia

da obra "Virgem de Foligno" de Rafael, e o "Assassinato de Sdo Pedro Martir" por

1026 SECCO-SUARDO, 1866, p.107.

1027 ROMAN, Ancedotes des beaux arts, 1775, p. 142 apud SECCO-SUARDO, 1866, p. 109.

1028 |bid, 1866, p.109-110.

1028 SECCO-SUARDO, 1866, p. 109-110.

1030 |dem, 1866, p. 109-110.

1031 |bidem, 1866, p.111.

1032 MONTAMY. Traité des couleurs pour la peintiire en email et sur la porcellaine, précéde de I'Art de
peindre sur émailj et suivi de plusieurs Mémoires sur différents sujets interessanls. Paris: Ouvrageposlhume
de M. D'Arlais de Montamy. chez G, Cavelier, 1765 apud SECCO-SUARDO, 1866, p. 110.
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Ticiano. A terceira referéncia é a obra de Merimée; e a quarta, a publicagdo de Horsin-
Déon'0%,

Considerando as abordagens delineadas nestas fontes, discorre sobre a
comissdo composta pelos quimicos Guiton-Morveau e Bortholet, e os pintores Vincent
e Tonnay, e como essa, desempenhou um papel crucial no desenvolvimento da técnica.
No que concerne aos métodos empregados em outros lugares como Londres e Sao
Petersburgo, afirma n&o se aprofunda em informagdes detalhadas, no entanto, alega
que s&o realizadas transferéncia “com sucesso”, nesses lugares'%4,

Secco-Suardo aponta que a primeira necessidade para facilitar o transporte é
que a pintura esteja plana, e para conseguir isso € preciso nivelar e fixar todas as partes.
Caso o painel nao tenha fissuras ou disjungdo, inicia-se o processo de molhar
repetidamente com agua morna, e em seguida, com uma esponja lavar a superficie
eliminando a cola e depois, secar bem deixando ao sol'%%,

Se as fendas, forem fechadas somente apds a realizagcao do transporte as pecas
nao coincidem, se a pintura nao estiver toda no mesmo nivel, forma-se um degrau, uma
linha, que se cair em alguma parte, como os olhos ou a boca de uma figura, distorce-
as, alterando o original'%%.

De acordo com o autor, apds isso, € necessario examinar a superficie da pintura,
para detectar se e onde ha pedacos de cor, e principalmente de base de preparagao,
pois todas as lacunas devem ser preenchidas. Tendo preparado a superficie da pintura
dessa forma, menciona a aplicagdo do que os franceses denominam de cartonagem,
uma vez que, de acordo com o método, apresentado anterirmente, € composto
principalmente por papel. Secco-Suardo designam este processo de intelaggio, e
intelatura a operacgéo relativa, ao faceamento e suporte temporario, para a tela'®’.

Neste sentido, a catonagem, interlagio ou faceamento, nada mais é do que um
suporte provisorio capaz de suportar a camada de tinta até que seja firmemente fixada
a nova tela ou painel, sem o qual essa camada nao teria resisténcia, devido a sua
extrema finura e fragilidade. De acordo com a publicacdo, a cola utilizada nesse
processo necessitava das seguintes caracteristicas, ter uma boa adesdo em
substancias de natureza oleosa, como pinturas a 6leo e o0s vernizes; em segundo, deve

ser soluvel em agua, mas nao facilmente, para que ndo ceda a umidade indispensavel

1033 SECCO-SUARDO, 1866, p.111.
1034 |dem, 1866, p.111.

1035 |bid., 1866, p. 113.

1036 SECCO-SUARDO, 1866, p. 114.
1937 |bidem, 1866, p. 117.
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para retirar as telas antigas, entre a imprimatura e a base de preparacdo. E n&do deve
conter nada que possa prejudicar a pintura ou os vernizes'%8,

Consoante o autor, nas primeiras tentativas de transporte, executou testes em
pequenas telas, utilizando uma cartonagem composta apenas de papel fixada com cola
de amido fervida em agua: no entanto, obteve dificuldades de remover o ar que ficava
preso entre o papel e a tinta, e substituiu a primeira camada de papel por uma musselina,
fixando-a com a mesma cola de amido.

No entanto a cola de amido para musselina secava rapidamente, mesmo que
saturada em cola. Por este motivo, aplicava-se a cola de amido na musselina ja seca, e
posteriormente colocava-a sobre a tela, comprimindo-a para que adira.

Segundo a experiéncia do autor, a cola de amido ou farinha levava ao menos
trés vezes mais tempo para secar, do que a cola forte. Esse inconveniente era grave,
pois essa umidade por tanto tempo poderia danificar a pintura e as restauragoes, além
de penetrar e amolecer a base de preparagado, fazendo com que o painel se separe %%,

Para alcancar a consisténcia desejada, o autor tentou, por conseguinte, uma
mistura com suco de alho, e colocou um pouco desse suco também na cola, conseguiu
encontrar um meio, que é prender a musselina com cola composta de farinha de trigo
fina e leite, a qual foi adicionada uma pequena dose de agucar, quando estiver muito
seco, fixou-a com cola forte nao muito espessa, onde se dissolve uma pequena dose de
mel '°4° para manter um certo grau de flexibilidade. Vale lembrar que a musselina foi
preparada previamente com gesso, mastique e fel de boi. Secco-Suardo notou também
que a adocgao da cola de pergaminho nao era necessaria, ja que a cola forte comum,
gue 0s marceneiros usavam, era mais tenaz, custava muito menos e ndo necessitava

de operagbes complexas para prepara-la’®’.

Com o interlaggio feito desta forma fiz a transferéncia do painél para a tela da
bela pintura de Gio. Cima da Conegliano propriedade da Academia Carrara de
Bérgamo, e ao mesmo tempo de uma, da médo de Andrea del Sarto,
propriedade do meu muito culto amigo Dr. Gio. Morelli Deputado ao Parlamento
Italiano, e posteriormente de todos aqueles que me foram confiados para
ministrar aulas tedrico-praticas sobre a arte de transportar as pinturas antigas
de a mesa, da tela e da parede, que tive a honra de levar a Florenga no verao
de 1864 para uma missdo do governo.'%4?

1038 SECCO-SUARDO, 1866, p. 119.

1039 |bidem, 1866, p. 120-123.

1040 |bid, 1866 p. 122.

1041 SECCO-SUARDO, 1866, p. 125.

1042 [QOriginal] Con un intelaggio fatto a questo modo ho eseguito il trasporto dalla tavola alla tela del bel
dipinto di Gio. Cima da Conegliano di proprieta dell'Accademia Carrara di Bergamo, e contemporaneamente
di uno, di mano di Andrea del Sarto, posseduto dal coltissimo mio amico Dott. Gio. Morelli Deputato al
Parlamento Italiano, e posteriormente di tutti quelli , che mi vennero dati per ammaestrare gli alunni durante
il corso di lezioni teorico-pratiche suir arte di trasportare gli antichi dipinti dalla tavola, dalla tela, e dal muro,
che ebbi I'enore di dare in Firenze nell'estate 1864 per incarico governativo. SECCO-SUARDO, 1866, p.
123, Tradugao nossa.
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Em 1864, Secco-Suardo ministra um dos primeiros cursos de restauragao, essa
publicacdo, de certa forma, reflete o que teria sido lesionado. Para o autor, ndo é
suficiente apenas conhecer o material utilizado; € essencial também compreender a
técnica para realiza-la.

Em continuidade ao processo de destacamento da pintura do suporte e adesao
desta em um novo. Apresenta o sistema utilizado por Carlo Goldoni, restaurador
encarregado da Pinacoteca de Modena em meados do século XIX, que possibilitou o
translado de uma pintura consideravelmente grande, datada de 1521, de uma placa de
gesso para uma tela, tendo dimensdes de 2,33 metros de altura e 2,08 metros de
largura®43.

Apods Carlo Goldoni fixar a tela no faceamento com cola, umedeceu o suporte e
verificou com uma espatula para determinar se a agua, ao percorrer as pequenas
rachaduras na camada de tinta, alcangava a imprimatura e amolecia suficientemente a
cola de fixagao. Esse procedimento foi repetido varias vezes e em diferentes areas da
obra, até que ficou convencido de que estava devidamente amolecida. Em seguida, ele
removeu as telas, secou a tinta e colocou uma nova tela sob a pintura, fixando-a com
uma cola resistente'%4,

A camada de tinta a 6leo se separou da base de preparacdo umedecida,
endurecendo em seguida. Goldoni procedeu levantando a tela a partir das bordas, o
que, ao subir, resultou na separacao da pintura. Dessa maneira, ele conseguiu
transportar por completo, recolocando-a posteriormente na tela’®.

Contudo, Secco-Suardo apresenta os contrapontos a este método, considerando
que ele é aplicavel apenas a pranchas com base de preparagao de gesso. Além disso,
o operador, opera "no escuro" sem ter a previsao de resultados, caso a agua nao tenha
sido distribuida uniformemente por toda a superficie. Ademais, o longo periodo de
imersdo na agua afeta negativamente a integridade da pintura e das tintas. O
levantamento da tela fixada a pintura acarreta dobras e, por fim, ao retirar a cor junto
com parte da imprimatura, o operador fica impossibilitado de avaliar as necessidades
da pintura removida'%4.

Em comparacao, no procedimento realizado por Hacquins, a fim de transportar
os painéis da "Virgem de Foligno" de Rafael e do "Assassinato de Fra Pietro
Dominicano" de Ticiano, empregava-se uma abordagem que envolvia o uso de duas
serras. Uma dessas serras, operando perpendicularmente a pintura, dividiu o painel em

duas partes, enquanto a outra, movendo-se horizontalmente, procedeu a cortar a

1043 SECCO-SUARDO, 1866, p. 130.
1044 1bid, 1866, p. 130-134.

1045 |dem, 1866, p. 130-134.

1046 |bidem, 1866, p. 133.
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estrutura ao longo do plano posterior. Essa técnica culminou na redu¢do da camada
pintada a uma espessura infima. Contudo, o autor ndo recomenda esta pratica, salvo
em situagdes excepcionais, quando se trata de uma mesa de pequenas proporgoes e
de consideravel espessura’®’.

As justificativas que fundamentam a relutancia de Secco-Suardo em relagdo ao
método de Hacquins, sdo as seguintes: o procedimento sé é aplicavel em painéis de
base plana, uma vez que nao pode ser adaptada para lidar com contornos sinuosos ou
estruturas curvadas. Além disso, para empregar tal procedimento em uma superficie de
grandes dimensdes, seria necessario o uso de ferramentas e dispositivos
especializados, cuja disponibilidade, segundo o autor, seria escassa. Soma-se a
questdo o fato dessas intervengdes poderem exercer pressdo e movimentagcao
consideravel sobre a placa de madeira, representando um risco para a integridade da
obra'®  Qutra preocupagio reside no uso da serra transversal, sendo complexo
garantir uma distribuicdo uniforme da ferramenta, e mesmo uma discrepancia minima
pode resultar em danos ao painel'%4.

Ademais, deve-se destacar a iminente ameaca associada a manipulagao de uma
mesa extensa e constituida por multiplas partes quando submetida a uma redugao
extrema em termos de espessura. Em tais casos, muitas placas que a compdem sao
fixadas por pinos ou encaixes que atravessam a espessura das placas, cuja
funcionalidade é comprometida pelo processo de corte. Por fim, o autor pontua que o
sistema em questao, caracterizado por sua complexidade e periculosidade, carece de
justificativas significativas em termos de economia de tempo e recursos’%.

As desvantagens mencionadas anteriormente nao estao presentes no método
desenvolvido por Secco-Suardo. O autor combinou as abordagens para fixar a obra com
seguranga durante o processo de remocgao e preparacdo da base. Apds remover 0
suporte anterior e chegar a base de preparacao, € notado que o gesso nem sempre
pode ser dissolvido apenas com friccao. Se a fricgao nao for eficaz, € aconselhavel evitar
insistir e, em vez disso, remover o0 gesso usando um ferro. Isso envolve umedecer uma
area de cerca de dez centimetros quadrados com agua morna e, apos algum tempo,
utilizar um bisturi curvo para suavizar o suporte, amaciado pela umidade, cortando, em
seguida, finas fatias. E importante proceder com regularidade, diluindo o gesso em
areas umedecidas e movendo-se gradualmente para outras partes permitindo a

secagem. A operagao requer tempo e é crucial para equilibrar as varias elementos da

1047 SECCO-SUARDO, 1866, p. 135-136.
1048 |bidem, 1866, p. 137-139.

1049 |dem, 1866, p. 137-139.

1050 bid., 1866, p. 137.
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imagem e manter a umidade controlada. O uso moderado e cuidadoso da agua auxilia
no processo, mas o excesso pode ser prejudicial’®’,

O autor alegava que no método desenvolvido por Hacquins ndo ha a distin¢do
entre as pinturas com preparagéo de gesso e outras. Levantando a possibilidade de que
a pintura de Rafael, descrita anteriormente, teriam sido realizadas sobre uma base de
preparacdo composta por esse material. Em relacdo a redugdo dessa camada até a
espessura de um papel, sugere-se uma abordagem diferente. Em vez de recorrer a agua
e a lima, Secco-Suardo indica a utilizagao de pedra-pomes levemente umida, quando o
suporte da pintura € madeira.

O método proposto por Secco-Suardo supera algumas desvantagens
apresentadas em abordagens anteriores, combinando técnicas de remocdo e
preparagao para alcangar resultados mais seguros e controlados.

. Segundo o autor, o transporte de pinturas em tela apresenta trés casos
principais, independentemente de terem sido removidas até a imprimatura ou a base de
preparagao’®°?:

1. Telas que foram previamente untadas com cola de farinha antes da aplicacao
da imprimatura.

2. Telas preparadas com cola de farinha, mas que posteriormente receberam
substancias oleosas ou resinosas. O autor alega que isso ocorria frequentemente %%,

3. Telas as quais foi aplicada uma impregnacao mista sem qualquer preparacao,
sendo essas as menos comuns.

No que diz respeito aos procedimentos de preparacdo, o tratamento das telas
para transporte é similar ao das pinturas em painéis. Isso envolve limpeza, fixacao das
areas fragilizadas com cola para minimizar o risco de descascar, desprendimento da
tela da moldura, limpeza dos nés e remendos visiveis, aplicacao de papel e passagem
a ferro, seguida por corte das bordas sem pintura para posterior aplicagdo do
faceamento'%%,

Também indica os preparativos considerando que, se a pintura tiver bolhas, elas
deveriam serem perfuradas. Se houver rasgos ou cortes, as partes individuais deveriam
ser realinhadas antes de proceder a operacgao. Para isso, € aconselhava reforgar as com
pedacos de papel ou tela fina aplicadas ao verso da imagem com cola de amido, antes

de iniciar a operacgao de levantar a pintura da tela antiga'°%.

1051 SECCO-SUARDO, 1866, p. 145.

1052 |bidem, 1866, p. 160-161.

1053 |dem, 1866, p. 160-161.

1054 |bid., 1866, p. 161-162.

1055 SECCO-SUARDO, 1866, p. 163-164.
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O autor menciona que a aplicagdo de cola de farinha é a mais comum. Esse
procedimento permitia criar uma superficie mais suave na tela, possibilitando que a base
de preparacao fosse aplicada de maneira mais fina e menos quebradi¢ca. Essa camada
de cola atua como intermediario, impedindo que a nova tela entre em contato direto com
a base de preparag¢ao ou a imprimatura.

Segundo o autor, para alcancar uma perfeita igualdade ao fazer acréscimos ou
recolocar grandes partes de uma pintura em uma tela, era comum recorrer a pegas de
outras pinturas de pouco valor artistico que possuissem as mesmas caracteristicas e
rugosidades da area que precisava ser recomposta. Essas pegas sao integradas no

quadro durante o alinhamento'%%,

Portanto, para atingir o objetivo da igualdade perfeita, quando alguém é
forgado a fazer adigbes ou substituir pecas grandes o suficiente. Numa pintura
sobre tela costuma-se usar pedagos de outras pinturas sem valor artistico'°%”

Contudo, frequentemente essas pinturas possuiam a base de preparagdo muito
grossas ou as telas eram grosseiras, de tal forma que, mesmo com diligéncia no
processo de alinhamento, suas jungdes continuam visiveis e eventualmente ressurgiam.
Para evitar esse problema, o transporte € uma solugao eficaz, pois ao remover a tela, a
camada de imprimatura, base de preparagdo e até a pintura podem ser diluidos,
reduzindo a camada a uma espessura que ndo causasse danos'%%,

No caso de enxertar pecas em um quadro, o autor descreve o seguinte
procedimento: a tela escolhida era estendida sobre uma superficie plana, alinhada com
a tela a ser restaurada, de modo que os fios das duas telas estevessem na mesma
direcdo. Com uma ferramenta afiada, é feito o percurso das bordas da tela rasgada,
cortando também o formato do exerto da lacuna na tela subjacente, obtendo assim um
pedaco correspondente a area a ser preenchida. Esse processo é repetido para varios
furos, perdas e rasgos, e as pecgas resultantes sdo colocadas em seus lugares
adequados. Uma fita de papel é aplicada nas juncdes e, em seguida, o intelaggio &
formado'®®°. Depois de secar, as telas antigas sdo cuidadosamente removidas, o novo
tecido preparado ¢ alisado, e o processo de realinhamento dos fios é realizado, de forma
similar as praticas utilizadas na Franga'%.

Segundo o autor, em Paris até aquele momento, poucas vezes era removida
toda a base de preparagcdo, e raramente chegava-se a imprimatura. Quando

descamacbes na policromia eram encontradas, elas eram fixadas com cola forte. Além

105 SECCO-SUARDO, 1866, p. 167-168.

1057 [Original] Quindi per ottenere lo scopo di una perfetta eguaglianza, allorquando si & costretti a fare delle
aggiunte, od a rimettere dei pezzi abbastanza grandi iu un dipinto sulla telaj si usa adoperare dei pezzi di
altri quadri di nessun valore artistico. SECCO-SUARDO, 1866, p. 167-168, Tradugéo nossa.

1058 |dem, 1866, p. 167-168.

1059 |bidem, 1866, p. 169.

1060 SECCO-SUARDO, 1866, p. 170.
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disso, a aplicagdo de cartonagem, interlaggio ou faceamento, composta por um fino
tecido e camadas de papéis sobrepostos, era realizada, seguida do destaque da tela
antiga por umedecimento ou destruicdo do painel por métodos mecanicos. Até esse
ponto, ndo havia uma diferenga notavel entre o método parisiense e o apresentado pelo
autor. As discrepancias notaveis entre os dois métodos surgiam apenas quando se
tratava da tela antiga ou da destrui¢cdo do painel.

Conforme Merimée, a remocao seria efetuada, mas a maneira exata nao estava
clara. Segundo Horsin-Déon, a remocao deveria ser feita por pulverizagao total ou
parcial, de forma uniforme. Secco-Suardo pondera que Horsin-Déon nao distingue entre
imprimatura e a base de preparac¢do, o que gera ambiguidade em suas afirmacdes. A
informacao teria sido obtida com restauradores de Bruxelas que trabalhavam em paris
e indicavam que a base de preparagédo era diluida e raramente removida. Quando
removida, era substituida por camadas de chumbo branco em 6leo’®’,

Em relacéo a agao do 6leo em tintas antigas, uma divergéncia de opinides entre
os italianos e os franceses é destacada pelo autor. Enquanto alguns afirmam que as
bases gordurosas sdo prejudiciais para pinturas antigas, outros, como Mérimée'%62,
sugerem a dissolucdo do 6leo e sua utilizagdo em varias etapas do processo de
restauro'%3,

Para o autor, a discrepancia entre essas abordagens levanta questdes sobre a
pratica e teoria francesas, visto que os italianos enfatizam a prejudicialidade das bases
oleosas, enquanto os franceses, como Mérimée, aconselham o uso de 6leo, ainda que
de forma reduzida, em diferentes estagios da restauracao, incluindo a aplicagcao de 6leo
misturado com aguarras para fixagao. Essas divergéncias levam o autor a questionar a
compatibilidade entre as técnicas.%.

Segundo Secco-Suardo, as opinides divergentes sobre o uso do d6leo nas
pinturas antigas sao evidentes. Nao deixa de reconhecer que Mérimée e outros
defendiam a aplicacao de uma nova base de preparacéo apds a remocao da tela antiga.
Mérimée sugere a utilizagdo de uma mistura de chumbo branco e éleo de linhaga
espessado para fixar as pinturas em locais Umidos. Em casos em que a cor nao adere
bem a base de preparagao, o autor recomenda a fixagao do pigmento com cola, tanto
em painéis quanto em telas'%%.

Conforme apontado por Secco-Suardo, o Sr. Gaetano Giordani, Inspetor da

Galeria Real de Arte de Bolonha, em sua publicagdo de 1840, sobre diversas pinturas

1061 SECCO-SUARDO, 1866, p. 173-174.
1062 Cf, MERIMEE, 1830.

1063 SECCO-SUARDO, 1866, p. 174-175.
1064 |dem, 1866, p. 174-175.

1065 |pidem, 1866, p. 173-174.
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em afresco e tela'®. Descreve a transposicdo de uma obra de arte de autoria de
Innocenzo Francucci de Imola, restaurada por Agostino Govoni, de Bolonha. Giordani
escreve a Secco-Suardo, destacando que, com base nos registros da Academia, a
operacao em questao, teve inicio por maos de um pintor saxao, cuja atividade remonta
1784. Apds desmontar a estrutura original do painel e alcancar o substrato de gesso
subjacente, o pintor saxdo optou por abandonar o empreendimento, legando a obra
inacabada de Govani. Posteriormente, essa composicao foi retomada e finalizada por
Agostino Govani'®” em 1825. Secco-Suardo destaca que sua técnica de restauragéo
seria semelhante a executada por Giovani.

Entretanto, Secco-Suardo observava que a simples fixagdo ndo é suficiente
quando ha um descolamento generalizado entre camada de pintura e a base de
preparagdo. Nesses casos, ele critica a pratica parisiense de aplicar uma ou mais
camadas de tinta a 6leo no verso apdés a remocao da tela, alegando que essa
abordagem nao resolve a falta de aderéncia real e poderia resultar em problemas
recorrentes'®®. Em contrapartida, sugere que a fixagdo da comada de policromia por
meio da aplicagao de cola forte, com possiveis adigdes minimas de 6leo, auxiliando a
estabilizar os desprendimentos dos craqueles. Desaprova a aplicacdo do 6leo como
solugao para os problemas de aderéncia.

Segundo o autor, em situagdbes em que a aderéncia da tinta a base de
preparagao é comprometida, ele sugeria-se um método que envolve aplicar uma mistura
de oleo de papoula, engrossado com ar, aguarras e tinta ambar'%°, |sso é feito para
assegurar uma fixacdo uniforme e duradoura da tinta a base. Apés a aplicagao, a obra
€ exposta ao sol ou calor suave permitindo a penetracdo da mistura na base. Em
seguida, recomendava passar na base posterior da pintura desprovida de suporte uma
solugdo de potassio ou soda caustica antes de aplicar uma nova tela'%’°.

Umas das técnicas até entdo pouco discutidas em outros manuais, é a colocagao
do forro, também denominado de reentelamento. Segundo o autor, esse processo nao
se tratava apenas de aplicar uma tela de reforgo sob a antiga, mas sim de uma operacao
de maxima simplicidade que esconde perigos significativos, exigindo grande diligéncia

e conhecimento especializado'"".

1066 “Notas sobre varias pinturas destacadas da parede e transferidas para tela e principalmente de uma
grandiosa execugao magistral de Guido Reni e admirada em um nobre palacio de Bolonha”, Tradugéo
nossa. GIORDANI, Gaetano. Cenni sopra diverse pitture staccate dal muro e trasportate su tela e
specialmente di una grandiosa con maestria eseguita da Guido Reni ed ammirata entro nobile palazzo in
Bologna, 1840 apud SECCO-SUARDO, 1866, p. 200-201.

1067 |dem, 1866, p. 200-201.

1068 SECCO-SUARDO, 1866, p. 1798.

1069 SECCO-SUARDO, 1866, p. 179-180.

1070 |dem, 1866, p. 179-180.

1071 |bidem, 1866, p. 283.
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A diferencas nos métodos e na atencdo aos detalhes sdo apontadas como
impactantes no alinhamento, consequentemente diferindo na qualidade do trabalho
executado, o que afeta a integridade e o aspecto da obra. Além disso, o autor destaca
a importancia da escolha da tela adequada, enfatizando caracteristicas como robustez
e densidade. Uma tela demasiadamente espessa, de trama fechada e tecido grosso,
pode apresentar riscos, prejudicando a aderéncia da cola ou massa impactando
negativamente na durabilidade da pintura®’2.

Conforme a publicagdo, a escolha da tela envolve considerar fatores como a
natureza dos fios, a uniformidade da espessura e a auséncia de nés. Ele também aponta
para a importancia de utilizar colas ou mastiques mais liquidos ao trabalhar com telas
densas, visando uma absor¢ao eficaz. Em resumo, destacava-se a complexidade e a
necessidade de conhecimento técnico neste processo, enfatizando a importancia da
escolha criteriosa da técnica e dos materiais para garantir a conservagao adequada das
obras.

De acordo com Secco-Suardo, na Franga, antes de ser reentelada, a pintura era
submetida a varias passagens de ferro quente, ndo s6 para estica-la, mas também para
suavizar a superficie da pintura. O autor expressa desaprovacio por essa pratica,
argumentando que o excesso de suavidade compromete a autenticidade da obra,
comparando-a a restauradores que exageram na limpeza de pinturas antigas,
removendo os vestigios naturais do tempo. Para o autor, cada objeto possui um carater
préprio que n&o deveria ser distorcido%"3,

Destacava-se a importancia de uma restauracao discreta e pouco perceptivel,
ressaltando que o reentelamento era uma etapa importante nesse processo. Ele faz
referéncia a sua abordagem pessoal, em que utiliza gesso para a execugao de pinturas.

O autor também esclarece seu envolvimento em competi¢coes e sua relagao com
as instituicbes académicas. Ele enfatiza que sua participacao incluiu a introducao de
dessa nova industria, levando a ltalia a adotar praticas vindas da Franga'%’4,

Vale considerar a técnica apresentada para “retomar as cores das pinturas”,
entre as abordagens utilizadas, o processo explorava a invencdo de Max Joseph
Pettenkofer, encontrado na Carta de Patentes concedida pelo Governo britanico, assim
como o processo, mencionado anteriormente, de D'Arlais de Montamy. Nesse
procedimento, a superficie da tela é exposta a uma atmosfera saturada de vapores de
alcool, a temperatura ambiente. O processo solubilizaria o verniz resinoso que

absorveria o alcool da atmosfera, e consequentemente reestabeleceria a coesado do

1072 SECCO-SUARDO, 1866, p. 198-200.
1073 |dem, 1866, p. 198-200.
1074 |bidem, 1866, p. 186-291.
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verniz proporcionando o efeito dptico de que a obra havia retomado seu aspecto original,
sem interferir fisicamente na pintura'®’,

O autor descreve o aparelho mais adequado para esse método como uma caixa
de madeira, revestida internamente como uma chapa de zinco, onde a pintura é
suspensa acima do alcool. O procedimento acontece de maneira gradual, permitindo a
observacao do processo. Contudo, a configuragdo do aparelho deveria ser adaptada
dependendo da pintura.

O texto contrasta o método de Pettenkofer, que atua diretamente na superficie

da pintura, com as instru¢ées de Montamy %76

, que propunha um método envolvendo a
aplicagcdo de uma composicao a base de gordura de rim de boi, éleo de noz, chumbo
branco moido e terra amarela na parte de tras da tela para reviver as cores das
pinturas'’. Desta forma, Giovanni Secco-Suardo aborda a variedade de técnicas
aplicadas na conservagao e restauragao das pinturas a 6leo, contrastando-as, testando

e apresentando o resultado em seu trabalho.

3.4. Manuais de transigcao: Entre os séculos XIX e XX.

Figura 29: RIS-PAQUOT, Guide
pratique du restaurateur-

Figura 28: MACEDO, Manuel. amateur de tableaux, gravures,

. dessins, pastels, miniatures, efc.
I1\/18asnsual do Pintor Restaurador, reliures et livres, 1890.
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1075 SECCO-SUARDO, 1866, p. 339.
1076 MONTAMY, 1765, p. 228 apud SECCO-SUARDO, 1866, p. 339.
1077 SECCO-SUARDO, 1866, p. 339-340.
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Na segunda metade do século XIX, iniciava-se um novo ciclo de manuais que
fundamentaram a transi¢cdo para o século XX, ao menos no Brasil, em Portugal e na
Franca.

Em 1873, Oscar Edmond Ris-Paquot, publicava em Paris a obra L'art de
restaurer les tableaux anciens et modernes ainsi que les gravures (Figura 29), a qual,
em 1881 é traduzida e quase que integralmente, utilizada por Manuel Macedo, em sua
obra Restauragéo de Quadros e Gravuras’®’é.

Neste sentido, vale notar que a se¢édo da publicacdo de Macedo dedicada a
restauracao de pinturas é substancialmente menor em comparag¢do com a restauragao
de gravuras. Além disso, as informag¢des apresentadas por Macedo sdo em grande parte
uma reinterpretagdo das publicagdes de Ris-Paquot’®® e Alfred Bonnardot'%,
apropriando-se de algumas das suas reflexées'®'. Como ele proprio se refere, ao
apresentar seu manual, o texto era um recopilado dos “tratados especiais mais dignos
de confianga”'%®2, Sua motivagéo residia na preocupagdo com a possibilidade de perda
de obras antigas e monumentos, seja devido a negligéncia de seus proprietarios ou a
intervengdes inadequadas de restauragao'%®. Neste sentido, optamos por apresentar o
texto de Macedo por ser em lingua portuguesa e, quando suscitada, a mesma questao
no manual de Ris-Paquot, inserimos o trecho em comparacgao.

O livro de Manuel de Macedo (Figura 28), publicado em 1881, integra a série
denominada "Bibliotheca do Povo" e recebeu a Medalha de Ouro na Exposi¢ao do Rio
de Janeiro. Por outro lado, a publicagdo de Macedo, teve uma circulacao limitada entre
1881 e 191398 Este livro foi o Unico em lingua portuguesa disponivel tanto em Portugal
quanto no Brasil durante esse periodo e foi editado pela Empresa Horas Romanticas,
que tinha sede em Portugal e filial no Brasil. A Biblioteca Nacional, no Rio de Janeiro,
possui uma copia, de 1885, desse livro, que foi adicionada ao acervo da instituicao
somente em 11 de julho de 1905, conforme registrado no livro de Compras, juntamente

com outros 27 volumes dessa colegéo, publicados entre 1883 e 19011085,

1078 Cf. MACEDO, Manuel de. Restauragdo de quadros e gravuras. Lisboa: David Corazzi, 1885.

1079 Cf. RIS-PAQUOT, Oscar Edmond. L’art de restaurer les tableaux anciens et modernes ainsi que les
gravures, contenant la maniere de les entretenir en parfait état de conservation. Amiens: Chez I'auteur,
1873.; RIS-PAQUOT, Oscar Edmond. Guide pratique du restaurateur-amateur de tableaux, gravures,
dessins, pastels, miniatures, reliures et livres, suivi de la maniére de les entretenir en parfait état de
conservation, planches hors-texte, figures et monogrammes. Paris: Henri Laurens, 1890.

1080 Cf. BONNARDOT, Alfred. Essai sur l'art de restaurer les estampes et les livres; ou Traité sur les
meilleurs procédés pour blanchir détacher décolorier réparer et conserver les estampes lires et dessins.
Paris: Castel, ed. 2, 1858.

1081 CASANOVA, 2011, p. 28.

1082 MACEDO, 1885, p.4.

1083 ALMEIDA, 2016, p. 89 apud SLAIBI, 2019, p. 39-40.

1084 SLAIBI, 2019, p. 119.

1085 COMPRAS, 1895-1901, p. 252, 256 e 258. LIVRO de Registros de Compras. Rio de Janeiro, 1876-
1895. Colecao Biblioteca Nacional. Divisdo de Manuscritos. FBN, Divisdo de Iconografia apud SLAIBI, 2019,
p. 39-40.
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O autor, trabalhava como “escritor, pintor, cendgrafo, ilustrador e conservador
portugués do Museu Nacional de Belas Artes de Lisboa”'%, sua obra apresenta os
tépicos de contrafagbes, falsificagbes de telas antigas e de firmas, limpeza e restauragao
de quadros a 6leo, verificagao da autenticidade, métodos para remover vernizes, o uso
de diferentes tipos de vernizes, concerto de telas, utilizacdo do betume, retoque e a
oficina do restaurador, incluindo materiais e utensilios.

A oficina do restaurador, de acordo com Macedo, requer familiaridade com
materiais e utensilios essenciais. O retoque das obras é abordado, assim como o
tratamento de manchas e nédoas, incluindo substancias oleosas, ceras, resinas e
vernizes. O processo de restauragédo é explorado, incluindo aspectos como rasgos e
buracos, e a conservagao das gravuras.

Macedo acreditava que a restauragdo de obras de arte possui uma relevancia
significativa para a conservacgao de pinturas. Um de seus principais beneficios seria a
capacidade de combater a proliferacdo de contrafagbes, imitagcbes e substituicoes
fraudulentas que ocorriam nos museus, galerias e colegbes particulares'®®”. Segundo o
autor, é crucial compreender métodos para verificar a autenticidade de quadros antigos,
bem como dominar os meios para remover vernizes.

Para Macedo, “ha casos em que a restauragido prejudica’’®®®. Nesses, é
essencial que o restaurador, saiba identificar quando interromper o processo. Seria,
portanto, fundamental ao profissional ndo substituir a autoridade do artista’%®.

Assim como Ris-Paquot'®®, Manuel de Macedo'®' compreende que a atividade
do restaurador abrange duas vertentes distintas: a restauragcdo e o retoque. A
restauracdo exige um conhecimento abrangente dos processos de pintura utilizados ao
longo das diferentes épocas e escolas artisticas, bem como uma compreensao profunda
das causas de deterioracido das obras. Por outro lado, o retoque é apresentado como a
parte artistica do trabalho do restaurador, envolvendo a capacidade de imitar o estilo
unico de diversos pintores e a interpretacao da forma e da cor de suas obras.

Portanto, para estes autores, a restauracdo seria uma atividade complexa que
demanda uma combinagdo de habilidades técnicas e artisticas, além de um
discernimento cuidadoso, a fim de preservar a integridade e a autenticidade das
obras'%?, Macedo, considerava importante o anexo de documentos referentes a

proveniéncia das obras nos processos de compra e venda de pinturas.

1086 S| AIBI, 2019, p. 119.

1087 MACEDO, 1885, p. 5; RIS-PAQUOT, 1890, p. 7.

1088 MACEDO, 1885, p.6.

1089 RIS-PAQUOT, 1890, p. 1-3.

1090 RIS-PAQUOT, 1890, p. 21.

1091 MACEDO, 1885, p.6.; ALMEIDA, 2016, p. 90 apud SLAIBI, 2019, p. 119-120; 265.
1092 MACEDO, 1885, p.6.; RIS-PAQUOT, 1890, p. 21.
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Vale pontuar que ao final do século XIX, a visdo majoritaria para a formagao do
profissional de restauracdo seria a de “pintor-restaurador” ou “artista-restaurador”,
apresentada por Horsin-Déon e Secco- Suardo. Uma das caracteristicas que distinguia
esse profissional, seria que o restaurador deveria ter o conhecimento especifico das
causas de danos as pinturas. Além disso, seria essencial que esse profissional
compreendesse 0s materiais e as técnicas apropriadas para restaurar as obras

danificadas.

A arte-oficio do restaurador de quadros esta tradicionalmente dividida em duas
secgdes distintas: - a restauragéo e o retoque.

A primeira exige um conhecimento cabal dos diversos métodos de pintura,
uusados pelas varias e numerosas escolas desde as suas epochas mais
primitivas; uma investigacdo e observagédo constante das muitas causas de
ruina a que se acham expostos os quadros, seja pela acgdo do tempo, ja pelo
descuido e ignorancia d’aquelles que os possuem ou a cuja guarda foram
confiados, e um estudo paciente e laboriosissimo dos processos materiaes
apliplicaveis a conservagéo e certos quadros avariados.

A restauragéo é portanto, apenas um officio, imbora dificil; o retoque constitue
a parte artistica do mestér do restaurador, pois 0 bom restaurador ndo pode
deixar de ser um pintor consumado e possuidor de talento!%%

De certo um desdobramento do que estava apresentado nos manuais europeus
de inicio e meados do século XIX. Outra caracteristica da obra de Ris-Paquot, é a
distincdo entre a restauracdo e o retoque. A restauragdo estava relacionada aos
processos técnicos de conservagao da pintura, enquanto o retoque envolveria a parte
artistica da restauracgao, exigindo habilidades de pintura e o entendimento do estilo do
artista'%,

Em particular, o autor destaca o problema das falsificacbes de quadros, que se
tornaram uma preocupacéo significativa. Com a ascensao da pintura a 6leo em meados
do século XVI, teriam surgido muitos pintores talentosos e escolas de arte em toda a
Europa'®. Isso levou a uma ampla produgéo de obras de arte, tornando-se um alvo
comum para falsificadores.

Os discipulos frequentemente copiavam ou imitavam as composicbes e estilos
de seus mestres. Quando esses discipulos possuiam talento, suas copias eram de boa
qualidade ou, pelo menos, aceitaveis'®. No entanto, essa pratica também resultava na
produgcdo de um grande numero de obras de qualidade duvidosa. Essas, eram
frequentemente desenterradas por “exploradores da credulidade ingénua”'%’, que as

restauravam, retocavam e inseriam assinaturas, firmas e monogramas falsos.

1093 MACEDO, 1885, p.6

1094 RIS-PAQUOT, 1890, p. 21.
1095 |dem, 1890, p. 21.

109 1d, 1890, p. 21.

1097 MACEDO, 1885, p.7.
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Essas falsificagdes incluiam tanto o nome de grandes mestres quanto de
pintores que nunca existiram. Em alguns casos, as biografias eram forjadas, criando
uma histéria convincente que contribui para aumentar o valor da obra'%,

Em complementacao, sdo descritos métodos que eram comumente usados por
falsificadores para conferir uma aparéncia antiga e artistica a obras relativamente
modernas e de menor qualidade. Esses métodos incluem sujar a superficie da pintura
com materiais diversos para dissimular imperfeicbes e criar uma aparéncia de
envelhecimento'%°.

Além disso, os falsificadores aplicavam vernizes e produtos quimicos para alterar
a aparéncia das tintas, dando-lhes uma qualidade envelhecida. A exposi¢cao da obra a
fatores como fumaca, calor artificial e luz solar também era usada para criar rachaduras
e desgaste na superficie da pintura, imitando os efeitos do tempo sobre obras
genuinamente antigas. Essas técnicas dificultavam a detecc¢do da fraude por parte de
individuos sem conhecimento especializado em restauragcdo de obras de arte'.
Conforme observado em Horsin-Déon, diversas técnicas de envelhecimento e
simulagao de “patena”'®" era utilizado para harmonizarem as restauragdes com a obra
original. Segundo Macedo, ainda assim, um restaurador experiente conseguiria detectar
essas fraudes com base na harmonia geral da obra, descrita como o resultado da fusédo
natural das tintas e do verniz ao longo do tempo''%2,

Naquela época, os falsificadores costumavam aplicar a assinatura ou a
monograma do artista diretamente sobre a camada de verniz que cobria o quadro. Eles
entao reaplicavam o verniz, buscando esconder o artificio. No entanto, essa pratica foi
contraposta identificando as assinaturas que nao faziam parte da camada de policromia,
o que indicava ser “pelo menos, suspeita”''%. Os falsificadores, entdo, adotaram um
novo método, gravando a assinatura diretamente na tela. Isso envolvia a incisao das
letras superficialmente na pintura e a insercao das letras com betume e argamassa de
cor apropriada. Para finalizar, uma camada adicional de verniz aplicada por cima.

Embora esse método tenha sido eficaz por um tempo, eventualmente foi usado
em excesso e aplicado a telas de qualidade tdo duvidosa que a simples presenca de
uma assinatura ou monograma passou a ser vista com desconfianga. Em alguns paises,
o autor afirma que os colecionadores adotaram uma abordagem mais cautelosa ao

comprar obras de arte. Eles preferiam adquirir obras com histérias bem documentadas,

1098 |pidem, 1885, p.7-8.

1099 |dem, 1885, p. 8.

1100 MACEDO, 1885, p. 8-9.

1101 Atualmente denominada de “patina”.
102 MACEDO, 1885, p. 9

1103 |bidem, 1885, p. 10
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analisando meticulosamente a proveniéncia e investigando todas as circunstancias que
pudessem confirmar ou questionar a autenticidade das pinturas. Esse processo acabou
por tornar-se pratica comum entre os colecionadores e conhecedores do meio''%,

Antes de iniciar qualquer restauracdo em um quadro a 6leo, o autor enfatiza a
importancia de verificar se o quadro é genuinamente antigo e valioso. Existem duas
maneiras de determinar a antiguidade de uma pintura. A primeira envolve a aplicagéo
de pressao sobre as areas onde a tinta € mais espessa usando uma espatula de marfim,
uma faca de corte de papel ou uma unha. Se a tinta ceder e formar um vinco perceptivel,
a pintura era considerada moderna, especialmente se o vinco for profundo. Por outro
lado, pinturas mais antigas tendem a ter tintas mais endurecidas com o tempo''%.

A segunda maneira, € usar uma raspadeira em um ponto da pintura, de
preferéncia onde as tintas mais claras estao localizadas, pois essas areas geralmente
sd0 mais espessas. Se a tinta se soltar em escamas duras que se reduzem a po fino e
impalpavel, a pintura é considerada antiga e genuina. No entanto, se a tinta se destacar
imperfeitamente e tender a enrolar-se em tiras, a pintura é considerada recente ou
provavelmente sofreu retoques’%,

Depois de determinar a antiguidade do quadro, o préximo passo seria avaliar se
a pintura em si é de qualidade suficiente para justificar os custos de restauracéo, pois
esse processo poderia ser dispendioso. Nesse sentido, vale ressaltar que, assim como
nas publicagdes do comego do século XIX, que traziam a discussao de custo-beneficio
relacionado a execugao das atividades mais interventivas, essas sao reflexionadas por
Macedo, em conformidade com Ris-Paquot.

O autor destaca a importancia de proceder com cautela, sugerindo que se
comece com uma area pequena da pintura para fazer experiéncias. A saliva e um pano
podem ser usados para limpar uma pequena area verificando suas condigcdes. No
entanto, alerta que esse método pode ser prejudicial a saude do restaurador. Menciona-
se, em complementagio, o uso de sabao diluido em agua como alternativa, mas apenas
em telas “muito lizas ou muito recamadas de verniz incorporado”'%’,

Para uma limpeza mais eficaz e segura, o autor recomenda o uso de urina, que
€ naturalmente morna e contém acido e sais em pequenas quantidades. A urina é
aplicada a tela com uma esponja, amolecendo e dissolvendo impurezas na superficie

da pintura. Apds alguns minutos, uma raspadeira flexivel é usada para remover

1104 1bid., 1885, p. 10-11.
1105 MACEDO, 1885, p. 21.; RIS-PAQUOT, 1890, p. 18.
1106 MACEDO, 1885, p. 21.; RIS-PAQUOT, 1890, p. 18.
107 |bidem, 1885, p. 22.
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cuidadosamente as impurezas soltas, sem arranhar o verniz. Essas etapas s&o
repetidas até que a tela esteja limpa''%.

Por fim, a tela é lavada com agua pura e seca cuidadosamente com um pano
para evitar a constipagdo do verniz causada pela umidade "%,

Quanto a remogao do verniz, o autor explica que os vernizes sao obtidos
dissolvendo resinas em alcool ou 6leos essenciais. Em complementacao, explica que
0s vernize eram sao aplicados nas pinturas para prote¢cédo contra o contato com o ar e
a umidade, além de manter o brilho e a intensidade das cores a dleo. Ele descreve trés
tipos que eram comumente utilizados: verniz de espirito, verniz graxo e verniz de
esséncia, destacando suas caracteristicas e usos especificos na conservacao e
protecdo das obras de arte'°.

O verniz de espirito, composto de sandaraca, almecega e terebintina veneziana,
era conhecido por realgar a luminosidade das cores, mas com o tempo tendia a amarelar
as pinturas, prejudicando a relagdo dos matizes e consequentemente a qualidade geral
da obra'".

O verniz graxo, feito de goma copal ou @mbar dissolvido em 6leos graxos ou uma
combinacéao de 6leo de linhaga, terebintina e goma-laca, é desaconselhado atualmente
para uso em pinturas a 6leo devido a sua opacidade e tonalidade excessivamente
escura, que prejudicam a harmonia das cores''"2,

Por outro lado, o verniz de esséncia, composto por 6leos essenciais, almecega
e terebintina veneziana, € um verniz quase transparente que nao escurece a pintura e
preserva sua qualidade. E essa era a escolha recomendada para a protecao de pinturas
a oleo™3,

Apos identificar do verniz utilizado, procedia-se a sua remogao cuidadosa''™.
Segundo o autor, para a remoc¢ao de verniz de espirito, comeca-se preparando
pequenas almofadas de algodao, chamadas de "bonecas", que sdo embebidas em
solventes especificos. Geralmente, dois solventes s&o utilizados: esséncia de
terebintina e alcool. A esséncia de terebintina é empregada para amolecer o verniz e

realgar as cores da pintura, enquanto o alcool e em seguida removia qualquer residuo

1108 MACEDO, 1885, p. 23.; RIS-PAQUOT, 1890, p. 23-24.

1109 “camada impoeirada de fungos, imperceptiveis a olho nu, que a humidade extende como se fora um
véu sobre a superficie do verniz, e cuja existencia ameaga sempre a solidez dos quadros”. MACEDO, 1885,
p. 23.

1110 MACEDO, 1885, p. 24.

11 1dem, 1885, p. 24.

1112 MACEDO, 1885, p. 24-25.; RIS-PAQUOT, 1890, p. 26.

1113 MACEDO, 1885, p. 26.; RIS-PAQUOT, 1890, p. 27.

114 MACEDO, 1885, p.26-28.; RIS-PAQUOT, 1890, p. 28-29.
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restante, com movimentos circulares a partir do centro da tela em dire¢ao as bordas e

cantos'"5,

Pode succeder que o quadro, apezar de restaurado, tenha sido judiciosamente
retocado por um artista habil e consciencioso, —e em tal caso, quando se
proceder a atacar o verniz, operar-se-ha com muita precaugao sobre a parte
repintada, poupando-a o mais possivel & acg&o do alcool.'"'®

O processo é repetido diversas vezes até que se tenha certeza de que todo o
verniz foi removido da pintura. Ressalta-se que é importante ndo permitir que o alcool
aja por muito tempo, pois pode afetar as tintas, ndo passando a boneca duas vezes no
mesmo local, dessa forma, evitando danos a pintura. Apds a remogao completa
indicava-se examinar minuciosamente para assegurar que as cores estivessem
intactas'"’.

Os vernizes graxos, embora mais espessos do que outros tipos, podem ser
removidos usando o mesmo método, com a unica diferenga de que a terebintina pode
demorar mais para agir na superficie da tela envernizada. Manuel de Macedo indica que
esse processo deve ser estritamente reservado para telas em bom estado de
conservacgao, que foram pintadas com impastos ou corpo de tinta a base de d6leo de
linhaga'""®,

Segundo Macedo, alguns restauradores aceleravam o processo polvilhando a
superficie envernizada com cinzas de charuto, que esfregam com o dedo para reduzir
o verniz. No entanto, esse método ndo era completamente confiavel, pois a cinza
poderia arranhar a pintura. Em vez disso, indicava-se o uso de resina triturada em po,
como o breu colofonia, para obter o mesmo resultado sem o risco de danificar a obra’®,

Recomendava-se que periodicamente era necessario umedecer a area
desprovida de verniz para verificar se a operagao produziu o resultado desejado. Em
alguns casos, para economizar tempo, sugeria-se aplicar uma nova camada fina de
verniz sobre o verniz antigo, deixar secar e, em seguida, remové-lo com terebintina e
alcool. O autor ressalta que esses métodos nado eram adequados para quadros
contemporaneos, que necessitavam serem tratados apenas com alcool, intercalado com
terebintina?,

Com base nas razdes apresentadas anteriormente, esses métodos ndao eram
adequados para obras de arte recém pintadas. Nesses casos, 0 autor recomenda o uso

exclusivo de alcool, intercalado com 6leos mais transparentes’?’.

115 |dem, 1885, p.26-28

116 MACEDO, 1885, p.26.

17 1dem, 1885, p.26.

1118 MACEDO, 1885, p. 26-27.

1119 MACEDO, 1885, p. 27.; RIS-PAQUOT, 1890, p. 29.
1120 |bidem, 1885, p. 27-28.

121 MACEDO, 1885, p. 27-28.; RIS-PAQUOT, 1890, p. 30.
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Vernizes que eram considerados “transitorios”, como a clara de ovo, indicava-se
sua remogao por meio de lavagens sucessivas com agua. No entanto, € importante
destacar que o autor faz uma ressalva relagcdo ao uso da raspadeira, técnica que até
aquele momento era indicada como uma das formas de remog¢ao do verniz. Este método
deveria ser empregado apenas em situagbes extremas, quando o verniz estiver
excessivamente endurecido e resistente. Mesmo assim, dever-se-ia ter cautela, em
telas antigas ou frageis, pois “o uso da raspadeira pode causar danos irreparaveis.” 22,

Macedo, apds a completa limpeza da superficie do quadro e a remogao de
impurezas, indicava que a préxima etapa do processo de restauragdo envolvia o
preenchimento das rachaduras e areas onde a tinta se soltou. Isso era realizado
aplicando um tipo especial de betume''?®, que era essencial para a conservagdo do
quadro'?,

Um dos métodos envolvia o uso de betume obtido pela dissolugdo de cola
forte''?5 em banho-maria, adicionando no processo Branco de Espanha’'?. No entanto,
esse, poderia resultar, em uma cobertura excessiva, especialmente em areas
severamente danificadas, com manchas brancas e respingos, acarretando desarmonia
em relacdo as cores da obra. O autor aponta essa desvantagem como um aspecto
importante a ser considerado'?’.

Vale salientar que, Ris-Pquot, em 1879 mencionava uma alternativa para esse
processo, que é fundamental para entendermos as transformacgdes que se iniciaram
tendo como fim a aplicacdo da técnica de utilizacdo da cera em diversas etapas do
processo no inicio do século XX. Outro ocorrido, como veremos a frente, € que no
mesmo ano, Vasco aplicava uma técnica de tempera em conjunto com um verniz ceroso

na oficina de restauracao da Academia Imperial de Belas Artes.

Esta massa é obtida dissolvendo cola forte em banho-maria e misturando,
conforme necessario, com pé de pastel triturado com 6leo de semente de
papoula, cuja cor e tonalidade s&do variadas, para combinar tanto quanto
possivel o tom com o local a ser retocado. 1128

1122 MACEDO, 1885, p.28.

123 Para uma melhor compreensdo do que € definido como "betume" usado como massa de
nivelamento, recomendamos a obra de Horsin-Déon (1851), que detalha alguns compostos que
recebem essa denominagao para essa fungcéo. Cf. HORSIN-DEON, 1851; p. 82; 92; 119.

1124 MACEDO, 1885, p.28-29.

1125 Nesse caso, o autor usa o termo "cola forte" para se referir a qualquer cola que utilize cartilagem de
peixes ou pele em sua produgdo. RIS-PAQUOT, 1890, p. 31.

1126 \ale pontuar que Macedo apresenta o processo como “dissolvendo uma porgdo de grude em banho-
maria e adicionando-lhe depois alvaiade de Hespanha”, enquanto Ris-Paquot indica a utilizagdo de “cola
forte”. MACEDO, 1885, p. 29.; RIS-PAQUOT, 1890, p. 31.

1127 RIS-PAQUOT, 1890, p. 31.

1128 [Original] On obtient ce mastic en faisant dissoudre de la colle forte au bain-marie, et 1a mélangeant,
suivant les besoins, avec de la poudre de pastel broyée a I'huile d'ceillette dont on fait varier la couleur, la
nuance, pour se raccorder le plus possible comme ton avec I'endroit a retoucher. RIS-PAQUOT, 1890, p.
31, Tradugao nossa.
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1129 cola forte e dleo

A técnica de Ris-Paquot envolvia a combinagao de pastéis
de papoula'®. Enquanto a leitura de Macedo indicava a dissolucao de lapis de pastél''!
em grude'2. O resultado era uma mistura semelhante a um “betume” que poderia ser
aplicado de forma uniforme nas areas danificadas. A espatula seria recomendada para
garantir uma distribuicdo homogénea da mistura. Apds a aplicagao, a superficie passava
por nivelamento, alinhando-se a tela''%.

O autor enfatiza que essa mistura poderia alterar ligeiramente a cor original da
obra, mas esse efeito poderia ser corrigido aplicando uma camada de secativo ou um
preparado de goma arabica, restaurando-a a tonalidade original. Nesse sentido,
enfatizava-se que o uso de 6leos gordurosos, verniz copal e solventes similares
deveriam serem evitados, pois poderiam escurecer a pintura. Este método é
considerado eficaz para preencher areas com lacunas na como de tinta e permitiria um
retoque mimético, sendo particularmente util em painéis de madeira pintados, onde pode
substituir outros métodos de restauracdo’'34.

Nos casos em que a tela apresentasse rasgos simples, seja na vertical ou
horizontal, e ndo havia perdido parte do tecido, indicava-se que as bordas dos rasgos
poderiam serem unidas, o procedimento envolvia a colocacédo da tela com o avesso
virado para cima sobre uma superficie plana e uniforme, como uma mesa com uma
placa de vidro grosso. Uma folha de papel fino, como o papel de contorno utilizado em
aulas de desenho, é estendida sobre o vidro. As bordas do rasgo s&o alinhadas com
cuidado e, em seguida, um ferro de passar morno é utilizado para pressionar
suavemente essas bordas. Isso é feito para evitar que a tinta endurecida se quebre
devido a exposicido ao calor excessivo, resultando no desprendimento da tela. Apds
alinhar as bordas, fios soltos ou desalinhados s&o endireitados com uma pinga. Uma
vez que as extremidades estdo unidas e ajustadas, uma fina camada de cola é aplicada
aos fios, de forma que, apds secar, nao crie relevo na face da pintura. A pressao leve
de instrumentos como polidores ou espatulas de chifre ou marfim é usada para estender

os fios e garantir uma ligagdo adequada''*®.

1129 Ris-Paquot, ndo menciona qual aglutinante foi utilizado no pastel, o qual poderia ter sido feito com base
em diferentes materiais, como goma-arabica, tragacanto ou alcatira, as duas Ultimas s&o obtidas da planta
Astragalus gummifer, por exemplo. RIS-PAQUOT, 1890, p. 31.

1130 Conforme observado anteriormente o alho foi utilizado para trés fungdes. A primeira para afastar
moscas, conforme o manual de Segredos Necessarios, a segunda como espessante e fungicida por Horsin-
Deon e Secco-Suardo. SEGREDOS NECESSARIOS, 1794, Tomo |l, p. 25.; HORSIN-DEON, 1851, p. 4-5.;
SECCO-SUARDO, 1866, p. 122.

1131 “|apis de cores, sem invucro de madeira, que se empregam no desenho a cores ou a pastel.”. (Grifo
do autor) MACEDO, 1885, p. 29.

1132 Utilizando este termo para designar “collas leves, que soffrem mais com a humidade”. MACEDO, 1885,
p. 29.

1133 MACEDO, 1885, p. 30.

1134 MACEDO, 1885, p. 31-32.

1135 |dem, 1885, p. 31-32.
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Observar-se-a se a superficie esta nivelada. Caso isso ocorra, aplicava-se um
papel azeitado, “mas n&o gorduroso a ponto de sujar’''*, sobre a tela que foi
previamente colada. Em cima desse papel, um peso é colocado e deixado ali por um
periodo de cerca de oito horas, se a temperatura estiver quente. Se a operagao for
realizada no inverno, o prazo pode ser estendido para doze horas.

Apbs esse tempo, a cola tera secado completamente, e o peso é removido da
superficie. Se a operagéo for executada da forma sugerida, a area colada deveria
aparecer completamente unida e nivelada. Em seguida, a obra é virada com a pintura
voltada para cima, o papel que foi colocado entre a tela e o vidro frequentemente ficava
preso a pintura, devido a cola que escoa pelos fios durante a operagao. Utilizava-se um
pouco de agua para solta-lo""%".

Outro ponto ocorre que, durante a passagem do ferro pelo avesso da tela, a
pressao, algumas vezes, causava o surgimento de pequenas lascas ou estilhagos de
tinta. Se isso ocorresse, aplicava-se a massa de betume, descrita anteriormente.

Caso houvessem buracos na tela Manuel de Macedo indicava um processo no
qual, os fios da tela séo alinhados e nivelados da mesma forma que no reparo de rasgos.
Em seguida, as extremidades dos fios eram cortadas com uma tesoura. Sob a abertura
causada pelo buraco, € inserido um pedago de tela que deveria corresponder em
espessura e qualidade ao tecido original do quadro a ser enxertado’",

Para fixar o pedago de tecido no buraco e evitar defeitos visiveis, o autor
recomendava o uso de uma prensa com vidro coberta por papel azeitado. A tela, com a
pintura virada para cima, € pressionada pelas bordas da area danificada usando um
pincel umedecido com cola'™°, O mesmo processo é repetido nas bordas do contorno
do remendo, que € entao posicionado e ajustado no local correto. Uma nova camada de
cola é aplicada para garantir uma fixagdo sélida. Uma espatula aquecida é usada para
amolecer a cola nas jungdes entre a tela e o remendo, promovendo uma aderéncia
firme. Ap6s um periodo de secagem de aproximadamente oito a doze horas,
dependendo das condi¢des, a tela estara completamente seca, e o processo de reparo
estara concluido.

Segundo o autor, quando uma obra de arte estd em condic¢des criticas e quase
perdida, é necessario adotar um método pelo qual é possivel transformar uma obra
seriamente danificada em uma peca restaurada, “A substituicdo das télas, ou transporte

dos quadros, &, pois, como se disséssemos uma arte dentro da arte”'4,

1136 1d, 1885, p. 32.

1137 MACEDO, 1885, p. 31-32.

1138 MACEDO, 1885, p. 32-33.; RIS-PAQUOT, 1890, p. 33-36.
113% MACEDO, 1885, p. 33

1140 |bidem, 1885, p. 34
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Apods a secagem, a tela é virada, de modo que a pintura fique voltada para baixo,
com a camada de protecido de papel. Inicia-se entdo ao umidecimento do verso com
agua morna usando uma esponja, para amolecer os fios do tecido e separa-los da base

com a pintura''4!

. Esse método, seria uma simplificacdo do que havia sido proposto por
Horsin-Déon e Secco-Suardo. Com o método de separagéo a base de agua.

Segundo o autor, sugeria-se para o retoque, “a seccao artistica do officio de
restaurar quadros”''*2 ter o cuidado de preservar os detalhes da pintura original com o
maximo de precisao possivel. A pintura das lacunas deveria ser aplicada apenas nos
pontos onde ha falta de tinta, e mesmo nesses casos, deveria ser feita com moderacéo.
Macedo, reforcava que era essencial observar atentamente a execuc¢ao da pintura
original e ter conhecimento dos processos usados pelo artista da obra.

O restaurador destacava que o resultado é dificil de alcangar, especialmente
quando partes da tela original estdo ausentes, o que requeria a busca por referéncias
visuais, como gravuras ou estampas de obras semelhantes. Na falta de tais referéncias,
dever-se-ia orientar-se pela composigéo evitando adicionar elementos que ndo estejam
em harmonia com a obra original''*?,

Para esse processo, sdo fornecidas algumas diretrizes praticas, incluindo a
necessidade de fechar as rachaduras da tinta, buscando evitar que a tinta se espalhe
para areas nao afetadas. Pincéis especiais com cerdas flexiveis sdo recomendados
para esse fim. Além disso, o autor aconselha evitar o uso de verniz como veiculo para
as tintas, pois poderiam causar problemas de aderéncia no futuro, dificultando a
manipulacao da intervencdo. Em complementacéo, indica que é importante preparar as
cores de retoque ligeiramente mais claras do que as originais, devido a tendéncia das
tintas a 6leo de escurecer com o tempo''44.

Vale destacar que, neste momento, a denominacéao de “oficinas de restauragao”,
ao menos na Franga e em Portugal, passa a serem denominadas por alguns como atelié
de restauracdo. No Brasil, na transigdo entre a Academia Imperial de Belas Artes,
Escola Nacional de Belas Artes e Museu Nacional de Belas Artes, como veremos no
préximo capitulo, entre 1876 e 19214 a denominagédo de “oficina” foi mantida

passando a ser “setor” e posteriormente “laboratoério” em meados século XX.

E’ da maxima conveniéncia que a oficina (o atelier, como hoje vulgarmente se
diz) destinada a restauracdo dos quadros, seja espagosa e tenha o tecto
bastante elevado. Estas condigbes de capacidade, necessarias para o manejo
commodo das télas e painéis de grandes dimensdes, tornam-se uteis, porque
diffundindo-se melhor a luz pelo &mbito do aposento, os reflexos da claridade
nao virdo influir no trabalho, nem modificar pela sua acgéo o aspecto das céres.

1141 1bid., 1885, p.36.

1142 MACEDO, 1885, p.38.

1143 MACEDO, 1885, p.38.

1144 MACEDO, 1885, p. 41. RIS-PAQUOT, 1890, p. 62-63.

1145 MNBA. APO680/Doc12/1-1, 1921.; MNBA, Arquivo Histérico, EN-DOC 20, p. 1.
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A luz devera ser disposta por forma que o artista, collocado em frente do
quadro, a receba inclinada n'um angulo de quarenta graus.'46

Vale salientar que nessa parte do texto, assim como Ris-Paquot, destacava-se
a importancia de um ambiente apropriado para a restauragéo dos quadros, algo que até
aquele momento havia sido discutido apenas brevemente em obras como de Lebrun em
197447 A oficina deveria ser espagosa, com um teto alto, permitindo o manuseio
confortavel de telas e painéis de grande tamanho. Essas condi¢des seriam benéficas,
uma vez que uma distribuicdo uniforme de luz no espacgo evitaria que reflexos de
claridade interferissem no trabalho ou modificassem a visualizagcdo das cores nas
obras'4®,

A publicacao indica que a luz deveria ser disposta de forma a incidir em um
angulo de aproximadamente quarenta graus em relagdo ao artista-restaurador, que
ficaria posicionado em frente ao quadro. Uma abertura ou janela alta, pela qual a luz
penetrasse, deveria ser suficientemente ampla para distribuir a claridade de maneira
uniforme podendo ser filtrada por meios como vidros foscos ou transparentes4°.

Indicava-se que o cavalete sobre o qual o quadro repousaria deveria ser robusto
para evitando qualquer vibracao que pudessem prejudicar o trabalho. Uma régua central
movel, que serve de apoio a tela, deve conter um espigao de ferro que permite inclinar
o quadro de forma que a parte superior fique ligeiramente virada para o chao, isolando-
o de reflexos e refracgdes de luz externa®®,

Os utensilios usados na restauragao, como a paleta e os pincéis, sao 0s mesmos
usados na pintura tradicional, exceto pelos pincéis de especiais'’®', menos utilizados.
Manter a limpeza das broxas e pincéis é essencial, e sugeria mergulha-los em um
recipiente contendo 6leo quando o trabalho fosse interrompido por curtos periodos.

Além disso, enfatizava-se que a escala de cores utilizada na restauracao é
idéntica a da pintura a 6leo, mas € crucial garantir a solidez das tintas escolhidas.
Algumas tintas poderiam sofrer alteracdes devido a diversos fatores, como agédo de
Oleos, esséncias, ar e umidade, e, portanto, deveriam ser evitadas na paleta do
restaurador''®2. Essa, deveria ser cuidadosamente selecionada, permitindo uma ampla
gama de combinagdes. E ressalta que é importante evitar o uso de tintas suscetiveis a

alteragdes, como amarelos, alaranjados de cromo, asfaltos e bismutos, que néo apenas

1146 MACEDO, 1885, p.40.

1147 Cf. MACEDO, 1885, p. 40-41. RIS-PAQUOT, 1890, p. 53-54.; LEBRUN, 1974.

1148 |dem, 1885, p. 40-41. Idem, 1890, p. 53-54.

1149 |d, 1885, p. 40-41. Id, 1890, p. 53-54.

115 MACEDO, 1885, p. 41.

1151 Pincéis que apresentam cerdas de seda, flexiveis e longas, culminando em uma extremidade fina e
aguda, o que lhes confere a capacidade de penetrar profundamente nas fissuras e pequenos pontos.
MACEDO, 1885, p.39. RIS-PAQUQOT, 1890, p. 58.

1152 MACEDO, 1885, p.42.; RIS-PAQUOT, 1890, p. 66.
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afetam as tintas, mas também podem causar rachaduras na pintura''®®, Ressaltando a
importancia de evitar o uso excessivo de secantes, pois esses produtos ndo apenas
escureciam as pinturas, mas também poderiam causar danos.

Quanto ao verniz, aplicado ap6s a conclusao da restauracdo, Manuel de Macedo
orientava esperar que a tela secasse por um periodo de seis a oito meses. Ele
recomendava o uso de vernizes de esséncia e vernizes incolores, pois esses nao

escureceriam a pintura’®*.

1153 |dem, 1885, p.42.; idem, 1890, p. 66.
1154 MACEDO, 1885, p.43.
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4. Da Academia ao Museu: praticas e materialidade em

transicgao.

Em 1876, apds Antdnio Nicolau Tolentino, diretor da Academia Imperial de Belas
Artes, solicitar ao Ministro do Império a aposentadoria de Carlos Luiz do Nascimento,
indicou a nomeagao de Vasco José da Costa e Silva para o cargo de Restaurador de
quadros e Conservador da Pinacoteca da Academia''®®, que comegou a trabalhar no
mesmo ano.

Vale destacar que Vasco era ex-aluno da AIBA e veterano de Nascimento. Em
1833, enquanto Nascimento frequentava as aulas de Desenho no terceiro ano do ciclo
geral''®, comum a todos os alunos, Vasco estava em seu primeiro ano das aulas
particulares de Pintura Historica''®”. No entanto, em 1834, ambos compartilharam a
mesma classe, quando Nascimento passou a fazer aulas particulares de Pintura
Histérica como Aluno Regular. A trajetéria profissional de Vasco incluiu diversos
reconhecimentos, como a Grande Medalha de Ouro em Pintura Histérica, que recebeu
nos anos de 1833, 1834 e 1835158,

Com o intuito de compreender alguns aspectos relacionados aos sucessores de
Nascimento e, por conseguinte, distingui-los, notamos uma preferéncia institucional pela
selecao de individuos que, em grande maioria, haviam sido ex-alunos da instituicado. Um
numero significativo dos profissionais que passaram a ocupar a posi¢ao de Conservador
e Restaurador ja havia desempenhado atividades na condicdo de ajudante ou
acompanhado o processo de restauracao, seja por mera curiosidade ou com o objetivo
de aprimorar sua formagéo''*®, enquanto ainda eram estudantes na AIBA. Além disso,
a maioria deles possuia reconhecimentos e premiagées por seus trabalhos autorais, que
eram apresentados nas Exposi¢cdes Gerais quando passavam a integrar o quadro de
funcionarios da Academia.

No periodo abrangendo a segunda metade do século XIX e o inicio do século
XX, ocorreu um notavel desdobramento em relacdo ao oficio do Conservador e
Restaurador. O ano de 1857 marca um momento significativo, quando introduziu-se a

remuneragdo para o cargo de "Ajudante de Conservador da Pinacoteca"''®®. Essa

1155 AMDJVI-EBA/UFRJ, Indice onomastico, Documento n. 1089, 1876.

1156 Estatuto da Academia das Belas Artes de 1831. BRASIL. Decreto de 30 de dezembro de 1831, Cap. 3,
p. 95-98.

157 AMDJVI. Encadernados, Pasta 6208, Assentamento de Matriculas e Concursos para Professores
1833/1844, 1833, p. 12.

1158 CASTRO, 2013, p. 69.

1159 Cf. AMDJVI-EBA/UFRJ, Encadernados, Pasta 6178, 1857-1858, p.46-329.

1160 AMDJVI-EBA/UFRJ Encadernados, Pasta 6178, Despesas AIBA 1855/1869, 1857, p. 46.
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alteracdo indica que havia um notavel aumento no volume de obras, levando a
necessidade de assistentes capazes para realizar tarefas cada vez mais diversificadas.
A emergéncia desses pode ser atribuida ndo apenas ao crescente numero de obras a
serem conservadas, mas também a demanda por especializagdo em géneros
especificos de pintura, conforme evidenciado por Lebrun'®’.

Em relagdo aos métodos e técnicas empregados por cada profissional, nosso
conhecimento permanece incompleto. Contudo, através de documentos avulsos,
recortes de jornal e outros fragmentos documentais''®?, conseguimos identificar alguns

desdobramentos no &mbito das praticas institucionais.

4. 1. A Conservacgao e a Restauragao de pinturas: retalhos entre 1876 e
1920.

Figura 30: Artista: Victor Meirelles, Titulo da obra: "Primeira Missa no Brasil", Data: 1860,
(1832-1903), Técnica de pintura: Oleo sobre tela, Dimensdes: 268cm x 356cm, sem
moldura.

Fonte: DORNICKE, 2023.

1161 Cf. LEBRUN. Réflexions sur le Musée National, 1792; LEBRUN. Observations sur le Muséum national,
1793; LEBRUN. Quelques idées sur la disposition, I'arrangement et la décoration du Muséum Nationa, 1794.
1162 Arquivo Dom JoZo VI; Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional; Arquivo Histérico do Museu Nacional
de Belas Artes; Arquivo documental do Laboratério de Conservagao e Restauragdo do Museu Nacional de
Belas Artes.
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Em 1921, aproximando-se do centenario da Independéncia do Brasil, Batista da
Costa, diretor da ENBA, expressou preocupacao com o estado de conservacao da
pintura "Primeira Missa no Brasil" de Victor Meirelles (Figura 30) e nomeou uma
comissdo composta por Morales de los Rios e Raul Pe