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RESUMO

MOTA, Elis Marina. Moldagens (nacionais) em museus: Conceitos, matrizes e
desdobramentos no Brasil (1938-1961). 2025. 347 f. Tese (Doutorado em Museologia e
Patriménio) — Centro de Ciéncias Humanas e Sociais, Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro/Museu de Astronomia e Ciéncias Afins, Rio de Janeiro, 2025.

Orientador: Professor Doutor Ivan Coelho de Sa. UNIRIO/MAST. 2025. Tese.

Este trabalho investiga a influéncia francesa nas politicas publicas de preservagéo do
patriménio no Brasil, com foco nas tentativas de criagao de um museu de moldagens nacionais,
espaco voltado a divulgacao de reproducdes em gesso de obras-primas que buscavam legitimar
a arte nacional e a inserir na historiografia da arte ocidental. O objetivo € compreender como o
Museu dos Monumentos Franceses, sediado no Palacio Chaillot e considerado referéncia pela
revista Mouseion, influenciou tais iniciativas no Brasil. Tal museu teve como antecessor o Museu
de Escultura Comparada, idealizado por Viollet-le-Duc em 1879, no Palacio do Trocadéro. Para
isso, utilizou-se pesquisa documental e andlise qualitativa, a luz das categorias da museologia,
com base nos debates sobre a exibicdo de originais e substitutos em museus, debates estes
promovidos em 1985 pelo Comité Internacional para a Museologia, vinculado ao Conselho
Internacional de Museus. O quadro tedérico também se alicerca nos conceitos de Walter
Benjamin, especialmente sobre a “reprodutibilidade técnica da obra de arte”, e de André Malraux,
com a nogao de “museu imaginario”. A metodologia incluiu o levantamento e analise de artigos
da revista Mouseion e documentos sobre tentativas brasileiras entre 1938 e 1961. Como
resultados, identificou-se o repertério da colecdo de moldagens nacionais, os profissionais
envolvidos e as formas de distribuicao e exibi¢cdo do acervo. Verificou-se trés tentativas concretas
de institucionalizacdo da colecdo: no Parque Ibirapuera, em projeto concebido para as
comemoragodes do IV Centenario de Sdo Paulo (1953); no Museu Nacional, na Quinta da Boa
Vista, Rio de Janeiro (1954); e por meio do convénio entre o Instituto do Patrimbnio Historico e
Artistico Nacional e a Fundagao Armando Alvares Penteado, que culminou na criagao do Museu
de Arte Brasileira (1961) e na exposi¢ao Barroco no Brasil. Concluiu-se que esta ultima iniciativa
consolidou a proposta e consagrou a colegdo como simbolo da busca da arte brasileira por
autonomia, destacando as obras de Aleijadinho, em Minas Gerais, e a portada do Pacgo do

Saldanha, na Bahia.

Palavras-chave: Moldagens nacionais; Museu de Arte Brasileira; Museu dos Monumentos

Franceses.



ABSTRACT

MOTA, Elis Marina. (National) Moldings in Museums: Concepts, Matrices and Developments
in Brazil (1938-1961). 2025. Thesis (Doctorate in Museology and Heritage) — Center for
Human and Social Sciences, UNIRIO/Museum of Astronomy and Related Sciences, Rio de
Janeiro, 2025.

Supervisor: Professor Dr. Ivan Coelho de Sa. UNIRIO/MAST. 2025. Thesis.

This study investigates the French influence on public policies for heritage preservation in
Brazil, focusing on the attempts to establish a National Plaster Cast Museum — spaces dedicated
to the dissemination of plaster reproductions of masterpieces that aimed to legitimize national art
and incorporate it into the historiography of Western art. The objective is to understand how the
Museum of French Monuments, housed in the Chaillot Palace and regarded as a reference by
Mouseion magazine, influenced such initiatives in Brazil. This museum was preceded by the
Museum of Comparative Sculpture, conceived by Viollet-le-Duc in 1879 at the Trocadéro Palace.
Documentary research and qualitative analysis were used, in light of museological categories,
based on debates on the exhibition of originals and substitutes in museums, debates promoted
in 1985 by the International Committee for Museology, affiliated with the International Council of
Museums. The theoretical framework also draws on Walter Benjamin’s concept of the “technical
reproducibility of the work of art” and André Malraux’s notion of the “imaginary museum.” The
methodology included the collection and analysis of Mouseion articles and archival documents
regarding Brazilian initiatives from 1938 to 1961. The results identified the repertoire of the
national plaster cast collection, the professionals involved, and the strategies for its distribution
and exhibition. Three concrete attempts at institutionalization were observed: at Ibirapuera Park,
in a project conceived for the IV Centenary of S&o Paulo celebrations (1953); at the National
Museum, located in Quinta da Boa Vista, Rio de Janeiro (1954); and through a partnership
between the National Institute of Historic and Artistic Heritage and the Armando Alvares Penteado
Foundation, which resulted in the creation of the Museum of Brazilian Art (1961) and the Baroque
in Brazil exhibition. It is concluded that the latter initiative consolidated the proposal and
established the collection as a symbol of the pursuit of autonomy in Brazilian art, highlighting the

works of Aleijadinho, in Minas Gerais, and the portal of the Pago do Saldanha, in Bahia.

Keywords: National moldings; Museum of Brazilian Art; Museum of French Monuments.
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INTRODUGAO

As contribuicbes do estudo proposto para a presente tese vém de reflexdes e
amadurecimentos tedrico-conceituais das disciplinas e discussdes em curso no ambito
do Programa de Pdés-Graduagdo em Museologia e Patriménio (PPG-PMUS) da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) em parceria com o Museu
de Astronomia e Ciéncias Afins (MAST) — (PPG-PMUS/UNIRIO/MAST). Esta pesquisa
possui também muito da visdo experiente de dois profissionais € de suas vidas
trabalhando em museus e com cole¢des. Assim, apds a percepg¢ao das lacunas na
historiografia da museologia brasileira em relagéo a tipologia de museus de moldagens
nacionais, resolvemos explorar o assunto. Com isso, encaixamos o ineditismo da
pesquisa de interesse da Linha 1 — Museu e Museologia, uma vez que nossa abordagem
se insere nas discussbées da memodria e preservacao da museologia no Brasil.

Posto isso, 0 objetivo geral da tese é analisar as influéncias do Museu dos
Monumentos Franceses, localizado no Palacio Chaillot, nas iniciativas brasileiras de
criacdo de um museu da mesma tipologia. Para isso, objetiva-se ainda, especificamente:
identificar as finalidades das moldagens na museologia; verificar o contexto e a proposta
dos museus de moldagens nacionais difundidos desde o século XIX no Ocidente, e os
artigos da revista Mouseion (1927-1946)' como fonte de propagagéo do tema; investigar
as experiéncias brasileiras de exposi¢des com moldagens nacionais e as tentativas de
criacdo de museus de moldagens no Brasil, entre 1938 e 1961. De tal modo, partimos
da hipotese de que a Mouseion difundiu o tema como uma tipologia de museu,
popularizando especialmente o modelo francés — a época, o Museu de Escultura
Comparada — como seu maior icone, e o colocando como referéncia para as investidas
brasileiras.

Assim nos guiamos, a partir do questionamento central e norteador do trabalho:
de que forma o modelo do Museu dos Monumentos Franceses e os debates
internacionais sobre moldagens, principalmente aqueles veiculados pela revista
Mouseion, influenciaram as propostas brasileiras de criagdo de museus de moldagens
nacionais, e como tais iniciativas refletiram as concepg¢des museoldgicas e patrimoniais
em torno do uso das moldagens entre 1938 e 19617 Desse modo, questbes periféricas
apareceram para orientar os objetivos especificos percorridos a cada capitulo — e que

buscamos responder para desenvolver esta tese —, sendo elas: quais as funcdes das

' A respeito das edigbes da revista Mouseion, esta foi publicada entre 1927 e 1946, mantendo-
se em circulagdo inclusive durante a Segunda Guerra, ainda que as edigbes desse periodo
tenham sido comprometidas. Até 1930, sua periodicidade era quadrimestral, com langamentos
em margo, junho, setembro e dezembro. A partir de 1931, passou a ser trimestral, sendo
publicada regularmente até 1939, nos meses de abril, agosto e dezembro. (Sa, 2019, p.295).



moldagens ao longo dos tempos? Como a Mouseion exportou um modelo e uma
tipologia de museu capaz de legitimar a autonomia da arte nacional de cada pais? Quais
foram as iniciativas brasileiras de criagdo de um museu da tipologia?

A primeira pergunta nos trouxe a revisdo de literatura em relagdo ao objeto
‘reproducdo de obra de arte”, sociedade e museologia. A segunda, motivou-nos a
traduzir e ler os artigos da revista e a entender o contexto internacional que balizou as
discussdes sobre moldagens em museus e exposi¢cdes. No entanto, ao tentar responder
a terceira, deparamo-nos com um desdobramento indissociavel, cuja resposta deveria
vir antes. Entdo, precisavamos saber qual seria a relacido entre as diversas exposi¢coes
ocorridas entre 1938 e 1961, com o plano arquitetado por quase 25 anos por Rodrigo
Melo Franco de Andrade, enquanto diretor-geral do Servigo do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional, hoje o Instituto do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN),
ou apenas PHAN?Z,

Hoje temos consciéncia de que os caminhos que nos trouxeram ao tema s&o
muitos. Mas, o motivo principal que justifica a pertinéncia da pesquisa se relaciona a
vida profissional da autora da tese, que encontrou possiveis moldagens nacionais no
acervo do Museu de Arte Sacra da Universidade Federal da Bahia (MAS/UFBA), onde
trabalha. Posto isso, houve a vontade indireta de contribuir para a significagédo de
objetos com potencial didatico esquecidos em um museu universitario. Outro fator
relevante foi ter tido contato com a documentagédo a respeito do tema “moldagens”,
dentro do Arquivo Central do IPHAN — Secéo Rio de Janeiro (ACI/RJ/IPHAN)?, desde a
pesquisa realizada em 2016 para a dissertagéo, no Programa de Mestrado Profissional
em Preservagao do Patriménio Cultural vinculado aquela instituigao.

Atualmente ha um consenso de que confeccionar moldes através de técnicas de
modelagem tradicionais — isto €, modelando a férma diretamente a superficie do objeto
original — pode gerar riscos e danos de conservacdo a peca. Portanto, vemos como
importantissimo interpretar uma histéria ocorrida em um momento em que a pratica nao
apenas era realizada, como era uma recomendacdo difundida por uma politica

internacional. Muitos autores estudaram as estratégias do IPHAN na fase inicial de agao

2 Fundado como “Servigo do Patriménio Historico e Artistico Nacional (SPHAN)” em 1937, a partir
de 1946 passa a “Diretoria do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (DPHAN)”. Este 6rgao
teve diversas denominag¢des ao longo de seus mais de 87 anos, nesta tese o denominaremos,
na maior parte das vezes, apenas por “PHAN”, a excecao de citagdes literais, tal como quando
precisarmos localizar a instituicdo no presente. A denominacéo simplificada também era utilizada
pela musedloga Lygia Martins Costa (1987; 2002) e pela pesquisadora e museologa Leticia
Julido (2008; 2009), de modo a n&o serem anacrdnicas em seus textos e poderem identificar a
instituicdo a qualquer tempo.

3 Conhecido também como “Arquivo do Patriménio" ou “Arquivo Noronha Santos”, criado em
1936 para guardar parte do acervo documental produzido pelo IPHAN para a tutela do patriménio
nacional. (Souza, 2015, n.p.).



do 6rgao (1937-1967), tida como “fase heroica”, onde Franco de Andrade, o primeiro
diretor-geral*, e um nucleo técnico restrito tomavam decisées e organizavam planos com
finalidades de legitimar seu ponto de vista sobre o patriménio e a identidade nacional.
(Santos, 1996; Rubino, 1996; Fonseca, 1997; Chuva, 2003; Pinheiro, 2006). Entretanto,
0 que notamos é que nenhum deles incluiu as moldagens nacionais ou o plano de
criacdo de um museu da tipologia como uma das agbes organizadas dentro da
estratégia dos modernistas — que era basicamente garantir o reconhecimento da
autonomia da arte brasileira, associando o barroco nacional e a producao arquiteténica
moderna como participes dos mesmos “valores universais, tendo como inovagao as
especificidades tipicas do popular” (Chuva, 2003, p.314).

As colegbes de moldagens em gesso tém ganhado destaque nos debates
académicos contemporaneos, tanto no cenario nacional quanto no internacional,
especialmente nas areas das artes visuais e da arquitetura®. No entanto, no campo da
museologia no Brasil, o tema ainda carece de estudos mais aprofundados. Nas
disciplinas em que a discusséo ja esta mais consolidada, observa-se um foco na
preservacado da materialidade das moldagens e nos critérios de conservacgao desse tipo
de objeto, cuja constituicdo em gesso impde fragilidades especificas que demandam
cuidados e parametros técnicos adequados de acondicionamento.

Nesse sentido, a grande referéncia quanto a moldagens nacionais no Brasil é
Alexandre Mascarenhas, cuja tese (2013) se tornou um livro publicado em 2014. O autor
investiga as moldagens produzidas diretamente de originais, entretanto, debruca-se
apenas no arsenal produzido a partir de obras de Anténio Francisco Lisboa, conhecido
como “Aleijadinho”. O estudo é brilhante, investiga as destinagdes de cada uma das
moldagens, inclusive aquelas originadas em periodos mais recentes. Porém, sua
analise esta focada apenas no objeto enquanto ferramenta de preservagao e difusao da
obra do artista, ndo ha o enfoque nem aprofundamento nos desdobramentos de museus
de moldagens no pais, ou nas experiéncias de exposi¢gées com elas. (Mascarenhas,
2014, p.123). Nao so ele, outros autores apenas citam que o projeto nao deu certo e
nao se aprofundam no porqué de as iniciativas nao terem saido do papel. (Costa, 1986,
p.7; Juliao, 2008, p.200; Soares, 2014, p.57; Uribarren, 2017, p.37).

4 Atualmente o cargo do dirigente maximo da instituicdo é a presidéncia, entretanto, nesta tese,
baseamo-nos nas definigbes do primeiro regimento interno de 1946 — compativel com nosso
recorte histérico para observar o tema —, que estabelecia uma diregdo-geral.

5 As condigbes de conservagao ou os temas das moldagens existentes em museus universitarios,
de escolas de belas artes, também aparece nas discussdes no ambito dos Seminarios e
publicagdes do grupo de pesquisa ENTRESSECULOS, que vem promovendo e divulgando
pesquisas sobre os acervos do Museu Dom Jodo VI e do Museu Nacional de Belas Artes, em
parceria com o Coléquio Internacional Colegdes de Arte em Portugal e Brasil nos Séculos XIX e
XX, que acontece em cooperagao com a Universidade de Lisboa.



Outro dado que nos inquietou, apds a leitura dos referidos trabalhos, foi o fato
de que, apesar da vasta pesquisa de Mascarenhas sobre as moldagens das obras de
Aleijadinho, ele sequer mencionou, nem mesmo em nota, que existiram outras
moldagens nacionais, como o patrimoénio colonial baiano — a exemplo da moldagem da
Portada do Paco do Saldanha, que faz parte da cole¢cao do Museu de Arte Brasileira da
Fundacao Armando Alvares Penteado (MAB/FAAP).

A museodloga Lygia Martins Costa® destaca em seu manifesto A defesa do
patrimdnio cultural mével o trabalho técnico direcionado aos bens culturais moveis e
integrados a arquitetura pelo PHAN, enquanto atividades de: “estudo, pesquisa,
restauracao e modelagem” (Costa, 1987, p.147). Segundo a autora, o arquiteto Alcides
da Rocha Miranda’, seu colega na reparticdo publica, haveria realizado um projeto para
0 museu idealizado. A criagdo e/ou a manutengdo de museus, nacionais ou regionais,
também era competéncia do 6rgéo®, assim como o fazer de “moldagens” de fato estava
formalizado como uma atividade técnico-administrativa da instituicdo a cargo da Secgao
de Obras. Isso se deu ja no primeiro Regimento Interno, de 1946, que deveria realizar
“moldagens dos elementos mais valiosos e caracteristicos da arte tradicional do pais”
(SPHAN, 1946, p.33).

Avancando nas investigacdes, as primeiras evidéncias nos levaram a selecionar
o fundo documental do ACI/RJ/IPHAN como de interesse para a pesquisa. Conquanto,
as pistas de Ana Teresa Soares (2014) e de Danilo Xavier (2019) de que o pleiteado
museu com as moldagens nacionais do IPHAN deveria ter sido inaugurado no Parque

Ibirapuera, durante as comemoragdes do quarto centenario da capital paulista, pareciam

6 Lygia Martins Costa (1914-2020), formada no curso de museus do Museu Histérico Nacional
em 1939, ingressou como conservadora de museus do MNBA em 1940, sendo ali curadora de
diversas exposi¢des de arte. A partir de 1952 passou a colaborar com o PHAN, onde permaneceu
até sua aposentadoria e exerceu diversas fungdes, como chefe da secdo de arte, diretora da
Divisdo de Estudos e Tombamentos (DET) e consultora técnica. (Sa, 2015, p.134-138).

7 Alcides da Rocha Miranda (1909-2001), formado em arquitetura em 1932 pela Escola Nacional
de Belas Artes (ENBA), ingressou no PHAN como chefe da segéo de arte da DET em 1940, e se
aposentou em 1978. Em 1950 assumiu a cadeira de plastica na Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da USP (FAU/USP), passando a atuar como arquiteto da regional do PHAN em tal
cidade. Em 1953 retornou ao Rio de Janeiro a pedido de Rodrigo Melo Franco de Andrade. Em
1960 transferiu-se para Brasilia, participando do conselho diretor da fundagéo da Universidade
de Brasilia (UnB), da criagao do curso de arquitetura e urbanismo da UNB, da criagao do Instituto
Central de Artes (ICA), bem como da fundagéo do nucleo regional do PHAN-DF. Disponivel em:
https://www.escritoriodearte.com/artista/alcides-da-rocha-miranda. Acesso em: out. 2024.

8 O Decreto-Lei n° 25, de 1937, previu a incorporagéo do Museu Histérico Nacional (MHN) e
Museu Nacional de Belas Artes (MNBA) dentro do organograma do PHAN, e, além desses,
quaisquer museus regionais ou nacionais que a instituicdo viesse a criar. Sendo que até o fim da
década de 1950 veio a criar oficialmente as seguintes unidades, hoje pertencentes ao Instituto
Brasileiro de Museus (IBRAM): Museu Solar Monjardim (ES), 1939; Museu Imperial (RJ), 1940;
Museu das Missdes (RS), 1940; Museu da Inconfidéncia (MG), 1944; Museu do Ouro (MG), 1946;
Museu das Bandeiras (GO), 1949; Museu Victor Meirelles (SC), 1952; Museu do Diamante (MG),
1954; Museu da Aboligéo (PE), 1957; e Museu Regional de Sédo Jodo del Rei (MG), 1958.


https://www.escritoriodearte.com/artista/alcides-da-rocha-miranda

ndo se encaixar com os poucos dados ja divulgados sobre o tema. Dessa forma,
definimos o fundo documental do IV Centenario, do Arquivo Histérico Municipal de Sao
Paulo como também relevante ao nosso trabalho.

Antes de entrar em nossa fundamentagdo tedrica propriamente dita, foi
importante definir e conceituar termos e técnicas artisticas, necessarios para
compreensédo das etapas de produgéo artistica que resultam em objetos similares entre
si, utilizando assim o Dicionario de artes plasticas (2005), de Almir Paredes Cunha, o
Dicionario Oxford de arte (1996), de lan Chilvers, o Dicionario ilustrado de belas-artes
(1985), de Luis Manoel Teixeira e o Dicionario de belas artes (1962), de Regina Real.
Buscamos, entéo, estabelecer as semelhangas e diferengas entre as terminologias de
croqui, o estudo, a maqueta (ou maquete), o prototipo, e outros, essenciais para
comegarmos a refletir sobre 0 que € uma moldagem. Fez-se necessario ainda
compreender outros termos utilizados por afinidade quanto a sua técnica artistica de
elaboracdo, comum das diversas formas de reproducdo — a exemplo de matriz, molde
e tiragem —, de modo a focarmos na descri¢ao da técnica tradicional de moldagem a
partir de uma férma de tasselos.

Interessa-nos a inter-relagcdo da moldagem enquanto objeto de museu. Por isso,
vamos nos amparar em autores necessarios para o entendimento das transformacgoes
conceituais das reproducdes ao longo do tempo. Nesse sentido, nosso referencial
tedrico se pauta ainda na construgcao de uma breve histéria da copia, a fim de perceber
como esta esteve presente nos periodos da arte, e como conceitos que a ela se
associam sao debatidos pela critica da area. Assim, as problematizacbes em torno do
belo provocaram as motivacbes que fizeram da tradicao classica a preferida para
exportar modelos de moldagens. Tornou-se necessario também compreender como a
copia contribuiu para a mudancga da exibicdo de obras, para o acesso a arte, a formagao
de colegcbes, bem como para a autonomia da dimensao da arte e do objeto artistico
enquanto documento, expressdo e ciéncia. Desse modo, as contextualizacbes em
relacdo as narrativas da histéria da arte serao propostas a partir de autores como Fritz
Erwin Baumgart (1999), Ernst Hans Gombrich (1999) e Giulio Carlo Argan (1995).

Na revisdo da literatura, percorreremos ainda autores que influenciaram a
percep¢ao sobre o estudo das particularidades da obra de arte para a atribuicdo de sua
autoria. Um deles é Heinrich Wolfflin, conhecido por seu pensamento formalista, além
de Alois Riegl ([1903] 2014) e Max Dvorak ([1910] 2008), que oferecem formulagdes
importantes a levarmos em consideracao, pois utilizaram uma metodologia que combina
a analise formal ao estudo das fontes documentais, afastando a disciplina histéria da
arte das questdes subjetivas. Portanto, é essencial percorrermos os conceitos de

autenticidade e estado de falsidade a partir de Cesare Brandi ([1963] 2008), que na



publicacdo de Teoria da restauragdo destinou um capitulo do apéndice para discorrer
sobre o falso, onde divaga sobre os “valores” que diferenciam as instancias da copia,
como a imitagéo, a réplica e, obviamente, a falsificagdo. Por isso, interessa-nos ainda
contextualizar os impactos em torno da reprodugdo da imagem do objeto e da
velocidade de sua propagacao, explorados em A obra de arte na era da reprodutibilidade
técnica, de Walter Benjamin ([1936] 2017), quando disserta sobre a singularidade da
“aura” da obra de arte, que, por sua vez, transformou-se a medida que o valor de
exposigao se tornou mais importante que o valor de culto ao original. Assim, a ideia de
construgao do conceito de um “museu imaginario” explorada por André Malraux ([1947]
2011) se consolida ao compreendermos como a reprodugao da obra de arte proporciona
conhecimento, acesso, novas formas de exibicdo, de propagagdo e, até, de sua
apropriacao.

As discussdes desta tese, ao mesmo tempo, direcionam-se a perceber como a
museologia vem discutindo o tema. Dessa maneira, encontramos nas publicagdes 8 e
9 do ICOFOM Study Series (ISS), de 1985, do Comité Internacional de Museologia
(ICOFOM), um debate amplo sobre “originais e substitutos em museus”. As sessbes do
editorial foram separadas em quatro eixos:

(1) conceitos e definigdes; (2) justificativas de uso — limites éticos e
legais (falsificagdes x copias oficiais); (3) tipologias de substitutos; (4)
conflitos praticos que impactam a cadeia operatéria museoldgica:
substitutos sdo parte das colegdes ou apenas recursos de
comunicagao? (Sofka, 1985, p.11, tradugéo nossa).

Bernard Deloche (1985) apresenta discussbes epistemoldgicas sobre os
substitutos — reprodu¢des — nos museus de arte. Peter Van Mensch (1985a; 1985b)
contribui para os entendimentos quanto as classificagbes e terminologias de
originalidade, autenticidade, identidade e valores. Klaus Schreiner (1985) traz os
conceitos de “objetos auténticos” e “materiais auxiliares”. No entanto, André Desvallées
(1985) discorre sobre a contradigdo conceitual imposta pelo “culto ao original” dos
museus de arte.

Assim como é essencial entender como a museologia, enquanto campo,
preocupava-se inicialmente com a descrigdo técnica da pratica dentro dos museus
tradicionais, em manuais técnicos, boletins e revistas. Publicagdes desse tipo
fomentaram a cadeia de producéo de conhecimento sobre a area. Por isso é importante
observar as edigcdes da revista Mouseion, do Escritério Internacional de Museus —
I'Office International de Musées (OIM) —, como evidencia lvan Coelho de Sa (2013) ao
interpretar essas influéncias nas praticas brasileiras. Quanto a esse aspecto,
exploraremos o periédico em nossa metodologia, como fonte documental, em vias de

compreender sua contribuicdo embrionaria como matrizes tedricas. Desse modo, o



acervo da biblioteca digital vinculada a Biblioteca Nacional Francesa (BnF), digitalizado
e disponibilizado na plataforma Gallica, permitiu-nos acesso aos manuscritos do
arquiteto-restaurador Eugéne Emannuel Viollet-Le-Duc, tratando da implantagdo do
Museu de Escultura Comparada, em 1979 no Palacio do Trocadéro, em Paris — bem
como encontramos todos os numeros da Mouseion.

Outra fonte basilar para este trabalho é a Carta de Atenas (OIM, 1931b),
resultado da Primeira Conferéncia Internacional de Arquitetos e Técnicos dos
Monumentos Histéricos, promovida pelo OIM, que representou um marco internacional
na formalizagdo de principios para a conservagao e restauragéo do patriménio, como o
respeito a autenticidade, o uso de materiais compativeis, a importdncia da
documentacao, a valorizagado do bem comum e a subordinacéo do interesse privado ao
coletivo. Esses preceitos ecoaram diretamente nos debates e formulagcbes que
antecederam a criagao do Servigo do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN,
atual IPHAN) e a formulagao do Decreto-Lei n° 25, que normatizou o tombamento no
Brasil, ambas em 1937. Embora inserido em um contexto politico especifico — o Estado
Novo —, o SPHAN incorporou parte das diretrizes técnicas e conceituais da Carta, ao
mesmo passo que, ao impor limites ao direito de propriedade em favor da fungao social
dos bens culturais, o Decreto incorporou a logica defendida internacionalmente,
adaptando-a ao contexto brasileiro e reforcando o papel do Estado na protecdo do
patriménio como instrumento de construgcédo da identidade nacional.

A criacao do Museu Historico Nacional (MHN), em 1922 — e, posteriormente, do
SPHAN —, revela o entrelagamento das politicas de preservacao do patrimbnio e da
formacao dos museus no Brasil. Ambas as iniciativas surgiram no contexto de afirmacao
de uma identidade nacional, no qual os museus passaram a ser vistos como instituigdes
estratégicas para a construcao de narrativas historicas e simbdlicas sobre o pais. Nesse
cenario, museus e patrimbénio nao apenas coexistram, mas se constituiram
mutuamente, operando em dialogo com os interesses do Estado e com os discursos
sobre meméoria, cultura e nacdo. Posto isso, nosso trabalho apresenta um estudo de
caso de uma praxis especifica, com analise qualitativa pautada em revisao bibliografica
e pesquisa documental.

Inicialmente, identificamos na literatura, fontes e dados sobre as matrizes que
fomentaram a criagdo de museus de moldagens nacionais no Ocidente. Depois, nos
atentamos ao campo das politicas publicas de preservagédo no Brasil, presentes em
indicios e pistas que contribuissem com nossa percep¢cdo da ordem dos fatos em
relagdo ao desenvolvimento de um museu da tipologia no pais. Conforme
demonstramos, existem lacunas na bibliografia levantada que nos impediam de

compreender a procedéncia ou motivagao para criagdo de uma colegdo de moldagens



nacionais no Brasil. Desse modo, inicialmente, para verificar a viabilidade de nossa
proposta de pesquisa, fizemos o levantamento em fontes primarias sobre o tema na
base de dados do ACI/RJ.

No primeiro momento utilizamos as palavras-chave que conheciamos sobre o
tema, depois realizamos mais quatro buscas nas bases do ACI/RJ, que determinaram
outras séries documentais relevantes para nosso trabalho. A analise preliminar de tal
levantamento nos revelou a existéncia de coletaneas inteiras e subséries documentais
com as notas técnicas, orgamentos, notas fiscais, noticias de jornais, correspondéncias
e fotografias relacionadas ao tema “moldagem” (subpastas: Geral; Correspondéncias -
Rio de Janeiro; - Belo Horizonte/MG; - Salvador/BA)°. Bem como apareceu na segao
“Arquitetura”, as plantas datadas de 1954 para um museu de moldagens, na Quinta da
Boa Vista — a qual Lygia Martins Costa se referiu. Os dados coletados no primeiro
levantamento ja apontavam a existéncia de muitas outras moldagens além das relatadas
por Mascarenhas, como os exemplares do patrimdnio baiano, que traremos nesta tese.

Um extenso trabalho de transcricdo de documentos e leitura analitica se iniciou
a fim de estabelecermos a temporalidade, critérios, métodos, motivagdes, ou seja, as
praticas adotadas ao longo das experiéncias investigadas. Ao mesmo tempo, para
orientar a delimitag&do do recorte da pesquisa, solicitamos o levantamento de moldagens
nos acervos das seguintes instituicdes: Museu Regional de Sdo Joao del Rei; Museu da
Inconfidéncia, de Ouro Preto; Museu Dom Jodo VI, da UFRJ; Casa dos Sete
Candeeiros, do IPHAN/BA; Museu da Arte Brasileira, FAAP/SP; e Museu de Arte Sacra,
da UFBA. Em paralelo, foram realizadas pesquisas ao acervo da Comissdo do IV
Centenario de Sao Paulo (IVCSP), no Arquivo Histérico Municipal de Sao Paulo, em
busca das correspondéncias pertinentes ao que ainda precisava ser desvendado. Para
nossa surpresa, encontramos um material bastante original: as plantas arquitetdnicas e
o caderno de especificagbes técnicas do projeto de museu de moldagens, assinado pelo
grupo de arquitetos responsavel pelos demais edificios do Ibirapuera, como Oscar
Niemeyer.

Construimos, portanto, uma pesquisa exploratéria, investigando a influéncia das
estratégias internacionais em relagdo aos museus de moldagens nacionais nas agdes

brasileiras entre 1938 e 1961, em que conectamos episédios contendo exposicdes de

® As séries documentais do Arquivo Técnico Administrativo (ATA) do IPHAN, Secéo Rio de
Janeiro, relacionadas as subpastas — identificadas pelos nomes das cidades Salvador, Belo
Horizonte e Rio de Janeiro — com material referente a negociagdo envolvida na realizagéo de
moldagens, constituiram a base desta pesquisa de doutorado. Esses conjuntos, que abrangem
o periodo de 1938 a 1977, relnem correspondéncias, oficios, notas técnicas, relatérios, minutas
de convénios, notas fiscais, entre outros registros, fundamentais para compreender a dinamica
administrativa e técnica da instituicdo e subsidiar a analise critica aqui desenvolvida.
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curta duragdo de moldagens e fotografias pelo Brasil, realizadas com o intuito de
divulgar a arte nacional; o repertorio ja experimentado pelos moldadores ligados ao
IPHAN; as condigdes fisicas do depésito, que apds incéndio teve parte do acervo
arruinada; e trés tentativas de criagdo de um museu definitivo para abrigar a proposta,
a saber: (i) um dos pavilhées de inauguragao do Ibirapuera para as comemoragdes do
IV Centenario de S&o Paulo (projeto de 1953); (ii) um anexo ao Museu Nacional, na
Quinta da Boa Vista, no Rio de Janeiro (projeto de 1954); (iii) um convénio entre o
Patriménio Histérico e Artistico Nacional e a Fundagcdo Armando Alvares Penteado
(assinado em 1961).

Este ultimo — o convénio entre PHAN e FAAP —, mesmo modificado em sua
ideagao, foi o projeto que materializou a iniciativa de Franco de Andrade, na ocasiao
denominando-o como “Museu dos Monumentos Nacionais”, deixando mais evidente
suas matrizes. Assim, foi formalizada a cessao por tempo indeterminado de uma
colecdo de moldagens nacionais do PHAN para a abertura da exposi¢cdo Barroco no
Brasil, que por sua vez gerou a inauguragao do Museu de Arte Brasileira (MAB/FAAP)
em 1961, requerendo em troca que a procedéncia da colegao sempre fosse divulgada.

A exposigao exibia, entre outros objetos, trés moldagens monumentais que se
integraram a arquitetura da edificagdo, como as portadas das igrejas ouro-pretanas de
Nossa Senhora do Carmo e de Sao Francisco de Assis, bem como a do Pago do
Saldanha, em Salvador. Por ironia do destino — ou nao —, esse museu foi 0 que reuniu
mais atributos conectados as influéncias do modelo francés da tipologia. Em 1948,
quando ainda se pretendia criar junto a FAAP um “Museu de Belas-Artes de Sao Paulo”,
o projeto do edificio foi assinado pelo grupo de Auguste Perret, também um dos autores
da Mouseion. Na edi¢ao de 1929 da revista, Perret ja publicava uma “férmula de museu
moderno”, com suas sugestdes para o deixar atrativo, tanto para o “deleite” quanto para
a pesquisa e conservacao das colecdes, e apontava consideragdes pertinentes a
exibicdo de pecas de grandes dimensodes. (Sa, 2019). Outra confluéncia dos projetos se
apresentou no fato de o experiente arquiteto francés ter se envolvido com a
transformacado do Palacio do Trocadéro, em Chaillot, que marcou o0 momento da
mudanca expositiva, em 1937, e culminou na alteragao do nome do “Museu de Escultura
Comparada” para “Museu dos Monumentos Franceses”.

As facetas do plano articulado no Brasil entre 1938 e 1961 — que
destrinchamos nesta tese — envolveu uma série de personalidades atuantes no cenario
politico-cultural da metade do século XX no pais, como arquitetos, artistas plasticos,
museodlogos, criticos de artes, jornalistas, historiadores da arte, mecenas, industriais,
politicos etc. Ademais, reconhecemos que a objetividade na analise dos documentos,

nesta tese, deparou-se com alguns limites. Por isso, procuramos nos manter criticos e
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atentos aos pontos de vista insurgentes, de forma a evitar quaisquer anacronismos
histéricos.

A tese foi dividida em quatro capitulos, de modo que, no primeiro, temos os
aspectos tedricos do objeto, como técnicas, materiais, valores, terminologias e
conceitos, modos de exibicdo etc., importantes para a compreensao das transformacgdes
da moldagem como um objeto de museu ou como um recurso museoldgico. Intitulado
Teorias e conceitos museolbgicos: Objetos substitutos em museus, inicialmente observa
0 vocabulario pertinente as técnicas tradicionais de producdo escultdérica em suas
interfaces com os modos artesanais de reprodugado de um objeto tridimensional, com
énfase no molde confeccionado diretamente sobre o objeto a ser copiado, por meio de
uma férma de tasselos. Assim, pretende-se percorrer termos que, normalmente, causam
confusdes semanticas entre si. Na sequéncia construiremos um panorama da cépia na
arte, que perpassa 0s juizos de valor conferidos as copias por criticos e historiadores
da area, bem como as discussdes em torno de autoria, atribuicdo e estado de falsidade.

Exploraremos também nesse capitulo os conceitos de “aura” para Walter
Benjamin e de “Museu Imaginario” para André Malraux. Além disso, discorreremos
sobre a museologia enquanto campo disciplinar, para trazer o que os teéricos da area
debateram a respeito de “objetos substitutos em museus” nos ISS 8 e 9, do ICOFOM,
em 1985. Finalmente, provocagdes contemporaneas contam com breves consideragdes
sobre os novos usos e valores atribuidos as moldagens que ja existem e as novas
formas de se moldar um objeto (ndo destrutivas, escaneamento e impressao 3D), a
exemplo das lembrancgas (souvenirs) que as popularizaram nas lojas dos museus pelo
mundo.

No segundo capitulo, Museus de Moldagens (Nacionais) como tipologia de
Museu, a partir das publicacbes da revista Mouseion, apuraremos nos artigos da
Mouseion o contexto da tipologia “museus de moldagens nacionais”, investigando como
as moldagens se tornaram simbolos do nacionalismo e disputas veladas entre paises
europeus. Para isso, ancorados nos estudos de Frangoise Choay (2006) e Dominique
Poulot (2016; 2020), conheceremos o primeiro Museu dos Monumentos Franceses
(1795-1816), criado durante a Revolugédo Francesa. Embora contemplasse fragmentos
originais de monumentos, carrega ainda hoje o status de arquétipo conceitual dos
museus que exibem arquitetura.

Percorreremos ainda as abordagens que as Exposi¢des Universais, no século
XIX, empregavam as moldagens — e que exportaram o modelo britanico de fetiche as
moldagens nacionais, causando incémodo até mesmo em tedricos ingleses daquele
século, como John Ruskin. Problematizamos as influéncias do modelo de Viollet-Le-Duc

para o Museu de Escultura Comparada, no sentido de perceber a matriz que popularizou
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o tema dos museus de moldagens nacionais e colocou o0 modelo francés como icone da
tipologia. Dessa forma, analisamos os artigos da revista Mouseion que compilam
orientagbes sobre as cooperagdes técnicas entre as nacdes para formarem suas
colecdes de moldagens nacionais, com artigos selecionados das edi¢des de 1927, 1928,
1929, 1931, 1933 e 1937.

Importante colocar que ao longo de suas trajetérias, a maioria dos museus
estudados nesta tese passou por mudangas significativas, que envolveram nao apenas
a alteragdo de seus nomes, mas, em alguns casos, também a transferéncia de
localidade e até mesmo a redefinicdo da propria denominacdo dos espagos que 0s
abrigaram. Tais mudangas podem gerar confusdes na identificagdo e no
acompanhamento histérico dessas instituicbes. Nesse sentido, a experiéncia pratica
nesses locais revelou-se fundamental para a compreensao de tais processos de
alteracao e, assim, desvendar os desdobramentos que marcaram a configuragéo e o
desenvolvimento de cada espaco.

Os dois ultimos capitulos foram escritos como um so, e separados quando
assumimos que a tese comportava um quarto capitulo. Ambos decifram histérias
esquecidas e reconectadas, capazes de ser retomadas a partir da metodologia do
“paradigma indiciario”, elucidada pelo historiador Carlo Ginzburg (1989), que inclusive
se associa também a mesma base utilizada por historiadores da arte — como Giovanni
Morelli ou Heinrich Wolfflin — para investigar atribuicbes ou autorias. No terceiro, A
criagdo de uma colegcdo de moldagens brasileiras: Moldadores, depdsito provisoério de
moldagens e exposi¢cbes experimentais do Patrimbnio Historico e Artistico Nacional
(1938-1955), contextualizaremos o plano brasileiro, explorando os personagens,
repertorio de pecas, suas condigdes de conservacao no depdsito de acondicionamento,
e as exposicdes experimentais realizadas de 1938 a 1955. Seu nome ja diz tudo, o
intuito € aprofundar no universo operacional da produ¢cao das moldagens brasileiras,
refletindo sobre como a colecao foi pensada, quem as produzia, com quais materiais e
como.

Nesse capitulo identificamos quais foram as exposi¢coes que apresentaram,
naquele periodo, reprodugdes para explorar a tematica da arte nacional. Enfim, com os
documentos coletados, fez-se capaz a interpretacao de agbdes importantes para o plano,
e as recontar. De certa forma, as matrizes em circulagcao pela Mouseion propunham que
cada nacéao escolhesse o seu “classico”. Nesse sentido, o projeto de patrimdnio nacional
declarado pelo PHAN, no Brasil, consolida-se também nos objetos que foram escolhidos
para ser moldados. Assim, fez-se relevante compreender o que motivou a criagao do
orgao e dos icones estabelecidos por ele, que tiveram em Aleijadinho o principal

expoente, enquanto simbolo da nacdo — fato que glorificou o barroco colonial,
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sobretudo o mineiro. Isso explica porque a cépia seria um instrumento para contribuir
com as agles de preservagéo instauradas no pais, seja para fomentar estudos de
autorias e estilos, seja para a divulgacado dessa arte em exposi¢cdes ou em museus da
tipologia.

Portanto, descrevemos e analisamos as seguintes mostras, com moldagens ou
fotografias ocorridas no periodo: a exposigcdo permanente do SPHAN, na Exposi¢do
Nacional do Estado Novo (1938); Exposicdo de Arte Tradicional Mineira, no antigo
Cassino da Pampulha (1948); Exposigéo de Reprodugbes de Obras do Aleijadinho, sob
o patrocinio da Divisdo de Expansao Cultural da Secretaria de Educacéo e Cultura,
Prefeitura de Sao Paulo (1951); Exposi¢do Fotografica de Arquitetura Barroca Luso-
Brasileira, em Minas Gerais, em colaboragdo com a Biblioteca de Washington (1953);
exposicao O Aleijadinho, em Assungao, no Paraguai (1953); Exposi¢do de Arte Sacra —
Retrospectiva Brasileira (1955), durante o 36° Congresso Eucaristico Internacional, Rio
de Janeiro (1955).

Por fim, o quarto capitulo, intitulado Tentativas brasileiras de emplacar um Museu
de Moldagens Nacionais, aos moldes do Museu dos Monumentos Franceses (1938-
1961), apresenta uma investigagdo sobre cada um dos trés projetos de museu de
moldagens nacionais, articulados por Franco de Andrade — as trés iniciativas
identificadas em nossa pesquisa documental. Foram usadas referéncias e analises de
autoras que estudaram os contextos histéricos e sociolégicos das politicas publicas de
preservacao no pais: Silvana Rubino (1996), Mariza Veloso Motta Santos (1996), Maria
Cecilia Londres Fonseca (1997), Marcia Regina Romeiro Chuva (2003) e Maria Lucia
Bressan Pinheiro (2006). Elas exploram como se desenvolveu a malha organizada para
legitimar o conhecimento técnico-conceitual estruturado e difundido pelo IPHAN,
sobretudo nos primeiros 30 anos de atuacgao.

Nessa direcdo, € necessario um olhar atento as analises no ambito do
movimento de criagdo de museus no pais, em Lygia Martins Costa (1987) e Leticia
Juliao (2008). E, também, aprofundar em questdes relativas a aplicagéo da historia e
critica sobre o Barroco, para perscrutar a arte brasileira na Revista do Patriménio, n° 5,
de 1941. Tais teorias foram popularizadas por Hanna Levy, e utilizadas como ponto de
partida para Teorias do Barroco, de Lourival Gomes Machado, em 1953, cujas ideias
foram reafirmadas em sua curadoria da Exposicdo Barroco Brasileiro, para a
inauguracado do MAB/FAAP.

Citamos ainda episddios frutos de nossa andlise, fundamentais para o
entendimento completo da pauta articulada e publicizada como uma verdadeira
“academia”, como diria Santos (1996), a saber: (i) exposicao de projetos de arquitetura

de museus, produzida por Alcides da Rocha Miranda no 1° Congresso de Museus, em
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Ouro Preto, em 1956; (ii) a publicagéo das plantas e maquetes do projeto dentro da
Quinta da Boa Vista, no Rio de Janeiro, em importantes periddicos sobre arte e
arquitetura brasileira da época. E recuperamos o que levou as mudancas de planos e
ao cancelamento do museu de moldagens no Parque Ibirapuera, visto que ja havia
projeto arquitetdnico do pavilhdo, e as tratativas com a Comisséo do IV Centenario de

Sao Paulo (1952-1953) estavam avangadas.



CAPITULO 1

TEORIAS E CONCEITOS
MUSEOLOGICOS: OBJETOS
SUBSTITUTOS EM MUSEUS
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1 TEORIAS E CONCEITOS MUSEOLOGICOS:
OBJETOS SUBSTITUTOS EM MUSEUS

O capitulo esta dividido em trés seg¢des que abordam conceitos e técnicas
artisticas relacionadas as copias, além da terminologia empregada na museologia em
referéncia a reproducdo de obras de arte. As distingdes no vocabulario utilizado na
producao dessas obras sao fundamentais para apresentar as diferentes significancias
de uma moldagem como objeto de museu. Sendo assim, com base em dicionarios e
manuais de arte, descreveremos as técnicas em suas interfaces com a coépia. Além
disso, é essencial estabelecer definicbes-chave de termos como: cépia de estudo,
maquete de escultura, prototipo, reproducdo, reducdo, entre outros. Dentre esses
tépicos, aprofundar-nos-emos na técnica de tasselos, um método capaz de replicar cada
uma das partes complexas do modelo, e que foi amplamente utilizado durante o recorte
de nossa pesquisa.

Na segunda secao, a cdpia é investigada sob a perspectiva das discussdes
tedricas do pensamento formalista, que se pautava na observacdo da repeticdo de
pequenos detalhes, sustentando questdes em torno de autoria e atribuicdo. De modo
que se torna importante conceituarmos os estados de “autenticidade” e de “falsificacao”,
imprescindiveis para a compreensao dos diversos formatos de “reproducao”. Na
sequéncia, aproveitamos para tratar dos conceitos de “aura”, “valor de culto” e “valor de
exibicao”, trazidos por Walter Benjamin em A obra de arte na era da reprodutividade
técnica. Tais nocdes sdo necessarias para assimilarmos a proposta curatorial de André
Malraux em “seu Museu Imaginario (da Escultura Mundial)”.

Na ultima secao, compreendemos o objeto de estudo da museologia, permitindo-
nos focar nas discussdes em torno de “objetos substitutos em museus” trazidas por
tedricos da area — entre eles Vinos Sofka, Peter Van Mensch, Klaus Schreiner, Bernard
Deloche —, presentes nas edigbes 8 e 9 do ICOFOM ISS, de 1985. Por fim,
apresentamos provocagdes contemporaneas que ventilam possibilidades e
potencialidades de usos museoldgicos de moldagens, desde as antigas, ja existentes

nos acervos, até as novas formas de modelar um objeto, na atualidade.
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1.1 Primeiras consideragoes sobre as técnicas e termos artisticos para
reproducgao

Reflexbes a respeito das contradicdbes semanticas entre termos especificos
utilizados para as diversas técnicas de reprodugdo — seja para o ato de copiar um objeto
tridimensional, seja para produzir uma gravura ou imagem — conduziram a necessidade
dos esclarecimentos terminologicos a seguir. Logo, observa-se ao longo do capitulo a
significancia dos termos empregados na produgéao artistica em relagédo ao nosso tema.
Assim como incluimos o vocabulario especifico para construgdo e contraposicdo dos
conceitos de “original” ou “auténtico”, “copia”, “réplica”, “imitagéo” e “falsificagao”.

E importante enfatizar que, neste trabalho, optamos pelo termo “escultura” em
seu nivel de entendimento mais amplo para a arte, pois sdo considerados os objetos em
trés dimensdes e soltos no espago, dos quais o observador consegue ver todas as faces,
isto &, a escultura de vulto. (Cunha, 2005). Mas consegue, também, contemplar seus
relevos, nome dado aos ornamentos aderidos a um plano ou a uma superficie
arquitetonica da qual, para a extragcao do volume artistico, € necessario danificar ou
mutilar o elemento ou a estrutura. Na atualidade, no Brasil, tais objetos sdo nomeados
como “bens mdveis e integrados” (Costa, 1987, p.144). Neste ultimo caso, temos como
exemplo os ornatos esculpidos em pedra ou madeira, ou modelados em estuque em
paredes de construgdes histéricas, como retabulos, portadas, lavabos, colunas,
arranques de escada, balaustradas etc.

A complexidade da escultura pode variar conforme materiais e técnicas
empregadas para sua producgio, sendo que, para o objeto final, podem ser necessarias
combinacbes com mais de um tipo de suporte ou técnica. Desse modo, as
caracteristicas fisico-quimicas dos materiais devem corroborar com a escolha do artista
para modificar o formato da matéria-prima. As esculturas tradicionais podem ser
confeccionadas através da fundicdo do metal, do cinzelamento para desbastes de
blocos de pedras e de madeiras, além da modelagem de materiais plasticos, a exemplo
do barro, da cera, do papel maché ou do gesso.

As etapas de criagdo de um modelo envolvem a elaboragédo de um estudo, que
compila croquis e até mesmo modelagdes tridimensionais de um “pormenor ou parte de
uma obra” (Teixeira, 1985, p.107). Tal croqui € uma espécie de “esbogo”, feito a mao
por desenho ou pintura, geralmente bidimensional, servindo para planejar a
composigao. (Ibid.). O esbhocgo tridimensional também é conhecido por “bozzeto”, em

italiano. (Chilvers, 1996). Quando produzido em escala de tamanho reduzido ao que se
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deseja como obra final, temos a “maqueta”®, termo que vem do verbete francés
“‘maquete” (Cunha, 2005). Esse objeto distingue-se de “prototipo” no conceito, pois,
nesse caso, a denominagao € usada apenas ao primeiro objeto tridimensional quando
“resultante de um projeto de design” (Cunha, 2005, p.155). Contudo, sua diferenga para
o termo “reducao” se faz na ordem dos fatores. A reducdo é uma copia em tamanho
menor em relag&o ao original. No entanto, como ja dito, aquele € um modelo de estudo
de referéncia para a produgao da verséo final. (Teixeira, 1985).

O esbogo tridimensional normalmente & produzido com barro ou gesso, materiais
provisérios escolhidos por ser acessiveis e flexiveis ao manuseio. Entdo, um material
mais duravel seria disponibilizado para a obra tida como definitiva. Esse objeto também
tem a funcdo de modelo, a ser copiado por uma “maquina de pontear” ou “maquineta”,
que sao aparelhos utilizados para produgao de esculturas de modo indireto. Para tal,
requer-se a transferéncia de medigcoes e marcagdes de pontos para um bloco macico.
(Cunha, 2005). O método nao é tao preciso, pois depende da distancia dos pontos de
referéncia marcados no modelo — quanto mais pontos, melhor a semelhanca entre as
pecas. Uma vantagem € a possibilidade de produzir obras com tamanhos reduzidos ou
ampliados em relacédo a escala do modelo. Nos dias atuais, as impressdes 3D podem
ser consideradas um tipo de evolugcdo da técnica indireta de esculpir, € sdo melhor
abordadas na subsec¢ao 1.3.2 — Moldagens em Museus: provocagdes contemporéaneas.

De maneira bem genérica, o objeto denominado “reproducido” pode ser
compreendido de duas maneiras: ou como a pec¢a produzida por molde a partir de um
original; ou algo mais abrangente, como a “estampa, fotografia, gravura etc., de uma
obra artistica” (Teixeira, 1985, p.197). No primeiro caso temos a moldagem, no segundo,
os diversos processos de impressao cuja representacdo de texto e desenho pode ser
realizada em “namero relativamente ilimitado de vezes” (Cunha, 2005, p.213). Quando
um mesmo molde serve para fazer muitas reproducgdes, podemos utilizar os termos
pertinentes a verificacdo da qualidade da matriz, como contraprova, prova, prova do
impressor, prova do artista, e assim por diante (de acordo com a quantidade de provas).
Existem dois tipos de matriz, a de tiragem unica (a forma se destrdi na utilizacao), e a
que pode ser utilizada diversas vezes. Apds as provas, o0 numero excedente de copias
ira compor a tiragem daquela série de itens iguais.

No caso da impressdo, o suporte da matriz determina a técnica e,
consequentemente, a caracteristica da gravura. Se for pedra, litogravura; se madeira,
xilogravura. A cunhagem é um processo de impressao através de pequenas chapas ou

discos metalicos que formam duas matrizes, normalmente utilizada para dar formato as

0 A palavra “maqueta”, ou “maquete”, também designa um “modelo reduzido de obra de
arquitetura ou engenharia”. (Chilvers, 1996).
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faces das moedas. A fundi¢ao é outro processo que permite a reprodugao de um objeto,
normalmente consistindo em produzir esculturas em metal a partir de moldes, porém,
veremos que o termo pode ser utilizado em outros contextos, como o preenchimento de
uma férma com gesso, para produgédo de moldagem.

A capacidade de estampar textura e/ou contorno volumétrico é o fator que quase
todas as técnicas de reproducdo tém em comum, isto é, ha possibilidade de
transferéncia de formato fisico e/ou imagético. Nesse sentido, trazemos a definicéo de
“‘estampagem”, pois sera um conceito importante para conseguirmos visualizar o mesmo
processo de produgédo de molde (a forma de tasselos), mas com materiais distintos ao
se obter a contraférma — argila, cera, gelatina (as técnicas abordadas nesta tese).

ESTAMPAGEM. Processo que consiste em marcar desenhos ou texto,
por meio de pressdo, sobre material resistente ou plastico, com o
auxilio de uma matriz onde o elemento a ser reproduzido esta
executado em relevo ou encavo. O desenho estampado sera em relevo
se a matriz for realizada em encavo e vice-versa. O processo ainda
pode usar molde e contramolde combinados. A cunhagem de moedas
e a impressdo de sinete em lacre s&o processos de estampagem
(Cunha, 2005, p.342).

Portanto, compendiamos na tabela 1, a seguir, as possibilidades de reproducéo
de um objeto ou de sua imagem quando reproduzidos por cada uma das técnicas
citadas. A primeira coluna separa os tipos de reproducdo quanto a dimensionalidade

criada de acordo com cada técnica de reproducao artistica utilizada. Vejamos:

Tabela 1: Tipologias de reprodugéo e suas técnicas ou métodos de criacdo

TIPO DE REPRODUGAO TECNICA /| METODO
- Fundigao;
OBJETO EM TRES - cunhagem;
DIMENSOES - moldagem.
- Desenho;
IMAGEM DO OBJETO - gravuras (xilogravura, gravura em cobre, agua-
DE TRES DIMENSOES forte, litogravura etc.);
- fotografia;
- filme / video;
- realidade virtual / espaco digital.

Elaboragao prépria, 2023.

A tabela 1, logo, indica de modo resumido a transformacéo dos métodos da
reprodutividade técnica. Desse jeito, pode-se ver na segunda coluna que, a medida que
0 método de fabricacdo dos moldes vai se simplificando, ele também se torna cada vez
mais eficiente, tanto em quantidade quanto em velocidade de producdo das coépias. No
entanto, interessa-nos nesta tese conhecer melhor, especialmente, uma das técnicas:
a moldagem. No caso, mais especificamente a moldagem produzida por formas de

tasselos, técnica capaz de reproduzir objetos tridimensionais complexos, como
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esculturas e ornatos integrados a arquitetura, e amplamente utilizada até meados do
século XX — antes de ter seu declinio e desuso praticamente decretado, como veremos

no decorrer de nossa pesquisa.

1.1.1 Moldagem produzida por férma de tasselos

De um modo bem basico, o termo molde designa o formato negativo do objeto a
ser copiado, podendo ser oco ou em relevo, e serve de formato para confeccionar uma
Unica pega ou diversas copias. (Cunha, 2005). Os moldes simples s&o os sem divisées,
produzidos com gesso ou outro material rigido. Esse tipo, normalmente, ndo consegue
gerar a complexidade de uma copia idéntica, sobretudo quando o modelo esta
impossibilitado de se movimentar, seja por possuir grande dimenséo ou, ainda, por estar
assimilado a arquitetura. Como nesta tese estamos interessados em compreender a
reproducdo desses objetos tridimensionais complexos, investigamos melhor a
moldagem a partir da férma de tasselos.

De origem italiana, “tassello” significa “pequeno bloco para reparagéo ou
restauro” (Dicionario Priberam apud Rodrigues, 2020, p.7), em formato de cavilha, pino
ou tarugo. Isto &, apresenta um formato cilindrico. (Real, 1962). Comumente, é feito em
madeira, gesso ou cera, de modo a constituir um objeto com a caracteristica de reparar,
na medida em que une as partes soltas de um objeto. Na lingua portuguesa é possivel
encontrar duas grafias: “tasselo” e “tacelo”, sendo que a primeira é mais utilizada, em
funcéo disso tem preferéncia neste trabalho. Quando varios tasselos se encaixam e se
acomodam como unidades menores em uma forma maior, esta € chamada “forma-mae”,
ou “madre-forma”, e compdem uma “contraprova em gesso dos modelos-tipos” (Real,
1962, p.241), pois eles “ocupam as concavidades de um modelo e ficam unidos
(aderentes) as madres-férmas” (/bid., p.473). Logo, é possivel produzir um novo objeto
sem perder o molde ou 0 modelo, ja que as areas de reentrancias que aprisionariam a
peca dentro da férma se soltam de maneira independente, e assim temos uma cépia
técnica, por ser elaborada de modo mecanico. Temos a definicdo de Cunha para um
molde feito por esse método:

FORMA DE TACELOS. Férma em gesso de Paris constituida de
diversas pegas que se encaixam, o que permite fabricar objetos
complexos, impossiveis de serem executados por uma férma simples.
Nas férmas simples, os elementos reentrantes do objeto a ser
fabricado se prendem a féorma e na de tacelos esse inconveniente é
contornado (Cunha, 2005, p.90-91).
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Na técnica artistica tradicional de obtengéo de moldagens a partir de férmas de
tasselos, tanto o molde quanto as moldagens produzidas por ele estdo em gesso. Este
material se popularizou na Idade Média e na Renascenga por sua versatilidade, e ainda
hoje é bastante utilizado, desde a base de preparagdo para camadas pictéricas das
pinturas, policromias e douramentos, até a confecgdo de moldes e moldagens em
estruturas de estuque. Sua origem € mineral, pois vem do “sulfato de célcio hidratado,
obtido por calcinagéo, em baixa temperatura, de rochas gipsosas (gipsita)” (Cunha,
2005, p.140). Quando trituradas, tais rochas se reduzem a um po finissimo que, “em
mistura com a agua, endurece apds a secagem” (/bid., p.141), o que garante a
maleabilidade necessaria para percorrer detalhes de dificil acesso das reentrancias do
molde. Em alguns casos, o gesso utilizado pode ser pigmentado, entdo, ja se produz
uma moldagem de cor semelhante a escultura copiada.

As etapas de criacdo de um molde envolvem localizar quais as areas de “prisdes”
do objeto a ser copiado (figura 1). Tais areas sao indicadas com barro, que demarca a
separacao das partes onde sera colocado cada tasselo. Dessa maneira se garante que
o molde nao fique preso a obra. O nimero de encaixes depende da complexidade do
objeto. Cada peg¢a do molde precisa ser numerada e, também, arquitetada pelo
escultor/moldador. Assim, sdo produzidos tasselos com formatos cbéncavos ou
convexos, nas laterais e no verso, para que se encaixem na férma-mae ao mesmo
tempo, ou seja, em uma férma maior que abriga todos os componentes. (Teixeira, 1985).
Logo, produz-se o formato em negativo da superficie do objeto, que, se preenchido com
um material plastico (isto &, se a férma for fundida), produzira uma moldagem, conforme

podemos observar a seguir:
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Figura 1: llustragao didatica: croquis esquematicos da demarcagéo das areas de “prisdes”
para posicionamento dos tasselos para confecgao de moldagem. Modelo: Sdo Pedro
Arrependido — Colegédo Mosteiro de Sao Bento, Salvador, BA.

%

Fonte: llustragéo de autoria de Bismarck Almeida, 2023.

O molde da férma de tasselos pode ser perdido, ou ndo, durante o processo de
desmoldagem. Um molde, cuja férma ndo se perde, aceita a reutilizagdo para se
produzir outras cépias. Entretanto, a qualidade técnica dessa matriz vai se perdendo a
medida que se produzem mais tiragens. Isso acontece em razdo de o gesso utilizado
para a compor se desgastar com o uso. As arestas vdo se arredondando e,
consequentemente, perdendo formato e definicdo. Para garantir a separagao eficaz
entre moldagem e molde é necessario utilizar um produto de interface entre os dois,
com a fungdo de desmoldante, proporcionando menos riscos de deformagbdes ao
modelo e as cépias, ao mesmo tempo em que amplia a sobrevida do molde. Para isso,
s&o escolhidos materiais impermeaveis, como cera e graxa, ou adstringentes, como oleo
e sabéo.

Apo6s removida do molde, se a moldagem possuir algumas marcas das jungdes
dos tasselos (figura 2), sera possivel fazer ajustes com lixas finas e pequenas porgdes
de agua nas areas de costura. Contudo, esse processo so é utilizado onde for realmente
necessario algum tipo de “retoque” maior, uma vez que néo é recomendado remover
todas as marcas de costuras, ja que sao caracteristicas importantes das moldagens

nacionais, como veremos no Capitulo 2.
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Quando a parte tridimensional estiver pronta, a moldagem final podera ser
apresentada com o suporte diretamente no gesso, onde teremos apenas a reprodugéo
da volumetria do objeto. Entretanto, pode-se ainda realizar um acabamento pictorico
imitativo da textura visual do suporte da pega copiada, como uma patina ou uma

policromia baseada no original.

Figura 2: Detalhes das areas de costuras de uma moldagem.

Fonte: Moldagem sem identificagéo, pertencente a Escola de Arquitetura da UFMG. Foto: Autoria
propria, 2023.

Sobretudo a partir de meados do século XX, a férma de tasselos caiu em desuso
para a produ¢do de moldagens. Isso ocorreu por ser um processo muito laborioso, por
vezes bastante caro. Dependendo do tamanho da peg¢a a ser reproduzida, era
necessaria ao escultor/moldador uma equipe de auxiliares que executasse o trabalho
manual e mecanico em conjunto, a partir de suas orientagbes e observagdes. Outra
desvantagem da técnica era o fato de ser um molde ser grande e pesado, dado que em
alguns casos continha estrutura de arame e madeira sustentando internamente a férma-
mae. Assim, perdeu espaco para os novos métodos com materiais plasticos — flexiveis
e resistentes — que se popularizaram ao longo do referido século, como o silicone.

Vale destacar que, no decorrer do Capitulo 2, veremos algumas variagdes no
modo de retirar a contraférma do objeto a ser reproduzido por uma férma de tasselos,
com técnicas para “estampar” ou “decalcar’ o objeto, normalmente, a base de argila ou
de gelatina. Esses métodos foram difundidos na revista Mouseion entre as décadas de
1920 e 1930. No entanto, no Capitulo 3, identificamos que os profissionais no Brasil

adaptaram o processo a base de cera fria.
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1.2 Breve historia das copias e seus conceitos

Certamente a copia sempre existiu, no periodo Paleolitico, na Pré-Historia, a
Vénus de Willendorf foi esculpida em pedra calcaria e, nitidamente, representa uma
copia livre inspirada em um corpo feminino. Por isso, ndo nos interessa saber quem veio
primeiro, se o ato de esculpir ou o de copiar. Nosso propdsito sera entender como a
moldagem se tornou um tipo escultérico, para assim compreendermos, no Capitulo 2,
como se tornou uma tipologia de museu. Portanto, a seguir, apresentamos um
panorama de como as copias estiveram presentes na historiografia da arte, levando em
consideragdo seus Usos € valores nos museus.

Segundo Fritz Baumgart, indicios apontam que a copia de esculturas ja era
explorada nos sepultamentos no Antigo Império, do Egito. Diversas “cabegas” de um
principe, datadas de 2.600 a.EC, muito semelhantes entre si, foram descobertas na
camara secundaria em um tumulo em Gizé. Esse fato pode indicar que tais pecas
substituiriam as principais, de modo a “garantir a continuacao da vida do morto no caso
de danificagado ou destruicdo da estatua” (Baumgart, 1999, p.21).

Ao longo dos séculos, a copia foi se tornando também um “auxiliar precioso para
estudo de obras desaparecidas de diferentes épocas” (Teixeira, 1985, p.70), a exemplo
das gregas que, hoje, sdo conhecidas por causa das copias romanas. Alias, a copia &
um ponto-chave entre essas duas culturas. Em Roma, a arte se desenvolveu baseada
“totalmente em fundamentos gregos”, e se dividia “em duas correntes principais, a da
atividade dos copistas e a de um desenvolvimento préprio original” (Baumgart, 1999,
p.88). No Helenismo, as pessoas abastadas “comecaram a colecionar obras de arte,
mandando fazer copias das mais famosas se n&o as pudessem obter, e pagando precgos
fabulosos pelos originais que conseguissem adquirir” (Gombrich, 1999, p.111). Nesse
sentido,

em 211 [a.EC], ap6s a conquista de Siracusa, foram expostas pela
primeira vez em Roma obras de arte gregas saqueadas, dando inicio
ao processo que durou séculos e que transformou a nova capital do
mundo em museu de inumeras esculturas gregas roubadas e
compradas e ao mesmo tempo em centro de ilimitada atividade de
copistas, ja que os originais ndo bastavam para a necessidade da
representagao oficial e da paixdo particular pela colegdo (Baumgart,
1999, p.71, grifo nosso).

Esculturas como o Portador de Langa (Doriforo), de Policleto, e o Arremessador
de disco (Discébolo), de Miron, ambas datadas de aproximadamente 450 a.EC — muito
importantes para o entendimento da norma classica de proporgdo —, ou a Afrodite de
Cnido, sdo de nosso conhecimento somente pela preservagio das copias romanas de

marmore, visto que os originais em bronze se perderam. (Baumgart, 1999). Ainda hoje,
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restam duvidas quanto a origem de muitas obras romanas, isto €, se sao criagdes
autorais ou se s&o cdpias de alguma escultura grega ainda desconhecida.

O grupo escultérico Laocoonte, que representa o pai e seus dois filhos em luta
contra duas serpentes marinhas, € o caso mais complexo da interseg¢ao da copia na arte
greco-romana. O conjunto tido como original tem datagao aproximada entre o fim do
século Il e o | a.EC, foi esculpido em marmore e permaneceu desaparecido por muitos
séculos (Baumgart, 1999) — até que em 1506 foi encontrado soterrado em Roma.
(Chilvers, 1996). Apesar de suntuoso, quando descoberto faltavam alguns fragmentos,
e o posicionamento do braco do pai era incerto. Entdo, em 1510, Jacopo Sansovino'
executou um molde em gesso da pega toda, usado para fazer outras copias
posteriormente. (Mascarenhas, 2014). Por volta de 1522, foi-lhe acrescentado na parte
faltante um braco estendido, esculpido em cera por Baccio Bandinelli’>. Naquele
momento, por encomenda pelo Papa Ledo X, o artista também executou uma copia em
marmore, contudo, ja com o que foi adicionado, tiragem que hoje esta na Galeria Uffizi,
em Florenga, na Italia (Marconi; Maistri, s.d.), apresentada na figura 3.

Aproximadamente no ano de 1532, o grupo original passou por nova intervengao,
desta vez pelo escultor Giovanni Montorsoli'®, que propds para a figura do pai um brago
estendido, em terracota, substituindo o produzido por Bandinelli. Entre 1725 e 1727, o
escultor Agostino Cornacchini substituiu as partes reconstituidas em terracota por
marmore, e modificou algo na anatomia do brago de um dos filhos. (Alonzo Rodriguez,
1999). A respeito dessa intervengao, Camilo Boito, em 1884, relata que a descoberta de
uma coépia do original, produzida antes da perda do brago do pai, indicou os equivocos
desses acréscimos histéricos, pois

aconteceu o seguinte: tendo sido desenterrado, hd ndo muito tempo,
um antigo grupo pequeno de bronze, reproduzido a partir do Laocoonte
original, entendeu-se como o brago direito do pai, com o qual ele tenta
o supremo esforco de livrar-se de uma das serpentes, e o brago direito
do filho menor, elevado em ato de desespero, foram licenciosamente
refeitos, ja que tanto o pai quanto o menino no grupo de bronze dobram
o brago, colocando a mao sobre a cabecga. E assim o pobre senhor
Cornacchini, restaurador, ficou vexado (Boito, 2008, p.40).

" Jacopo Sansovino (1486-1570), escultor e arquiteto da Renascenga italiana. Disponivel em:
https://artsandculture.google.com/entity/m01_005?hl=pt. Acesso em: jun. 2023.

2 Baccio Bandinelli (1493-1560), escultor italiano do periodo do Maneirismo florentino.
Disponivel em: https://www.britannica.com/biography/Baccio-Bandinelli. Acesso em: jun. 2023.
3 Giovanni Angelo Montorsoli (1507-1563) escultor italiano, discipulo de Michelangelo.
Disponivel em: https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/montorsoli-giovanni-
angelo/dc48047e-2bb0-4527-a01a-0b6a2b2ba11b. Acesso em: set. 2023.

14 Agostino Cornacchini (1686-1754), escultor italiano. Disponivel em:
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/cornacchini-agostino/f0937d8f-d640-
47ef-a436-5908648e4049. Acesso em: jun. 2023.


https://artsandculture.google.com/entity/m01_005?hl=pt
https://www.britannica.com/biography/Baccio-Bandinelli
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/montorsoli-giovanni-angelo/dc48047e-2bb0-4527-a01a-0b6a2b2ba11b
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/montorsoli-giovanni-angelo/dc48047e-2bb0-4527-a01a-0b6a2b2ba11b
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/cornacchini-agostino/f0937d8f-d640-47ef-a436-59b8648e4049
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/cornacchini-agostino/f0937d8f-d640-47ef-a436-59b8648e4049
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Portanto, grande parte das restaura¢cdes que o grupo do Laocoonte original
passou ao longo dos tempos pode ser recontada através das coépias feitas em
determinados periodos. Assim, demonstram configuragdes um pouco diferentes entre
si. Podemos ter uma ideia de como foi a intervencgao feita por Cornacchini, narrada por
Boito, pois a Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, em Madri, na Espanha,
possui desde 1811 uma moldagem em gesso da versao do Laocoonte que se configurou
entre 1725 e 1797 (Alonzo Rodriguez, 1999), conforme mostra a figura 4. Em meados
do século XIX, a Academia Imperial de Belas Artes (AIBA), no Brasil, encomendou uma
moldagem em gesso do grupo escultorico para compor seu acervo de material didatico,
disponivel hoje na galeria de moldagens do Museu Nacional de Belas Artes (MNBA),
figura 5. No entanto, parte do mistério s6 foi solucionado quando um dos elementos
faltantes do conjunto tido como original, conforme a figura 6, foi descoberto em um
antiquario, por volta de 1950, de modo que os acréscimos histéricos sofridos no decorrer
dos anos foram removidos e houve a insergao do fragmento encontrado do brago do

pai: dobrado por cima do ombro. (Kihl, 2008).

Figura 3: Copia produzida em marmore Figura 4. Moldagem em gesso - Grupo
por Baccio Bandinelli, entre 1520-25 — Laocoonte, Real Academia de Belas Artes
Galeria Uffizi, Florenca. de San Fernando em Madri.

Fonte: Fonte:
https://www.uffizi.it’en/artworks/laocoon- https://www.academiacolecciones.com/vaciados
bandinelli. Acesso em: out. 2023. /inventario.php?id=V-012. Acesso em: out.

2023.
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Figura 5: Moldagem em gesso do  Figura 6: Obra original em marmore — Museu do Vaticano —
Grupo Laocoonte, MNBA, RJ, Belvedere, Roma [Configuragao atual].
Brasil.

Fonte: G;Ieria de Moldagens - Fonte:

Museu Nacional de Belas Artes https://www.academiacolecciones.com/vaciados/server/files/\V-012-
(MNBA), Brasil. 0.jpg. Acesso em: set. 2023.

Como visto, o ressurgimento desse grupo escultérico, desconhecido por tanto
tempo, movimentou a producdo intelectual e artistica na Europa nos séculos
subsequentes, impressionando fortemente ndo apenas os artistas, mas poetas,
escritores, filosofos etc. De forma que reacendeu os ideais classicos greco-romanos e
influenciou veementemente o pensamento acerca do “belo”, associando-o a estética,
portanto, uma matéria de discussao dentro do campo da filosofia. O historiador da arte
Johann Joachim Winckelmann, maravilhado com a arte grega, pesquisou e escreveu
diversos textos, durante o século XVIII, sobre a histéria da arte antiga. Em seu texto
Reflexbes sobre a imitagdo dos gregos na pintura e na escultura, sugere que os ideais
da escultura grega deveriam ser os modelos iniciais para os jovens artistas, “em vez de
recorrerem diretamente ao modelo da natureza” (Winckelmann, 1958, p.39). Segundo
Pedro Sissekind, para Winckelmann, o caminho para produzir uma arte “inimitavel” era
a imitar, visto que acreditava na “dupla definicdo do ideal de beleza da arte antiga,
caracterizado como nobre simplicidade e calma grandeza” (Sussekind, 2008, p.68-69).
Logo, isso também influenciou a retomada do tema nas artes, seja pelos simbolos
mitolégicos, seja pela simplicidade e racionalidade das formas arquitetbnicas —
posteriormente denominado “Neoclassicismo”, predominou até o inicio do século XIX.
(Chilvers, 1996).

Outro caso emblematico envolvendo moldagens esta no conjunto de
reproducdes em gesso dos baixos-relevos da Coluna do Trajano, em 23 voltas de espiral
saindo do seu fuste (figura 7). Ela foi construida em 113 d.EC, com 38 metros de altura,

retratando os acontecimentos da guerra contra os Dacios. Esse € um dos monumentos
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mais significativos da Roma Antiga. Devido a sua importancia, as matrizes de moldes
foram produzidas pelos moldadores do Vaticano, estes disponibilizados pelo Papa Pio
IX, por ordem de Napole&o Ill, entre 1861 e 1862. Algumas décadas depois, as cdpias
realizadas foram apresentadas na Mostra Arqueoldgica, organizada em 1911 para os
eventos comemorativos do cinquentenario da Unificagcdo da Italia. Outros moldes,
maquetes e modelos de monumentos e complexos arquiteténicos de Roma, bem como
de outras provincias do Império Romano, também foram produzidos para a ocasiao.

A decisdo de exibicdo permanente do acervo corroborou com a criagdo do
Museu do Império Romano, inaugurado em 1929, posteriormente denominado “Museu
da Civilizagdo Romana”. A colegao de moldes de gesso de todo o baixo-relevo da
Coluna de Trajano esta na Sala LI desse museu, que apresenta quatro filas paralelas
para facilitar a leitura, ao nivel dos olhos, de cada cena em que se articula a narrativa
retratada, visto que, a grande dimens&o da original impossibilita sua visualizagdo

completa, conforme visto nas figuras 7, 8 e 9.
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Figura 7: Coluna do Trajano original em Figura 8: Moldagem (composi¢édo) LXVI/XIC /
sua totalidade (38 metros de altura e cena 91 — Coluna do Trajano — Museu da
3,8 de didmetro). Civilizagdo Romana.

Fonte: https://www.trajans-
column.org/?flagallery=trajans-column-scenes-Ixxix-
Cxxvi-79-126#PhotoSwipe1698691910647. Acesso em:

out. 2023.

Figura 9: Sala S/ do Museu da Civilizagédo
Romana - Moldagens de todos os relevos da
Coluna do Trajano a altura dos olhos dos
visitantes.

Fonte: Fonte:
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/  https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1
84/Colonna_di_Traiano.jpg. /16/TrajanscolumbMdCR.jpg. Acesso em: set.
Acesso em: set. 2023. 2023.

A partir deste breve recorte sobre a histéria das copias na arte, discutimos os
conceitos que envolvem seu uso e significados ao longo do tempo. Para ilustrar essas
questdes, foram apresentados dois exemplos emblematicos: as moldagens do grupo
escultérico do Laocoonte e as reprodugdes em gesso dos baixos-relevos da Coluna de
Trajano. Tais exemplos foram trazidos pois permitem uma leitura acessivel de suas
complexas narrativas visuais, e podem evidenciar ndo apenas o valor educativo desse
tipo de reproducdo, mas também sua poténcia como recurso museoldgico capaz de
reinventar as formas de acesso, a percepgao e a compreensao do patriménio classico

por diferentes publicos.
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1.2.1 Estados de autenticidade e de falsificagao: Conceitos-chave para a
compreensao de reprodugoes

Estabelecer e contrapor os conceitos pertinentes ao nosso tema requer que
discorramos sobre nogdes como “original”, “auténtico”, “imitagao” e “falsificagao”, que
sdo essenciais para a valoragao de cada tipo de reproducdo. John Ruskin — principal
tedrico da preservagao na Inglaterra do século XIX e autor de As sete lampadas da
memodria, publicado originalmente em 1849 — concebe que a feitura de uma copia
através de moldes produzidos diretamente sobre o original é inaceitavel, visto que para
ele a aura do original € insubstituivel, uma vez que o “estado auténtico” jamais sera
recuperado em sua plenitude. Assim, coloca: “vocé pode fazer um modelo de um edificio
como também de um cadaver e o seu modelo pode conter o contorno das antigas
paredes dentro dele assim como o seu molde pode conter o esqueleto sem que eu possa
ver ou apreciar qualquer vantagem nisso” (Ruskin, 2008, p.81). Justamente por esse
posicionamento, ele compreende o original como um estado ideal que nunca existira
novamente, dado que as obras se deterioram. Entao reflete:

E quanto a copia direta e simples, ela é materialmente impossivel.
Como se podem copiar superficies que se desgastaram em meia
polegada? Todo o acabamento da obra estava naquela meia polegada
que se foi; se vocé tentar restaurar aquele acabamento, vocé o fara por
conjecturas; se vocé copiar o que permanece — admitindo ser possivel
a fidelidade (e que cuidado, ou precaugao, ou despesa pode garantir
isso?) —, como pode a nova obra ser melhor do que a antiga? Havia
ainda na antiga alguma vida, alguma sugestdo misteriosa do que ela
fora, e do que ela perdera; alguma dogura nas linhas suaves que a
chuva e o sol lavraram (Ruskin, 2008, p.80).

Ruskin nao tolera, portanto, a producao de cépias, pois, enquanto um defensor
da “vida finita” das materialidades dos bens, declara que o “dia fatal por fim chegara;
mas que chegue declarada e abertamente, e que nenhum substituto desonroso e falso
prive o0 monumento das honras funebres da memoria” (Ruskin, 2008, p.82). Entretanto,
naquele mesmo periodo, a Inglaterra estava cheia de cépias, muitas delas produzidas
a partir do entusiasmo de Henry Cole' — que propds as Grandes Exposi¢cées
Universais —, preparando-as para serem exibidas ja para a primeira edicdo, em 1851,
realizada no Palacio de Cristal, pavilhdo em Londres. Apds o término da mostra, as
moldagens e outras obras de arte aplicadas a industria se tornaram o acervo de um

museu fundado por Cole, o South Kensington Museum (SKM), renomeado para Victoria

5 Henry Cole (1808-1882) foi funcionario publico, patrono da arte e educador inglés. Teve papel
importante para o design industrial ao combinar arte e industria. Aproximou-se do principe Albert
apés vencer o prémio promovido por ele em 1846. Disponivel em:
https://www.britannica.com/biography/Henry-Cole. Acesso em: mai. 2024.


https://www.britannica.com/biography/Henry-Cole
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& Albert Museum (V&AM) em 1890'® (veremos mais detalhes sobre isso no item 2.2
desta tese).

O posicionamento de Boito é ligeiramente diferente: ele aceita a moldagem como
um objeto de preservagdo, mas apenas em casos extremos, em que a perda total dos
originais esteja bastante iminente. A exemplo de uma concesséo, sugere que os ornatos
dos capitéis das colunas da fachada do Palacio Ducal (Palazzo Ducale), igualmente
conhecido por Palacio do Doge, sejam substituidos por copias, antes que se tornem
ruina. Ao que se Vvé:

Quanto ao Palacio Ducal, o mais maravilhoso palacio do mundo, ndo
pareceria necessario, deixando-o como estava, esperar mil ou dois mil
anos, nem talvez cem ou dez, antes de vé-lo reduzido ao apropriado
ideal de pitoresca beleza. Boa parte das bases e dos capitéis, e alguns
fustes de colunas, e muitos pedagos dos ligamentos dos arcos estavam
reduzidos a fragmentos. Agora é necessario também que os blocos de
pedra, que ndo sustentam mais, sejam substituidos por novos.
Certamente, € uma pena; certamente, € uma profanagdo; mas, enfim, o
que se queria era o palacio em pé ou por terra? Alguém diz: deveriam
fazer um novo nucleo para os capitéis, por exemplo, e depois recolocar
ao seu redor a superficie dos antigos, com as suas folhagens e as suas
pequenas figuras admiraveis. E mesmo? E os senhores creem que
esses capitéis, ja despedagados e dilacerados, reduzidos assim a um
fino folheado, ndo estariam, apés alguns anos, dissolvidos a p6? Uma
vez destruidos, quem mais os admiraria? N&o seria melhor reproduzi-
los minuciosamente e guardar os antigos em uma sala ali ao lado, onde
os estudiosos, presentes e futuros, poderdo pesquisa-los a seu bel-
prazer? Faz-se o que se pode neste mundo; mas nem mesmo para 0s
monumentos se encontrou, até agora, a Fonte da Juventude (Boito,
2008, p.55-56).

O palacio em questdo é uma edificagdo muito antiga e passou por diversas
reconstrugdes ao longo da historia italiana. Contudo, sua deterioracdo se deve
principalmente ao fato de ter sido atingido por diversos incéndios e, possivelmente,
algumas enchentes, ja que esta as margens dos canais venezianos. Assim, Boito
conceitua a copia como um substituto permitido e possivel, porém quando seu objetivo
€ a conservacéo do original.

Os dicionarios de arte trazem uma definigdo mais técnica sobre a “réplica”, que
se caracteriza por repeticao de uma “composigéo plastica, com ligeiras variantes, feita
pelo seu autor ou por outro artista” (Teixeira, 1985, p.197), ou pode ser ainda sinénimo
de “versao”, por apresentar variagoes evidentes. Nao € um tipo de “falsificacao”, pois
esta é a “imitacado, invengao, transformagdo ou copia de uma obra artistica, com a
finalidade de a apresentar como obra original de determinado autor ou estilo” (/bid.,
p.110). O entendimento sobre o que significa cada tipo de cdpia, inevitavelmente,

manteve-se atrelado aos valores atribuidos a obra de arte ao longo do tempo. Um deles

'8 Para fins de compreenséo, nesta tese, quando nos referirmos a esse museu em circunstancias
apos 1890, optamos por usar uma sigla conjunta aos dois nomes da instituicdo: SKM/V&AM.
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esta na personificacdo de um autor — quando este passa a poder assinar sua obra —,
para, portanto, envolver a obra-prima como algo exclusivo.

A personificagdo de um autor pode ser relativa, visto que sempre foi comum que
obras fossem executadas pela oficina ou atelié do artista, e nao necessariamente por
suas proprias maos, mas sim a partir de sua coordenagao ou por encomenda a outros
artistas, baseados em seus croquis e esbogos. Bem como o mestre poderia fazer
insergoes e alteragdes nos trabalhos dos discipulos. (Rosado, 2011). Nesse sentido,
Carvalho (2015) lembra do caso das pinturas dos afrescos de Giotto, analisadas por
Giulio Carlo Argan: embora ndo apresentem a “autografia” (do artista em muitas partes
do trabalho — pois pode-se distinguir as m&os dos seus discipulos e auxiliares —, a
obra em si é considerada um trabalho auténtico dele, que coordenou os tragos e a
composigao. Isso quer dizer que as questdes para se definir o que € uma obra autoral
vao além do fato de ter sido ou ndo a mao do artista a utilizar todas as ferramentas para
a produgao daquele objeto. (Argan; Fagiolo, 1994).

O século XIX assistiu a explosdo de obras de arte falsas por toda a Europa.
Seguramente, muitas delas nédo foram produzidas com o intuito de enganar o
espectador, contudo acabaram sendo confundidas com o estilo de um ou outro artista.
Assim, identificadas como tal, por tal se passaram, e foi preciso muitos anos para terem
sua autenticidade questionada e testada. Cesari Brandi considera ser impossivel
separar o “dolo” na intencionalidade de criagdo de uma cépia, pois, para ele, algo pode
nao ter sido criado para falsear, mas, se usado de ma-fé em determinado tempo no
espacgo, adquire status de “falsificagao”. (Brandi, 2008). A corrida para desmascarar tais
trabalhos e encaixar obras em temporalidades e estilos corroborou com a classificagao
dos objetos dentro da historia da arte. Para Argan, o ato de fazer uma “atribuicéo” estava
mais ligado a insercdo da obra na coeréncia de uma personalidade artistica”, e ndo
apenas no “juizo do bonito e feio ou de auténtico e falso” (Argan, 1995, p.143). Portanto,
a busca pelo auténtico foi a proxima moda em circulagéo, ja que “obras auténticas
implicavam na possibilidade de serem vendidas ou adquiridas a precos altissimos no
mercado da arte” (Rosado, 2011, p.37).

Aquela altura, surgem entdo questionamentos quanto as classificagdes das
obras de arte em contraponto com o belo, e sobre a possibilidade de acesso a arte por
todas as classes sociais. Esta passa a ser aceita puramente para a fruigdo. Isso também
tirou do anonimato muitos artistas, que antes, sob os auspicios da Igreja, ndo poderiam
sequer assinar seus trabalhos, visto que poderia significar um ato de vaidade. E, logo,
o momento em que, “desaparece a diferenga entre a figura do conhecedor e a do
historiador, pela qual o primeiro era um empirico dotado de perspicacia e de experiéncia

e 0 segundo era um puro erudito” (Argan, 1995, p.143). As reflexdes criticas para se



33

pensar sobre atribuicdo se ampliam para um cruzamento de informagdes pautadas em
dados concretos, com base na filologia. Desse modo, os especialistas comegam a
interligar as fontes documentais as técnicas e materiais para as “analises criticas, de
estilo, autoria/autenticidade e histérico-biograficas”, ampliando “as modernas categorias
de pensamento sobre a produgéo artistica” (Rosado, 2011, p.34).

A respeito dessa sistematizagdo, Argan explica que a critica em arte surgiu na
Inglaterra do século XVIII influenciada pelo lluminismo e, posteriormente, pelo
Positivismo. Isso se deu por néo haver la uma tradigéo de pintura figurativa propria, além
de pelo receio da invasdo de falsificagbes, vindas em sua maioria da ltalia — capital
artistica do momento e ultima parada de diversos artistas que migraram com o intuito
de, de certa forma, copiar os grandes mestres. Assim, buscou-se afastar da arte
qualquer juizo de valor, com excecdo do belo e da “autoridade do modelo histérico do

” o«

antigo”, aproximando a avaliagao do conceito de “qualidade”, “visto que a qualidade néo
se deduz de modelos” (Argan, 1995, p.133).

A vontade de garantir o acerto de uma atribuicdo — muitas vezes realizada por
meio da comparacdo entre obras, através de suas caracteristicas singulares, de
repeticbes de simbolos, entre outros quesitos — gerou formulagdes de métodos entre
os especialistas que queriam menos subjetividade dos até entdo empregados. O
historiador da arte italiano Giovanni Morelli propés uma férmula que buscava relacionar
os tracos involuntarios dos artistas a constancia dos modos simbodlicos e figurativos,
como a representagdo das unhas e outros detalhes. Ele acreditava que a “forca do
habito” prevaleceria sobre a intengcao ao falsificar uma forma, mas ainda assim se
mostrava um método bem subijetivo. (Argan, 1995). Nos dias de hoje a ideia é diferente,
acredita-se que o “imitador seria mais capaz de reproduzir os detalhes que o efeito geral”
(Chilvers, 1996, p.33). Vale ressaltar que na atualidade tem-se discutido a juncao das
analises formais e estilisticas aos exames laboratoriais. Entdo, temos novos campos de
estudo: ciéncia do patrimbnio, arqueometria e histéria da arte técnica. (Rosado, 2011;
Froner, 2016).

A medida que as tecnologias e métodos de apuragdo da autoria de uma obra se
modernizaram, tornaram-se mais evidentes as obras falsas criadas com o intuito de
enganar o espectador. Inclusive, surgiram falsificadores que comegaram a produzir com
a intengao clara de injetar, no mercado de arte, obras falsas com caracteristicas gerais
e peculiares que remetem a determinado autor. Nesse caso, a matéria-prima influi no
conceito de falsificacdo, pois é elaborada propositadamente em material de dificil
distingdo pelos métodos fisico-quimicos ja existentes. Brandi (2008) cita o conhecido
caso de A ceia de Emaus — do falsificador de Johannes Vermeer, Han Van Meegeren,

que ficou popular, visto que sua histdria se tornou o livro Eu fui Vermeer (Wynne, 2006)
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—, onde o ilustre falsario narra, em seu préprio julgamento, como fez para enganar o
publico e produzir obras falsas, com aspectos gerais e detalhados da obra do pintor
holandés. Brandi completa ainda com o exemplo de outro falsario, Alceo Dossena, que
criava pegas proprias com aspectos antigos e a moda de diversos artistas e estilos, além
de engendrar “provas” de que seriam verdadeiras. E o autor comenta:

[...] vale recordar sobretudo a obra de Dossena, baseada em uma
astuta contaminacdo estilistica, conveniente para sugerir a
identificagdo de certos mestres intermediarios, ou fases intermediarias
de mestres bem conhecidos, desfrutando, pois, da praxis de uma
critica filologica entdo no auge e voltada a cristalizar o estilo de um
mestre em seus particulares, fixos e reconheciveis estilemas (Brandi,
2008, p.117).

Na virada do século XIX, pensadores austriacos como Heinrich Wolfflin e Alois
Riegl, influenciados pela teoria da pura visualidade, de Konrad Fiedler, comegam a
analisar a obra de arte através do estudo das formas “diretamente em seu contexto
estilistico e técnico” (Argan, 1995, p.143). Além disso, havia a combinagéo da pesquisa
do objeto a partir da verificagdo de fontes documentais sobre sua origem, evocando,
entdo, o cientificismo do pensamento filolégico. Regina Silva nos traz que WoOlfflin
defendia que o olhar deveria estar atento a linha, a cor e a estrutura de composicao,
num sentido de compreender os estilos artisticos, construindo grupos de obras de arte
afins (Silva, 1989). Wolfflin, Riegl, Fiedler faziam parte da Escola de Viena, que
contribuiu sensivelmente para a construcéo da histéria da arte de maneira autbnoma —
mais cientifica e técnica. Nesse aspecto, sua corrente tedrica

[...] levou a ruptura com varias ideias essenciais da disciplina; ou seja,
ruptura com: 1. A histéria cultural que construiu e definiu o “classico”
como critério das artes; 2. A apresentacao referente a construgao de
um individuo “genial”, de um artista; 3. A distingdo entre o “bonito” e o
“feio” no sentido de um juizo valorativo dependente de critérios
estéticos subjetivos. Como efeito dessa ruptura houve uma extenséo
do campo de pesquisa, tornando o interesse da histéria da arte mais
abrangente. Até esse momento, épocas como a “antiguidade tardia” ou
0 “barroco” haviam sido denunciadas como feias ou até mesmo como
nao sendo arte. A partir de entdo passaram a se desenvolver como
temas centrais da pesquisa. Além disso, uma outra distingdo também
perdeu a sua importancia: a diferenciagéo entre artes “maiores” e artes
“aplicadas”. Com a renuncia dos citados juizos valorativos, tornou-se
possivel tomar algumas épocas como novos objetos de investigacao
(Baumgarten, 2008, p.24).

Riegl esteve ligado ao funcionalismo publico na Austria, onde atuou como
presidente da Comissdo de Monumentos Histéricos. Assim, muitos de seus
apontamentos vinham a partir dessas experiéncias. Em O culto moderno dos
monumentos (2014), originalmente publicado em 1903, conceitua o termo aleméo
“kunstwollen” (volicao da arte), que compreende a “forga de espirito humano” presente

nos artistas. O autor ainda distribui a valoragédo do patriménio em trés categorias —
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antiguidade, historico, rememoragdo —, de modo a o relacionar aos valores de uso do
seu tempo. O autor deixa claro que “valor” € uma categoria proviséria e um “evento
historico”. (Riegl, 2014).

Outro representante da escola vienense, Max Dvorak, escreveu em 1910 o
Catecismo da preservagao de monumentos. Influenciado pelos estudos de Riegl, aborda
e divulga opinides sobre a responsabilidade individual e a coletiva perante os problemas
de conservacgao dos bens culturais. Ele se coloca tolerante a restauragdo desde que
nao modifique o valor original dos bens, visto que, aquela época, muitos foram os
exemplos de procedimentos que fantasiaram em cima das obras e as
descaracterizaram. Portanto, Dvorak defende que durante os processos as obras nao
percam “sua significagao histérica e a transformem em testemunhos muito duvidosos
da intengéo e da capacidade artistica do passado” (Dvorak, 2008, p.97-98). O exagero
nas intervencgdes, citado pelo autor, acabava por gerar versdes da obra nela propria.

Voltemos para Brandi, que anos depois vem a definir que “a falsidade esta no
juizo e nao no objeto”, uma vez que s6 isso justifica a diferenga entre uma “imitagao ou
falsificagao, segundo a intencionalidade com que foi produzido ou posto em circulagao”
(Brandi, 2008, p.114). Nesse sentido, “as copias tém uma data, revelam pertencer a um
periodo historico, a menos que tenham sido obtidas com procedimentos mecanicos e,
também, nesse caso sera dificil, mas nem sempre impossivel, distingui-las do original”
(Brandi, 2008, p.117). A indugdo ao engano seria, portanto, o que diferencia a peca
falsa. Brandi avalia que nao faz diferenca se o suporte da copia foi modificado em
relacdo a obra original, mas sim o uso dado ao objeto, pois com isso pode assumir o
lugar de copia de estudo, ou de uma copia autorizada — esta ultima € uma circunstancia
onde o proprietario do bem sabe que é uma reprodugao, mas o tem por nao poder ter
um original. (Brandi, 2008).

O incbmodo gerado em Ruskin, com a Revolugao Industrial, ressoou em William
Morris, intelectual ligado a diversas frentes do trabalho artistico, sobretudo ao design e
as artes téxteis. Munido da teoria antimecanizacdo dos processos artesanais de
producao, ele defendeu a criacao do Movimento Artes e Oficios (A&C M, Arts and Crafts
Movement) e “langou-se a tarefa de recriar a industria das artes manuais em plena era
da maquina, produzindo tecidos feitos, tingidos e estampados a mao, livros, papel de
parede moéveis etc.” (Chilvers, 1996, p.30). O movimento idealizava ainda o acesso a
arte para todas as classes sociais, contudo, contraditoriamente, o alto valor do produto
o tornava viavel apenas as classes mais abastadas. Por sua vez, Ernst Gombrich nos
traz sua contribuicdo e analisa que “a divulgacao de tais criticas nao tinha a menor
possibilidade de abolir a producéo industrial em massa, embora ajudasse as pessoas a

abrirem os olhos para os problemas que se haviam criado e a disseminar o gosto pelo
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auténtico e o genuino, o simples e o caseiro” (Gombrich, 2015, p.535). Os
desdobramentos dos ideais de Morris acabaram conhecidos como “Arte Nova” (Art
Nouveau). (Argan, 1995, p.70).

A onda de design em massa, produzida pela industrializagdo e pelo
supercapitalismo em desenvolvimento, gerou o “styling”, um modo de produgdo que
flertava com o “mau gosto” ou o “kitsch” — este ultimo, expressao empregada a um
objeto, considerando o empobrecimento formal e artistico verificado no primeiro
momento da Era Industrial, marcado pela transigéo entre o artesanal e o fabril (Argan,
1995). A partir dos anos 1960 a popularizagéo da aparécia da copia da obra de arte foi
exaustivamente explorada pelo movimento Pop Art, que ofereceu a nocao de produto,
reformulando os conceitos anteriormente tragados para objetos desse tipo, como o
citado kitsch. A aparéncia do objeto foi repetida e reimpressa em série para 0 consumo,

e “intensamente coisificada” (Argan, 1995, p.121).

1.2.2 Transformacgdes conceituais da obra de arte no museu, na era da
reprodutibilidade técnica

Como ja dito, a obra de arte sempre foi reprodutivel, sé que em modo artesanal,
em baixa escala de produgao de cépias. Na primeira metade do século XX, Benjamin
nos traz o texto A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica, onde descreve as
alteracbes na relacdo das massas com a arte, consequéncia dos impactos da
possibilidade de reprodugédo cada vez mais veloz das obras. A fotografia rapidamente
transportou 0 acesso a quaisquer objetos para o dominio do individuo, a partir da
reproducgao de suas imagens. As técnicas foram se modificando, sendo simplificadas ao
longo do século XIX, até se popularizarem cada vez mais no século XX, e culminarem
no objeto “mais poderoso” de sua era: o cinema. Este ganhou destaque pelo autor, por
ser capaz de combinar diversas formas de reprodutibilidades técnicas' em um s6
“‘médium”, ja que em um filme temos imagem, movimento, som e texto. (Benjamin,
2017).

Na era da reprodutibilidade técnica, o conceito de auténtico se transforma, uma
vez que o efeito esperado pelo “aqui e agora” € superado pelo fato de a reprodugao em
massa colocar o objeto em lugares em que, materialmente, ele ndo poderia ir, e quando

a autenticidade de uma obra de arte esta no valor desse “aqui e agora”, seu conceito

7 A comunicagdo em massa, por exemplo, foi possivel pela reprodutibilidade técnica da escrita,
pois garantiu a impressao de livros. Quando foi combinada as representagdes do cotidiano em
conteudos diferentes a cada dia, surgiram o jornal e a revista. Outro “salto” foi sentido com a
reprodutibilidade técnica do som, que gerou a radio. A imagem em movimento levou a TV, que
compilou também o som e o texto. (Benjamin, 2017).
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nao é reprodutivel, e representa a sua “aura”. (Benjamin, 2017). Ou seja, ha uma
emocao distinta no momento em que o observador esta perante a obra de arte,
justamente porque podem ser constatadas todas as evidéncias visiveis das
intervencgdes feitas na estrutura fisica da peca. Ademais, testes fisico-quimicos para se
buscar informagdes sobre uma pega original ndo podem ser realizados em
substituicdes, por exemplo. Por isso a obra original é tdo valorizada pelo mercado de
arte, que se preocupava, como vimos anteriormente, com a presenga da evidéncia
material primaria para a atribuigdo a um estilo e/ou a um artista.

Agora, se a reprodugao coloca o objeto em lugares onde n&o poderia ir, ele fica
ao alcance dos olhos e das mdos — como ver um catalogo de museu em casa. Esse
tipo de experiéncia configura o que foi chamado por André Malraux de “museu
imaginario” em livro homénimo, em 1947. O termo se refere a um conceito que
compreende “ilustragdes e reprodugdes, divulgadas no mundo através dos diferentes
meios de comunicagdo” e “acessiveis a qualquer pessoa”’ (Cunha, 2005, p.273).
Também conhecido por “museu sem muros” em As vozes do siléncio, liviro do mesmo
autor, publicado em 1954. (Cunha, 2005). O conceito funciona como uma espécie de
“imagem virtual” da obra de arte. Cria-se, portanto, uma outra forma de apresentar sua
autenticidade, que parte da compilagcado dos significados e transformacdes sobre “tudo
0 que desde a origem nela € transmissivel, desde a sua duracdo material ao seu
testemunho histérico” (Benjamin, 2017, p.57).

Posto isto, concordamos com Benjamin quando nos traz que os sujeitos
contemporaneos veem na fotografia da obra de arte a sua autenticidade sendo
propagada, por garantir o testemunho histérico através da imagem e,
consequentemente, pelo acesso proporcionado. Para o autor, os formalistas, por
exemplo, nunca entenderiam isso, dado que s6 veriam na fotografia da obra de arte,
suas formas, e ndo sua carga semantica, esta adquirida pela ressignificacido infinita
advinda da rapida difusdao da imagem. (Benjamin, 2017). Talvez por isso, Malraux
entende que a “reprodugao nao rivaliza com a obra-prima presente: evoca-a ou sugere-
a” (Malraux, 2011, p.121). Ele acredita que o fato de podermos acessar uma obra de
arte por meio de uma fotografia ndo oferece risco de desinteresse ao original, ja que
quem tiver oportunidade de vé-lo ao vivo, o vera. Ainda segundo Malraux,
simultaneamente, a coépia tera valor a quem lhe restar presenciar apenas pela
reproducdo. Por sua vez, ele usa o exemplo do disco que nao “conduziu ao desprezo
pelo concerto” (Ibid.), pelo contrario, através da gravacgao e reprodugdo em um objeto
portatil passamos a acessar € a conhecer composi¢gdes, e a nos interessarmos em

presenciar o show ao vivo. (Malraux, 2011).
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E importante termos em mente o conceito de “aura”. Segundo Benjamin, ela sim
seria “singular”, pois se relaciona a quéo “inacessivel” determinada obra esta em seu
contexto tradicional. (Benjamin, 2017). Ele cita Hegel para explicar a polaridade
assentada no que atribuimos ser uma obra de arte: uma vez que um objeto é produzido
para fins ritualisticos, teria “valor de culto”, o que, normalmente, faz com que “a obra
permanecga oculta”. Assim, sua existéncia é mais importante do que o fato de ser
contemplada. A partir do momento em que esse mesmo objeto comeca a ter “valor de
exposi¢ao”, configura-se o conceito-chave do que entendemos ser uma obra de arte na
era da reprodutibilidade técnica. (Benjamin, 2017).

Malraux esclarece que, antes da existéncia da fotografia, para se conhecer uma
obra de arte era necessario ter um repertério visual muito vasto, privilégio restrito a
poucas pessoas devido a dificuldade de acesso imposta quanto a objetos de culto, por
estarem em ambientes religiosos, privados etc. Mesmo as pegas que estivessem em
museus, ainda assim seria uma distingdo as conhecer, ja que tais espagos funcionavam
com restricbes. Portanto, a reprodugdo de um objeto estaria contribuindo para
modificarmos a ordem e o formato em relagdo ao conhecimento e ao reconhecimento
de uma obra de arte. (Malraux, 2011).

Benjamin explica que a transformacado da portabilidade da obra de arte foi
possivel pela diminuicdo de seu “médium” (ou suporte), algo essencial na era da
reprodutividade técnica, pois, quanto menor, mais informagdo carrega e maior seu
potencial de difusdo. A diminuigao fisica representa mais mobilidade, ja que se torna
mais facil circular com uma pintura de cavalete ou um busto do que com uma pintura
parietal ou uma coluna. A fotografia faz com que o objeto artistico deixe de ser criado
apenas para cumprir sua funcao religiosa ou para a contemplagédo estética. Com a
sociedade moderna, a arte se emancipa. As tintas ficam passiveis de ser transportadas
em tubos, pintar ao ar livre se torna viavel, assim como retratar experimentagbes de
cores possibilitadas pelas variagdes da luz do dia. Igualmente, a divulgagdo — comercial
ou ndo — em galerias ou exposi¢des publicas e privadas comeca a ser admitida, visto
que, entao, a finalidade da arte passa a ser ela em si — “arte pela arte” —, para o acesso
plural, e ndo mais para uso ritual apenas. Por isso, Benjamin considera que a obra de
arte “passa a assentar numa outra praxis: a politica” (Benjamin, 2017, p.67).

Ainda conforme o autor, a primeira valoracdo dada a fotografia pela sociedade
foi retratar o ser humano. Logo, esse processo também teve o “valor de culto” associado
a sua fungao primaria, posto que as primeiras fotografias eram produzidas para saudar
a si proprio ou a um ente querido. Apenas quando as pessoas ‘saem” da imagem na
fotografia & que a técnica comeca a ser percebida como arte. Nesse sentido, o “valor de

exposicao” se sobressai ao de culto e atinge um “significado politico oculto”, bem como
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revela que é preciso dar acesso a informagéao visual, e ndo o restringir devido a falta de
portabilidade das obras cujo deslocamento seja restrito. Tudo isso € combinado ao fato
de que, na era das transformacdes historicas, o valor simbdlico da “recepcéo tatil” da
obra de arte ultrapassa o de contemplagao, algo que pode ser bem exemplificado pelo
ato de se manusear uma fotografia de um objeto de desejo. (Benjamin, 2017).

Contudo, Malraux é quem faz uma proposta curatorial que exporia fotografias
das obras. Ele mostrou que o fenébmeno gerado pela possibilidade de compor um album,
ou livro, com obras de arte lado a lado, permitiu a ampliagédo de repertério, e isso a partir
de qualquer perspectiva, ndo s6 a comparagao referenciada a arte classica greco-
romana. Assim, completa que, “na verdade, criou-se um museu imaginario, que vai
aprofundar ao maximo o incompleto confronto imposto pelos verdadeiros museus:
respondendo ao apelo por estes lancado, as artes plasticas inventaram a sua imprensa”
(Malraux, 2011, p.13). O museu seria acessivel pois “a sua difusao é alimentada por
uma prospecgao cada vez mais sutil e cada vez mais extensa” (/bid., p.86), de modo
gue antes o que se reproduzia via gravuras era os grandes mestres e icones, mas, com
a fotografia, qualquer imagem poderia ser capturada e ordenada segundo um estilo,
transpondo os limites anteriormente impostos as formas de produzir e difundir a arte.
(Malraux, 2011). Da mesma maneira, modificou-se até a forma de a sociedade conceber
a “obra magistral” de um artista, que, como ja dito, nao precisa mais ser vista através da
comparacao com a arte classica, e sim “da especificidade ou do despojamento do artista
em relagdo a si mesmo: a obra mais significativa do inventor de um estilo” (/bid., p.86).
Destarte,

[...] o album, como a exposicdo, afasta a comparacdo da mascara
oceanica ou africana com um modelo, com as cabecgas das estatuas
classicas e até, afinal, com as das estatuas romanicas; a mascara
compara-se em primeiro lugar com os seus irmaos — seja qual for a
civilizacdo a que pertengcam; mas, em primeiro lugar, com a sua
(Malraux, 2011, p. 89-90).

A analise de Malraux constata que o fato de a fotografia ser, inicialmente, em
preto e branco, produziu um acesso peculiar a arte, ja que igualava artes com diferentes
escalas de tamanho e cor. Porquanto, ha desvantagens, dado que as fotografias de
objetos — estes de cores diferentes — se resumem a uma imagem cujas cores nao sao
mostradas, ha apenas tons de cinza e baixo contraste, claro ou escuro. Isto &, tanto um
tapete quanto uma pintura, ou até mesmo a arquitetura de uma igreja, perdem a cor e
parte de sua materialidade, embora os objetos sejam muito diferentes, se reproduzidos
numa mesma pagina. Em relagéo a escultura, por exemplo, quando observada apenas
pela imagem, perde-se a nogéo de parte do seu volume. No geral, todas as obras de

arte assim dispostas deixam o observador sem conhecimento real de suas dimensdes
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no local, em prol do “beneficio de um estilo comum” (Malraux, 2011, p.94). Para Malraux
o ponto mais restritivo das fotografais seria em relagao as perdas de escala impostas
aos objetos de tamanhos diferentes, impressos em um mesmo formato. Todavia, ele
préprio reconhece que esse fato sempre se repetiu na histéria da arte, visto que “quase
todo o passado chegou até nés sem cores” (/bid., p. 175), a exemplo das esculturas
classicas, sobre cuja policromia ndo tomamos conhecimento. (Malraux, 2011).

Por fim, Malraux destaca que, a medida que as fotografias de obras se tornavam
acervos de um possivel “museu imaginario”, expostas em catalogos, revistas e livros,
geravam uma preocupacgao excessiva nos museus em relacdo a como suas pegas
seriam focalizadas e enquadradas pelos fotdgrafos. Fez-se comum produzir e preparar
o0 ambiente da exposi¢cdo na galeria com angulos de visdes atrativos, ou seja, para se
transformarem em imagens da obra de arte. Para o autor, contraditoriamente, uma
vantagem estava no fato de que a experiéncia de observar os albuns com as fotografias
seria, muitas vezes, até mais interessante do que estar no museu ao vivo. Essa
preocupacao influenciou até mesmo a museografia. Assim, os museus comegam a
assemelhar-se ao “museu imaginario”, e vice e versa, sendo as esculturas apresentas
no ambiente fisico “cada vez menos agrupadas, cada vez mais bem iluminadas”
(Malraux, 2011, p. 120).

O apice da aplicagao do conceito de “museu imaginario” pode ser materializado
na publicagdo O museu imaginario da escultura mundial (Le Musée Imaginaire de la
sculpture mondiale), de Malraux, que contou com trés volumes, sendo eles: “I - La
statuaire (A estatuaria), de 1952; Il - Des bas-reliefs aux grottes sacrées (De baixo-
relevos as grutas sagradas), de 1954; e lll - Le monde Chrétien (O mundo Cristdo), de
1955” (Micchelli, 2012, n.p.). A seguir podemos ver uma iconica fotografia do escritor
durante o processo de criagcdo do segundo volume, posando em seu estudio em

Boulogne-sur-Seine, perto de Paris, em 1953 para o fotdgrafo Maurice Jarnoux.
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Figura 10: André Malraux em sua casa em Boulogne, no processo de criagdo de seu livro
Museu Imaginario da Escultura Mundial, 2° v, em 1953. (Foto de Maurice Jarnoux/Paris
h). Titulo original: André Malraux chez lui.

R T VL R BRI
Fonte: https://neatlyart.wordpress.com/2013/05/30/andre-malraux-chez-lui-maurice-jarnoux-over-the-
last/. Acesso em: jan. 2025. Foto de ©Maurice Jarnoux.

Portanto, o Museu Imaginario da Escultura Mundial é uma proposta onde
Malraux pdde montar sequéncias de reprodugbes fotograficas com esculturas
importantes para a historia da arte ocidental, de acordo com seus proprios critérios de
curadoria. Ele conseguiu deslocar o objeto de arte do espago fisico do museu e
experimentar na pratica as facilidades de dispor da imagem de objetos para refletir sobre

a posicao que ocupavam em uma linha cronolégica.
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1.3 A moldagem como objeto de museu

A percepgao e a reflexdo sobre a sociedade enquanto tema e fungéo social nos
museus comecga a reverberar com mais amplitude no periodo Entreguerras,
aproximadamente entre 1918 e 1939. Nesse cenario, surgiu o Escritorio Internacional
de Museus'® (OIM, Office International des Musées), vinculado ao Instituto Internacional
de Cooperacao Intelectual (IICl, Institut International de Cooperation Intellectuel, da Liga
das Nagdes, em 1926'°. Contudo, por conta da Segunda Grande Guerra, tanto o 6rgédo
quanto suas vinculadas se extinguiram. A remodelacdo do sistema deu origem a
Organizagédo das Nagdes Unidas (ONU), a Organizagéo das Nagdes Unidas para a
Educacgao, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO) e ao Conselho Internacional de Museus
(ICOM).

O primeiro diretor do ICOM foi Georges Riviere?, que permaneceu no cargo de
1946 a 1962. Ja no ano de criagdo da organizagao, uma definicdo de museu € langada
— esta “inclui todas as colegdes, abertas ao publico, de material artistico, técnico,
cientifico, histérico ou arqueoldgico, incluindo zooldgicos e jardins botanicos, mas
excluindo bibliotecas, exceto na medida em que mantenham salas de exposicéo
permanente” (ICOM, 1946 apud Lehmannova, 2020, tradugdo nossa). Durante os anos
1950 e 1960, a essa definicao foi acrescida a necessidade de atender ao “interesse
publico e o papel educativo do museu” (Lehmannova, 2020, p.2, tradugdo nossa), bem
como a possibilidade de se cultivar o prazer naquele espaco. (/bid.). A partir de 1971,
com a gestdo de Jan Jelinek?', o ICOM se abre para mais membros, seguindo a
tendéncia progressista do bloco socialista, e o campo se volta a novas questdes.
Portanto, em 1974, é acrescentada a definicao a categoria “sem fins lucrativos”, entao,
uma nova definicdo foi estabelecida trazendo discussdes em torno do objeto da
museologia. (Lehmannova, 2020).

Tais debates gerados pelo ICOM influiram na criagdo de comités para debater
questdes especificas dos museus e da museologia — campo disciplinar que estava se

formando —, corroborando com a sua autonomia cientifica. O Comité Internacional de

'8 No Capitulo 2, explicaremos melhor a atuagdo do OIM, pois abordaremos como a revista
Mouseion, editada pelo 6rgdo orientou os Estados-nagbes em torno da organizagdo e da
producéo de moldagens de seu patrimbnio, para a criagdo de museus e para intercambio cultural,
uma vez que a fotografia ainda n&o era tao popular e usual.

'® Para saber mais: https://pt.unesco.org/courier/2020-1/liga-das-nacoes-um-sonho-universal-
que-resistiu-ao-teste-do-tempo. Acesso em: ago. 2023.

20 Georges Henri Riviére (1987-1985), musedlogo, foi o idealizador do Museu Nacional de Artes
e Tradigdes Populares (MNATP) em Paris. Teve papel importante para o conceito de ecomuseu.
(Riviére, [1983] 2021).

21 Jan Jelinek (1926-2004) museologo e antropélogo tcheco, presidente do ICOM de 1971 a 1977
e primeiro presidente do ICOFOM em 1977.


https://pt.unesco.org/courier/2020-1/liga-das-nacoes-um-sonho-universal-que-resistiu-ao-teste-do-tempo
https://pt.unesco.org/courier/2020-1/liga-das-nacoes-um-sonho-universal-que-resistiu-ao-teste-do-tempo
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Documentagao (CIDOC/ICOM) foi criado em 1950 e herdou a preocupagéo do recém-
extinto OIM com a necessidade de padronizagdo da informagdo em catalogos de
acervos, particularmente os de museus de arte. (CIDOC/ICOM, 2014). J&4 o Comité
Internacional para a Museologia (ICOFOM/ICOM), foi fundado em 1977 por iniciativa de
Jan Jelinek, com o objetivo de promover a pesquisa e o pensamento tedrico no mundo
dos museus. Desde entdo, o comité organiza simpdsios anuais e publica periddicos
como o Museological Working Papers (MuWoP) e a revista anual ICOFOM Study Series
(ISS). Este ultimo comité aborda o estudo da fundamentacao tedrica que orienta as
atividades museoldgicas ao redor do mundo ou, de forma mais geral, a analise das
diferentes formas que os museus podem assumir (Carvalho, 2022).

Zbynék Zbyslav Stransky foi um dos principais tedricos a tratar do objeto de
estudo da museologia. Ele nega que o objeto em si, ou apenas “0 museu”, seja o foco
da disciplina, sendo que importa, também, relaciona-lo aos sujeitos da sociedade, em
outras palavras, a suas fungdes sociais. A partir da definicdo dada por ele, outros
pesquisadores foram sistematizando os objetos de estudo desse campo e delimitando
se este seria uma ciéncia ou uma disciplina cientifica. A fildsofa Anna Gregorova
concorda com ele quando diz que a museologia retrata a relagdo entre ser humano e
realidade. Entretanto, junto com Klaus Schreiner, dele discorda no quesito de que seja
uma ciéncia. (Baracal, 2008).

A musedloga Waldisa Russio Camargo Guarnieri descreve “o fato museal” como
sendo o estudo da museologia. Para a autora esta delimitado entre os sistemas de
conhecimento e “a musealizacdo se preocupa com a informacao trazida pelos objetos
(lato sensu) em termos da documentalidade, testemunhalidade e fidelidade” (Guarnieri,
1986, p.83). Com base nas discussbes formuladas pelo ICOFOM/ICOM, a abordagem
tedrico-filosdéfica se direciona em torno do museu enquanto fendmeno, e da museologia
enquanto campo disciplinar, além de como esta exerce influéncia no conhecimento
contemporaneo, isto €, como ela se coloca na relagédo entre ser humano e realidade.

Para esta tese, compreender os percursos tedricos da museologia é fundamental
para situar o objeto de pesquisa nesse campo do conhecimento, mesmo que tal tema
se insira em um recorte temporal anterior a sua sistematizagdo. Ainda assim, torna-se
necessario analisa-lo a partir das categorias e perspectivas fornecidas por essa nova
ciéncia, a fim de construir uma abordagem critica e atualizada. Nesse contexto,
seguimos este primeiro capitulo com debates promovidos pelo ICOFOM/ICOM em 1985
acerca da exibicao de originais e de substitutos em museus. Contudo, apenas no ultimo
capitulo desta tese é encontrada uma definicdo precisa do “museu moderno” —

oferecida por Auguste Perret, denominado “arquiteto-museologista” por Gustavo
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Barroso (Sa, 2019) —, a qual, embora reflita o contexto de sua época, enriquece e

complementa significativamente a discusséo.

1.3.1 A cépia como objeto de estudo da museologia

Em 1985, o ICOFOM reuniu seus membros para discutir a teoria da museologia
em relagao a exibi¢gdo de originais e substitutos em museus. Tal conferéncia gerou as
publicagdes Originals and Substitutes in Museums (Originais e substitutos em museus)
dos ISS, de numeros 8 e 9. No editorial, Sofka separa as sessbes em quatro eixos:

(1) conceitos e definigdes; (2) justificativas de uso — limites éticos e
legais (falsificagdes x copias oficiais e a pedido); (3) tipologias de
substitutos; (4) conflitos praticos que impactam a cadeia operatoria
museoldgica — substitutos sdo parte das colegdes ou apenas recursos
de comunicagao? (Sofka, 1985, p.11, tradugéo nossa).

A seguir, sdo destacadas algumas das discussbes e questdes conceituais,
terminolégicas e epistemologicas dos substitutos, apresentadas pelos tedricos
presentes no simpdsio em artigos ou comentarios.

Acreditamos que a tendéncia para a escolha da tematica em discussdo no
ICOFOM de 1985 tenha relagdo com a inauguragao da Gruta de Lascaux Il, em 1983.
Esta, uma versao, foi criada para substituir a visitagdo da gruta original e poupa-la dos
riscos provocados pelo grande fluxo de visitantes. A réplica foi instalada ao seu lado, a
cerca de 200 metros de distancia, e consiste em uma cépia de partes das paredes da
original. A dimensionalidade é proporcionada por um bunker de camada dupla de
cimento, que reproduz a rocha calcaria, as pinturas parietais foram copiadas por artistas
plasticos a partir de fotografias detalhadas (técnica de fotogrametria, mais bem
detalhada na segéo 1.3.2 desta tese).

A Gruta de Lascaux — a original — apresenta grandes salbes com pinturas
rupestres que se mantiveram estaveis por 17.000 anos devido ao desconhecimento de
sua existéncia. As pinturas que permaneceram milhares de anos em um ambiente
escuro, com umidade e temperatura constantes, sem a entrada de novos contaminantes
e poluentes, mantiveram-se muito bem conservadas. Em 1940, tdo logo foi encontrada,
foi colocada a visitagao publica. Rapidamente os pigmentos comegaram a se degradar.
Logo, por determinagdo de Malraux, que a época também era Ministro da Cultura da
Franca, foi fechada ao publico em 1963, ap6s ficar pouco mais de duas décadas aberta.
A partir da década de 1970 foram realizados estudos para mapear e fotografar toda a
extensdo da caverna, de modo a tornar exequivel sua reproducao. As discussdes sobre
a abertura ou ndo de uma réplica permearam as duas décadas seguintes. Por falta de

recursos, a parte visitavel so foi concluida e inaugurada no inicio dos anos 1980.
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De volta ao ISS de 1985, tendo em vista o contexto que pode ter gerado o debate,
poderemos explorar com mais clareza a visdo dos teéricos sobre a relagdo dos objetos
originais e seus substitutos em museus. Assim, a importancia de sempre observar a
copia como um “objeto portador de dados” é enfatizada por Van Mensch, que entende
que todo objeto possui ideias em sua matéria. Para ele, apesar de as maquinas
produzirem copias muito idénticas, todas elas serao diferentes de um original, pois
sempre sera uma interpretacdo subjetiva captada de quem a produz, apreendida de
forma distintas entre os individuos. (Van Mensch, 1985).

Deloche concorda que toda cépia € uma obra nova, uma vez que é uma leitura
da original, mas, para ele, o compromisso de preservar e de exibir decreta a fungao
patrimonial e epistemoldgica de todas. (Deloche, 1985). Nesse sentido, Van Mensch
acrescenta que as informacgdes reproduzidas em uma cépia também dependem do uso
que ela tera. Do ponto de vista arquivistico, é indiscutivel a importancia dos dados
intrinsecos ao original. Ja para a comunicagao, a copia € mais facilmente tolerada, visto
que “os requisitos para um objeto em exposicdo sdo, em geral, restritos a uma parte
muito limitada do seu valor informativo total, com énfase no seu impacto visual” (Van
Mensch, 1985, p.17, tradugéo nossa).

A falsificacdo é explicada por Van Mensch com base em cinco categorias que
podem ser vistas na tabela 2. No caso dos falsos (ou “fakes”) sdo objetos que tiveram
seus dados historicos ou materiais adulterados, com o acréscimo de assinatura ou data.
Isto €, uma invencdo em cima de algo que ja existe, por ma-fé. (Van Mensch, 1985).
Esse é um conceito que se aproxima do que Brandi chamaria de um objeto em estado
de falsidade por comprovado dolo de quem produziu a informacéo errada, pois teve a
intencdo de enganar o observador. (Brandi, 2008) No caso de artistas que fazem
falsificacdbes sem um modelo, normalmente produzem “cépias livres” (free copies)
inspiradas em imitagdes de estilo (stylistic copy). Quando a falsificagao é feita a partir
de um modelo que ja existe, trata-se de um “pastiche”. Vejamos, portanto, na tabela a
seguir, a sistematizagao das categorias e a terminologia das varias possibilidades de

copias descritas por ele:
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Tabela 2: Tipologias de copias por Peter Van Mensch (1985).

CATEGORIA DEFINICAO TIPOLOGIA
| - Objeto produzido ao Muiltiplo;
mesmo tempo e com o | Produzido sem modelo em tiragens. duplicado;
mesmo método: duplicata.
Il — Modelo, e modelo Estudo preparatério, objeto original que se Modelo;
baseado em objeto: perde durante o processo de produgao. maquete; estudo
preparatorio;
protétipo.
lll - Impressao e Gravura em geral (xilogravura, litogravura), Negativo;
matriz: fotografia, negativo; moldagem e molde. impresséo;
molde/moldagem.
A: Original A1: Obra produzida pelo Réplica; peca
reproduzido préprio artista ou por seus feita pelo estudio
exatamente assistentes ou pupilos, do artista.
(copia; enquanto ele ainda esta vivo.
reproducdo; | A2: obra produzida depois do | Cépia; réplica;
imitacao; tempo de vida do artista. fac-simile.
falsificagéo,
fraude).
L. B: Original B1: Pastiche. Pastiche; plagio.
IV - Copia: nao esta
exatamente B2a: imagem nao esta Parafrase;
reproduzido. | exatamente reproduzida/ parddia;
comentario de artista. interpretacao;
comentario.
B2b: completada ou Reconstrugao.
restaurada.
B2c: parcialmente Modelo.
reproduzida.
B3a: imagem exatamente Modelo;
reproduzida, mas em escala maquete.
(tamanho diferente)
B3b: imagem exatamente Réplica;
reproduzida, mas o material reprodugao; fac-
nao é o mesmo. simile; modelo de
cera;
moldagem de
gesso;
holograma;
anastilose.
V - Copia livre: Copia livre; copia do estilo; escola do artista; atelié do artista.

Fonte: Van Mensch, 1985, p.125-126, adaptacéo e tradugao nossa, 2023.

Ainda segundo Van Mensch, a reproduc¢do de esculturas sempre gerou menos

espanto que a de pinturas, pois as moldagens em gesso estdo ha muito tempo presentes

nas artes. O autor considera que essas copias podem ser até mais completas que seus

originais, como no caso das que desapareceram, das que passaram por restauragdes

desastrosas ou se deterioraram. Em casos como esses, a moldagem representa a

“recordagao de uma situagao anterior do original” (Van Mensch, 1985, p.19, tradugao

nossa). Entretanto, Paul Perrot analisa que se formou um conceito, a partir da década

de 1930, de que é “falso, errado ou humilhante exibir copias em gesso”, pois “sentia-se

que forneciam uma visao distorcida ao visitante do museu: sugerem um senso de valor
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errado. Assim, uma campanha internacional de fato as baniu das galerias para os
pordes e dos pordes para outros depoésitos onde muitos viraram po” (Perrot, 1985, p.61,
tradugéo nossa). Ja para Pontus Hellstrom, “o objeto ndo muda pela informagéo de que
€ uma copia, entretanto, o observador muda sua postura radicalmente perante o objeto
em questao” (Hellstrom, 1985, p.40, tradugdo nossa), isto &, a falta de “aura”, pode
mudar a percepgao.

Dos autores do ISS 8, pelo menos quatro concordaram que a substituicdo do
objeto original por motivos de preservagédo do mesmo pode ser uma solugéo. (Deloche,
1985; Mardevic, 1985; Van Mensch, 1985a; Desvallées, 1985). Os limites éticos e
profissionais para exibicdo de codpias em museus devem ser observados
criteriosamente. Também é preciso ter prudéncia ao se produzir uma copia, ja que a
volumetria e as cores podem até ser “iguais”, mas espera-se diferenciagdo quanto aos
materiais do original. (Hellstrom, 1985). Quando os substitutos sdo usados no lugar do
original, é necessaria a devida identificagdo da copia, visando que a documentagao
museoldgica e a comunicagao da exposigcdo ndo gerem erros de interpretagédo. (Van
Mensch, 1985a).

Van Mensch ainda critica os processos de restauro das obras que enfatizam
apenas a abordagem artistica e estética, em detrimento do valor documental. Para ele,
0s objetos originais que ja passaram por muitos processos de restauragdo, cujas
informacdes materiais foram negligenciadas, acabaram por transformar a obra “em sua
prépria copia” (Van Mensch, 1985, p.19), isto €, uma versao dela mesma. Desse modo,
associamos seu pensamento a ideia que Dvofak apresenta sobre as intervencgbes
exageradas. Nao obstante, Perrot destaca a importancia de ter em mente que é
inevitavel que um dia o original va se transformar em uma versao de si mesmo, isso por
conta da necessidade de restauro e porque, muitas vezes, sdo excessivamente
restauradas (Perrot, 1985).

Schreiner traz os conceitos de “objetos auténticos” e “materiais auxiliares” em
museus. Ele concorda com os outros autores ao admitir que a autenticidade nao é
permanente, mas um estado relativo que surge quando a informacao transmitida por um
objeto é realmente genuina e verdadeira. Nesse aspecto, o valor de um objeto, mesmo
sendo substituto, transmite autenticidade em suas evidéncias e testemunhos.
Porquanto, a fungdo — principal — do museu de “coletar fontes auténticas de
conhecimento e de experiéncias emocionais estara sendo cumprida" (Schreiner, 1986,
p.65). André Desvallées resume bem essa discussao, declarando que, partindo-se do
principio de que tudo pode ser musealizado, uma cépia que entra em um museu pode
ser “objeto de museu”, também conhecido como “musealia” (Desvallées, 1985, p.87,

traducao nossa). Entretanto, quando é necessario dispor de materiais secundarios para
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ajudar a comunicagao museoldgica, deve-se os classificar como materiais auxiliares —
0 que inclui todas as formas de cépias graficas, imagéticas ou tridimensionais, bem
como os textos, as tabelas e ilustragdes, entre outros recursos expograficos. (Schreiner,
1986).

Van Mensch sugere o conceito de “aura” da obra de arte quando avalia que
muitos museus apelam para o fato de apresentar o objeto original, fazendo-se valer da
conotagao emocional do objeto. Dessa forma, sustentam a necessidade do publico de
estar presente perante o original, como algo que nunca sera copiado. (Van Mensch,
1985). Deloche destaca que o culto ao original jamais sera deixado de lado por conta
da existéncia de reprodugdes, visto que corroboram e propagam no imaginario popular
a imagem da obra de arte. Assim, para ele, “o alcance epistemoldgico da substituicdo
do objeto original por um analogo” (Deloche, 1985, p.35, tradugdo nossa) merece
reflexdo e avaliagcdo quanto a pertinéncia “da mutagdo imposta ao museu neste
processo” (Ibid., p.36). Por isso enfatiza o carater educativo das reprodugdes, dado que
elas evocam nas pessoas 0 que é considerado um bem cultural, e “sem este processo
de reapropriacao do patrimdnio, o publico torna-se indiferente ao patrimonio coletivo e
a conservacao dos originais perde seu significado” (/bid., p.37). Para Desvallées, no
museu de arte impera a contradicdo presente na linha ténue entre a difusdo de
conhecimento e o culto ao original.

Na edicao numero 9 do ISS, de 1985, os autores revisam alguns pontos tratados
no simpdsio, publicados na edicdo 8. Entao, Stransky explica que, quando a relagao
entre o0 homem e a realidade proporciona “musealidade” a algo, este se torna uma
musealia. Igualmente, por receber nova fungao, ele ganha uma nova semantica, ja que
se torna também um testemunho auténtico ou um documento de fatos naturais ou
sociais. Eis que, para o autor, o momento de originalidade nao esta ligado apenas a
peca em si, e sim a relagao entre este possivel objeto de museu e o fenébmeno que ele
representa. Dessa forma, ele ganha a funcio de auténtico testemunho, mesmo sendo

uma copia. (Stransky, 1985).

1.3.2 Moldagens em museus: Provocagbes contemporaneas

Como vimos ao longo deste capitulo, o juizo de valor atribuido a uma cépia pode
se modificar com o passar do tempo. Por isso, depois de discorrer sobre as visdes a
respeito da cépia ao longo do tempo, enfim podemos nos perguntar: qual sera a
finalidade de uma moldagem no século XXI? Quanto aquelas do passado, Perrot foi
categorico ao reparar que muitas delas foram colocadas bem escondidas nos pordes

dos museus, por conta da falsa, porém popular, ideia de que era errado ou feio exibir
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copias. (Perrot, 1985). Entretanto, estas possuem uma data, e pertencem a um periodo
histérico, como bem lembraram Brandi (2008) e Van Mensch (1985). Entéo, faz-se
necessario as ressignificar e proporcionar novas possibilidades de comunicagéo, com a
exibicao correta de suas informacgdes e intengdes.

Os museus sao espagos de guarda de testemunhos materiais e imateriais, tendo
isso em vista, torna-se importante que as concepgdes curatoriais contemporaneas
abarquem a problematizagc&do dos discursos historicos e artisticos sobre os recortes da
memoria social que as colegbes e os museus nos “contam”, de forma que contemplem
a pluralidade de visdes que os compdem. Segundo Cristina Bruno, o museu deve estar
articulado com os estudos relativos as areas responsaveis pela selecdo, coleta,
pesquisa, identificagcao, interpretagdo e comunicagédo de seus objetos, favorecendo a
extroverséao e a fruigdo do pubico em relagao ao acervo (Bruno, 2008). Ademais, citamos
Diana Lima para destacar como a terminologia museolégica tem carater relevante para
o processo de consolidacao cientifica desse campo de conhecimento:

[...] a terminologia profissional é elemento primordial para elaboragéo
da linguagem documentaria relativa a sistema de indexacdo e
recuperacdo da informacao que representa os contelddos referentes a
producdo que diz respeito a reflexao questionadora sobre o campo da
museologia. E também aos elementos musealizados como colegdes,
acervos, territérios e demais manifestagdes relacionadas a
representacdo museolégica que atende pelo modelo cultural museu.
Portanto, um conjunto tematico especializado que precisa ser
disseminado nos servicos de informacdo dos museus para
atendimento das necessidades da demanda no local musealizado ou
por acesso remoto. (Lima, 2013, p.384).

Nesse sentido, trouxemos termos e conceitos importantes para o entendimento
de um museu cuja tematica seja composta por tipos de cépias, e para se compreender
as copias em museus. Assim, apontamos que as informagbes sobre os acervos de
moldagens prestadas pelos museus aos seus visitantes precisam divulgar de maneira
eficaz o que é esse objeto, como foi produzido, porque esta sendo exposto, a qual
periodo pertence, bem como as motivagbes para sua confeccdo. Além disso, qual
original esta ali representado e porque, a fim de evitar equivocos e levar a uma
apreensao mais precisa da realidade. Isso requer o didlogo com toda a cadeia operatoria
de tratamento museoldgico (conservagao e documentagdo) e comunicagao (exposicao
e agao educativo-cultural). (Bruno, 2008). Ja Marilia Cury aponta que tal colaboragéo &
feita com a priorizagéo do trabalho em equipe — pesquisadores, museologos, designers
e educadores dedicando-se juntos — no processo para alcangar um unico objetivo. Ou
seja, a integracao de especialidades e vozes que defendem os objetivos de uma mostra

que, no Brasil, é coordenada por musedlogos. (Cury, 2009).
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Christine Azzi, ao analisar a relagao entre os museus reais e os imaginarios, a
partir de Malraux, lembra-nos que o museu € “um espaco de produgao de sentidos e de
imagens que dialogam com o espectador, interrogando e confrontando o olhar” (Azzi,
2018, p.232). Nessa acepgao, € pertinente refletir que os eles sdo ndo apenas lugares
de construgao de significados, mas também espacgos de poder entre diferentes areas e
grupos sociais, visto que sdo baseados em selegbes. Ha4 um compromisso ético
fundamental em fornecer informagdes documentais claras quando um objeto em
exposicao se trata de uma moldagem ou cépia, uma vez que o publico confia na
veracidade dos dados transmitidos nesses ambientes.

Helena Ferrez assinala que os objetos, enquanto veiculos de informagéao, “tém
na conservacao e documentacao as bases para se transformar em fontes para pesquisa
cientifica e para a comunicagdo que, por sua vez, geram e disseminam novas
informacdes”, Uteis para “pesquisas ou instrumentos de transmissao de conhecimento”
(Ferrez, 1994, p.65). Logo, diretrizes bem definidas quanto as bases citadas por Ferrez,
a exibicdo e demais formas de comunicacdo das moldagens para com o publico sdo
aspectos essenciais para que nao haja dissociagbes ou distorgdes. Portanto, a
aplicagao de uma terminologia padronizada e adequada para diferenciar as copias dos
originais, seus materiais e técnicas, bem como a época de execugao e autoria, séo
premissas que devem ser de conhecimento de todo corpo técnico que documenta e
registra dados dos acervos e colecodes. A ficha de catalogacao pode fornecer pareceres
falsos e gerar interpretagdes erradas dos objetos quando informagdes da copia sao
misturadas as do original?.

Compreender as técnicas e materiais que compdem um objeto é fundamental
para o classificar, ndo apenas nas fichas de identificagdo, mas influindo também para
seu correto posicionamento fisico dentro da reserva técnica ou nas salas de exposicao,
assim como para atentar aos parametros de acondicionamento especificos de cada
matéria. A exemplo, citamos o caso de uma moldagem que apresenta em seu interior
uma estrutura metalica, para sustentacdo das partes: em condicbes ambientais
desfavoraveis, o gesso atrai umidade e prejudica a conservagao do metal, favorecendo
a oxidac&do do mesmo, que, por sua vez, mancha e degrada o gesso. A contribuicdo da
equipe de conservagao é fundamental, ja que a area deve estar em pleno dialogo com
toda a cadeia de montagem das exposi¢cdes, quanto ao manuseio seguro das obras,
bem como de suas condigées e modos de exibi¢ao (iluminagao, parametros ambientais

etc.), para melhor preservagéo e legibilidade da obra.

22 Diagnosticos de situagdes como essas podem ser identificados no levantamento e andlise
realizados no artigo Mota; Sa, 2023.
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Na contemporaneidade, as digitalizagdes propdem técnicas ndo invasivas, ou
nao destrutivas, ja que nao ha contato direto com o objeto a ser copiado. O
escaneamento 3D consiste em métodos automaticos de restituicdo fotogramétrica
digital e sistemas de varredura total da superficie por feixes de raios laser que, quando
projetados em direc&o ao objeto, tém o sinal de retorno no sensor do equipamento, que
entdo calcula a distancia para geragéo de nuvens de pontos de referéncia. (Victorio,
2019)2. A fotogrametria é uma metodologia mais antiga, porém ainda utilizada,
conforme explica Telma Victorio (2019), consistindo na combinagao de fotos a partir de
diferentes angulos. Assim, é possivel gerar um modelo virtual, que possibilita a
impresséo tridimensional de qualquer escultura — pela deposicdo em camadas de
filamentos de polimeros termoplasticos —, tornando-se uma ferramenta util para a
preservacdo, a medida que pode servir de backup de dados para documentagdes e
diagndsticos de estado de conservagédo?, para investigagéo da técnica da obra copiada
etc.

Novas tecnologias ja vém sendo aplicadas em processos experimentais de
restauragao de bens culturais. Atualmente, admite-se reproducdo ou reconstituigcao,
complementagao e reposi¢ao, para a recuperacao da funcionalidade estrutural e/ou da
estética do objeto, desde que exista documentagao detalhada em fontes primarias e que
os acréscimos fiquem bem registrados. No entanto, faz-se necessaria uma analise
cuidadosa do caso, e a discussdo dos conceitos e critérios entre os profissionais
envolvidos na tomada de decisdo — esta Ultima deve ser conjunta e oferecer
responsabilidade ética quanto ao conceito da obra, sua autenticidade e sua
materialidade. Como exemplo temos a decisao discutida e aprovada pelo Nucleo de
Memoria e Patriménio, responsavel pela restauragdo das portas e janelas do casarao
histérico do Centro Comum Luiz Estrela, em Belo Horizonte, que optou por substituir
frisos faltantes da talha das portas por préteses em 3D, produzidas junto ao Laboratério
Aberto, do Servigo Nacional de Aprendizagem Industrial (Senai) do Estado de Minas
Gerais®®. As impressdes seguiram critérios como a diferenciagéo dos materiais originais
e a facil remogao da intervengéo (foi fixada por cavilhas de madeira). O mapeamento e

as medigdes para a modelagem tridimensional foram realizados no software Trimble

23 Victorio destaca ainda trés projetos que usaram tais metodologias de moldagem digital de
grandes obras de arte: (1) The Digital Michelangelo Project: 3D Scanning of Large Statues; (2)
The Uffizi Digitization Project; (3) 3D-Centered Information System for the Documentation of a
Complex Restoration Intervention. (Victorio, 2020).

24 Quando se tem esse tipo de informag&o do acervo € importante atentar-se para politicas de
preservagdo relacionadas a tecnologia, respeitando as diretrizes convencionadas para esse
suporte e suas atualizagdes. (Ferreira, 2006).

2 Para saber mais: https://www.fiemg.com.br/area-de-interesse/inovacao-e-
tecnologia/laboratorio-aberto/.


https://www.fiemg.com.br/area-de-interesse/inovacao-e-tecnologia/laboratorio-aberto/
https://www.fiemg.com.br/area-de-interesse/inovacao-e-tecnologia/laboratorio-aberto/
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Sketchup e a impressdo no material Acrilonitrila Butadieno Estireno (ABS)®, por
apresentar resisténcia mecanica a variacdo de temperaturas. Foi aplicada uma camada
de resina epoxi sobre o plastico, para protegdo. (Ribeiro et al., 2021).

Em termos de comunicacio, tanto o escaneamento quanto a impressdo 3D
proporcionam uma infinidade de sugestdes metodolégicas, que vao desde as
ultramodernas possibilidades de realidades virtuais, onde o visitante pode observar a
peca diretamente de sua casa ou em formulagbes didaticas no proprio museu. Se o
objeto estiver impresso, pode oferecer uma proposigao tactil — sobretudo para criagao
de recursos expograficos de acessibilidade, especialmente para a inclusdo de
portadores de deficiéncias visuais —, sendo util também as acdes educativas que visam
o conhecimento de técnicas, texturas ou formas experimentais e sensitivas para fruicao
das obras.

Em 2017, foi langada junto a UNESCO a declaragao para Reprodugéo de Arte
e Patrimbénio Cultural (ReACH, Reproduction of Art and Cultural Heritage), em
comemoragao aos 150 anos da convecgao proposta por Cole, em 1867, em Paris (ver
item 2.2 desta tese). Tal iniciativa partiu do Museu Victoria & Albert (V&A) e da Fundacao
Peri Crafttable, em dialogo e consultoria com profissionais (curadores, museélogos,
conservadores etc.) de diversos paises na Europa, América do Norte, Africa e Asia, e
teve o intuito de fomentar a discussao sobre a necessidade de padroes e diretrizes de
escaneamento, reprodugdo, armazenamento, compartilhamento, definicbes e
colaboragdes em torno dos avancgos tecnolégicos para a digitalizacao de obras de arte
e do patrimdnio cultural no século XXI. (ReACH, 2017). Como um dos resultados, desde
2018, o V&A editou a revista Cultura de copia: Compartilhamento na era da reproducéo
digital (Copy Culture: Sharing in the Age of Digital Reproduction). Seus artigos discutem
ética — como questbes de direitos autorais e créditos —, analisam os avangos
tecnoldgicos, projetos existentes e as modificagdes nas convengdes de 1867 e 2017
(Cormier, 2018), de modo a promover coletivamente um roteiro para a futura producao

e utilizagdo de copias digitais?’.

26 O Acrilonitrila Butadieno Estireno (ABS) é uma resina termoplastica derivada do petroleo.

27 Desde entdo, o museu também disponibiliza suas digitalizagdes na plataforma Sketchfab, que
propde planos de compartilhamento de modelos 3D. Disponivel em: https://sketchfab.com/.
Acesso em: mai. 2025.
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Figura 11: Foto de capa da apresentagéo da Declaragdo ReACH, 2017.

ReACH

Reprodusction of Art and Cultiral Herftage

V&A peri

Fonte: https://vanda-production-assets.s3.amazonaws.com/2017/12/15/14/49/22/a743acd8-
6522-48ce-8700-7b78e59c8bf2/ReACHDeclaration.pdf. Acesso em: out. 2023.

Um exemplo brasileiro e contemporaneo da utilizagdo de novas metodologias
para digitalizacdo de obras de arte, promogdo de exposicdes itinerantes e,
consequentemente, para uma proposta de inclusdao e educagdo museal, foi o projeto
“Arte Sacra para ver e sentir’, lancado pelo Museu de Arte Sacra de Sao Paulo
(MAS/SP) em 2019. Desde entao, ja conseguiu levar a mostra para seis cidades, além
de duas exibigcbes na propria capital paulista. Com essa finalidade, cerca de setenta
obras do acervo da instituicao foram escaneadas e replicadas por impressoras 3D em
ABS, sobre o qual foi aplicada policromia executada manualmente, respeitando as cores
originais (Corso, 2020).

Atualmente, pesquisadores ligados ao Instituto de Ciéncia, Tecnologia e
Inovagao (ICTI), da UFBA, e ao Instituto Federal da Bahia (IFBA) estdo desenvolvendo
um projeto no MAS/UFBA com foco em tecnologia assistiva. O intuito do trabalho é a
digitalizagéo através de técnicas de fotogrametria para impressao 3D ou recorte a laser
de pecas do acervo do museu. Estes novos formatos de moldagens, ainda em fase de
testes e elaboragao de protétipos, seriam utilizados como recurso museoldgico durante

a visitagado de pessoas cegas ou com baixa visdo. No caso de esculturas, estdo sendo
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geradas impressdes em ABS ou em Acido Polilactico (PLA)?®. Além disso, uma pintura
sobre tela selecionada como modelo da agdo ganhou “tridimensionalidade” através de
laminas de MDF sobrepostas em camadas contendo a textura e contornos retratados
na obra. O projeto piloto contou com audiodescrigdo gerada por Inteligéncia Atrtificial
(IA), e com uma experimentacao pelos usuarios do Instituto de Cegos da Bahia. (Silveira
et al., 2024a).

Ainda a exemplo da relevancia do tema na contemporaneidade, Arianna
Esposito e Sophie Montel destacam que “as moldagens, antigas, obsoletas e
esquecidas em depésitos” tém um potencial atual, pois “oferecem uma nova perspectiva
ao pesquisador e novas modalidades de exposigao para os visitantes” (Esposito; Montel,
2021, p.83). Nesse ambito, citam a exposi¢cdo Esculturas Infinitas — organizada e
coproduzida pela Fundagdo Calouste Gulbenkian e a Belas Artes de Paris, em
colaboragdo com a Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa (FBAUL) —,
que esteve aberta ao publico entre 2020 e 2021. A proposta foi explorar situacdes entre
0 gesso e o digital, discutindo os processos desde a técnica antiga de producao as
possibilidades de praticas artisticas nos dias de hoje?.

As lojas dos museus popularizaram a imagem das obras de arte, fomentando o
“fetiche” possibilitado por sua reprodutibilidade técnica, e ainda gerando fonte de
recursos para a instituicdo. Nessa linha, a loja de museus (livre tradugao para “boutique
de musées”) € um estabelecimento publico francés que comercializa produtos criados
em torno das obras, com a aprovagdo dos curadores dos museus nacionais
representados®. Por exemplo, ha no catalogo on-line da boutique reprodugbes em
miniatura da “Vitéria de Samotracia” que, de acordo com o texto de venda de redugdes
encontrado na pagina da loja na internet, foram possibilitadas pela confec¢gdo de um
“‘molde feito a partir de uma impressao da obra original exposta no Louvre”, também

utilizado para “integrar as ultimas restaurac¢des realizadas no original”. (Boutiques, s.d.).

28 Os filamentos Acrilonitrila Butadieno Estireno (ABS) e Acido Polilactico (PLA) sdo materiais
comumente utilizados para impressao 3D, mas tém caracteristicas diferentes. A escolha entre
um ou outro depende do tipo de peca a ser impressa, da resisténcia necessaria e da facilidade
de impresséo.

2 Disponivel em: https://gulbenkian.pt/museu/agenda/esculturas-infinitas-do-gesso-ao-digital/.
Acesso em; out. 2022.

30 A loja € uma espécie de livraria, com mais de 44 unidades desde 1999. Vende on-line, esta
vinculada ao Ministério da Cultura da Franga, e € uma iniciativa que decorreu da Réunion des
musées nationaux (RMN), esta fundada em 1895 para gerir fundos e projetos dos museus e
colegbes do pais. Atualmente trabalha com instituigdes como: Museu do Louvre; Museu d'Orsay;
Museu dos Palacios de Versalhes e Trianon; Museu de Artes Asiaticas — Guimet; Museu do
Luxemburgo; Museu Nacional Picasso-Paris; Grande Palacio; Museu Nacional de Arte Moderna
— Centro Georges Pompidou. Disponivel em: https://www.boutiquesdemusees.fr/fr/article/2-qui-
sommes-nous.html. Acesso em ago. 2023.


https://gulbenkian.pt/museu/agenda/esculturas-infinitas-do-gesso-ao-digital/
https://www.boutiquesdemusees.fr/fr/article/2-qui-sommes-nous.html
https://www.boutiquesdemusees.fr/fr/article/2-qui-sommes-nous.html
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Figura 12: Catalogo virtual do site “Boutique de Musées”.

Venus de Milo - de 16 & 50 cm Wénus de Milo Pop - Bleu clair Vénus de Milo Pop - Rouge Wénus de Milo Pop - Vert

A partir de 120 € 199 € 198 € 199 €

o

Elanchs 50 Jaune

120 € A partir de 145 € o€ 120 €
Fonte: https://www.boutiquesdemusees.fr/fr/cadeaux/musee-du-louvre/111-antiquites-gallo-romaines-greco-
romaines/1/. Acesso em: ago. 2023.

A partir dos anos 1960, a popularizagdo de uma aparéncia de coépia foi
exaustivamente explorada pelo movimento Pop Art, que ofereceu a nogéo de produto,
reformulando os conceitos anteriormente tragados a objetos desse tipo, como o “kitsch”,
que copiava objetos massificados. A imagem do objeto foi repetida e reimpressa em
série “intensamente coisificada”’, pensada para o consumo (Argan, 1995). Nesse
sentido, 0 museu imaginario conceituado por Malraux, antes restrito aos catalogos, hoje
esta presente em objetos que evocam e resgatam a memoria de determinado museu,
ou obra ali exposta — isto €, os souvenirs, como os vendidos pelas lojas de museus.
Assim, cada visitante pode montar suas préprias exposicoes particulares com seus imas
expostos em suas geladeiras, ou dispor de reducdes de esculturas em suas estantes,
junto aos livros e outros objetos afetivos®'.

As transformagbes que atravessaram a moldagem ao longo do tempo séo
diversas. Os objetivos de divulgagéo e popularizagao da imagem estdo cada vez mais
evidentes, fornecendo um uso pop a musealia, as vezes até apelativo. Antes, os museus
vendiam reprodugdes pensando no ensino de arte e na formagao de acervos pessoais;
hoje, elas sdo vendidas como objetos de decoragéo e “souvenir”, em variadas cores e

escalas de tamanho. Vale colocar, igualmente, que chegamos a um sistema em que as

31 Por sua vez, quando o souvenir do objeto de museu entra na vida pessoal e afetiva do
individuo, pode corroborar com a objetificagdo da materialidade do seu “museu interior”, este,
uma categoria definida por Scheiner (2015).
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pessoas acessam as informagdes visuais das obras em exposicdes a partir de seus
préprios aparelhos tecnoldgicos portateis — smartphones, microcomputadores, tablets
etc. Como explica Monique Magaldi, através do ciberespago abrem-se multiplas
possibilidades, inclusive as de museus virtuais e de patrimonios digitais, em seus mais
diversos niveis e sentidos de virtualidades e de realidades®. (Magaldi, 2015).

Nesse cenario, também ja podemos “entrar” nos museus do mundo todo,
inclusive colocar lado a lado obras de distintos lugares e periodos, por meio de leituras
comparadas a partir de quaisquer referenciais, ndo mais apenas daqueles impostos
pelos museus, por seus livros e catdlogos — nem mesmo pelo compéndio do Museu
Imaginario da Escultura Mundial, de Malraux —, e potencializados pelas ferramentas da
internet. Uma vez langcadas algumas provocagdes contemporaneas, a partir de agora
deixaremos a especulacao do futuro por aqui, visto que a proposta desta pesquisa esta
interessada na reprodugao do volume no espaco real, percorrido sobretudo nos séculos

XIX e XX — o que sera aprofundado nos capitulos seguintes.

32 Para saber mais sobre contexto e definicdes dos cibermuseus, ver Magaldi; Brulon; Sanches,
2018.
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2 MUSEUS DE MOLDAGENS (NACIONAIS) COMO
TIPOLOGIA DE MUSEU A PARTIR DAS PUBLICAGCOES DA
REVISTA MOUSEION

Como vimos no primeiro capitulo, moldagens em gesso sempre foram comuns
na arte e em suas formas de representagao. Seja para esbogar um trabalho, seja como
recurso expografico, ou para substituir originais tendo em vista a conservagéo ou
acessibilidade, e até mesmo como material didatico referente a acervos e colegdes.
Neste capitulo, no entanto, buscamos as matrizes que corroboraram com a percepg¢ao
de que as moldagens poderiam formar uma tipologia pertinente a cada nagao, isto &, os
museus de moldagens nacionais.

Inicialmente, estabelecemos um panorama das propostas antecessoras, de
cooperacéo e intercambios de moldagens, ainda no século XIX — como as herangas da
Exposicao Universal de Paris, em 1867, que resultou na assinatura da convengao para
a promogao de reprodugdes de obras de arte, proposta por Henry Cole, que na ocasiao
apresentou um modelo de museu de moldagens britadnico. Tal contexto é importante
para compreendermos como, na Franga, o Museu de Escultura Comparada idealizado
por Eugéne Emmanuel Viollet-le-Duc em 1879 e inaugurado oficialmente em 1882,
tornou-se o arquétipo do modelo de museu de moldagens divulgado pela revista
Mouseion entre as décadas de 1920 e 1930. Assim, exploraremos outros possiveis
antecedentes relevantes para o tema, como o Museu dos Monumentos Franceses
(MMF), criado cerca de um século antes por Alexandre Lenoir®, durante a Revolugéo.

A metodologia utilizada neste capitulo se baseou na analise qualitativa e
descritiva de artigos presentes em edi¢cdes da Mouseion. Nos textos constam atas de
reunides, pautas de acordos, boletins das principais oficinas®* de moldagens atuantes
na Europa na década de 1920, tratativas para organizagao de exposigdes internacionais
coletivas, diretrizes para padronizagédo no tratamento técnico de acervos, entre outras
decisbes. Tais elementos se configuraram como uma verdadeira série de
recomendacdes aos museus congéneres em elaboragdo. Assim, compilaremos os itens
convencionados, a fim de podermos nos articular, nos capitulos seguintes, aos estudos

do Nucleo de Memdria da Museologia no Brasil (NUMMUS) sobre a importancia da

3Alexandre Lenoir (1761-1839), arquedlogo, medievalista, especialista em Idade Média
francesa, foi conhecido por ter criado o Museu dos Monumentos Franceses e se tornado seu
conservador. Disponivel em: https://en.chateauversailles.fr/discover/history/great-
characters/alexandre-lenoir. Acesso em: mai. 2024.

34 Optou-se nesta tese por traduzir o termo francés “atelier” por “oficina”, em portugués, para néo
gerar confusbes com o termo abrasileirado “atelié”. “Oficina”, por sua vez, representa bem o

espirito dos espacgos de trabalhos destinados a producéo e ao restauro de pegas em gesso.


https://en.chateauversailles.fr/discover/history/great-characters/alexandre-lenoir
https://en.chateauversailles.fr/discover/history/great-characters/alexandre-lenoir
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Mouseion para a area, sobretudo enquanto matriz e influéncia para a formagao do

pensamento museoldgico brasileiro.

2.1 O Museu dos Monumentos Franceses, de Alexandre Lenoir

No século XIX, dois modelos de preservagao se firmaram: o anglo-saxénico, de
carater civil e descentralizado, onde as associa¢cdes de antiquarios da Inglaterra
realizavam o controle social, voltado a valorizacao estética do passado; e o francés,
estatal e centralizador, baseado em politicas reguladas que vinculavam o patriménio
aos interesses do Estado®. (Fonseca, 1997). Durante a Revolugéo Francesa, os bens
destacados tinham interesse para a instrugao publica e esse foi o ponto crucial para a
nocdo moderna de patriménio e para o modelo de preservagao institucionalizado
naquele pais, que reverberou no que posteriormente foi adotado no Brasil (Fonseca,
1997; Kihl, 2007). A Revolugao também foi importante para a compreensao do contexto
de criagdo na Franga, quase um século depois, de um Museu de Escultura Comparada,
que destacava a arte nacional de modo a classificar o roménico e o gético francés dentro
de uma cronologia artistica em comparag¢ao com outras culturas.

A Revolucdo Burguesa teve inicio em 1789 e tomou como base desde a unido
do pensamento iluminista em circulagdo aos descontentamentos dos trabalhadores
urbanos e rurais, que se manifestaram contra as classes mais ricas e privilegiadas — a
época, o Clero e a Corte. Entre as primeiras agdes do periodo esteve o confisco de bens
da nobreza, dos eclesiasticos e dos imigrantes. Aquele momento, havia também uma
pratica frequente denominada “vandalismo ideolégico”, que era apoiada em brechas
legislativas que possibilitavam a destruicao de edificagbes pelos proprietarios, para fins
econdmicos. (Choay, 2006). Além do mais, foi um periodo de crescente “vandalismo
revolucionario”, que, por sua vez, promovia a iminéncia do risco de destruicao de obras
de arte ou elementos arquiteténicos, sobretudo os remanescentes do periodo medieval
com suas marcas de pertenca as ordens entdo questionadas. Tudo isso levou a reagdes
oficiais do Estado para a tutela de monumentos histéricos pelo governo instaurado, que,
inclusive, contava com iniciativas particulares, como a de Lenoir, de recolha do

“patrimdnio salvo das agbes agressivas” (Kuhl, 2007, p.112).

35 Essas duas abordagens sdo descritas inicialmente por Frangoise Choay em L’allégorie du
patrimoine (1992), versdo em francés, que so foi traduzido e publicado em portugués em 2001.
No entanto, Maria Cecilia Londres Fonseca trouxe em seu livro Patrimbénio em processo:
Trajetéria da politica federal de preservagao no Brasil (1997) suas constatagdes a partir do texto
original de Choay.
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Em 1790, houve a necessidade de instauracdo da Comissdo dos Monumentos
(ou Comissdo Temporaria das Artes)®, como medida para discutir normas para os
inventarios e para a conservacgao dos bens coletados, tanto os confiscados quanto os
recolhidos de seus locais de origem. Depdsitos foram improvisados pelos prédios
desocupados em Paris, o mais famoso deles estava no antigo Convento dos
Augustinhos (Petits-Augustins), criado pelo pintor francés Gabriel Doyen*’. No entanto,
foi seu discipulo, Alexandre Lenoir, quem deu sequéncia ao projeto, abrindo o espago
ao publico em 1795 como Museu dos Monumentos Franceses®® (Musée des Monuments
Francais). (Choay, 2006). Lenoir tornou-se uma figura central na instituigao, isto €, um
conservador de museus®. Ent&o, foi oficialmente designado pela assembleia nacional
como “conservador do depdsito de monumentos e artes” (conservateur du dépét des
monuments de arts) por meio de decreto emitido em 4 de janeiro de 1791. (Lenoir, 1806).

O catalogo publicado por Lenoir em 1806 apresenta uma relagdo da colegao do
MMF, que era composto por pecas originais, como lapides e esculturas tumulares,
objetos religiosos ou fragmentos arquitetdnicos decorativos e vitrais. No periodo de sua
publicagéo, o acervo contava com uma lista de 563 monumentos franceses, separados
cronologicamente entre: célticos, Idade Média, e séculos XllI, XIV, XV, XVI, XVII e XVIII.
A lista redigida por Lenoir trazia ainda 27 itens, classificados por ele como “arquétipos
de monumentos antigos”, representando monumentos egipcios, fenicios e gregos.
(Lenoir, 1806). Essas pecgas, possivelmente, eram utilizadas para balizar o modelo

comparativo, conforme ele mesmo propds em sua apresentacao:

36 Uma primeira Comiss&o dos Monumentos e a Comissdo Temporaria das Artes foram
organizadas em 1790, e permaneceram até 1795. (Kihl, 2008). Uma segunda Comissao dos
Monumentos foi criada em 1837 e persiste até hoje.

37 Gabriel Frangois Doyen (1726-1806), pintor francés da Corte do Rei Luis XV, professor da
Academia Real, membro da Comissdo de Monumentos francesa. (Lenoir, 1806).

38 Choay discorre sobre os sentidos do termo “monumentos” a partir do século XVIII, para ela o
museu de Lenoir carregava uma visdo ainda muito romantica enquanto “testemunho da
memoria”. Tal visdo foi reforgada pelo historiador Jules Michelet que, munido de sentimentalismo
pela nostalgia que encontrou dentro do MMF, contribuiu para o popularizar como uma “lenda”.
(Choay, 2006).

39 Segundo lvan Coelho de Sa, no Brasil, a partir da década de 1960, o termo passou a ser
substituido gradativamente por “museodlogo”’, forma mantida, sobretudo, a partir da
regulamentagao da profissdo em 1984. Mas esse profissional que denominamos na atualidade
de museodlogo era chamado, no século XIX, de “conservador de museus”’, em vista da
importancia da conservagao das colegbes. O conservador de museus “desempenhava fungdes
praticamente idénticas as do atual musedlogo” (Sa, 2013, p.33). O termo em francés
“conservateur” pode significar “curador” se traduzido para a lingua inglesa, e € comumente
adotado aos especialistas que trabalham com pesquisa e tratamento técnico das colegdes. Ja
na Franca e nos paises de influéncia francesa, este mesmo profissional € conhecido como
“conservador”. (Sa, 2020).



61

Todos os monumentos gregos e romanos que recolhemos durante a
revolugdo, ndo tendo lugar no nosso museu, dedicado exclusivamente
a histéria da Franga e as nossas artes, foram transportados para o
Museu Napoledo. No entanto, mandamo-los arquetipificar para
formar o encontro numa determinada sala, cuja finalidade é servir a

cronologia que estabelecemos (Lenoir, 1806, p.5, tradugdo nossa, grifo
Nosso).

E importante lembrar também que, oficialmente, esse foi o segundo museu
aberto ao publico na Franga, ja que o Museu do Louvre teve as portas abertas cerca de
2 anos antes dele, evocando a exclusividade em expor pintura e arte antiga. Na figura
13, podemos visualizar um desenho com a visita de Napoledo | e da Imperatriz
Joséphine, acompanhados do conservador do museu, Lenoir. Nas fotos seguintes,
vemos, respectivamente, o aspecto da sala inicial de exposicdo do MMF entre 1804 e

1806, posicionada na antiga capela do conjunto, e a fotografia de uma aquarela
retratando a sala no século XVI.

Figura 13: Desenho (anénimo) retratando Napole&o | e a imperatriz Joséphine visitando o
Museu dos Monumentos Franceses com Alexandre Lenoir, sem data.
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Fonte: An6énimo. Foto (C) RMN-Grand Palais / Michéele Bellot. Disponivel em:
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl020031508. Acesso em: mai. 2024.
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Figura 14: Pintura de Jean Lubin Vauzelle, Figura 15: Aquarela de Alexandre Lenoir -
retratando a sala de introdugédo do Museu dos Sala do século XVI do Museu dos
Monumentos Franceses, sem data.

I 1

Fonte: Fonte: Grand Palais/ Louvre/ Hervé

https://www.parismuseescollections.paris.fr/fr/musee- Lewandowsk. Disponivel em:
carnavalet/oeuvres/la-salle-d-introduction-du-musee-  https://art.rmngp.fr/fr/library/artworks/alexandre-
des-monuments-francais#infos-secondaires-detail. Lenoir_salle-du-seizieme-siecle-du-musee-de-
Acesso em: mar. 2024. monuments-francais_aquarelle-9bc8a967-

1014-43ea-a3a0-52a8e247097a.
Acesso em: mar. 2024.

Entre a década de 1790 e inicio de 1800, o debate sobre arte na Europa estava
em polvorosa por causa da mudancga de domicilio de grandes obras-primas classicas.
A acgéo revolucionaria de confiscar pintura italianas, antiguidades romanas e do norte
europeu, para envia-las ao Louvre, provocou indignagao no critico de arte Quatremére
de Quincy*’, que a relatou nas Cartas para Miranda (1796)*'. O material resultou em
artigos divulgados em um jornal de grande circulagéo de Paris, reafirmando seus ideais
quanto ao ensino das artes. Em outras palavras, para ele, “as obras da Antiguidade
deveriam ser estudadas in situ, tanto em Roma quanto no sul da Franga” (Pereira, 2012,
p.162), assim, pede o retorno das obras aos seus locais de origem®*?.

O pensamento de Quatrémere de Quincy contra o deslocamento de obras de
arte de seus locais de origem opunha-se veementemente a pratica de Lenoir e do Museu
dos Monumentos Franceses, que, para ele, fomentava a remog¢do dos bens de seu

contexto original. De modo que, para ele, formava-se um ambiente incapaz de produzir

40 Antoine-Chrysostome Quatremére de Quincy (1755-1849), arqueodlogo, escultor, antiquario,
tedrico e critico de arte e arquitetura.

41 Originalmente o material foi publicado em francés, em um jornal de grande circulagéo em Paris,
a época, 1796. Em 2012, o Getty Conservation Institute (GCI) publicou uma edi¢do das cartas
traduzidas para o inglés, cuja introdugdo foi escrita por Dominique Poulot. Na oportunidade,
Poulot expds seu diagndstico: “Quatremére de Quincy foi mobilizado como o pensador por
exceléncia na condenagédo das politicas revolucionarias da cultura. Ele foi um defensor da
autenticidade intelectual e sensivel das obras contra sua mobilizagdo ideoldgica, mais ou menos
associada ao totalitarismo” (Poulot, 2020, p.29).

42 No mesmo periodo, as esculturas do Partenon estavam a caminho de Londres, em Cartas a
Canova, Quatremere, controversamente, comemora a acessibilidade proporcionada pelo Museu
Britanico com a agao, (Pereira, 2012).
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o conhecimento verdadeiro acerca daquele objeto. Ele apontava ainda que a sele¢do
dos objetos, por Lenoir, ndo estava baseada em reflexdes de fungéo, forma e época dos
fragmentos, pois as informagdes que constavam no inventario das pecgas se
concentravam apenas na origem (procedéncia) das mesmas (Choay, 2006). Munida da
mesma visao critica, Frangoise Choay concorda que tal empreendimento nao merece
ser eternizado como “lendarioc” — como normalmente é. A autora menospreza as
atitudes de Lenoir e completa que seu maior mérito enquanto conservador foi deixar
registrado na histoéria as complexidades do campo em formagéo, vejamos:

Embora o empreendimento de Lenoir ndo tenha a qualidade inovadora
que lhe atribui a lenda, nem por isso deixa de ter a vantagem de
revelar, de modo quase caricatural, as dificuldades da
mentalidade museoldgica nascente. Nao é qualquer um que pode
se improvisar conservador de colegcdo publica, principalmente em
matéria de escultura e de fragmentos de obras arquiteténicas. O
conhecimento e o olhar antiquérios continuam sendo apanagio de uma
minoria; a histéria da arte nacional, em particular a medieval, esta por
ser elaborada, os critérios de selegao das obras devem ainda ser
estabelecidos e sua técnica de apresentagdo ainda precisa ser
inventada (Choay, 2006, p.104, grifo nosso).

Dominique Poulot dedica-se em diversas publicagdes a analisar o legado
material e filosofico do MMF, e o perfil psicoldgico de Lenoir, este enquanto um artista
frustrado. Ele explica que o conservador do museu “foi imediatamente alvo de criticas
de contemporaneos descontentes por presenciar obras retiradas do seu contexto,
reunidas num lugar artificial e subordinadas a um designio original, o de escrever uma
histdria revolucionaria” (Poulot, 2020, p.25, tradugdo nossa). Entretanto, para Poulot,
Lenoir era complexo e contraditério, visto que poderia ter outros interesses com o
museu, ndo compativeis com a posigao “revolucionaria” que lhe fora atribuida, ja que,
com esse projeto de coleta de bens, enriqueceu. Ao mesmo tempo, ele interpreta que
Lenoir buscava, com a configuragao do MMF, construir um trabalho artistico autoral
(Poulot, 2020). Mas, reconhece seu pioneirismo, porque, apesar de em alguma medida
“fantasiar” na organizagao das colegdes, ele foi capaz de “inventar a primeira figura do
museu nacional e da colecédo de arquitetura da Europa — ao mesmo tempo em que &,
sem duvida, uma das referéncias ideais para qualquer musedlogo” (Poulot, 2016, p. 90,
tradugéo nossa).

Segundo Choay, Quatremére declarou “guerra aos museus”, explicitamente no
texto Consideracdées morais sobre a destinacdo das obras de arte, de 1815. Esse fato
pode ter contribuido sensivelmente com o fechamento do MMF, no ano seguinte, em 24
de abril de 1816. (Choay, 2006). Outro fator decisivo foi a queda do Império francés, que
culminou na Reforma Bourbon e no retorno do Rei Luis XVIIl ao governo. De modo que

muitos itens abrigados por ter um “sentido revolucionario” estando ali, perderam tal
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sentido, e foram restituidos aos antigos donos e aos monumentos de origem,
principalmente os da Igreja e os da Realeza. Os objetos que n&o poderiam retornar para
seu local de origem foram realocados em museus ja existentes, sendo que o Louvre foi
o principal “herdeiro” das esculturas (Poulot, 2020). O espago fisico do MMF — isto &, o
antigo Convento dos Agostinhos — foi remodelado e passou a acolher parte das
dependéncias da Escola Nacional Superior de Belas Artes (Ecole Nationale Supérieure
des Beaux-Arts) de Paris®, a partir de 1829. (Carnaxide, 2010).

Interessante notar que, enquanto Choay concorda com Quatremére quanto ao
MMF ter sido uma iniciativa sem grandes reverberagbes*, Poulot adota uma linha de
analise que o percebe enquanto um antecessor do Museu de Escultura Comparada. Um
dos seus argumentos se baseia na procedéncia dos objetos ali expostos, enfatizando
que nao havia s6 fragmentos de monumentos franceses no acervo, mas também
houvera o recolhimento de pecas de outras nagdes, sendo que, assim, poder-se-ia
conceber uma exposi¢cao comparativa. (Poulot, 2016). Ainda segundo Poulot, outro
indicativo que comprovaria a influéncia do MMF sobre o de Escultura Comparada, foi o
fato de que, perante a dissolugao do acervo, a época, Lenoir apelou ao rei e disse para
ele:

[...] recomenda a formacao, em Paris, de um museu da arte francesa,
conservando no Convento dos Pequenos Agostinhos os monumentos
que nao tém abrigo, e mandando moldar todas as estatuas que se
encontravam na Igreja de Saint-Denis, e as outras pegas destinadas a
serem restituidas, essenciais a cronologia da histéria da Franca ou a
das nossas artes. Lenoir formula aqui o principio de um museu de
moldagens, anunciando, de certa maneira, a solugdo posterior do
Museu de Escultura Comparada (Poulot, 1999 apud Carnaxide, 2010,

p.9).

Na atualidade, o Museu do Louvre, reconhecendo a astucia de Lenoir para a
valorizagao do patrimdnio nacional, em especial da Idade Média, organizou a exposi¢céo

Un musée révolutionnaire: Le Musée des Monuments francais d'Alexandre Lenoir*®, que

43 A Escola de Belas Artes de Paris, também conhecida apenas como “Beaux-Arts”, é composta
por vasto conjunto arquitetdbnico com edificagbes que datam dos séculos XVII, XVIII, XIX e XX.
A instituigdo foi a herdeira direta da Academia Real de Pintura e Escultura (Académie royale de
peinture et de sculpture), fundada por Luis XIV e Jules Mazarin em 1648. Foi dissolvida pela
Convengao em 1793, e durante o Império, fundiu-se a Academia de Arquitectura, dando origem
a Escola de Belas Artes. Disponivel em: https://beauxartsparis.fr/fr/ecole/presentation-
ecole/presentation. Acesso em: mar. 2024.

44 Poulot explica que as ideias de Quatrémere de Quincy se popularizaram, principalmente, pelas
comemoragdes do bicentenario da Revolugdo Francesa, pois eram argumentos que se
encaixavam no discurso contra a politica espoliadora dos museus e pelo respeito integral do
patriménio in situ, visto que, na década de 1980, havia um interesse internacional pela genealogia
das doutrinas e praticas de conservagdo do patrimdnio, isso por conta do debate sobre a
multiplicagdo — imprudente ou triunfal — dos museus. (Poulot, 2020).

45 A exposigido esteve em cartaz de 7 de abril a 4 de julho de 2016, assinada pelas curadoras
Geneviéve Bresc-Bautier e Béatrice de Chancel. A visita a exposicdo percorria as salas do
Departamento de Esculturas do Louvre e trés igrejas parisienses: Saint-Roch, Saint-Eustache e


https://beauxartsparis.fr/fr/ecole/presentation-ecole/presentation
https://beauxartsparis.fr/fr/ecole/presentation-ecole/presentation

65

esteve em cartaz em 2016. O catdlogo da exposigdo afirma que os textos de
historiadores da arte, bem como os desenhos e gravuras ali reunidos, sdo capazes de
recontar tal histéria. A partir disso, estabeleceram-se outros projetos buscando
compreender e visibilizar o antigo e efémero museu, como a parceria com o Instituto
Nacional de Historia da Arte (INHA), que resultou na listagem das obras que foram
catalogadas por Lenoir e colocadas em um banco de dados, junto com o mapeamento
do local onde cada uma poderia ser encontrada — ao menos até 2021, periodo de
realizagéo do projeto*. (Chancel-Bardelot, 2021).

Todavia, Poulot critica a narrativa abordada por essa exposi¢cao que, para ele,
nao foi capaz de apresentar a esséncia material e intelectual do Museu dos Monumentos
Franceses, pois a “evocacgéo da colegao foi conduzida segundo os critérios eruditos do
século XXI, em oposicéo a instalacéo primitiva” que contava com as obras diretamente
“‘desmontadas, manipuladas, ou até mesmo distorcidas ou reconstruidas” pelo proprio
Lenoir (Poulot, 2020, p.30, tradugéo nossa). O autor expde, por exemplo, que esse
carater havia sido respeitado na ocasido da reforma e remodelagao do prédio do antigo
museu para transformar-se na nova Escola de Belas Artes, com a preservacao de
modificacdes realizadas por Lenoir no claustro. Portanto, apesar de Poulot ter sido um
dos autores dos textos do catalogo da exposicédo do Louvre, anos mais tarde, em 2016,
ele mesmo reavalia a narrativa estabelecida, e publica que ela acabou por “vandalizar’

a arte dos dois séculos anteriores. (Poulot, 2020).

2.2 Exposigoes Universais no século XIX e os modelos britanicos de
museu de moldagens

O historiador Eric Hobsbawn descreve que o nacionalismo foi a base para o
programa politico estabelecido pelos Estados-nagdes durante o século XIX. (Hobsbawn,
2021). Bruno Brulon afirma que essa também foi a base dos museus criados no periodo,
que, amparados no discurso universal, apresentavam-se na tipologia de museus
nacionais, isto €, tinham a dupla ideologia de construir “identidades nacionais ligadas a
um territorio localizado” (Brulon, 2023, p.67), ao mesmo tempo que disseminavam um
discurso de civilizagdo universalizante. (Brulon, 2023). De acordo com Hobsbawn, na
Franca, apos a Revolugdo Francesa, outras trés estratégias sustentavam o movimento
de invencdo das tradigdes nacionais da republica reinstaurada apdés 1860, a saber: a

instrucdo primaria, os monumentos publicos, e as cerimbnias publicas. A primeira

Saint-Sulpice. Disponivel em: https://www.proantic.com/magazine/un-musee-revolutionnaire-le-
musee-des-monuments-francais-dalexandre-lenoir/. Acesso em: mar. 2024.
46 Para saber mais: https://agorha.inha.fr/detail/45. Acesso em: abr. 2024.


https://www.proantic.com/magazine/un-musee-revolutionnaire-le-musee-des-monuments-francais-dalexandre-lenoir/
https://www.proantic.com/magazine/un-musee-revolutionnaire-le-musee-des-monuments-francais-dalexandre-lenoir/
https://agorha.inha.fr/detail/45
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consistia em promover ensinamentos morais ou civicos que antes eram realizados pela
Igreja, como ensinar os camponeses a se sentir e se portar como cidadaos franceses.
A segunda foi a instalagdo de monumentos pelas cidades e comunas rurais, enfatizando
aimagem da prépria Republica. (Hobsbawn, 2021). Ja a terceira abrangia a demarcagao
de datas simbdlicas, como o Dia da Bastilha, sobre ela o autor traz que

[...] a tendéncia geral era para transformar a heranga da Revolugéo
numa expressédo combinada de pompa e poder do Estado e alegria dos
cidadaos. Uma forma menos permanente de celebragéo publica eram
as ocasionais Exposi¢cées Mundiais que davam a Republica a
legitimidade da prosperidade, do progresso técnico — a Torre Eiffel —
e da conquista colonial que tinha o cuidado de enfatizar (Hobsbawn,
2021, p.123, grifo nosso).

As exposi¢des acima citadas sao eventos das feiras universais — alguns autores
as chamam de mundiais ou internacionais — também conhecidas por “Exposition
Universelle”, “Esposizione Internazionale” e “Weltausstellung™’. Elas foram
intensamente propagadas no cenario cultural apos a Revolugéo Industrial, sobretudo na
segunda metade do século XIX. Inicialmente ocorriam na Europa, mas rapidamente se
espalharam por todo o mundo. Tais eventos buscavam categorizar e avaliar a
experiéncia humana nos avangos na fabricagéo, ciéncia e tecnologia, de modo que
funcionavam como um férum de cooperacdo — e de competicdo pacifica — entre as
nacdes. Havia um importante espaco dedicado também a exibicdo de produtos naturais,
manufaturados, artesanais, de artes plasticas, modelos e artefatos etnograficos,
cultivando certa rivalidade, pois, assim, os participantes exibiam suas conquistas e
posses imperiais para demarcar sua legitimidade perante as demais*.

Ao discorrer sobre as diversas facetas das Exposi¢cées Universais durante o
século XIX, Sandra Pesavento refere que o espetaculo capitalista oferecia
“‘universalidade” pela abrangéncia de itens expostos, pela internacionalizagdo e pelo
desenvolvimento industrial. Ela cita autores como Walter Benjamin e Karl Marx para
ressaltar o carater “fetichista” imposto a mercadoria, e o “fantasmagoérico” escondido por
tras dos eventos. (Pesavento, 1997). Nesse sentido, a sedugao ocorria pela novidade,
mistificando-se assim o progresso, a superioridade e a eficiéncia do europeu. Criava-se
ali uma realidade distorcida e, portanto, alienante, que escondia o papel essencial do
cidadao trabalhador comum na manutengcdo dos desejos da classe em ascensédo, a
burguesia.

Assim, a exposicdo procura transmitir valores e ideias, como a
solidariedade entre as nagdes e a harmonia entre as classes, a crenca

47 Optamos nesta tese por as denominar apenas “exposi¢cdes universais’, pois nido nos
aprofundaremos nas terminologias utilizadas para designar a série de eventos.

48 Disponivel em: https://www.gale.com/intl/archives-explored/smithsonian-collections-online-
worlds-fairs-and-expositions-highlights. Acesso em: abr. 2024.


https://www.gale.com/intl/archives-explored/smithsonian-collections-online-worlds-fairs-and-expositions-highlights
https://www.gale.com/intl/archives-explored/smithsonian-collections-online-worlds-fairs-and-expositions-highlights
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no progresso ilimitado e a confianga nas potencialidades do homem no
controle da natureza, a fé nas virtudes da razédo e no carater positivo
das maquinas etc. etc. Por outro lado, a exposigdo busca ocultar a
exploracdo do homem pelo homem, a concorréncia imperialista entre
as nagdes e o processo de submissdo do trabalhador a maquina
(Pesavento, 1997, p.44).

Ainda segundo a autora, a escolha das datas nao foi por acaso, todas tém um
significado especial para as nagdes que as sediam, sobretudo demarcando algum fato
memoravel de sua constru¢cdo enquanto civilizacdo moderna, sendo que a proposta
proficua seria uma “suavizagao de conflitos e de diferengas sociais” (Pesavento, 1997,
p.53). No entanto, havia uma disputa imperialista com a exibigdo dos produtos de luxo
de cada pais, também com a apresentagdo de produtos exéticos que alimentavam o
imaginario sobre as longinquas terras colonizadas. O nacionalismo cumpria fins politicos
e funcionava como um recurso ideoldgico ao fornecer as “multidées” uma experiéncia
de realidade onde as contradigdes de classe estavam ocultadas. Isto é, dentro das
exposi¢des criava-se um ambiente artificial onde a “distancia social entre a burguesia e
os trabalhadores em geral” ndo existia (/bid., p.81). Como a modernidade precisava de
simbolos, a curta duracao e brilho desses eventos ajudaram a impulsionar a corrida por
seu consumo, presente ainda nas construgdes iconicas e marcos da modernizagao do
século XIX. (Pesavento, 1997).

Em 1851, foi realizada em Londres, no Palacio de Cristal, em Hyde Park, a
primeira Grande Exposi¢do dos Trabalhos da Industria de Todas as Nagbes (Great
Exhibition of the Works of Industry of All Nations), que acabou conhecida apenas como
“Grande Exposigao”. Essa primeira edig¢ao foi fruto de uma proposta e colaboragao entre
o Principe Albert*® e Henry Cole, que a idealizavam desde 1848. O primeiro, por ser o
presidente da Real Sociedade de Artes (Royal Society of Arts)®, acolheu e patrocinou
a ideia. Ja o segundo, visava incrementar o estilo industrial britanico, isto &, fomentar a
educacdo, a percepcdo e o desenho artistico aplicado aos bens produzidos pela

industria.

49 Alberto Augusto Carlos Emanuel (1819-1861) casou-se em 1840 com a rainha Vitéria e
tornou-se principe consorte do Reino Unido da Gra-Bretanha e Irlanda até sua morte. Adotou
varias causas, como uma reforma educacional, e participou ativamente da organizagéo da
Grande Exposicao, em 1851. Disponivel em:
https://artsandculture.google.com/entity/m0k5z2?hi=pt. Acesso em: mai. 2024.

50 Criada em 1754, desde 1908 foi renomeada para “Real Sociedade de Artes” (RSA). Sua
principal fungao era promover o incentivo as artes, manufaturas e ao comércio. Nos primeiros
100 anos teve seus fundos gastos para incentivar invengdes, descobertas e habilidades de
design, por meio de uma série de prémios anunciados. Henry Cole ganhou um deles, em 1846,
apresentando um servigo de cha cujas forma e fungao haviam sido pensadas para ter estética e
utilidade. A partir disso, Cole foi sendo cada vez mais influente para o design industrial na
Inglaterra, e se aproximou do principe Albert. Disponivel em: https://www.thersa.org/about/our-
story/history. Acesso em: mai. 2024.


https://artsandculture.google.com/entity/m0k5z2?hl=pt
https://www.thersa.org/about/our-story/history
https://www.thersa.org/about/our-story/history
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Os lucros com a venda de ingressos para entrada nos pavilhdes foram
suficientes para financiar a fundacdo do South Kensington Museum (como visto,
posteriormente renomeado como “Victoria & Albert Museum”, em 1890). Na figura 16
visualiza-se uma das alas de moldagens em gesso do museu, com parte do pulpito da
Torre de Pisa na lItalia, por volta de 1860. As pecas eram dispostas em “tribunais de
moldagem” (cast courts), geralmente separadas por “cultura” e “periodo”. A organizagéo
do SKM/V&AM aconteceu através do empenho pessoal de Cole, na qualidade de
secretario do Departamento de Ciéncia e Arte (Science and Art Department), vinculado
ao Conselho de Educagéo da Inglaterra®'. A recém-criada divis&o foi idealizada em 1852
para promover as ciéncias aplicadas®® e a instrucdo publica, assim, administrava o
museu e escolas de artes, de design, e demais instituicdes de ensino técnico. Entre as
atividades previstas, deveria oferecer ao publico o ensino “secundario ou de adultos”,
como a criagao de modelos para escolas e museus. (Cole, 1857).

A Grande Exposigao foi planejada pelo arquiteto Joseph Paxton como um
pavilhao desmontavel. A edificagao é tida como a primeira a ser construida apenas com
os materiais da modernidade: vidro e ferro. (Paredes, 2005). Ao término do evento, foi
desmontada, redesenhada e remontada em Sydenham Hill, sudeste de Londres. Entéo,
em 1854, o Palacio de Cristal foi reaberto e passou a funcionar como um centro nacional
para a educacgao e recreacdo do povo. A missdo do empreendimento era, portanto,
transmitir conhecimento as massas por meio da visualidade, disfarcado de
entretenimento, com uma narrativa histérica sob a perspectiva britAnica moderna —
unificadora e civilizatoria. (Helmreich, 2012). Na edificagao existiam diversas exposi¢des
de produtos e antiguidades para moldar o gosto e a opini&o do publico. Entre os objetos
selecionados estavam moldagens de gesso, separadas por “periodo” e “civilizacao”,
onde as alas também estavam em cast courts. Na figura 17, podemos ver A Corte grega

(The Greek Court), com moldagens classicas no novo Palacio de Cristal de Sydenham.

5T Denominado inicialmente, em 1852, de “Departamento de Arte Pratica”, era vinculado a Junta
Comercial. Em 1853 seu nome foi modificado para abranger “ciéncia” e “arte”. No mesmo ano,
foi agregado a Escola Governamental de Minas e Ciéncias, ao Museu de Geologia Pratica, ao
Museu da Industria Irlandesa e a Royal Dublin Society. Em 1856 o entdo Departamento de
Ciéncia e Arte foi transferido para o Departamento de Educag&do. Com a criagdo do Conselho de
Educacédo, em 1899, as fungdes do Departamento de Ciéncia e Arte passaram em sua maior
parte para a Secéo Técnica do SKM/V&AM. Disponivel em:
https://discovery.nationalarchives.gov.uk/details/r/C810. Acesso em: mai. 2024.

52 A época entendidas como o ensino de quimica, fisica, historia natural, mecanica, navegagao
e artes plasticas, tendo o desenho como principio indispensavel para o ensino secundario em
museus, escolas etc. (Cole, 1857).


https://discovery.nationalarchives.gov.uk/details/r/C810
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Figura 16: Fotografia de uma das segbes de moldagens do SKM, década de 1860. Destaque
a moldagens em gesso do pulpito de Pisa/ltalia.

Fonte:
https://collections.vam.ac.uk/item/O178174/south-kensington-museum-cast-courts-photograph-
department-of-science/?carousel-image=2009CJ0003. Acesso em: mai. 2024.

Figura 17: The Greek Court, Crystal Palace, Sydenham, London Museum. Foto de Phillip
Henry Delamotte,1854.
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Fonte:
https://collections.vam.ac.uk/item/O1101713/the-greek-court-crystal-palace-photograph-delamotte-
philip-henry/. Acesso em: mai. 2024.

A abertura do novo Palacio de Cristal incomodou o escritor John Ruskin e
provocou uma manifestagdo imediata por parte dele, que no mesmo ano publicou A
abertura do Palacio de Cristal: Consideragbes a partir de suas relacbes com as
perspectivas da arte. No texto, ele associa a arquitetura moderna — produzida com ferro
e vidro — a destruicdo da arte por toda a Europa, tanto pela falta de preservacao de

monumentos historicos e obras de arte, quanto por processos de restauro muito
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intervencionistas. Para demonstrar todo seu desprezo pelo projeto arquitetbnico de
Paxton, descreve-o como “catorze acres de terreno cobertos com vidro” para formar um
“receptaculo colossal para moldes e copias da arte de outras nagdes” (Ruskin, 1854,
p.7, tradugdo nossa).

Ruskin ainda adentra em seu conhecido posicionamento critico quanto a
restauracdo e, mais uma vez, compara-a com a destruicdo dos mesmos objetos que
pretenderia preservar. Seus exemplos sdo, em especial, dos trabalhos realizados na
Franga (vistos em suas viagens, como a Rouen e Chartres). O escritor deixa implicita
sua reprovagdo as moldagens, executadas nos canteiros de obras de restauros
arquitetonicos franceses, para complementacdo de partes faltantes de pecas e
recomposi¢ao de fachadas. Ele aponta que “nenhuma escultura moderna ou imitativa
deveria, em circunstancia alguma, ser misturada com a obra antiga” (Ruskin, 1854, p.10,
tradugdo nossa), e mostra seu receio de que as “reprodugdes com exatidao matematica”
(Ibid., p.9) substituam as pecas originais em seus locais de origem, ou que a
possibilidade de execugao de reprodugao possa servir de argumento para a destruigao
de originais. Contudo, manifesta-se a favor de moldagens, desde que estejam em outro
lugar e “deixem ileso o fragmento original e a ruina existente” (Ruskin, 1854, p.9,
traducao nossa).

Ao mesmo tempo em que existiu uma articulagdo institucional por parte do
SKM/V&AM, de se colocar como o principal — e oficial — museu de moldagens na Gra-
Bretanha, em 1851, mesmo ano da Grande Exposi¢ao, houve a criagdo do Museu Real

)53

de Arquitetura (Royal Architectural Museum)>, por reivindicagdo dos intelectuais e

profissionais vinculados ao Associagéo de Arquitetos (Architectural Association)®* que,
desde 1844, exigiam uma colegdo de antiguidades nacionais. Entdo, em 1851, Sir
Scott®® escreveu um plano para um museu publico de arte medieval a ser financiado
pelo governo, publicado no The Builder. (Bottoms, 2007; Liebenrood, 2018). A intengao
de Scott com essa nova colegéo era influenciar a produgao neogética a partir de um
repertério de modelos tridimensionais acessiveis aos arquitetos, escultores e

estudantes. (Liebenrood, 2018, n.p.).

53 Inicialmente foi denominado apenas de “Museu de Arquitetura”, o “Royal” foi incluido com o
reconhecimento da Rainha Victoria, que em 1869 passou a oferecer o patrocinio real.
(Liebenrood, 2018).

5 Fundada em 1847, a Associacdo de Arquitetos visava promover o ensino e o estudo de
arquitetura ao publico. Disponivel em: https://www.aaschool.ac.uk/theaa. Acesso em: mai. 2024.
% Sir George Gilbert Scott (1811-1878), arquiteto inglés, optante pelo estilo “gothic revival’,
esteve envolvido em mais de 800 projetos de reconstrugdo de edificagbes, igrejas e catedrais.
Ficou famoso por vencer a competicao internacional para o projeto de reconstrugéo de St.
Nikolaikirche, em Hamburgo, em 1844. Disponivel em: https://gilbertscott.org/family/sir-george-
gilbert-scott. Acesso em: mai. 2024.


https://www.aaschool.ac.uk/theaa
https://gilbertscott.org/family/sir-george-gilbert-scott
https://gilbertscott.org/family/sir-george-gilbert-scott
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O Museu Real de Arquitetura mudou de sede diversas vezes — as figuras 18 e
19 ilustram duas delas — e funcionava como espago provisoério para abrigo das pegas,
cedido pelo SKM entre 1857 e 1860. No entanto, a parceria entre as duas instituicbes
nao funcionou por muito tempo, visto que o coletivo de arquitetos tinha interesses
divergentes para a gestéo da colegéo, que acabou negligenciada pelo SKM. Por volta
de 1870, a direcdo do Museu Real de Arquitetura conseguiu abrir uma Escola de Arte e
Arquitetura amparada por seu préprio acervo. Entretanto, sem financiamento e com a
mudanca do foco académico, que visava uma retomada do classico, o museu foi
fechado permanentemente em 1916. Assim, a maioria das moldagens deste acervo foi
incorporada em definitivo as cole¢gdes do SKM/V&AM. (Liebenrood, 2018).

Para Scott, o grau de refinamento e perfeicao alcangados em edificios goéticos
durante o século Xlll nunca foi superado. Por isso, a colecdo do Museu Real de
Arquitetura se formou a partir de inimeras doacgdes de arquitetos, artistas ou outras
personalidades envolvidas na restauracdo de monumentos medievais. Ruskin esteve
entre os intelectuais que acreditavam na missao educativa e profissionalizante do
museu e apoiaram o projeto, doando itens de sua colegdo pessoal de moldagens
francesas®, as da Catedral de Notre-Dame de Paris®’ inclusas. Outra parte das pecas
da colecao parece ter sido composta com as moldagens executadas entre 1855 e 1856
pelo moldador francés Auguste Malzieux®®. Acredita-se nisso pois, em 1855, a Inglaterra
solicitou autorizagdo para fazer moldes dos principais elementos do pais a Comissio de
Monumentos Franceses, que indicou o escultor, por este ser experiente e atuante nos
mais relevantes canteiros de obras de restauro arquitetdnico em Paris, a época. Sobre
Malzieux e sua atuagéo, por seu contato com os ingleses, tornou-se um personagem
central nas reivindicagdes francesas por um museu semelhante — o que sera

aprofundado na segéo seguinte desta tese.

56 Em 1871, Ruskin fundou uma instituicdo de caridade para artes, oficios e economia rural,
denominada “Guild of St. George”, que ficou responsavel pelo St George’s Museum, aberto em
1875 em Walkey, suburbio de Sheffield. O acervo do museu foi composto com as colegdes de
aquarelas, desenhos, gravuras, moldes de gesso, minerais, livros ilustrados, manuscritos e
moedas de Ruskin. Sua intengéo era formar um recurso educacional para estimular a imaginagao
criativa dos metalurgicos de Sheffield. Hoje, é conhecida como “Colecdo Ruskin” e esta em
exibicdo permanente no Museu Sheffield’s Millennium Gallery. Disponivel em:
https://www.guildofstgeorge.org.uk/ruskin-collection/about-the-ruskin-collection. Acesso em: jun.
2024.

57 Informagbes disponiveis na ficha de identificagdo de moldagem pertencente ao acervo do
SKM/V&AM. Ver mais em: https://collections.vam.ac.uk/item/O311141/plaster-cast-of-part-of-
capital/. Acesso em: mai. 2024.

%8 Auguste Malzieux (?-?), possivel pseuddnimo de um moldador atuante em diversos canteiros
de obras de restauro na Franga, no século XIX. Foi o porta-voz de uma emblemética peticdo em
1848, entretanto, segundo Hofman (2016), sua real identidade € desconhecida.


https://www.guildofstgeorge.org.uk/ruskin-collection/about-the-ruskin-collection
https://collections.vam.ac.uk/item/O311141/plaster-cast-of-part-of-capital/
https://collections.vam.ac.uk/item/O311141/plaster-cast-of-part-of-capital/
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Figura 18: Museu Real de Arquitetura, provisoriamente sediado no South Kensington
Museum, em 1857.

Fonte: https://markliebenrood.com/museums/lost-museums/royal-architectural-museum. Acesso em:
mai. 2024.

Figura 19: Interior do Museu Real de Arquitetura em uma de suas sedes, localizada na
Tufton Street, em 1872.

Fonte: https://markliebenrood.com/museums/lost-museums/royal-architectural-museum. Acesso em:
mai. 2024.

Voltando as Exposi¢cbes Universais, Inglaterra e Franca se intercalaram
enquanto sede na maior parte das primeiras edi¢des. Em 1867, Paris ficou responsavel
pelo evento, no qual Cole estava na Comissao Real e organizou a Segao Britanica com
0 acervo de moldagens do SKM, museu que dirigia em Londres. As segbes de arte
exibidas foram: francesa, italiana (figura 20), espanhola, portuguesa, alema, suiga,
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russa, hindu, celta e inglesa (Cole, 1867). O intuito de Cole seria apresentar o “inicio de
um sistema de reprodugao de obras de arte” (Cole, 1867, p.1, tradugéo nossa) produzido
em sua gestdo, de modo a apresentar o que deveria ser um modelo de museu de
moldagens. (OIM, 1927). Em outras palavras, um arquétipo de museu, com moldagens
de monumentos ou de arquitetura, e capaz de abranger a sintese do que era conhecido
sobre a arte de outras nagdes.

Figura 20: Secgao de escultura italiana do pavilhao britanico, Exposigao de Paris, 1867 —

Fonte: https://collections.vam.ac.uk/item/O1361488/photograph-pierre-petit/. Acesso em: mai. 2024.
Cole aproveitou a ocasido, em Paris, para provocar mais explicitamente o
intercambio de moldes e moldagens entre as na¢des europeias presentes, certamente
vislumbrando incrementar o acervo do SKM. Assim, convocou os representantes das
“familias reinantes” que ali estavam para uma convengao, com a finalidade de discutir a

“promocao universal de reproducdes de obras de arte para o beneficio de museus de
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todos os paises™® (Cole, 1867, p.1, tradugéo nossa). Sua justificativa se embasava no
carater educativo que as copias (moldagens, eletrotipias, fotografias etc.) conferiam aos
museus, pois, para ele, contribuiam especialmente com a instrugao publica ao fornecer
o conhecimento necessario sobre o progresso das artes (Cole, 1867).

No texto escrito por Cole e aprovado pelos signatarios presentes ha a sugestao
de um esquema de operacdo simples, onde cada nacdo estaria livre para trocar
moldagens — antes, porém, cada participante deveria criar uma comissao local, com
critérios proprios, responsavel por mapear os monumentos cujas copias fossem de
interesse para seus museus. Entao, a partir dessa lista, poderiam providenciar a feitura
dos moldes necessarios. Cada comissao assumiria o0 compromisso de corresponder-se
com as demais, a fim de trocar informacdes sobre os processos de produgcido dos
moldes, favorecendo a reducdo de custos, uma vez que os trabalhos poderiam ser
“reaproveitados” (Cole, 1867). As sugestbes de Cole eram ainda muito incipientes
enquanto uma “cooperacdo”, mas ja a época introduziam uma discussao sobre a
tipologia de museu que estava em elaboragao.

A partir de um relatério escrito por Cole para a Comissédo Real, esse em 1868,
ap6s o término da Exposicdo Universal em Paris, podemos notar que a Inglaterra
investiu em suas relagdes internacionais por meio de trocas de objetos e doacgdes de
diversos itens expostos. Tanto a Russia quanto a ltalia permutaram moldagens com o
pais, e a Prussia forneceu vasos originais, recebendo uma série de moldagens em troca.
(Cole, 1868). Todavia, a Franca, nacao sede daquela edicado do evento, recebeu, entre
outros presentes, quatro moldagens que estavam na exposicdo, e que foram
transferidas para a Escola de Belas Artes de Paris. (Cole, 1868). Das quatro pegas
doadas, duas eram da secgao ltaliana (0 monumento a Filippo Décio e o pulpito da
Catedral de Pisa) — ambas haviam sido produzidas em 1864, sob autorizagdo do
governo da Italia e a pedido do SKM, que encomendou trés exemplares de cada (um
para seu acervo, outro para a autorizante, sendo a terceira copia levada para a
exposi¢cao em Paris). A terceira pega doada foi um conjunto de moldagens das figuras
dos Apodstolos da porta da Gldria, pertencente a Catedral de Santiago de Compostela,
na Espanha. Essas foram produzidas a partir de outra moldagem, isto é, uma

“sobremoldagem”, realizada 1866 pela Casa Brucciani, contratada pelo SKM para a

%% No original: “Convention for Promoting Universally Reproductions of works of art for the benefit
of museums of all countries”. Os principes das casas reinantes, que foram signatarios,
correspondiam a Gra-Bretanha e Irlanda, Prussia, Hesse, Saxonia, Franga, Bélgica, Russia,
Suécia e Noruega, Italia, Austria e Dinamarca. Para ler o texto da Convengéo (1867) na integra,
ver em: https://www.readingdesign.org/1867-convention. Acesso em: set. 2023.


https://www.readingdesign.org/1867-convention
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tarefa. O outro presente foi uma moldagem de um crucifixo escandinavo (confeccionada
por Franchi, também em 1866). (Cole, 1868).

A proposta de Cole incitou o engajamento da Bélgica, que logo propds um
acordo entre os museus. Segundo Valérie Montens (2016), a jovem nacgao belga ja se
interessava em coletar moldagens de gesso da arte greco-romana pelo menos desde
1849. O objetivo era ampliar a abrangéncia histérica e cronolégica de suas colegbes de
arte, mesmo que atraveés de reprodugdes. Por isso, passou as décadas seguintes
comprando pecas representativas de arte medieval, renascentista e moderna,
sobretudo das escolas francesas e alemas, alegando a influéncia desses paises para a
sua formagdo enquanto nagdo autbnoma. As diversas segbes de moldagens
acumuladas formaram uma galeria (nacional) de gessos antigos no Museu Real de
Pintura e Escultura {futuro Museu de Belas Artes) e, em 1863, acabaram dando origem
ao que Montens denominou como “Museu de gessos”. (Montens, 2016).

As recomendacdes da Convencdo de 1867 ressoaram de tal modo que, em
1871, a Bélgica instituiu uma Comissdo Real de Comércio Internacional, que contava
com uma secao artistica responsavel por moldar e reproduzir os monumentos mais
antigos do pais. Inicialmente, a oficina de moldagens foi criada para dar suporte ao
restauro das pegas compradas que se deteriorassem no translado devido a fragilidade
dos gessos, possivelmente, s6 depois de 1880 ela se especializou na reprodu¢do do
patriménio belga. Montens esclarece ainda que o periodo entre 1871 e 1884, ficou
conhecido como “Museu das trocas”, pois, a medida que se produziam as primeiras
reproducbes da arte belga, o nucleo de reproducbes estrangeiras também era
incrementado, ja que eram realizadas trocas dessas pegas por outras, dos demais
museus europeus. Nao por acaso o SKM foi um dos primeiros museus a intercambiar
suas pegas com eles, endossando a iniciativa. (Montens, 2016).

Seguindo a pratica que se instaurava, parte do acervo de moldagens formado
pela Bélgica foi providenciada para a exposi¢cdo de comemoracdo de 50 anos de
independéncia do pais, realizada em 1880. Com o término do evento, os pavilhdes
desocupados no Parque do Cinquentenario (Parc du Cinquantenaire) acabaram se
tornando depdsito do resultado das novas trocas. No periodo, o pais criou um fundo
para reproducdes de obras artisticas, organizado pela Comissao Real e denominando
“‘Museu de intercambios internacionais: Colecdo de moldagens e reproducbes de
monumentos e objetos de arte”. (Montens, 2016). Foi entre 1883 e 1884 que o governo
belga promoveu uma conferéncia com outras dez nacbes europeias, a fim de

regulamentar as modalidades de trocas internacionais de moldagens. No entanto, a
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tentativa fracassou — o OIM avalia que tal fato se deveu a falta de um érgao central

para coordenar as agdes. (OIM, 1927).

2.3 O modelo francés de museu de moldagens:
Da escultura comparada aos monumentos nacionais

Como vimos, o “vandalismo revolucionario” praticado (Choay, 2006),
principalmente no momento mais conflituoso da Revolugao Francesa, arruinou muitos
monumentos historicos, em especial os remanescentes da Idade Média. Segundo
Beatriz Kuhl (2007), na Franca do século XIX os intelectuais filiados ao Romantismo
impulsionaram a ideia de que obras de arte deveriam ser de tutela do Estado e que a
arquitetura medieval seria a obra-prima, vista como o grande simbolo da identidade
nacional. Eles observavam no monumento histérico um alto potencial de rememoracgao.
Preocupado com a conservacao das tradi¢cdes francesas, Francois Guizot, a época
Ministro do Interior (posteriormente Ministro da Educagéo), criou em 1830 o cargo de
“inspetor geral dos monumentos histéricos”, que foi ocupado por Ludovic Vitet até 1834,
embora a criagdo de uma Comissdo de Monumentos Histéricos s6 tenha sido
oficializada em 1837. Dentre as atividades do cargo estavam a elaboracdo de
inventarios dos monumentos franceses, com estudos criticos sobre seus estilos, para a
adocado de medidas de preservacao efetivas. Pretendia-se, ainda, algum controle e
padrao nas intervengdes restaurativas, com base no que estava em voga em relagéao a
monumentos naquele momento. (Kihl, 2007).

Em 1834, Vitet foi substituido por Prosper Mérimée, que assim como ele
‘condenava todas as formas de vandalismo e tinha em Viollet-le-Duc seu conselheiro
para as obras de restauracao arquitetonica” (Kuhl, 2007, p.121). Viollet-le-Duc, tal como
Duban® e Lassus®', estava entre os arquitetos restauradores que coordenavam as
principais obras de restauragdo das catedrais francesas danificadas na revolugao.
(Roussel, 1928). A pratica de restauro amparou o aperfeicoamento da experiéncia
técnica e a formagdo de mao de obra para tal, bem como estimulou os estudos
aprofundados sobre as origens e transformagbes dos estilos roméanicos e géticos,

fomentando a teoria sobre os temas. (Kuhl, 2007). Com isso, formou-se informalmente

80 Fé¢lix Louis Jacques Duban (1798-1870), arquiteto e restaurador francés. Foi responsavel pela
reforma da edificagdo do antigo Convento dos Augustinhos, onde antes funcionava o Museu dos
Monumentos Franceses, para abrigar a Escola Nacional de Belas Artes. Disponivel em:
https://aegis-education.com/duban-felix/. Acesso em: mai. 2024.

61 Baptiste Antoine Lassus (1807-1857), arquiteto e restaurador francés. Coordenou diversas
obras de restauro, como a de Sainte-Chapelle, foi parceiro de Viollet-le-Duc no langamento do
restauro de Notre-Dame, em 1844. Disponivel em: https://arthistorians.info/lassusj/. Acesso em:
mai. 2024.


https://aegis-education.com/duban-felix/
https://arthistorians.info/lassusj/
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“‘um nucleo com interesse pela arte medieval e, através de seus trabalhos, textos e
ensinamentos, conseguiu-se formar profissionais para os servigos voltados a
preservagao” (Kuhl, 2007, p.121). Portanto, nos canteiros de obras, as equipes
contavam com eximios mestres escultores e moldadores, a exemplo de Geoffroy-
Dechaume® e Auguste Malzieux. Os profissionais especializaram-se também na técnica
estampagem em argila® (Roussel, 1928), isto &, um procedimento para obtengéo da
contraférma de uma peca, a partir de varias porgdes de barro.

Com a instauragao da Segunda Republica, em fevereiro de 1848, veio a tona
uma nova crise social e trabalhista na Franca. Os moldadores de Paris, representados
por Malzieux, enderegaram em 24 de abril de 1848 uma petigcdo ao ministro do governo,
entdo provisoério, onde expressaram o desejo de melhores condigbes de trabalho e de
criagdo de uma oficina nacional, a saber, uma reivindicagdo “socioprofissional”.
(Arnauld, s.d.). Naquele local seriam reunidas moldagens das obras-primas nacionais,
para desenho, estudo e pesquisa, sendo que Malzieux colocara sua colecdo de moldes
e moldagens® a disposicéo para compor o acervo do museu reivindicado. (Arnauld, s.d.;
Sumpf, 2010; Hofman, 2016). Posteriormente, a expertise desses mestres foi essencial
para formar o Museu de Escultura Comparada, tanto porque parte de seus acervos
pessoais foi incorporada ao do museu, quanto porque o oficio tradicional foi difundido
para a oficina de moldagens da instituicdo. (Roussel, 1928). Outras razdes culturais e
sociais particulares ao territério francés intensificaram a busca por um museu de
moldagens dos monumentos do pais®®, bem como a valorizagéo dos estilos medievais
como um reflexo do nacionalismo desabrochado apés o periodo da Revolugéo.

Segundo Jean-Marc Hofman (2016), um museu para expor moldagens do
patriménio nacional francés era desejado desde a criagdo oficial da Comissao de

Monumentos, em 1837. O autor argumenta que em um intervalo de quase 50 anos

62 Adolphe-Victor Geoffroy-Dechaume (1816-1892), ourives e escultor romantico. Ficou
conhecido por seus trabalhos em colaboragdo com Viollet-le-Duc. Disponivel em:
https://geoffroy-dechaume.art/en/homepage/. Acesso em: mai. 2024.

63 A estampagem em argila € uma técnica que envolve o uso de um molde para reproduzir uma
forma ou textura em um modelo, no qual o barro é colocado e prensado. A estampagem é
reproduzida em relevo oco ou redondo.

64 Segundo Hofman, a colegdo de Malzieux foi formada ao longo de sua experiéncia como
moldador nas principais obras de restauro na Franga, mas também pelo fato de ter sido o
indicado para as operagbes de moldagem em nome dos britanicos (como vimos na segao 2.2
desta tese), de modo que utilizou, além da expertise na técnica de estampagem em argila, uma
colecdo modelo de mais de 2000 exemplares da escultura e arquitetura medieval francesa.
(Hofman, 2016).

85 Vale lembrar que a colegdo de moldagens do Museu de Escultura Comparada n&o era a Unica
em Paris, pois o Louvre, a Escola de Belas Artes, o Arquivo Nacional, a Biblioteca Nacional € o
Museu da Moeda também possuiam moldes e moldagens de seu acervo ou de pecgas
estrangeiras, bem como infraestrutura e profissionais para realizar tal oficio. Entretanto,
posteriormente, parte desses fundos seriam reunidos e centralizados no museu do Trocadéro.


https://geoffroy-dechaume.art/en/homepage/
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existiram muitas iniciativas para a criagdo de um museu para atender a finalidade. Ele
vem pesquisando o alcance desses dados para compreender de maneira ampla os
antecedentes da criagdo do Museu de Escultura Comparada. Além da ja mencionada
peticdo de 1848, liderada por Malzieux, houve naquele mesmo ano, em 3 de novembro,
uma solicitagdo de abertura de duas alas com moldagens nacionais no Museu Nacional
da Idade Média®®, enviada pela Sociedade Nacional de Arqueologia ao Ministro de
Interior. Embora a solicitacdo nao tenha sido acolhida, houve uma contraproposta de
organizagao das moldagens Museu da Industria Arqueoldgica, coligado a uma fabrica
de vitrais em Paris (Hofman, 2016).

A falta de aproveitamento por parte do Estado francés quanto a proposta de
Malzieux fez com que, a partir de 1855, Viollet-le-Duc interviesse como mediador da
reivindicagao junto ao ministro, buscando novas solugdes para a exibigdo da colecdo de
moldagens nacionais. O arquiteto-restaurador sugeriu até mesmo as expor em ordem
cronoldgica em uma das salas térreas do Louvre (Hofman, 2016), no entanto, o que se
sabe é que entre 1856 e 1858 esteve ativo o Museu de Arqueologia Medieval de Auguste
Malzieux como possivel correspondente francés ao Museu Real de Arquitetura, da
Inglaterra. O acervo acabou se dispersando por falta de espago e sede e um novo
projeto foi levado adiante por outro escultor, também atuante no restauro de elementos

artisticos e arquiteténicos no ambito do século XIX, Victor Corbel®”

. Ap6s adquirir parte
da colecdo de Malzieux, Corbel a expds em sua oficina, denominando a proposta de
“‘Museu de Plastica e Arqueologia”. Entretanto, o museu de Corbel foi tdo efémero
quanto o Museu de Arqueologia Medieval, de Malzieux. (Hofman, 2016).

Em uma carta que Viollet-le-Duc enderegou ao ministro, em 15 de julho de 1855,
ele atribui a necessidade de criacido do requerido museu a expertise francesa de moldar
pecas, visto que essa foi uma pratica aprimorada nos canteiros das obras de restauro
arquitetonicos, tanto para reconstrugdes de partes faltantes quanto para documentagao

dos ornamentos e estudo dos estilos (juntamente com a feitura de desenhos e gravuras).

66 O Museu Nacional da Idade Média, também conhecido como “Museu do Cluny”, foi fundado
em 1844 a partir da doacado da colegédo de arte medieval de Alexandre Du Sommerard (1779-
1842) ao Estado. Sob responsabilidade da Comiss&o de Monumentos Franceses, foi sediado em
duas antigas construgbes coligadas: a edificagdo das Termas Galo-Romanas e o prédio da
moradia dos ‘ges de Cluny, denominado “Hétel de Cluny”. Entre 1839 e 1843, Albert Lenoir
(1801-1891), arquiteto-restaurador, filho Alexandre Lenoir, transformou o complexo em alas
expositivas, pois vislumbrava um Museu de Antiguidades Nacionais, ou Museu de Arte Francesa,
para o local. Disponivel em https://www.musee-moyenage.fr/lieu/la-creation-du-musee.html.
Acesso em: mai. 2024.

87 Victor Corbel (1814-1874), escultor ornamentista francés, trabalhou em obras de restauro no
ambito da Comissao de Monumentos Historicos. Disponivel em:
https://www.geneanet.org/bibliotheque-
genealogie/livre/531980/colgnin531980?nom=CORBEL&page=297&with_variantes=0. Acesso
em: mai. 2024.


https://www.musee-moyenage.fr/lieu/la-creation-du-musee.html
https://www.geneanet.org/bibliotheque-genealogie/livre/531980/colgnln531980?nom=CORBEL&page=297&with_variantes=0
https://www.geneanet.org/bibliotheque-genealogie/livre/531980/colgnln531980?nom=CORBEL&page=297&with_variantes=0
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Viollet-le-Duc argumenta que, desde 1949, os profissionais estavam separando seus
moldes, realizados nos locais de restauro, para os doar quando da “criagdo do tao
esperado museu” (Lagabrielle, 2001 apud Hofman, 2016, p.3).

Viollet-Le-Duc ndo desistiu do projeto de que se tornara porta-voz em 1855,
entdo, em 1879, escreve dois relatérios datados de 11 de junho e 12 de julho apontando
como seria a organizagao do Museu de Escultura Comparada. Sua proposta era mostrar
a analogia existente entre esculturas de escolas diferentes, separadas por séculos. Isto
€, seria necessario comparar pecas da antiguidade greco-romana com outras de
periodos da Idade Média, de modo a comprovar a teoria de que “os procedimentos sao
idénticos na forma de interpretar a natureza” (Viollet-Le-Duc, 1879a, p.2, tradugao

nossa). Nesse aspecto, pretendia-se com essa proposta expositiva:

[...] reabilitar na opinido publica — ainda fortemente imbuida de teorias
demasiado absolutas sobre a beleza exclusiva da arte classica — a
arte francesa dos séculos anteriores ao Renascimento. Quis, através
da justaposicdo de séries de moldagens da arte antiga e da arte
medieval francesa, provar que estas duas artes seguiram a mesma
evolugao: depois de um arcaismo hieratico estilizaram, durante um
periodo de pico, formas vivas, depois cairam no Maneirismo. (OIM,
1927, p. 39, tradugéo nossa).

O Relatério n° 1, de Viollet-le-Duc, de 1879, parece ser um dos poucos
documentos publicados noticiando parte do desfecho da campanha britanica de
producao de moldagens francesas, em 1855, financiada pela Architectural Association
(e que foi executada por Malzieux). Viollet-le-Duc relembra no relatério a carta que
enviara ha 24 anos ao Ministro de Belas Artes, em 30 de junho de 1855. Na ocasiao,
ele ressaltava as oportunidades perdidas por falta de apoio governamental a criagao de
um museu nacional para a tipologia. Explica ainda que a Comissao de Monumentos
Historicos autorizou a retirada dos moldes dos monumentos franceses solicitados pela
Inglaterra, mas que os arquitetos vinculados a Comissao sugeriram a contrapartida de
que a nacgao vizinha enviasse duplicatas das moldagens a Franga. Essa conveniéncia,
segundo Viollet-le-Duc, foi desperdigada por falta de interesse do governo francés, que
respondeu entdo que “o pais ndo dispunha de museus com instala¢des adequadas para
receber as colegdes” (Viollet-le-Duc, 1879a, p.1-2, tradugao nossa). Portanto, como nao
houve uma resposta oficial a respeito de a Franca providenciar um museu para tais fins
— o relatério deixa isso implicito —, o outro pais n&o enviou as remessas de moldagens
sugeridas (Viollet-le-Duc, 1879a).

Viollet-le-Duc relembra ainda que na mesma carta de 1855 relatou o descaso do
governo francés com o acervo de moldes produzido nos canteiros de obras de restauro
arquiteténico, o que fez com que as pecas fossem perdidas ou destruidas, como os

inumeros moldes de Notre-Dame, de Paris. Ele completa que ndo se aprofundaria nas
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razdes da indiferenga do Ministério de Belas Artes as propostas, mas enfatiza que elas
tiveram poder suficiente, a ponto de inviabilizar as ideias da Comissdo de Monumentos
Histéricos (Viollet-le-Duc, 1879a). Nesse contexto, Viollet-le-Duc considerava as séries
de esculturas e ornamentos franceses da ldade Média, formados para atender as
colecdes, muito completas, dos museus britanicos na década de 1850, como o SKM, o
Palacio de Cristal e o Museu Real de Arquitetura. Nao obstante, reclama que a
“classificagao” das colegbes néo possuia o rigor metodoldgico que se esperava de uma
critica mais severa, conforme a proposta que viria a apresentar em seu segundo
relatorio, contendo sua metodologia para a organizagdo do Museu de Escultura
Comparada (Viollet-le-Duc, 1979a).

Ainda no primeiro relatério, de 11 de junho de 1879, Viollet-le-Duc desenvolveu
o conceito das salas do Museu de Escultura Comparada. Seu programa se dividia em
trés eixos: (i) relagbes entre esculturas de diferentes épocas da civilizagao; (ii) divisdo
das escolas de diferentes épocas na Franga; e (iii) estudo aprofundado da escultura
aplicada a arquitetura. Em sua proposta disposicdo das salas ficou estabelecida no
segundo relatério, de 12 de julho de 1879, como podemos ver na tabela 3, a seguir, que

apresenta um compéndio de suas sugestdes para a organizagao dos saldes expositivos.

Tabela 3: Proposta de organizagdo do Museu de Escultura Comparada — por Viollet-le- Duc,
1879.

Sala Proposta /Conceito da sala Escola francesa Escola estrangeira
1 Destacar as relagoes que existem Fim do XI a meados Egipcia (primeiras
entre a estatuaria em periodos do Xl dinastias)
arcaicos Assiria
2 Estudo da natureza — abandono do Século XIlI Grega (Fidias)
hieratismo (lle de France,
Champagne,
Picardie, Bourgogne)
3 Canones dos antigos gregos. Séculos XIV e XV Antiguidade Greco-
Mostrar a influéncia da Escola do romana
Reno e da Flandres em Borgonha e
como a escola da lle de France e a
de Champagne resistiram
4 Renascimento / Mostrar as Destaque para Escola Italiana XIV e
diferengas em relagdo a estatuaria Flandres (escapou XV
italiana das influéncias
anteriores)
5 Continuagéo do Renascimento / Séculos XVI, XVIl e | Fim do Renascimento
Enfase no exagero da Escola de XVIII Italiano / Séculos XVI,
Michelangelo XVIl e XVIII
6 Fragmentos de ornamentacéo divididos por escolas
escultérica aplicada a arquitetura/ | dos séculos: XIlI, XIII,
Colocar as fotografias dos edificios XIV, XV, XVI
dos quais esses fragmentos seriam
originarios

Fonte: Elaboracao prépria, 2024, baseada em Viollet-Le-Duc, 1879b, p.4-20.




81

Na oportunidade, o entdo Ministro da Educacgédo Publica e Belas Artes, Jules
Ferry, acolheu a iniciativa, aprovando-a em 4 de novembro, de 1879 e autorizando a
criacdo de um “museu de documentacgao, destinado a instrucéo artistica do publico e ao
trabalho dos membros do Servico de Monumentos Histéricos” (OIM, 1927, p.39,
tradugéo nossa). O espacgo escolhido foi o recém-inaugurado Palacio do Trocadéro, que
ficou disponivel apds o término da Exposigdo Universal de 1878 e foi reaproveitado e
adaptado a partir dos relatérios de Viollet-le-Duc. Possivelmente, os dois relatérios
foram seus ultimos textos publicados, pois em 17 de setembro daquele mesmo ano o
arquiteto-restaurador viria a falecer aos 65 anos, sem ver, portanto, seu plano totalmente
concretizado — a abertura oficial s6 ocorreu em 28 de maio de 1882, 2 anos apods a
autorizacdo de criacdo, ficando sob a competéncia da Comissao dos Monumentos
Historicos (Ministére, 1883, p.VIII-IX).

Em relacao a sede do Museu de Escultura Comparada, sua relagao com a cidade
¢ historica, uma vez que estava nas imediac¢des da colina Chaillot, local escolhido para
projetar futuros pavilhdes das exposi¢cdes universais em Paris, em 1867, 1878, 1889,
1900, 1937. A regidao ja era um ponto estratégico da cidade, até que em 1867 foi
arrasada pelo plano de urbanizacéo proposto pelo entdo prefeito, Bardo Haussmann®,
onde foi aberto o “Campo de Marte”. Desse modo, para a exposi¢cdao de 1878 foi
construido no local o Palacio do Trocadéro, em estilo mourisco, conforme vemos na
figura 21. Para a edicdo da Exposi¢gdo Universal de 1937, organizada e sediada na
mesma localidade, houve a transformacédo do Palacio em um pavilhdo moderno com

fachada Art Déco, passando a ser chamado de “Paléacio de Chaillot"®®

e apresentando
um estilo “mais nacional’ para uma edificacdo tdo simbdlica para o pais. O pavilhao
central foi completamente destruido e uma nova construgéo foi erguida em seu lugar,
esse processo das obras pode ser visualizado na figura 22. Podemos notar também que
o projeto preservou as duas alas de galerias do antigo palacio’®, possivelmente em
razao de as moldagens de grande dimenséo ja se encontrarem instaladas e fixadas as

paredes ha cerca de 57 anos.

68 Georges-Eugéne Haussmann (1809-1891) foi um administrador publico francés, responsavel
por um plano de urbanizagdo que resultou no alargamento de ruas e transformagbes na antiga
Paris.

89 Construido por ocasi&o da Exposicdo Internacional de 1937, o Palais de Chaillot faz parte,
juntamente com o Palais de Tokyo e o Palais d'léna, dos trés edificios destinados a permanecer
apo6s o evento. Parte do antigo palacio foi preservada, entretanto, a fachada foi recomposta em
estilo Art Deco. Hoje, pode-se ver em seu centro o patio dos Direitos Humanos, sob o qual se
encontra o Teatro Nacional de Danga. A ala Passy abriga o Museu do Homem e o Museu da
Marinha, a ala Paris acolhe a Cité de [l'architecture et du Patrimoine. Disponivel em:
https://www.citedelarchitecture.fr/fr/article/le-palais-de-chaillot. Acesso em: mai. 2024.

0 Informagbes obtidas na exposi¢do Du Trocadéro a Chaillot — Histoire d’'um palais, exibida no
Cité de l'architecture et du patrimoine, visitada pela autora desta tese em abril de 2024. (Du
Trocadéro, 2024).


https://www.citedelarchitecture.fr/fr/article/le-palais-de-chaillot
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Figura 21: Palacio do Trocadéro — Figura 22: Transformagao do Palacio
aroxmadamente 1900 Trocadéro em Palacio Chaillot (1937).

LE TROCADERD ..
EN HERITAGE

LE TROCADERO LA TOUR EIFFEL,

Fonte: Fonte: Exposicdo Du Trocadéro a Chaillot —

https://www.citedelarchitecture.fr/fr/article/le- Histoire d’un palais, 2024. Foto: Acervo pessoal,
palais-de-chaillot. Acesso em: mai. 2024. abr. 2024.

Segundo a revista Mouseion de 1927, sobre a inauguracdo do Museu de
Escultura Comparada em 1882, apenas duas das salas planejadas por Viollet-le-Duc
foram inauguradas. Elas continham grandes moldagens, dispostas na galeria da ala do
palacio voltada a Paris. Em 1889, quando a galeria do outro lado, o Passy, foi colocada
a disposicado do museu, era impossivel desmontar os grandes moldes ja expostos para
chegar a uma apresentacdo cronolégica. Portanto, nessa nova galeria houve uma
adaptagao do projeto, cuja disposi¢ao cronolégica do acervo foi das artes do século Xl
ao século XIX. Em 1903, duas pequenas galerias exteriores foram anexadas, assim, o
“lado parisiense” recebia as moldagens de escolas estrangeiras, e o “lado Passy” obras
anteriores ao século Xl, maquetes da arquitetura francesa, maquetes de esquadrias e
alguns fragmentos de vitrais originais de interesse documental técnico. A cobertura das
galerias era de vidro, de modo que todos os ambientes ficavam iluminados e
apropriados para os estudos dos monumentos e dos estilos arquitetonicos. (OIM, 1927).
A funcdo didatica e educativa do Museu de Escultura Comparada estava presente
também no fato de ofertar cursos e treinamentos aos arquitetos do Servigco de
Monumentos Histéricos. (OIM, 1927).

As figuras 23 e 24, a seguir, séo fotografias no inicio do século XX, de autoria de
Camille Enlart”", diretor do Museu de Escultura Comparada de 1903 a 1927. No periodo
de sua gestéo, o acervo de pegas estrangeiras ja era satisfatorio para o propésito de
comparagao entre escolas. Destarte, ele investiu no aumento substancial das colegdes

" Camille Louis Désiré Enlart (1862-1927), arquedlogo, medievalista, historiador da arte e
fotografo francés, foi diretor do Museu de Escultura Comparada de 1903 até sua morte, em 1927.
Disponivel em: https://www.inha.fr/fr/ressources/publications/publications-
numeriques/dictionnaire-critique-des-historiens-de-l-art/enlart-camille.html. Acesso em: mai.
2024.


https://www.inha.fr/fr/ressources/publications/publications-numeriques/dictionnaire-critique-des-historiens-de-l-art/enlart-camille.html
https://www.inha.fr/fr/ressources/publications/publications-numeriques/dictionnaire-critique-des-historiens-de-l-art/enlart-camille.html
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de moldagens do patrimbnio francés, notadamente com as pegas de Paris, visto que
desejava dar sequéncia ao que fora proposto por Viollet-le-Duc. Enlart deu atengéo
especial & documentacdo’?, muitas vezes em colaboracdo com Jules Roussel”,
conservador assistente do museu a época, justamente pelo interesse de ambos em
fotografia.

Figura 23: Primeira sala do Museu de Escultura Comparada, foto de Camille Enlart, inicio do
_século XX

I

Fonte: Cité de I'architecture et du patrimoine. Disponivel em:
https://www.citedelarchitecture.fr/fr/article/histoire-du-musee. Acesso em: mai. 2024.

2 Para saber mais da gestdo de Camile Enlart, ver Hofman, 2014.

3 Jules Adolphe Napoléon Roussel (1865-1950) foi conservador adjunto do Museu de Escultura
Comparada. No artigo da Mouseion de 1928, assina como diretor da instituigdo, possivelmente
estava no lugar de Paul Deschamps (que viria a ser o préoximo diretor), ou como diretor interino
apos a morte de Enlart.
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Figura 24: Museu de Escultura Comparada: se¢gdo Renascentista. Foto de Camille Enlart,
inicio do século XX.

Fonte: Médiatheque de I'architecture et du patrimoine/CMN. Disponivel em:
hhttps://www.citedelarchitecture.fr/fr/article/histoire-du-musee. Acesso em: mai. 2024.

As moldagens expostas eram, em sua maioria, obtidas pela técnica de
estampagem em argila, cujos custos eram financiados pelo Ministério da Educacéo
Publica e Belas Artes. Entretanto, parte do acervo também foi encomendado a
escultores locais, ou adquirido por intercAmbio com outros museus. (OIM, 1927). A partir
do artigo publicado na Mouseion de 1927 sobre a “vida” do Museu de Escultura
Comparada, compilamos a produgdo da Comissdo de Monumentos Histéricos em
funcéo de outras séries documentais de copias, que logo foram incorporadas ao fundo
principal e depositadas na biblioteca, quando esta foi aberta ao publico, em 1889. (OIM,
1927). A saber:

e Levantamentos baseados em afrescos da Idade Média e do Renascimento,
documentados a partir de 1840 por artistas contratados pela Comissao de
Monumentos Histéricos para os retratar em aquarela;

e desenhos arquitetbnicos diversos, sendo a série mais emblematica a que
contém cerca de 2.000 desenhos e aquarelas executados por Viollet-le-Duc
para restauragdes de monumentos franceses;

e fotografias de monumentos franceses e estrangeiros, produzidas a partir de

1850 em colddio. Havia mais de 121 mil itens.
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Como vimos, o museu idealizado por Viollet-le-Duc teve seu nome escolhido em
fungéo da proposta expositiva — a comparagéao entre a arte dos monumentos franceses
e a classica, de forma cronolégica. Em outras palavras, a missao principal da instituicao
sempre foi evidenciar a arte nacional e a consolidar nos estudos historiograficos da arte,
mesmo que inicialmente utilizando inicialmente métodos comparativos. Com a morte de
Enlart, em 1927, Paul Deschamps’™ assume a diregéo, convicto de que ja nio era mais
tdo necessario o esforgo de colocar a arte francesa em comparagao com outras artes
globais. Ele aproveita a inauguragao do Palacio do Chaillot, nova sede, para reestruturar
a narrativa expositiva do espago, proclamando de vez a autonomia do gotico. Assim,
direciona a nova exposicao a reflexdo exclusiva acerca da arte nacional — desde suas
origens, mas n&o mais em comparagéo com escolas estrangeiras’®. Logo, a partir de
1937, audaciosamente, Deschamps renomeia a instituicio como “Museu dos
Monumentos Franceses”, possivelmente se apropriando da carga semantica do nome
do antigo museu de Lenoir no imaginario francés. Frangois Souchal (1976) sintetiza bem
a gestao de Deschamps e afirma que

ele conseguiu concretizar esse interesse apaixonado pela escultura
medieval ao assumir em 1927, depois de Camille Enlart, a diregdo do
Museu de Escultura Comparada, com base numa ideia de Viollet-le-
Duc no Palais du Trocadéro. A Exposigcao Internacional de 1937, ao
construir o Palais de Chaillot em seu lugar, encorajou Paul Deschamps
a repensar o Museu em diferentes bases, para dar a nova instituicdo o
nome um tanto ousado de “Museu dos Monumentos Franceses”, que
as vezes leva a confusdo com o revolucionario museu de Lenoir, e
embarcar na limpeza de todo um setor entdo quase desconhecido na
arte francesa, a pintura mural medieval. Aproveitou as boas relacoes
com os monumentos histéricos para realizar um inventario exaustivo,
campanhas de levantamento e copias em grande escala, estas ultimas
expostas no novo Museu de Chaillot; museu original, com vocagéo
educativa, que conserva os seus fiéis. Ai podera acompanhar sem
esforco a evolugdo da escultura das invasbes barbaras em Carpeaux
e admirar as reprodugdes dos melhores frescos romanicos e goticos.
Paul Deschamps foi um descobridor, um criador, um curador, um
animador. Recordaremos as exposi¢cdes que organizou: Paixdo na arte
francesa, em 1934; Arte medieval iugoslava em 1950. Dedicou duas
importantes obras a histéria da pintura mural na Franca, escritas com
seu fiel discipulo e coadjutor Mare Thibout: A Alta Idade Média e o
Periodo Romanico (1951) e O Inicio da Era Gética (1963). A sua
preocupacgao em contribuir eficazmente com o seu contributo cientifico
para a preservacdo do patriménio monumental fez dele o Diretor-
fundador do Gabinete de Documentacdo dos Monumentos Histéricos,
também no Palais de Chaillot, onde os arquitetos encontram
referéncias valiosas para os seus restauros (Souchal, 1976, p.201-202,
tradugéo nossa).

7 Paul Deschamps (1888-1974), francés, historiador da arte medievalista. Foi conservador do
Museu de Escultura Comparada durante a gestédo de Enlart, sucedendo-o na diregdo entre 1927
e 1957.

5 As moldagens de obras estrangeiras foram redistribuidas aos museus de Paris com afinidade
tematica.
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Deschamps permaneceu na diregcdo por mais 30 anos, até 1957. Além da
remodelagao do nome institucional e do novo foco expositivo, sua gestao ficou marcada
pela aquisicéo de colegdes de reprodugdes de murais (do século Xl ao XVI) e vitrais.
Acreditamos que ele tenha investido na formacado de acervo com copias de pinturas
murais, tanto porque estavam surgindo tecnologias capazes de auxiliar o processo de
reproducdo, quanto porque a preservagao de pinturas murais estava se tornando uma
preocupacao cada vez mais presente no ambito internacional, notadamente devido a
repercussao sobre o estado de conservagdo dos pigmentos das pinturas da gruta de
Lascaux, aberta a visitacdo publica desde 1940. Avaliamos que isso certamente
influenciou as novas politicas institucionais voltadas a valorizagao, sobretudo da pintura
mural gotica, uma vez que a arquitetura e a escultura ja eram amplamente
documentadas no museu. Entretanto, o antigo fundo de moldagens, composto
principalmente de itens de arte monumental francesa do século Xl ao XIX, continuou
sendo seu grande simbolo. A figura 25 apresenta parte do processo de remodelagao e
inser¢cao de novas moldagens nas salas dedicadas aos séculos Xlll e XIV durante este
periodo de transformagédo no museu. Ja a figura 26 apresenta André Malraux, enquanto
Ministro da Cultura (1959-1969), na inauguragéao de duas novas salas de reproducdes

de pinturas murais.

Figura 25: Museu dos Monumentos Figura 26: Museu dos Monumentos
Franceses. Sala gotica -séculos XIII-XIV. Franceses — Inauguragéo das novas galerias
Foto de Charles Hurault, sem data. de pinturas murais e vitrais com a presenca

de André Malraux, 9 de margo de 1959.

Fonte: Cité de I'architecture et du patrimoine / Fonte: Cité de I'architecture et du patrimoine /
Musée des Monuments fragais. Musée des Monuments fragais. Disponivel em:
Disponivel em: https://www.citedelarchitecture.fr/fr/article/histoire-
https://www.citedelarchitecture.fr/fr/article/histoire- du-musee. Acesso em: jun. 2024.

du-musee. Acesso em: mai. 2024.
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Em 1971, o Museu dos Monumentos Franceses foi temporariamente fechado,
sendo reaberto apenas a partir de 2007, quando se transformou em “Cidade da
Arquitetura e do Patriménio”. O novo projeto passou a apresentar um complexo alusivo
a uma cidade, abrigando ainda, além o acervo do antigo Museu dos Monumentos
Franceses, uma colecdo de arquitetura moderna e contemporadnea composta por
magquetes, modelos, fotografias, desenhos e protétipos (séculos XIX, XX e XXI), a
Escola Chaillot, uma plataforma de criagéo arquitetural, a Biblioteca e o Arquivo’®. A

tabela abaixo traz os periodos e denominagbes do museu em suas diversas fases.

Tabela 4: Fases do modelo de museu de moldagens francés

Denominacgao/traducao Periodo
Musée de Sculpture Comparée / Museu de Escultura Comparada 1879 - 1937
Musée des Monuments Francgais /| Museu dos Monumentos 1937 - 1971
Franceses
Cité de I'Architecture et du Patrimoine |/ Cidade da Arquitetura e do 2007 - atual
Patriménio

Elaboragéo prépria, 2024.

A partir da tabela 4 é possivel identificar claramente que o modelo francés de
museu de moldagens — pois ficou posto como tal — nunca teve o substantivo
‘moldagens” em seu nome. Veremos, nas se¢des a seguir, que o Museu de Escultura
Comparada nao foi o primeiro e nem o unico nesse formato. No entanto, foi o que se
eternizou como o arquétipo da tipologia, a ponto de se sobressair até mesmo perante
as demais oficinas de moldagens existentes na Franga, que acabaram por incorporar-

se a ele em 1928.

2.4 A cooperagao entre museus e oficinas de moldagens, de acordo com
o Escritério Internacional de Museus e com as publicagcées da
Mouseion

A Primeira Guerra Mundial (1914-1918) deixou relagbes diplomaticas
degeneradas. Em decorréncia, em 1919, foi realizada em Paris a Conferéncia de Paz.
Dos desdobramentos desse evento em relagao as medidas para resolugdes de conflitos
surgiu a Sociedade das Nagdes (SDN), ou Liga das Nagdes’’. Este 6rgdo mediava as
cooperagoOes internacionais, tendo seu secretariado sediado em Genebra. No periodo
Entreguerras foram criadas e mantidas sob supervisdo da SDN outras organizagdes,

com intuitos especificos quanto a diplomacia que se buscava estabelecer. As questbes

76 Disponivel em: https://www.citedelarchitecture.fr/fr/collections. Acesso em: mai. 2024.
7 A Liga das Nagbes foi uma organizagdo intergovernamental existente entre 1919 e 1946,
antecedendo a Organizagao das Nagdes Unidas (ONU).


https://www.citedelarchitecture.fr/fr/collections
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relacionadas a cultura e a educacéao foram tuteladas pela Comissao Internacional para
Cooperagao Intelectual (CICI), precursora da UNESCO, através do Instituto
Internacional de Cooperagéo Intelectual (lICI), localizado em Paris.

Em 1926, Henri Focillon’®, representante francés na Subcomissdo de Letras e
Artes”, do IICI, propds a criagdo do Escritério Internacional de Museus (OIM)%.
Segundo Ivan Coelho de Sa, a fungdo dessa iniciativa pioneira, antepassada do
atual Conselho Internacional de Museus (ICOM), era tratar questdes particulares aos
museus, ao mesmo tempo em que buscaria “promover a cooperagao entre as nacdes
por meio da integragdo dos museus ao desenvolvimento cientifico e cultural” (Sa, 2020,
p.136-137).

Até o inicio do século XX as problematizacbes acerca de um museu ainda nao
eram complexas o suficiente para compor um campo cientifico especifico, e era
chamado de “museografia”, delimitagdo dada a area de estudo que hoje é a museologia.
Isto &, concentrava-se em discutir a forma com que a praxis profissional era explorada,
0 que, inevitavelmente, tornou-se um embrido para as transformagdes conceituais que
se desenvolveram no decorrer do século XX. Enquanto o OIM esteve em atividade, de
1926 a 1946, a organizagédo promoveu conferéncias para a comunidade museoldgica
internacional e editou publicagdes, como a Muséographie, uma série de monografias, e
a propria Mouseion.

Ivan de Sa avalia que a materializagao desta revista foi a estratégia mais eficaz
para fomentar a museografia. A partir dela, a concepgéo do termo foi ampliada para
além de ser apenas a “descricdo” dos museus, e passou a ser considerada “como um
vasto espectro de técnicas atinentes ao pleno funcionamento das instituicoes
museoldgicas” (Sa, 2020, p.138). Isso porque a publicagao divulgava os ultimos estudos
sobre “gestdo, pesquisa, documentacdo, conservacao, restauragcdo, comunicacao,
exposicdo e educagao” (/bid., p.295) em museus, desempenhando um dialogo
fundamental entre os profissionais e suas instituicoes, e colaborando para a construgao
do campo. (Sa, 2019).

®  Henri Focillon (1881-1943), historiador da arte francés. Disponivel em:
https://arthistorians.info/focillonh/. Acesso em: mai. 2024.

7 A Subcomisséo de Letras e Artes foi criada em 1925, no mesmo ano que as Secdes de
Relagbes Artisticas e a Secéo de Relagdes Literarias do IICI. A partir de 1931, tornou-se Comité
Permanente de Letras e Artes. Disponivel em: https://atom.archives.unesco.org/commission-
internationale-de-cooperation-intellectuelle-comite-permanent-des-lettres-et-des-
arts?sf_culture=fr. Acesso em: jun. 2024.

80 O OIM era governado por uma comissdo de diregdo composta por cinco membros, incluindo:
um delegado da CICI; um delegado da Comisséo de Letras e Artes; o secretario da CICI; e o
diretor do IICI. A comisséo de diregéo era ainda orientada por um comité de gestdo e um comité
de amigos de museus. Disponivel em: https://atom.archives.unesco.org/international-museums-
office-imo. Acesso em: jun. 2024.


https://arthistorians.info/focillonh/
https://atom.archives.unesco.org/commission-internationale-de-cooperation-intellectuelle-comite-permanent-des-lettres-et-des-arts?sf_culture=fr
https://atom.archives.unesco.org/commission-internationale-de-cooperation-intellectuelle-comite-permanent-des-lettres-et-des-arts?sf_culture=fr
https://atom.archives.unesco.org/commission-internationale-de-cooperation-intellectuelle-comite-permanent-des-lettres-et-des-arts?sf_culture=fr
https://atom.archives.unesco.org/international-museums-office-imo
https://atom.archives.unesco.org/international-museums-office-imo
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Sa explica ainda que a revista, publicada entre 1927 e 1946, quando langcada
possuia o subtitulo Boletim Internacional de Museografia, permanecendo assim até
1929. No ano seguinte foi denominada “Revista Internacional de Museografia”. Sua
edicdo manteve regularidade até 1939, porém foi comprometida entre 1940 e 1946,
devido a Segunda Grande Guerra. (Sa, 2020). A respeito da tematica principal, o autor
menciona que

havia colunas sobre as atividades dos museus e realizagdes do proprio
OIM, mas a énfase maior eram os artigos de conhecidos profissionais,
sobretudo europeus e norte-americanos, com importantes atuagoes na
area da museografia: diretores e conservadores/curadores de museus;
arquitetos; historiadores da arte; restauradores, quimicos e bidlogos
que se dedicavam ao exame cientifico e ao tratamento de colecdes
musealizadas; peritos nas areas de iluminagdo e expografia; além de
especialistas em educagdo em museus e em legislagdo de patrimdnio
(Sa, 2020, p.138).

Ap6s pesquisa no indice das edi¢des da Mouseion, foram selecionadas edigdes
de seis anos — 1927, 1928, 1929, 1931, 1933, 1937 —, com artigos de interesse para

o recorte desta tese e analise critica. Eles estdo dispostos na tabela a seguir:

Tabela 5: Artigos sobre a cooperagao de Museus e Oficinas de moldagens - Revista
Mouseion

REVISTA MOUSEION - OIM

Ano Artigos de interesse para a pesquisa Autoria Pagin
a
La Coopération des Musées de Moulages OIM 22-28
1927 (A Cooperagéo de Museus de Moldagens)
A1 La Vie des musées: Le Musée de sculpture comparée du OIM 39-44
N1 Trocadéro, a Paris

(A vida dos museus: O Museu de Escultura Comparada do
Trocadero, em Paris)

1° - Accord entre Musées et ateliers de moulages. Reunion OIM 43-65
1928 d’experts ténue a Geneve (18-19-janvier 1928)
A2 (Acordo entre Museus e Oficinas de Moldagens. Reuinido de
N4 especialistas em Genebra)

2° - L’Atelier de moulage des Musées nationaux de Berlin Théodore | 46-48
(A oficina de moldagem dos Museus Nacionais de Berlim) | Demmer®’

3° - Les ateliers de moulage em Angleterre Sir Cecil | 49-53
(As oficinas de moldagens da Inglaterra) Harcourt
Smith®

81 Theodor Demmler (1879-1944), alemao, historiador da arte. Em 1919 foi nomeado diretor dos
museus estatais de Berlim. Disponivel em: https://www.deutsche-biographie.de/sfz15378.html.
Acesso em abril de 2024

82 Cecil Harcourt-Smith (1859-1944), arquedlogo, trabalhou no Departamento de Antiguidades
Gregas e Romanas do Museu Britanico a partir de 1879. Foi diretor do V&AM de 1909 até se
aposentar, em 1924. Ja aposentado, foi nomeado conselheiro das Coleg¢des de Arte Reais, e de
1928 a 1936 também foi inspetor das Obras de Arte Reais e representante britanico no OIM.
Disponivel em: https://arthistorians.info/harcourtsmithc/. Acesso em abril de 2024.


https://www.deutsche-biographie.de/sfz15378.html
https://arthistorians.info/harcourtsmithc/
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4° - [ e Musée de reproductions d’oeuvres d’art de Madrid Gonzalo 54-59

(O Museu de reprodugdes de obras de arte de Madrid) Diaz
Lopez®®
5° - Les ateliers et les musées de moulages frangais Paul 60-63
(As oficinas de museus de moldagens francesas) Vitry84
6° - Le Musée de sculpture comparée du Trocadéro a Paris Jules 64-67

(O Museu de escultura comparada do Trocadero em Paris) Roussel

7° - L’Atelier de moulage des Museées royaux du Jean 68-70

Cingquantenaire a Bruxelles Capart®

(A Oficina de moldagens dos Museus Reais do
Cinquantenario de Bruxelas)

Réunion des délégués des Musées et Ateliers de moulages OIM 85
1929 (Reuniao dos representantes dos Museus e Oficinas de
A3 moldagens)
N7-9 L’activité de I’Office International des Musées — IV Exposition OIM 184-
Internationale des Moulages 188
(Boletim da exposicao internacional de moldagens)
L’activité de I'Office International des Musées — Exposition OIM 304

Internationale des Moulages
(Boletim de atividades do OIM - Exposigéo internacional de

moldagens)
1931 L’activité de I'Office International des Musées — Exposition OIM 134-
A5 Internationale des Moulages 135
13-14 (Boletim de atividades do OIM - Exposigéo internacional de
moldagens)
1933 L’activité de I'Office International des Musées OIM 252
A7 Accord Entre les ateliers de moulages: surmoulages
23-24 (Acordo entre as oficinas de moldagens: sobremoldagens)
1937 L’activité de I'Office International des Musées OIM 270-
A11 Répertoire des collections de moulages et problémes 272
N39-40 connexes
(Repertorio de colegdes de moldagens e problemas
conexos)

Elaboragéo prépria, 2023.

8 Gonzalo Diaz Lopez (?-?), foi oficial do corpo técnico de arquivistas, bibliotecarios e
arqueodlogos, tendo assumido em 1913. Disponivel em:
https://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/autoridad/167910. Acesso em: mai. 2024.

84 Paul Vitry (1872-1941), historiador da arte francés, foi curador de esculturas do Louvre.
Disponivel em: https://arthistorians.info/vitryp/. Acesso em: abr. 2024.

85 Jean Capart (1877-1947), egiptologo, professor de arte antiga e arqueologia na Universidade
de Liége. Foi curador-chefe do Museu Real de Arte e Histdria, de 1925 a 1942. Em sua gestao
admitiu o quimico Paul Coremans, justamente por ambos estarem muito ligados a questédo da
autenticidade das novas aquisicbes e ao estado de preservagao da colecio. Disponivel em:
https://arthistorians.info/capartj/. Acesso em: abr. 2024.


https://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/autoridad/167910
https://arthistorians.info/vitryp/
https://arthistorians.info/capartj/
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Outras edigbes da revista contém artigos discutindo copias e/ou moldagens, mas
sem representar o interesse desta pesquisa, sdo eles: La question des reproductions
(1931)%; La colletion de moulages de L’Institut d’art et d’archéologie de Paris (1933)¥;
La réglementation des copies dans les musées (1940)%8. Portanto, serdo usados apenas
os artigos referentes as tentativas de regulamentar as atividades de cooperagao
intelectual e técnicas quanto a producdo e troca de moldagens entre os museus e

oficinas.

2.4.1 Acordo de Cooperacao de Museus de Moldagem (1927)

A primeira edigdo da revista Mouseion, em 1927, traz acordos e coopera¢des
fomentados pelo OIM, como o de calcografias e 0 de museus de moldagens. Em relagéo
as moldagens, foram apresentadas pautas para fomentar o intercambio entre as oficinas
com essa expertise e entre as instituigdes nacionais congéneres. Para tal, a decisdo
fundamental era de que seria necessario padronizar as formas de documentagao e as
fotografias das instituicdes, de modo a compor catalogos conjuntos (universais). Nesse
caso, o OIM se colocou como 6rgao internacional de apoio para a questéo das trocas
de moldagens entre as nagdes, uma vez que a falta de uma organizagéo assim havia
contribuido para a falha das iniciativas no século anterior, a exemplo da tentativa de
Cole em 1867, e da reuniao belga de 1883-84. A Subcomissao de Arte e Letras, do IIClI,
tomou como base a experiéncia antecedente, relativa as calcografias (gravuras sobre
metal) que, desde 1925, discutiam questdes relativas as trocas de provas entre as
principais oficinas do género. Entretanto, para o acordo das moldagens, deveriam ser
observadas as particularidades dos objetos — que eram mais pesados, ocupavam mais
espaco, e demandavam mais custos de transporte e locais maiores de

acondicionamento.

86 Trata-se de uma reflexdo sobre as possibilidades e consequéncias do uso de patina em
moldagens, escrito pelo diretor da Kunsthalle de Hamburgo, Gustav Pauli, que analisa a
sensacao de falsificagdo em contrapartida da necessidade de exportar copias ndo apenas brutas,
mas contemplando a magnitude da policromia de uma escultura em madeira dourada, por
exemplo, ja que para ele os leigos poderiam compreender erroneamente tais pegas, porque nao
viam em que material os originais haviam sido produzidos. Entdo, as oficinas do seu pais
passaram a contratar eximios pintores, a fim de realizar patinas que remetessem ao suporte
original (bronze, madeira policromada, madeira bruta, marmore etc.).

87 O boletim contendo os feitos do ano anterior e escrito por Elly Niki, em relagéo a colegdo de
moldagens do Instituto de Arte e Arqueologia de Paris, relata como se desenvolveram as galerias
de gessos de Arte Antiga para ensino de histéria da arte e arqueologia, na Sorbonne, nos cursos
de estética e urbanismo ministrados no Instituto de Arte e Arqueologia. Assim, foi instalado um
pequeno museu de arte greco-romana pelos professores de histdria e arte antiga.

8 O artigo Regulamento de copias em museus (1940) — no original, La réglementation des
copies dans les musées — néo trata de regulamentagéo relativa a reprodu¢do mecanica, como
fotografia e gesso, e sim discorre sobre a atividade dos copistas nos principais museus.
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A proposta do acordo de cooperagéao se justificou, pois, a partir do século XIX,
as moldagens e, consequentemente, as galerias e museus contribuiram para “alargar a
educacao artistica a todas as camadas sociais e ao desejo de melhor estudar a historia
das influéncias artisticas que estabeleceram lagos entre os povos” (OIM, 1927, p.22,
tradugdo nossa). Ou seja, era evidente o carater democratizante que as moldagens
proporcionavam a arte, ao mesmo tempo em que confluiam com os objetivos de
pacificagdo da Liga das Nagbes. Para que as relagbes entre os museus da mesma
tipologia ndo se limitassem apenas as trocas, o OIM sugeriu uma reunido com seus
representantes para o ano seguinte. As finalidades das cooperagdes seriam
interessantes, pois visavam diminuir os custos de produgédo e transporte, bem como
evitar os danos provenientes das longas viagens, de forma que poderiam corroborar
para sanar lacunas quanto aos periodos da historia da arte nos acervos dos museus ja
existentes, ou daqueles em processo de formacgao.

No primeiro texto do acordo, de 1927, percebemos sempre a preocupagao em
pautar a importancia das moldagens enquanto ferramentas para o ensino da historia da
arte. Outra atencao constante era quanto a conservacao das pecas usadas de modelo
para a confec¢ao de moldes, visto que seriam produzidos a partir das superficies das
mesmas. Nesse sentido, destaca-se a indicagdo da elaboracdo de inventarios
(universais) das pecas que ja haviam sido moldadas em alguma ocasiao, cujas férmas-
maes estivessem em bom estado para produzir mais provas. (OIM, 1927). Com tal
providéncia visava-se “permitir a coordenacao de esfor¢cos”, de modo a “evitar que as
mesmas esculturas fossem moldadas varias vezes enquanto outras, igualmente
interessantes, ainda nao foram moldadas” (OIM, 1927, p.23-24, tradugao nossa). Assim,
o OIM enfatiza os quatro eixos a serem abarcados pela proposta de cooperacéo e
perseguidos pelos signatarios, descritos abaixo:

1) Inventario de moldes em bom estado: um senso amplo entre as instituicdes
para listar os moldes com “boas cavidades”, evitando que a mesma peca
fosse manipulada em excesso.

2) Distribuicao de moldagens: a criagéo de depdsitos para facilitar o transporte e
as trocas; orientagbes quanto as diretrizes dos bancos de fotografias e
identificagao de catalogos de vendas (contendo nome do artista, escola, data
e dimensdes da obra); listas de obras para diversos tipos de museus de
moldagens. Ou seja, sugestdes e medidas para fomentar algum tipo de
financiamento coletivo e para a reducdo de custos de producdo das

moldagens.
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3) Indicagéo de novas moldagens: topico destinado a trazer atengao sobre os
originais pouco conhecidos, muito distantes ou que estivessem em vias de
desaparecer, a exemplo das esculturas ao ar livre. Demonstrava a urgéncia
de registro daquelas esculturas.

4) Aperfeigoamento das técnicas de moldagens: para isso o OIM sugeria a
criacdo de um “manual de moldador” contendo a descricdo da técnica de
estampagem em argila e de procedimentos para conservacédo de provas e
moldes, com medidas para garantir sua qualidade (indicagédo de matérias-
primas, técnicas, tempo de renovacdo dos moldes, posicdo de selos de
identificagdo etc.). Havia incentivo as investigagdes e testes de materiais mais
duraveis que o gesso, como a brita ou cimento. (OIM, 1927).

Estes quatro eixos funcionaram como uma preparagéo para a reuniao almejada,
que foi marcada para janeiro do ano seguinte, em Genebra. A ata do encontro, bem
como os artigos dos representantes dos museus e oficinas nacionais ali presentes,
foram publicados na edicdo posterior da Mouseion, em 1928, quando o acordo de

cooperacao firmado fora atualizado.

2.4.2 Reunidao em Genebra: Atualizacdo do Acordo de Cooperagcao de
Museus e Oficinas de Moldagens (1928)

Como visto, em 1927 a CICI recebeu solicitagdes por parte dos peritos do OIM
e da Subcomissao de Letras e Artes pedindo uma convocagao para analisar questdes
relativas a moldagem de obras de arte. Portanto, em 18 de janeiro de 1928 ocorreu em
Genebra a primeira reunido de especialistas para Cooperagédo de Museus e Oficinas de
Moldagens, presidida por Jules Destrée®. A ata desta reunido foi publicada na Mouseion
n°® 4, de 1928, contendo as principais deliberagcbes sobre o acordo, e artigos sobre os
servicos de moldagens nacionais ali representados. Estdo listadas a seguir as

instituicdes presentes, bem como seus representantes e os cargos que ocupavam.

89Jules Destrée (1863-1936), advogado belga, critico cultural e politico socialista. De 1919 a 1921
foi Ministro das Artes e Ciéncias da Bélgica. Foi membro da CICI de 1922 a 1932. Em julho de
1922, sugeriu formar o que se tornou o IICI, embora, de acordo com seu planejamento, a sede
deveria ser em Bruxelas. Enquanto secretario do OIM, foi presidente do Comité Belga de
Cooperagéo Intelectual. A partir de 1932 (até sua morte, em 1936), foi presidente do Comité
Permanente de Artes e Letras do IICI. Disponivel em: https://atom.archives.unesco.org/destree-
jules?sf_culture=fr. Acesso em: abr. 2024.


https://atom.archives.unesco.org/destree-jules?sf_culture=fr
https://atom.archives.unesco.org/destree-jules?sf_culture=fr
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Tabela 6: Participantes reunido em Genebra (1928).

Instituicao Representante/cargo
Museu do Cinquentenario de Bruxelas Jean Capart (curador-chefe)
Departamento de Escultura Cristad dos Museus Theodor Demmler (diretor)
Estatais, Berlim
Museus Nacionais Gregos Emile Gilliéron®® (funcionario)
Diregao Geral de Belas Artes, Italia Attilio Rossi®' (inspetor sénior)
Museu de Escultura Comparada, Paris Jules Roussel (diretor)
Inspetoria das Obras de Arte Reais Sir Cecil Harcourt-Smith (representante no
OIM)
Museu do Louvre Paul Vitry (curador do departamento de
escultura)
Secretariado da Liga das Nagbes George Oprescu®
lICI/OIM Richard Dupierreux®

Fonte: Elaboragao prépria, 2024, baseada em OIM, 1928, p.43.

Na ocasido, discutiu-se a necessidade de ampliagdo dos estudos técnicos e
conceituais sobre as moldagens e sobre os museus ja existentes, e foram acordados
planos de pesquisa e de trabalho a ser percorridos pelos signatarios, cujo objetivo seria
fomentar e viabilizar uma cooperacgao intelectual significativa. Para isso, as resolugdes
giraram em torno de investigar os quatro pontos destacados:

1) Formas juridicas de contratos de trabalho: viabilidade de acordo técnico para
sustentabilidade das oficinas — por exemplo, elaboracdo de projetos de
catalogos conjuntos, ou a possibilidade de cooperacdo entre oficinas e

museus diferentes, para coproducdo de moldes dificeis e dispendiosos.

% Emile Gilliéron Pére (1850-1924), arqueodlogo, artista e restaurador suico, trabalhou nas
escavagoes de Knossos no inicio do século XX. Disponivel em:
https://www.britishmuseum.org/collection/term/BIOG58463. Acesso em: mai. 2024.

91 Attilio Rossi (1875-1966) foi um historiador da arte e funcionario da Direzione Generale delle
Antichita e Belle Arti, onde desempenhou importantes fungbes. Disponivel em:
https://vive.cultura.gov.it/it/biblioteca-archeologia-e-storia-arte/da-non-
perdere?force=1&trigger_nid=253. Acesso em: jun. 2024.

92 George Oprescu (1881-1969), critico de arte, colecionador e historiador. Foi secretario do CICI
até 1930, quando voltou a Roménia, permanecendo no Comité de Letras e Artes até 1939. Foi o
fundador do Instituto de Histéria da Arte da Academia Romena, em 1949. Disponivel em:
https://www.istoria-artei.ro/g-oprescu-the-founder--m102?lang=en. Acesso em: abr. 2024.
9Richard Dupierreux (1891-1957) foi jornalista, doutor em direito, critico de arte, professor do
Instituto Superior de Artes Decorativas de Bruxelas, entre outras atividades. Foi coordenador do
OIM. (Disponivel em: https://data.bnf.fr/fr/13187360/richard_dupierreux/. Acesso em: jun. 2024).


https://www.britishmuseum.org/collection/term/BIOG58463
https://vive.cultura.gov.it/it/biblioteca-archeologia-e-storia-arte/da-non-perdere?force=1&trigger_nid=253
https://vive.cultura.gov.it/it/biblioteca-archeologia-e-storia-arte/da-non-perdere?force=1&trigger_nid=253
https://www.istoria-artei.ro/g-oprescu-the-founder--m102?lang=en
https://data.bnf.fr/fr/13187360/richard_dupierreux/

95

2) Normas para um acordo comercial: possibilidade de criagdo de um servigo de
trocas de fotografias documentais de moldagens a venda; fomento de trocas
de catalogos etc.

3) Pesquisas sobre os tipos de museus de escultura comparada, para
organizacao de uma exposi¢cao conjunta.

4) Estado juridico das moldagens: discussdo sobre a necessidade de
autorizagao de reprodugéo e questbes legais (royalties). (OIM, 1928, grifo
NOsSsO0).

O trecho destacado no item 3 — “tipos de museus de escultura comparada” —
se refere a tradugao literal do nome dado na redagao da ata a nova tipologia de museu
em elaboracéo, que, até entdo, era posto oficialmente como “Museu de Moldagens”. No
entanto, veremos ao longo da analise dos artigos da revista Mouseion que, em diversas
circunsténcias, os autores fazem referéncia ao método do museu francés como o
simbolo da tipologia.

No acordo firmado em 1928 ha sugestao e previsdo de adesao de outros paises,
que assim desejassem. Os signatarios também se comprometiam a realizar um
repositorio internacional unificado de moldagens, com as obras que cada oficina seria
capaz de reproduzir. Para isso, era preciso que se padronizasse fotos e catalogos de
venda. Destaca-se que havia a preocupacao com falsificagdes ou com perda de
qualidade das provas, convencionando-se entdo a identificagao das oficinas por selos
ou carimbos, de forma a garantir a procedéncia de cada pecga. Por fim, foi discutida
novamente a necessidade de elaboragdo de uma lista das obras ameacadas de
destruicdo, cuja moldagem fosse desejavel, corroborando com sua documentacao.
(OIM, 1928).

Quanto a este ultimo ponto, podemos ver seus desdobramentos na Carta de
Atenas, de 1931. Esta foi uma das grandes conferéncias promovidas pelo OIM a partir
da preocupacao com os “monumentos de interesse histérico, artistico ou cientifico
pertencentes as diferentes nagdes” (OIM, 1931b, p.1) e que foram danificados,
modificados ou movimentados em decorréncia da guerra. Uma das recomendagdes da
carta orientava a nao “retirar a obra do lugar para o qual ela havia sido criada”, mas, na

falta dos originais, admitia-se a execucdo de moldes.** (OIM, 1931b). Esse

% Em 1936, o OIM realizou ainda um estudo que resultaria em um projeto para tratar da
Convengao para Protegao de Edificios Histéricos e Obras de Arte em Tempos de Guerra,
apresentado em 1938. A preocupacdo com o contexto sociocultural durante guerras esteve
presente nas Conferéncias Internacionais de Haia de 1899 e de 1907, assim como no Pacto de
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posicionamento era coerente com toda a carga tedrica que estava sendo discutida em
relacdo as moldagens desde o século XIX.

Ainda na ocasiao da reunido em Genebra, especialistas apresentaram boletins
com o panorama das oficinas de moldagens que estavam ali representando. No proximo
subtdpico, destacamos as principais condi¢cdes, a época, das oficinas nacionais da
Alemanha, Inglaterra, Espanha, Franca e Bélgica. Embora estivessem presentes
também representantes da Grécia e da Italia, eles ndo apresentaram artigos por escrito
a Mouseion de 1928. Ja a Espanha, esta ndo enviou representante para a reunido, mas
submeteu um artigo para publicacdo, contendo um estudo sobre o Museu de

Reproducodes Artisticas, de Madri.

2.4.2.1 Boletins das Oficinas de Moldagens de Museus:
Alemanha, Inglaterra, Espanha, Franga e Bélgica (1928)

Por relatarem a producgao técnica, documental e operacional do servigo de cada
oficina nacional, optamos por chamar de “boletins” os textos submetidos pelos
especialistas a revista Mouseion n° 4, de 1 de abril de 1928. Eles descrevem a
organizagdo das oficinas de moldagens em diferentes paises e os autores sugerem
possiveis cooperagdes entre as instituigdes que representam. De modo geral, todos
apresentam o histérico resumido da criagcado ou oficializacao institucional; os materiais e
procedimentos técnicos utilizados por eles para a produgdo dos moldes e moldagens;
também levantam dados quantitativos do escopo material da producéo, contabilizando
sua documentacéao fotografica e suas pecgas. Informam ainda como cada oficina realiza
a identificagcdo das pegas em exposicdo e/ou como devem ser registradas para
inventario e catalogo. A tabela 7, abaixo, identifica os boletins, seus autores, além de

dados sucintos das oficinas:

Washington de 15 de abril de 1935. Em 1954 foram elaboradas normativas assinadas por toda
a cupula la reunida. Foi estabelecido o texto da Convencgao para Protecdo de Bens Culturais em
caso de conflito armado, assinalando diretrizes éticas e responsaveis entre as nagoes,
relacionadas aos bens culturais durante situacdes bélicas.
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Tabela 7: Oficinas e Museus de Moldagens de acordo com a reunido de Genebra (1928).

Local Autor artigo Criagao/abertura
Oficina de moldagem dos Museus Théodore Criagao: 1840
Estatais de Berlim Demmler Expansao:1891

Oficinas de moldagens da Inglaterra Sir Cecll Por volta de 1921

(SKM/V&AM e Museu Britanico) Harcourt Smith

Museu de reprodugdes artisticas, de Gonzales Diaz Criagao do museu:1878
Madri (antigo edificio do Bom Retiro) Lopez Oficializagdo do museu: 1881
Criacdo da oficina de moldagens:
1920
Oficinas de moldagens dos museus Paul Vitry Unificadas na oficina central do
francesas Trocadéro: 1928
Oficina do Museu de Escultura Jules Roussel Criagao: 1879
Comparada do Trocadéro Abertura: 1882
Oficina de moldagens do Museu Real, Jean Capart 1880
Bruxelas

Elaboragéo prépria, 2024. fonte: OIM, 1928.

A seguir, apresentamos um compilado de cada artigo/ensaio levado pelos
representantes das instituicbes que publicaram sobre suas oficinas e museus de

moldagens nacionais naquela edicdo da Mouseion.

2.4.2.1.1 Oficina de moldagem dos museus nacionais de Berlim, Alemanha

O texto sobre a oficina de moldagens dos museus estatais de Berlim
(Gipsformerei der Staatlichen Museen) foi escrito em alemé&o por Theodor Demmler, e
traduzido para o francés ao ser publicado na revista. Demmler o abre com uma breve
contextualizacdo da oficina alema, que foi criada por volta de 1840 para atender a
demanda de ampliacdo das colecdes da Academia Real. As primeiras aquisi¢cdes nao
foram copias italianas prontas, e sim moldes. A colegao foi impulsionada a partir das
expedicbes de escavagdes arqueologicas (no Egito, Grécia e Mesopotémia, entre
outras), uma vez que eram acompanhadas por profissionais que moldavam os achados
no local, pois, por vezes, as pegas originais ficavam no pais de procedéncia. Em Berlim,
as moldagens eram expostas e tidas como documentos das expedi¢des cientificas.
(Demmler, 1928).

Segundo o autor, foi apenas a partir de 1870 que a oficina nacional iniciou a
moldagem da escultura medieval alema, motivada pela ruina a que os monumentos

locais estavam cada vez expostos, e pelo fato de que os moldes preservariam seu
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formato. Logo, a oficina foi ampliada, servindo também como depdsito de moldes e
moldagens, com capacidade para entregar cerca de 4.600 pecas diferentes utilizando a
técnica de estampagem em argila e colocando selos de identificagao (Demmler, 1928).
A oficina era responsavel pelas vendas e postagens das moldagens, para isso, possuia
itens prontos e catalogos impressos com as informagbdes necessarias, incluindo
ilustracdes nos seguintes cadernos publicados:
e caderno sem numero - lista antiga sem ilustracbes de objetos preé-histéricos,
etnologicos e antropolégicos - 1911;
e caderno | - Antiguidade Egipcia e Asia Ocidental - 1925;
¢ |l - Antiguidade Classica - 1928;
o Il - Italia e Bizé&ncio - 1926;
¢ |V - Alemanha, Franga, Holanda, Inglaterra (Idade Média e tempos modernos)
- 1925.

Demmler salienta ainda que houve um aumento significativo das vendas e de
novos clientes apés a Primeira Guerra Mundial. Entre os principais compradores
estavam museus, escolas e universidades, bem como residéncias particulares. No
entanto, depois dos conflitos o valor de confecgdo do molde e da moldagem havia subido
cerca de 30% (matéria-prima e mao de obra). (Demmler, 1928). Se repararmos bem, na
lista dos catalogos, o caderno publicado em 1911 (sem numero) traz os vestigios das
expedicbdes arqueoldgicas, objetos que originaram a oficina alema. Fica subentendido
que nos ultimos anos, a partir de 1925, estavam intensificando a produgao e

aumentando significativamente seu repertério geral.

2.4.2.1.2 Oficinas de moldagens da Inglaterra

Logo de inicio o texto nos informa que na Gra-Bretanha n&o havia oficinas de
fundicao de moldagens até o fim da Primeira Grande Guerra. Seu autor, Cecil Harcourt-
Smith, conta como foi a oficializagdo por parte do Estado britanico, que sempre se
interessou em comercializar moldagens, sobretudo para fins didaticos. No entanto, pelo
menos até 1920, tanto o Museu Britdnico quanto o SKM/V&AM terceirizavam a

produgéo, bem como a venda de moldes e moldagens®. Assim, uma vez autorizada a

950s museus britanicos produziam apenas pegas metallrgicas, por eletrotipias, para reproduzir
moedas e pequenos objetos. Harcourt-Smith alerta para o perigo das falsificagdes via fundigéo
por eletrotipias, onde aplicam-se patinas. Por isso, ele aconselha que todos os moldes de
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producao da copia pela oficina particular contratada, os museus nao assumiam qualquer
responsabilidade sobre a qualidade e legalidade da pega. Quando apareciam itens
duvidosos no mercado, os compradores acabavam reclamando aos museus do pais que
detinham a pega original, e ndo a quem os vendeu (Harcourt-Smith, 1928).

No caso dos contratos para produgdo de moldagens de pegas do Museu
Britanico, de 1837 a 1921, foram todos celebrados com a casa italiana M.M. Bruciani et
cie. Para tal, havia um acordo onde o direito de compra da primeira tiragem era
concedido ao museu, que guardava também os moldes consigo. As demais pegas
poderiam ser vendidas sem royalites pela oficina. Em 1880, refizeram esse acordo,
adicionando royalites sobre as vendas da Brucciani para o governo britanico. Na
ocasiao, um fundo especifico foi criado para adiantar parte do dinheiro de producao das
moldagens e as viabilizar. Para reduzir os gastos com aluguéis de galpdes, e sem local
adequado para acondicionar as pegas vindas com os contratos, algumas pecas
acabaram em um porédo do Museu Britanico por anos. Foi quando contrataram um dos
moldadores da casa Brucciani para garantir sua conservagcao. Ao mesmo tempo, foi
introduzido um sistema de cobranca de direitos de imagem, onde o Estado recebia cerca
de 15% sobre os valores de venda de todas as moldagens fundidas em gesso
provenientes de moldes de tasselos — nos casos em que foram utilizados moldes a
gelatina®, nao eram devidos royalties, dado que a confecgéo era mais simples, barata
e menos fiel a obra original. (Harcourt-Smith, 1928).

Durante a Primeira Guerra, a casa Brucciani faliu. Entdo, segundo Harcourt-
Smith, a Inglaterra se viu forcada a produzir suas préprias moldagens. Fato que se
concretizou por intermédio da Real Academia de Belas Artes e do mecenas inglés
William Petersen, que comprou o negocio e o doou ao Estado com a condigdo de que

se tornasse uma empresa estatal. (Harcourt-Smith, 1928).

reproducao de esculturas antigas de bronze sejam produzidos exclusivamente em gesso, ou que
haja alguma protegao juridica. (Harcourt-Smith, 1928).

% Em relagéo aos moldes de gelatina, foram muito comuns a partir do final do século XIX, até
fins do século XX, representando um grande avango na produgdo de uma oficina, pois ndo
apresentavam tantas marcas de costura, e exigiam menos reparos nas marcas de jun¢des dos
tasselos do molde. Havia economia de tempo na execucdo das impressdes. No entanto, os
moldes foram adaptados, recebendo um fundo que servia de matriz para cada novo fluxo de
gelatina. Entre as desvantagens estavam o peso, a dificuldade de manusear, a limitagdo no
numero de impressbes (renovagdo a cada seis ou sete), e a complexidade do processo de
fundicdo a quente que a gelatina exigia (Lebrun, 2016).
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2.4.2.1.3 Museu de Reproducoées Artisticas, de Madri, Espanha

Embora ndo tenha participado da reunido em Genebra, Gonzalo Diaz Lopez
escreveu e enviou para a Mouseion o boletim do Museu Nacional de Reprodugdes
Artisticas, de Madri, relatando que quando o museu foi criado, em 19 de novembro de
1878, havia sido instalado nas dependéncias do antigo edificio do Bom Retiro¥, mas s6
foi aberto ao publico em 1881 (Lopez, 1928). O local fora escolhido pelo fato de ter
passado por varios processos de reocupagao, devido as transformacgdes da cidade.
Entéo, aquela altura, era necessario promover um uso e garantir a conservagao do forro
pintado por Luca Giordano em uma das salas. Assim, o estadista Antonio Canovas del
Castillo, teve a “iniciativa de instalar no recinto uma série de reprodugdes de estatuaria
classica” e “copias das estatuas do Partenon” (Lopez, 1928, p.55, tradugdo nossa). A
partir disso o fundo foi ampliado com colegdes, atingindo cerca de 3 mil objetos

classificados da seguinte forma:

Tabela 8: Segbes Museu Nacional de Reprodugdes, de Madri.

1 - Arte oriental (egipcia, assiria, fenicia e hindu);
12 segao: 2 - Arte grega (arcaica e, também, escultura ibérica pré-
Arte Antiga romana);
3 - Arte grega classica;
4 - Arte romana (e hispano-romana).

1- Arte medieval espanhola, romana e crist3;
2 - Arte visigbtica e mogarabe®;
22 segao: Arte Medieval 3 - Arte arabe e mudéjar;
4 - Arte romana;
5 - Arte gética espanhola;
6 - Arte medieval belga.

1 - Arte italiana;
32 secao: Arte Moderna 2 - Arte espanhola;
3 - Arte belga;
4 - Arte decorativa moderna.

Elaboracéo propria, 2024, baseada em Lopez, 1928, p.55-60.

97O Cason del Buen Retiro foi construido em 1637 como casa de baile do Palacio do Bom Retiro
da Corte do Rei Felipe IV. O restante do complexo foi demolido no século XIX, restando apenas
parte do jardim e o Casdn, assim, recebeu ornamentagédo neoclassica adicional e passou a ser
sede do Museu de Reproducgdes Artisticas até 1961. Dez anos depois comegou a abrigar parte
do Museu do Prado.

98 Estilo que floresceu na Espanha desde o século XlII até o XVI, caracterizado por elementos
de arte do Cristianismo e o emprego de ornamentagao arabe.
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O carater conferido ao acervo — didatico, democratico e util a pesquisa
académica — é elucidado por Lopez em todo o texto, notadamente ao descrever o
material existente para consulta na biblioteca, que ndo se restringia aos livros e
publicagbes impressas, mas também possuia uma segéo grafica com mais de 5 mil
fotografias e gravuras, como aquelas

representando nomeadamente os objetos que aparecem na Exposicao
Historica da Europa, em 1892, e uma série de moldes fotografados pelo
Professor F. Noack que se encontravam no Seminario de Investigagao
Arqueolégica da Universidade de Berlim (Lopez, 1928, p.59-60,
tradugéo nossa).

A oficina de moldagens do Museu de Reprodugbes Artisticas s6 comegou a
produzir as proprias pegas em 1920 (Lopez, 1928), possivelmente pelo mesmo motivo
que a Inglaterra passou a contar com oficinas proprias apds a Primeira Guerra Mundial:
por falta de fornecedores e para reduzir custos com matéria-prima e deslocamentos das
pecas.

Além do descrito por Lopez, acrescentamos alguns dados recentes: em 1961, o
espago do Cason del Buen Retiro foi anexado ao Museu do Prado. Em seguida, o Museu
de Reproducdes Artisticas foi fechado e seu acervo foi acondicionado provisoriamente
no Museu da América. Em 1990 esteve mais uma vez em local provisorio, ocupando os
pordes do edificio do Museu Espanhol de Arte Contemporanea, hoje sede do Museu do
Traje. Somente em 2011 o acervo foi incorporado aos fundos do Museu Nacional de
Escultura, localizado em Valladolid, também na Espanha. Por ironia ou néo, foi gragas
ao recebimento das cole¢des de moldagens nacionais que este museu de esculturas
recuperou tal denominacdo, pois no momento das negociacbes estava sendo

arbitrariamente rebatizado como “Museu Nacional Colégio de S&o Gregério”®.

2.4.2.1.4 Oficinas de moldagens dos museus franceses e oficina do Museu de
Escultura Comparada

Na quarta edicdo da Mouseion existem dois artigos/boletins falando das oficinas
de moldagens na Franga: o primeiro foi escrito pelo curador do Departamento de
Escultura do Louvre, Paul Vitry; na sequéncia, ha outro, escrito pelo, a época, diretor do
Museu de Escultura Comparada, Jules Roussel, sendo que este referencia ainda um
artigo que escreveu no ano anterior para a mesma revista, como leitura complementar
a sua abordagem. Com o intuito de ndo deixar este topico extenso e repetitivo, a frente

serdo unidas as consideracdes sobre os trés artigos mencionados, dado que Vitry

% Disponivel em: https://www.cultura.gob.es/mnescultura/colecciones/reproducciones-
artisticas.html. Acesso em: abr. 2024.


https://www.cultura.gob.es/mnescultura/colecciones/reproducciones-artisticas.html
https://www.cultura.gob.es/mnescultura/colecciones/reproducciones-artisticas.html
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anunciou que, a partir daquela data, as oficinas nacionais de moldagens de Paris —
localizadas no Louvre, na Escola de Belas-Artes e no Museu de Artes Decorativas —
seriam centralizadas no subsolo do Trocadéro (Vitry, 1928). Com relagédo ao servigo da
oficina do Museu de Saint-Germain, especializado na reprodugéo de um grande numero
de pequenas pecgas arqueoldgicas (pré-histéricas e galo-romanas), seu funcionamento
se manteria préprio, assim como foram igualmente exce¢des o Gabinete de Medalhas
da Biblioteca Nacional e o Arquivo Nacional, por terem demandas especificas, nao
dependendo, portanto, da oficina central do Trocadéro. (Vitry, 1928).

Segundo Vitry, o fundo de moldagens mais antigo da Franga, remontando ao
Império e a Revolugao, foi constituido no Louvre, onde se estabeleceu uma oficina que
acabou reunindo moldagens de parte de pecas do museu (antigas, medievais,
renascentistas e modernas). A colegéo incluia ainda as moldagens das esculturas
descobertas nas escavagoes de Delfos, ja que, por causa de um acordo com o governo
helénico, durante um tempo a exploracao fora reservada a Franga. De acordo com o
autor, naquele momento, essas eram as Unicas moldagens em exposi¢ao no Louvre.
(Vitry, 1928).

Alguns dados curiosos sobre outras cole¢gdes de moldagens, tanto em Paris
quanto no interior do pais, sao descritos pelo curador do Departamento de Escultura do
Louvre — Vitry menciona as moldagens de esculturas do Camboja e da Indochina
adquiridas pelo Trocadéro'®, e salienta a especificidade do Museu de Etnografia
(localizado em outras alas da mesma edificagdo), que continha séries de moldagens
baseadas em monumentos americanos. Ele cita também museus municipais ou
regionais de fora de Paris que utilizavam, a época, a moldagem para compor e
incrementar seu acervo, a exemplo de Versalhes — Museu Houdon; Marselha — Museu
Puget; Dijon — Museu Rude; Avignon — o Palais des Papes; Tours —Museu Lapidario de
La Psalette; Angers — Museu Saint-Jean; Montpellier — a colegdo do Abade Didelot
adquirida pela Universidade; etc. Por fim, Vitry enfatiza as universidades cujas cadeiras
de arqueologia demandavam o uso de moldagens como material didatico, como as de
Lyon, Lille, Montpellier e Bordeaux, Estrasburgo, entre outras. (Vitry, 1928).

Jules Roussel, naquele momento ja como conservador adjunto do Museu de
Escultura Comparada, aproveita o fato de que na edigcao anterior da Mouseion, a n° 1,
de 1927, ja havia publicado um texto robusto com dados historicos, técnicos e materiais

do Museu de Escultura Comparada, e usa sua seg¢ao para destacar os objetivos do

0 Com a mudanga da proposta do Museu de Escultura Comparada, para Museu dos
Monumentos Franceses em 1937, a colecéo foi cedida para o Musée indochinois du Trocadéro
(posteriormente, incorporado ao Musée Guimet, um Museu Nacional de Artes Asiaticas,
localizado em Paris).
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museu com as cooperagdes técnicas propostas pela reunido em Genebra. Roussel
aponta as poucas moldagens necessarias para compor a cronologia das escolas
representadas no acervo, bem como cita quais pecas foram permutadas com outras
oficinas de moldagens''. O conservador traz, ainda, alguns exemplos de obras de arte
de outros paises e acondicionadas em territério francés cujas feituras de moldes seriam
desejaveis. No entanto, para ele, a fotografia poderia funcionar como recurso
expografico, preenchendo lacunas de cronologia, no caso da auséncia da moldagem de
determinada pecga. (Roussel, 1928). Nesse sentido, segundo o autor, as cooperagdes
com instituicbes similares poderiam corroborar com a completude do acervo do
Trocadéro, mas também das cooperantes. (OIM, 1927).

No artigo do ano anterior, Roussel identifica a dindmica dos custos e despesas
para a produgdo das moldagens, que funcionava da seguinte maneira: o chefe da equipe
de moldadores detinha a concessao dos moldes, sua produgao tinha supervisdo do
diretor do Museu, para garantir que o desgaste das cavidades dos moldes nao
prejudicasse a qualidade das provas (OIM,1927, p. 43). Porém sua maior queixa era em
relagdo ao valor excessivo das restauracbes necessarias nas moldagens devido a
fragilidade do gesso. Tais custos estavam inviabilizando a confeccdo de moldagens,
sobretudo as de maiores dimensoes.

No texto de 1928, o autor resume e descreve breves recomendacgdes de
conservacgao, que ja estavam em pratica e continuariam em vigor na conduta da nova
oficina central. Suas preocupacdes giravam em torno de minimizar danos no manuseio,
no acondicionamento e/ou no deslocamento das moldagens; da identificacdo das pecas
através de selos; do controle de qualidade com os moldes; de testes de materiais e
técnicas diferentes, buscando melhores propriedades fisicas (varios tipos de gessos e
materiais mais resistentes); e de experimentos com as trés técnicas para moldagem, a
saber, estampagem em argila, moldagem oca e gelatina. (Roussel, 1928). Por fim,
Roussel ndo deixa de expressar sua opinido ética a respeito das sobremoldagens,
classificando-as como “crime”. Por isso ele anseia e apela que a nova oficina central
seja forte o suficiente para denunciar pecas que nao forem realizadas por seu corpus.
(Roussel, 1928).

9" No ano corrente receberam pegas moldadas dos Museus e Oficinas de Moldagens da Italia,
Bélgica e Nova York.
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2.4.2.1.5 Oficina de moldagens do Museu Real do Cinquentendrio, Bruxelas,
Bélgica

O boletim belga foi apresentado por Jean Capart, curador-chefe do Museu Real
do Cinquentenario, que se mostra preocupado com a conservagdao das obras em
madeira policromada, em bronze ou em marmore durante a estampagem de molde
diretamente do original. Para tal, descreve as técnicas que a oficina vinha utilizando e
sugere a argila como o material que oferece menos risco ao objeto original no processo,
desde que isolado com po6 de talco para o desmolde. Assim, evitaria que a argila
impregnasse na pega. (Capart, 1928). Outro método usado |a era o a gelatina, mas s6
em casos de pecas que podiam ser movimentadas. Por ser um molde rigido, a
impermeabilizacédo era garantida com goma laca. Para Capart, esse tipo de molde
possuia maior vida util, pois o processo de endurecimento da gelatina poderia ser
refeito. Entretanto, a “técnica do molde oco” era mais precisa, dado que os tasselos
eram confeccionados ao redor do modelo, e a impermeabilizagdo garantida com sabéo.
(Capart, 1928).

A época, a oficina de moldagem do Museu Real do Cinquentenario possuia
moldes capazes de produzir 2.835 objetos diferentes. No decorrer do boletim, Capart
demonstra a preocupag¢ao com os catalogos de exposi¢des, que funcionavam também
para venda das moldagens. Entéo, sugere métodos para otimizar o trabalho e minimizar
as dificuldades orgcamentarias (materiais € maos de obra). Ele descreve os testes em
andamento com gesso, cimento e imitacbes de pedra, para verificar possibilidades de
maior resisténcia fisica das provas. Por fim, concorda com a colocag¢ao de selos para
evitar falsificagoes, e registra que todas as moldagens produzidas por eles recebiam
uma placa de cobre com o carimbo que dizia “Musées royaux du Cinquantenaire, atelier
de moulages, Bruxelles”. (Capart, 1928). As figuras a seguir demonstram como era a

configuracao da oficina belga no periodo.
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Figura 27: Oficina de Moldagem do Museu do Figura 28: Oficina de Moldagem do Museu do
Cinquentenario de Bruxelas. Cinquentenario de Bruxelas.

Fonte: https://www.artandhistory.museum/fr/atelier- Fonte: https://www.artandhistory.museum/fr/atelier-de-
de-moulage. Acesso em: jun. 2025. moulage. Acesso em: jun. 2025.

Além das fotos, acrescentamos que o Parc du Cinquantenaire, em Bruxelas, foi
inaugurado em 1880 para a Exposi¢cao Nacional em comemoragédo aos 50 anos da
revolugdo da Bélgica, que acarretou a independéncia ao pais. Pretendia-se que servisse
como vitrine internacional dos produtos de arte e da industria belgas, e para a ocasido
foi instalada a prépria oficina de moldagens, em meio aos pavilhdes, seguindo a
tendéncia europeia. Ao longo dos anos, alguns museus foram ali instalados, e
posteriormente a oficina de moldagens foi incorporada ao Museu Real de Arte e Histdria
(MRAH), este que na atualidade ainda esta em funcionamento, produzindo moldagens
sob encomenda, com as técnicas tradicionais, a partir dos antigos moldes do século
XIX'%2 — que ainda possuem boas cavidades —, assim como realizam pétina imitativa

nas superficies das pecgas prontas.

2.4.3 Reuniao de representantes de museus e oficinas de moldagens
(1929): Organizagao da Exposi¢ao Internacional de Moldagens

Na revista de 1929, A3, n° 7, foi publicada a ata de uma nova reunido de
representantes de museus e de oficinas de moldagem (Réunion des délégués des
Musées et Ateliers de moulages), realizada em 14 de janeiro. O encontro aconteceu na
sede do OIM, em Paris, por convocagao da CICIl. A pauta era unica: alinhar as
operacgdes de organizagdo para a Exposicdo Internacional de Moldagens, que deveria

192 Os moldes pertencem ao patrimoénio do museu, estando em bom estado de conservagéo, é
autorizada a utilizagdo para novos pedidos. O tempo de produgao é de aproximadamente 2 anos.
Escolas, museus e até mesmo particulares podem as encomendar. Para acessar o catalogo, ver:
https://www.artandhistory.museum/fr/atelier-de-moulage. Acesso em: jun. 2025.


https://www.artandhistory.museum/fr/atelier-de-moulage
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acontecer naquele mesmo ano. Estiveram presentes representantes ligados a

Alemanha, Bélgica, Francga, Inglaterra e Italia, a saber:

Tabela 9: Participantes reunido de organizagdo da Exposigéo Internacional de Moldagens (1929).

Representacgao

Participante / Cargo

Museu Real do Cinquentenario (Bélgica)

Jean Capart / diretor

Museu Staatlichen (Alemanha)

Theodor Demmler / diretor

Segéo de Obras de Arte Real (Inglaterra)

Sir Cecil Harcourt-Smith / Inspetor Geral

Belas Artes de Roma (Italia)

Attilio Rossi / Inspetor Geral

Museu de Escultura Comparada (Franga)

Jules Roussel / Diretor

Comisséo para a Cooperagéo Intelectual

von Schmieden/ Representante

Museu do Louvre (Franga)

Paul Vitry / Curador do departamento de

escultura

lICI Dupierreux / Chefe da Secao de relagbes
artisticas

IICI Jeane Lejeaux'%3

Elaboragao prépria, baseada em OIM, 1929a, p.85.

Os pormenores da exposi¢ao foram votados e os pontos unanimes descritos na
ata publicada. As questdes tratadas versam sobre padrdes de pecgas graficas e de
orgamento dos custos com logistica e transporte das pegas, definicdo do local e data,
curadoria das pegas, entre outros. A ideia inicial, logo refutada, consistia na produgao
de trés exposicoes dedicadas a periodos diferentes e com pecas de tamanhos

reduzidos.'*

(OIM, 1929a). Todavia, a Comissédo decidiu por planejar apenas uma
exposi¢ao, com a possibilidade de esta ser itinerante e incluir pegcas maiores, podendo
contar com algumas exibigdes de moldagens de medalhas, placas e selos, excluindo-
se as pegas que ndo possuissem qualquer carater “essencialmente artistico”. Por isso,
era desejavel que fossem priorizadas reprodugdes de esculturas “da Antiguidade, da
Idade Média, do Renascimento e da época moderna até aos primeiros anos do século

XIX” (OIM, 1929a, p 86).

103 Jeanne Lejeaux (1884-1978), historiadora da arte formada pela Escola do Louvre. Disponivel
em: https://data.bnf.fr/fr/11816387/jeanne_lejeaux/. Acesso em: abr. 2024.

104 A inspiragdo da proposta de trés exposigbes também veio do acordo entre as Oficinas de
Calcografias Nacionais, que estabeleceu, em 1927, exposi¢des de gravuras em Roma, Madrid e
Paris, cuja finalidade era a divulgagdo e o acesso do publico, que poderia inclusive comprar
tiragens em pregos justos. Entretanto, na tarefa de reunir as moldagens, havia outras
complexidades potencializadas pelo maior nimero de oficinas oficiais e por conta do peso e
volume das mesmas, onerando e dificultando transporte, manuseio e armazenamento (OIM,
1929, p. 187-188).


https://data.bnf.fr/fr/11816387/jeanne_lejeaux/
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A Comissao escolheu o municipio de Colbnia, na Alemanha, que pelo segundo
ano se disponibilizava para eventos da SDN. A opcéo seria viabilizada aproveitando-se
um centro de convengbes ja existente. A edificagdo havia sido inaugurada no ano
anterior e, com o término da grande Exposigéo Internacional de Imprensa'®, estava sem
uso. O periodo escolhido foi de 2 de agosto até 1 de outubro daquele mesmo ano. (OIM,
1929a). O interesse por uma cidade do interior da Alemanha para sediar a primeira
edicao da Exposic¢ao foi, em tese, esclarecido em outro boletim, o volume seguinte da
revista, que se encontrava motivada por poder propagar o tema e influenciar pequenas
localidades a produzir moldes da escultura regional. (OIM, 1929b).

Permitam-nos uma breve contextualiza¢do da cidade escolhida para a exposi¢céo
unificada de moldagens. Col6nia, em alemao “Kdln”, sempre foi muito populosa e € uma
das cidades mais antigas do pais. Sempre teve um posicionamento estratégico por estar
as margens do rio Reno, principal rota de comércio entre a Europa Ocidental e a
Oriental, proximo as fronteiras da Bélgica e dos Paises Baixos. A ocupagao do territorio
em que esta localizada remonta ao Império Romano (século | a.EC), onde era a capital
da provincia romana, Germania Inferior. Teve um longo histérico de ocupagdes por
outros povos, que acabaram por a transformar em um centro com muitas influéncias.
Entre essas ocupacgdes, esteve sob dominio dos revolucionarios franceses de 1794 a
1814, e, nos anos seguintes, de tropas prussianas e russas. Durante a Primeira Grande
Guerra sofreu bombardeios, sem danos materiais significativos, contudo, a cidade
permaneceu ocupada pelo Exército Britanico até 1926.

Na ocasido da reuniao para organizar a exposigao, ficou definido que todo
material grafico para catalogo, legendas e cartazes deveria ser aprovado pelo OIM antes
de ser impresso e divulgado, bem como os precgos de entrada previamente acordados.
As moldagens em exibicdo poderiam receber patinas artisticas ou ser apresentadas sem
pintura, e nos catalogos deveriam constar os valores de ambas as possibilidades. Em
cada uma das exposigdes a ser programadas haveria um balcédo de informagdes com
catalogos e pregos, e os visitantes poderiam fazer encomendas (cada oficina se
responsabilizando pelo prazo e condi¢gdes de entrega destas). Os custos com a
preparacdo da exposicdo — como realizagdo de provas, embalagem, seguro e o
transporte — seriam arcados pelo préprio servico participante. Porém, os custos das
exposi¢cdes subsequentes seriam dos novos centros organizadores. A propésito disso,

a Bélgica deixou registrado na ata que estava disposta a arcar com as despesas para

195 A “Exposition internationale de la presse” (Exposigédo Internacional da Imprensa) ficou
conhecida como “la Pressa, 1928”, aconteceu de maio a outubro de 1928, teve o intuito de
fomentar a importancia do setor de imprensa e das técnicas de comunicagdo modernas, mas
também de colocar a cidade de Colénia no mapa internacional. Disponivel em:
https://desintegration.ihaus.org/fr/foire-de-cologne-deutz-i-pressa-1928/. Acesso em: abr. 2024,


https://desintegration.ihaus.org/fr/foire-de-cologne-deutz-i-pressa-1928/
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reorganizar a mesma exposigao de Colbnia nos museus de suas cidades no ano
seguinte. (OIM, 1929a).

2.4.4 Exposicao Internacional de Moldagens e os Boletins de atividades do
OoiIm

A primeira edicdo da Exposicao Internacional de Moldagens, como previsto,
aconteceu de 2 de agosto a 1 de outubro de 1929, em Colbnia, no Palacio das Nagdes.
O evento foi organizado e coordenado pelo OIM, e contou com o apoio dos servigos das
oficinas e museus de moldagens da Alemanha, Grécia, Bélgica, Italia, Inglaterra e

1% Com isso, os expositores reuniram cerca de 400 reproducdes de obras, desde

Franca
o Egito Antigo, até o século XIX. (OIM, 1929b), divulgadas no catalogo da exposigéao,

conforme capa da versdo em francés observada na figura 29.

Figura 29: Catalogo da Exposigao Internacional de Moldagens em Col6nia/Alemanha, 1929,
versao em francés.

SOCIETE DES NATIONS
OFFICE INTERNATIONAL DES MUSEES
DE L'INSTITUT INTERNATIONAL
DE COOPERATION INTELLECTUELLE

EXPOSITION INTERNATIONALE
DE MOULAGES

ATHENES, BERLIN, BRUXELLES
FLORENCE, LONDRES
PARIS
(PARIS) ET BRUXELLES

LES EDITIONS G. VAN OEST

Fonte: Montens, 2016, p.15. Disponivel em: https://journals.openedition.org/insitu/12564. Acesso em :
mai. 2024.

06 A troca de correspondéncias entre os representantes do OIM e das oficinas para a tratativa
da exposi¢ao ocorreu durante o primeiro semestre de 1929 e pode ser acessada nos arquivos
da UNESCO. Disponivel no link: https://atom.archives.unesco.org/exposition-internationale-des-
moulages-cologne-bruxelles. Acesso em: abr. 2024.


https://atom.archives.unesco.org/exposition-internationale-des-moulages-cologne-bruxelles
https://atom.archives.unesco.org/exposition-internationale-des-moulages-cologne-bruxelles
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A cerimbnia de abertura da Exposicao Internacional em Colbnia, contou com
representantes do OIM, o prefeito da cidade, “bem como numerosas personalidades do
mundo artistico, académico e diplomatico” (OIM, 1929b, p.186, tradugdo nossa). Os
discursos solenes foram transcritos na revista Mouseion de 1929, A3, n° 8. Entao,
percebemos que, em tom amistoso e de “reaproximacgado”, os presentes foram se
parabenizando pelo feito coletivo, cultivando o “espirito de cooperagao internacional”
(OIM, 1929b, p.186). O texto segue apresentando parte do prefacio do catdlogo da
exposicao, escrito por Destrée na qualidade de presidente do gabinete do OIM, que
apontou os objetivos da organizagdo em relagdo a exposigdo. O mais especifico era
“fornecer o esbogo de um pequeno museu de moldagens”, tendo no montante de pegas
reunidas as principais reprodugdes “necessarias a educagdo e formagado do gosto
publico” (OIM, 1929b, p.184), como se fosse um kit basico de moldagens para qualquer
museu em formacao, conforme relata:

Na exposicdo atual vocé encontrara varias moldagens menores e
algumas maiores, das oficinas de Atenas, Berlim, Bruxelas, Florenca,
Londres e Paris. Constituem, de certa forma, uma amostragem que
serviria para preparar estes pequenos museus de escultura por
moldagem, que poderiamos chamar, usando uma expressao comum,
“Museus de Escultura Comparada”. Nao ha duvida de que um tal
museu deveria incluir obras que ndo pudessem ser reunidas aqui, por
razdes puramente orcamentais. Mas tal como esta, esta exposicao é
uma indicacédo do que é possivel, no que diz respeito ao museu, para
administragdes publicas em areas urbanas que ndo poderiam formar
colegdes originais interessantes, porque seriam demasiado caras, mas
que estdo conscientes dos seus deveres educacionais para com as
massas. Este €, em todo caso, o desejo subscrito pela Comissao para
a Cooperagao Intelectual, da SDN, quando aprovou o projeto, cuja
execugdo foi confiada ao Gabinete Internacional de Museus (OIM,
1929b, p.185, tradugao nossa).

Para enfatizar ainda mais o porte do acontecimento coletivo, Destrée destaca o
empenho especial do OIM e relembra as iniciativas precursoras, aqui ja relatadas,
lancadas em 1867 na Exposicao de Paris e reforcadas em Bruxelas, em 1883. Para ele,

todo o esforgo de 1929 so6 foi possivel porque

os diretores de museus e oficinas estabeleceram as bases de um
sistema de troca de documentagéo, de moldagens e informacéo sobre
0s moldes de obras em curso, bem como alguns principios para a
realizagdo conjunta de moldes dificeis e dispendiosos (OIM, 1929b,
p.184-185, tradugéo nossa).

Os resultados da exposi¢cdo foram contabilizados no boletim posterior a ela,
apresentado na Mouseion n° 9. A avaliagao foi otimista e os objetivos satisfatorios:

e Catalogos: 500 exemplares — todos vendidos.
o Publico: 20 mil visitantes.

o Encomendas de moldagens: 15 — 11 para Berlim, 3 para Paris e 1 para o
SKM/V&AM, de Londres.
o Ampla divulgacdo na imprensa internacional.
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Ainda segundo esse boletim da revista n°® 9, o sucesso da exposi¢ao foi tdo
grande que, apos, a Secretaria do OIM recebeu solicitagbes de “grandes instituicbes de
ensino que se propdem a fundar colegbes de moldes com fins educativos” (OIM, 1929c,
p.304, tradugdo nossa). No ensejo, reafirmou-se 0 compromisso com a ja anunciada
exposi¢cao em Bruxelas, conforme solicitado pela Bélgica na reuniao de janeiro, em
Paris.

A nova edicdo da Exposigédo Internacional de Moldagens aconteceu de maio a
dezembro de 1930. A organizagao foi novamente do OIM e contou com o apoio das
oficinas de Atenas, Berlim, Bruxelas, Florenga, Londres e Paris. O local escolhido foi o
Museu Real de Arte e Histdria, no Parque do Cinquentenario, em uma ampla galeria em
seu nartex. Tanto o publico quanto a imprensa receberam bem o projeto, que contou
com visitas guiadas pelo servigo educativo do MRAH. Entretanto, na ocasido o OIM
notou um grave limite para seus objetivos: o ja alto preco das moldagens estava ainda
maior devido aos custos de embalagens e transporte. Por isso, muitos pedidos e
encomendas realizados ao longo da exposi¢ao estavam sendo cancelados. Infelizmente
os empecilhos foram suficientes para que a Comissdo e as oficinas participantes
concordassem em encerrar a série de exposi¢des apos a segunda edi¢gdo. Entre os
principais obstaculos, como mencionado, estavam a fragilidade das pecas que nao
suportavam muita movimentagao e os elevados custos de transporte e seguros. (OIM,
1931a). O acervo formado foi oferecido e doado a secao Histéria da Arte e Arqueoldgica
da Universidade de Bruxelas, que se tornou posteriormente o Museu Léon Leclére, hoje
Museu de Histéria da Arte e de Arqueologia (Philippar, 1931; Gesché-Koning, 2009).

Como sugestéo para a redugao dos custos e aumento das cooperagoes entre as
oficinas, ficou registrado que, oportunamente, seria convocada uma reunido para
regulamentacado do processo de sobremoldagens. Isto é, fariam nova atualizagdo do
acordo, pautando a possibilidade de usar uma moldagem como modelo para produgéo
de outras pecgas, deixando o processo menos dispendioso. Nesse caso, em troca da
permisséo para retirada de moldes, seriam estudadas porcentagens para o pagamento
de royalty a oficina original, que havia produzido a primeira tiragem. (OIM, 1931a).

Sendo assim, na Mouseion de 1933, n.23-24, sio listadas as oficinas de
moldagens que assinaram o novo acordo, relacionado as sobremoldagens: as de
Atenas, Bruxelas, Florenca, Madri e Paris. Os representantes das de Londres e de
Berlim nao estiveram presentes. Na ocasido, foram pautadas medidas para aumentar a
sustentabilidade das oficinas e, consequentemente, prosseguir com os propdsitos do
OIM de difusdo de acervos. Assim, foram estabelecidos sete principios para a
regulamentacao de diretrizes para o processo de feitura de moldagens secundarias, a

saber:
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1°: A moldagem secundaria s6 & permitida em beneficio de uma oficina
de exploragdo oficialmente reconhecida e que oferegca todas as
garantias, tanto para a perfeigdo da execugao técnica quanto para a
observancia rigorosa dos compromissos internacionais.

2°: A moldagem secundaria nao é permitida de uma vez por todas por
um acordo geral, mas deve ser objeto de um contrato especial para
cada peca explorada.

3% Todo contrato de autorizagdo de exploragdo por moldagem
secundaria inclui o fornecimento, pela oficina que abriga o modelo
original, de uma prova-tipo com sua estampa, que sera usada para
fazer o molde secundario. Quando este estiver desgastado, apenas a
prova-tipo deve ser usada para fazer um novo.

4°: Toda prova feita pela oficina de moldagem secundaria deve ter sua
marca, para evitar falsificagdes.

5°: As despesas de execugado e envio da prova-tipo sdo suportadas

pela oficina de moldagem secundaria.

6°: Toda prova feita no molde executado pela oficina de moldagem
secundaria deve incluir em seu prego um direito de sobremoldagem a
ser pago a oficina detentora do molde original. Na determinagéo desse
prego, também deve-se levar em conta os direitos autorais.

7°: Em caso de desacordo entre duas administragdes nacionais, cada
uma delas pode recorrer aos bons oficios do Office International des
Musées e, eventualmente, solicita-lo a resolver arbitrariamente a
disputa (OIM, 1933, p.252, tradug¢ao nossa).

Em 1937, o assunto da produgédo de um catalogo (universal) com o repertorio
das moldagens produzidas pelas principais oficinas europeias voltava a ser pauta nos
boletins de atividades do OIM. Daquela oportunidade, o assunto foi resgatado, pois
buscava-se organizar material didatico para o Centro Internacional de Institutos de

Arqueologia e Historia da Arte'®”

, por conta da proposta de Cooperacao Intelectual no
dominio da Arte, da Arqueologia e da Etnologia. Assim, sdo listadas diversas agdes,
dentre elas a tentativa de corrigir os erros que inviabilizaram a continuidade e expansao
do catalogo da Exposi¢do Internacional de Moldagens de Colénia e de Bruxelas. (OIM,
1937a).

E interessante notar que o boletim de 1937 apela para outras fungbes das
moldagens que ndo apenas o estudo direto de historia da arte e da arqueologia — mas
também a possibilidade de uso para reconstituicido da integridade de uma obra
desmembrada, e até mesmo para substituicdo de originais expostos a intempéries. Na

ocasido, o redator do texto coloca que a referéncia para a pauta se encontrava no

97 O interesse em resgatar o assunto — cada vez mais disperso entre as metas e prioridades
de ag¢des do OIM — deveu-se ao fato de o antigo Departamento de Arte ter sido reorganizado a
partir da reunido de julho de 1936, passando a se denominar “Département d’art, d’archéologie
et d’éthnologie”. Ele foi criado no ambito do CICI, para ficar responsavel por todas as atividades
do IICI relacionadas a arte, arqueologia e etnologia, compreendendo as atividades dessas
disciplinas junto aos seguintes 6rgéos: (i) OIM; (ii) Comission Internationale des Monuments
historiques; (iii) Centre international des Instituts d’archéologie et d’histoire de [lart; (iv)
Commission Internationale des Arts et Traditions populaires; (v) Centre d’études en matiere
d’architecture et d’'urbanisme. (OIM, 1937b).
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relatério publicado na edigdo anterior, denominado “Pour um répertoire des oeuvres d’art
démembrées”, escrito pelo professor. W. Deonna, diretor do Museu de Arte e de Historia
de Genebra. (OIM, 1937a).

No mesmo boletim, é revelado ainda que o acordo a respeito das
sobremoldagens, discutido em 1933, acabou ndo entrando em vigéncia, ndo sé porque
algumas oficinas ndo compareceram (por motivos internos) a reunido de anuéncia, mas,
porque “a instabilidade dos pregos e as constantes flutuagbes nas taxas de cambio
impediram sua implementagao” (OIM, 1937a, p.270, tradugéo nossa). Portanto, mesmo
com os planos de cooperacéo para redugdo de custos na produgédo de moldagens, esta
se tornava cada vez mais inviavel. Como sugestao, registrou-se que fosse organizado
“‘um regime baseado na reciprocidade e incluindo, entre outras coisas, facilidades de
transporte e taxas aduaneiras” (/bid.). Nao foram identificadas na Mouseion outras
publicagbes que dessem sequéncia ao tema ou a sugestdo. Suspeitamos de que os
conflitos advindos dos combates, aliados aos desgastes ja vivenciados pelas tentativas
de cooperacao e pelos cada vez mais altos custos de producao devido as flutuagdes de

cambio constantes, tenham paralisado de vez as publicagdées sobre o tema na revista.

2.4.5 Sintese dos itens da tipologia “museus de moldagens nacionais”, a
partir das publicagcées da Mouseion

Nos subtépicos das seg¢des anteriores, descrevemos os acordos, reunides e
exposicdes estabelecidos pelo OIM em prol da cooperagéo técnica entre museus e
oficinas de moldagens (nacionais). Usamos como fonte publicagdes de edigbes da
revista Mouseion dos anos 1927, 1928, 1929, 1931, 1933 e 1937. Agora, analisaremos
o que foi apreendido quanto aos principais pontos convencionados para compor a
tipologia “museus de moldagens nacionais”, até entdo em construgcdo. Foram tragcados
dois grupos, o primeiro contém itens que dizem respeito as oficinas e a conservagao do
objeto moldagem; o outro esta relacionado as técnicas de museus descritas para o
tratamento técnico do acervo:

e Grupo 1: materiais e técnicas; carimbos/selos de identificagcao; patinas.

¢ Grupo 2: fotografias; inventarios; catalogos; vendas.

A metodologia de producédo recomendada em 1928 pelos representantes dos
museus e oficinas era a combinagédo da estampagem em argila — como técnica para
reter o formato — com o gesso — como material, para preencher os moldes. Um dos
pontos positivos da técnica estava em ser a menos danosa para o original, a0 mesmo
tempo em que seria a melhor maneira para reproduzir cada minimo detalhe. A

desvantagem estava na complexidade e no alto custo. O gesso, por sua vez, um material
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versatil embora consideravelmente fragil, ainda era o material mais promissor. As
oficinas se encarregavam de restaurar as pecgas danificadas, além de produzir novos
exemplares.

Os autores apresentaram constantemente as preocupacoes de suas instituicdes
sobre os perigos das falsificagdes e dos danos aos objetos originais moldados. Tanto
que, em 1933, foi assinado um acordo prevendo rigor na permissao de sobremoldagens.
Dessa forma, discursaram a respeito das questdes éticas adotadas a época, tanto pelas
oficinas que produziam moldagens quanto pelos museus que as adquiriam, para evitar
a circulagao de pegas sem algum tipo de certificagao. A constatagéo da necessidade de
identificagdo em cada pega produzida foi unanime, pois, além de evitar fraudes, garantir-
se-ia qualidade e procedéncia. A seguir, as figuras 30, 31, 32 e 33 ilustram selos e
carimbos de oficinas atuantes no periodo (encontrados atualmente no acervo do agora

Museu Nacional de Escultura).

Figura 30: Selo “Leopoldo Malpieri - Formatore Figura 31: Selo “Musées Nationaux —
Roma”. ~ Moulage”.
; e

Foto: Autoria prépria. Museu Nacional de Escultura, Foto: Autoria prér; a.Museu Nacional de

Valladolid, Espanha, 2024. Escultura, Valladolid, Espanha, 2024.
Figura 32: Carimbo “Brucciani. & Co. London”. Figura 33: Carimbo “Real Academia de
Bellas Artes | Taller de Vaciados /
Madrid”.
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Foto: Autoria prépria. Museu Nacional de Escultura, Foto: Autoria propria. Museu Nacional de
Valladolid, Espanha, 2024. Escultura, Valladolid, Espanha, 2024.

Com relagao as técnicas utilizadas, podemos apreender que os esforgos
estavam centrados em padronizar as diretrizes de documentagédo e fotografia das

moldagens, a fim de facilitar a elaboracdo de catalogos e inventarios. Assim, haveria a
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possibilidade de divulgacédo das pecgas a venda, ou disponiveis para trocas, garantindo
a sustentabilidade dos museus, das oficinas e dos intercambios diplomaticos propostos
pelo OIM. Outros objetivos com os catalogos consistiam na elaboragdo de uma
publicacdo coletiva — universal — tanto para reduzir o manuseio desnecessario de
originais quanto para proporcionar um compéndio de pec¢as basicas para novos museus
do género. Oportunamente, tentou-se retomar essa medida junto as estratégias de
reconstituicio de pecas arqueoldgicas desmembradas, ou para substituicdo de
originais.

Com a sistematizagao dos catalogos universais seria possivel produzir listas
tanto das pecas de interesse, que ainda ndo haviam sido moldadas, quanto dos moldes
em bom estado, a disposigao para os cooperantes. A almejada publicagao coletiva foi
alcancada, em certa medida, com a publicagdo do catalogo da Exposigcéo Internacional
de Moldagens, de Colénia, em 1929. Aquela altura, esbocaram-se problemas em
relacdo a propriedade de imagem, como os direitos autorais e royalfies, mas sem
grandes avangos. As oficinas da Inglaterra sempre se apresentaram mais preparadas
para tais cobrancas, ja que vinham de uma tradicdo de contratos terceirizados com
outras oficinas. Como nao foi percebida qualquer proposta ou alternativa efetiva listada
para a questao de valores e direitos, acreditamos que a falta de consenso também possa
ter prejudicado o andamento das cooperagdes, contribuindo para o esvaziamento dessa
pauta nas publicagdes seguintes.

Nao se sabe os reais motivos da ndo participagdo da Alemanha e da Inglaterra
na reunido de 1933, mesmo apods o sucesso da exposicdo em Colbnia e do tao
comentado esforgo coletivo. Por isso, também nao é conhecido o posicionamento dos
dois paises quanto a sobremoldagem, e se concordavam ou ndo com os termos do
acordo. A nao participagdo de ambas as representagcdes certamente enfraqueceu a
continuidade e o aprofundamento no assunto, sem embargo, podemos suspeitar que a
Inglaterra era favoravel a pratica, pois, se lembrarmos bem, Henri Cole presenteou a
Franca com uma moldagem secundaria da fachada da Catedral de Santiago de
Compostela em 1867, apds o término da Exposi¢ao Universal de Paris.

E importante levarmos em consideracdo que independentemente de os acordos
terem perdido forgca e adesao ou ndo, o fato é que essas discussdes foram amplamente
publicadas e distribuidas por todo lado — primeiro na Europa e Estados Unidos, logo
chegando ao Brasil, com as edi¢gdes da Mouseion sendo distribuidas aos principais
museus, como o MHN, MNBA e, também, ao IPHAN. (S3, 2019). Interessante notar que
os artigos sobre o tema ficaram cada vez menores no decorrer das edi¢des: nas

primeiras publicagcbes eram extensos, nas ultimas existiam apenas breves boletins
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compilando as pautas, contudo, grande parte dos artigos aqui analisados se
autorreferenciam.

Como vimos, a convencgéao proposta por Cole na exposigao de 1867, bem como
0 engajamento belga para o debate em 1883-84, ndo obteve grandes alcances. Nesse
aspecto, o OIM aponta por diversas vezes nos artigos que a falta de uma sede e de uma
instituicao para se responsabilizar por organizar as diretrizes foi o erro. Portanto, a
proposta conduzida durante parte das décadas de 1920 e 1930, analisada em volumes
da Mouseion, corroborava com os objetivos e estratégias diplomaticas do OIM. E tal
contexto, a proposta também seduzia por oferecer sustentabilidade aos cooperantes,
seja fomentando o intercdmbio de saberes e mao de obra entre as oficinas, seja
comercializando seus itens. Nao obstante, os elevados custos de producdo e
manutencdo das moldagens — m&o de obra, matéria-prima, transporte,
armazenamento, embalagem, restauragdo de pecas danificadas, testes de materiais
mais resistentes etc. —, combinados com as dificuldades logisticas — devido a peso e
volume —, podem ter freado e até mesmo desencorajado o OIM em relagao as
discussodes em torno da tipologia de museu que estava em formacao.

O fato de a sede do editorial da Mouseion também ser em Paris, possivelmente
contribuiu para consolidar o Museu de Escultura Comparada como o arquétipo de
referéncia para a tipologia. E ndo devemos esquecer do potencial de sua oficina de
moldagens. Sem duvidas, o fomento estatal aliado a tradicao e expertise dos mestres e
escultores franceses em confeccionar moldagens foi essencial para esse sucesso, que
ficou evidente quando as demais oficinas dos grandes museus parisienses foram
centralizadas no Trocadéro. A renomeacgao para “Museu dos Monumentos Franceses”
0 consagrou ainda mais, visto que a alusdo ao museu de Lenoir absorveu a forga que
ja estava presente no imaginario social em prol da valorizagao do patrimdnio nacional.

Concluimos este capitulo, que trouxe um panorama amplo dos principais museus
e oficinas de moldagem europeus que resistiram ao século XIX e estiveram em seu auge
no inicio do século XX, a exemplo do SKM/V&AM, do Museu de Escultura Comparada,
e da oficina do Cinquentenario de Bruxelas. Também pudemos ter uma nog¢ao da
existéncia de projetos para criagdo de museus da tipologia que nao resistiram por muito
tempo, como o Museu Real de Arquitetura, na Inglaterra, ou o Museu de Arte Medieval,
de Malzieux, na Franga, cujos vestigios sao bastante desconhecidos. Assim, buscamos
esmiucar todas as propostas que tentaram se consolidar durante a pratica internacional
de preservacao, de modo que, no préximo capitulo, observaremos com atengao como
as publicagdes da Mouseion podem ter ressoado, enquanto matrizes para a criagao de

museus da tipologia no contexto brasileiro.



CAPITULO 3

A CRIACAO DE UMA COLEGCAO DE
MOLDAGENS BRASILEIRAS:
MOLDADORES, DEPOSITO
PROVISORIO E EXPOSICOES
EXPERIMENTAIS DO

PATRIMONIO HISTORICO E
ARTISTICO NACIONAL (1938-
1955)



117

3 A CRIAGAO DE UMA COLEGAO DE MOLDAGENS
BRASILEIRAS: MOLDADORES, DEPOSITO PROVISORIO E
EXPOSICOES EXPERIMENTAIS DO PATRIMONIO
HISTORICO E ARTiSTICO NACIONAL (1938-1955)

Este capitulo busca compreender os procedimentos técnicos e conceituais para
sustentar as tentativas, no contexto brasileiro, de criacdo de uma colecdo'® de
moldagens nacionais, bem como a organizagéo de eventos para as exibir. Deste modo,
partimos do pressuposto de que os artigos da revista Mouseion que tratam sobre o tema
tiveram impacto nas agdes que descritas a seguir. Analisaremos em que medida tais
artigos repercutiram no planejamento de atividades do PHAN e, para isso, recorremos
a pesquisas documentais em fontes primarias e secundarias, onde identificamos
ocasides em que o assunto das moldagens esteve presente nas acdes do 6rgdo, ou em
colaboragao com outros entes publicos e privados em prol da viabilizacdo do plano de
um museu de moldagens nacionais. A analise cobre o periodo de 1938 a 1961, estando,
portanto, dentro da “fase heroica”'®.

A metodologia utilizada para recompor os dados, isto é, os indicios encontrados,
foi baseada no que o historiador Carlo Ginzburg classificou como “paradigma indiciario”.
O autor descreve tal método como um “modelo da semiética médica”, onde os sintomas
sdo pistas — nao diretamente experimentados pelo observador, mas fornecendo a ele
um conhecimento indireto, indiciario, conjectural do todo. Ginzburg demonstra como
essa técnica foi e ainda é utilizada em iniUmeras situagdes e profissdes, sobretudo no
gue concerne a capacidade humana de “ler” e decifrar pistas, ao seu instinto cagador e
investigativo. Inclusive, o paradigma indiciario é usado até mesmo por historiadores da
arte, como no caso Morelli (visto no Capitulo 1), que por também ter formagédo como
médico se apropriou dessa forma de investigagdo para olhar questdes referentes as

autorias das obras. (Ginzburg, 1989).

198 Neste trabalho optamos por utilizar o termo “cole¢do” e ndo “acervo”, pois, segundo André
Desvallées e Frangois Mairesse, a nogao de colegao refere-se a um conjunto de objetos reunidos
intencionalmente com base em critérios tematicos, simbdlicos ou cientificos, formando um
conjunto coerente e significativo. Ja acervo designa o conjunto mais amplo de bens sob a guarda
de uma institui¢do, incluindo tanto colegdes quanto outros materiais n&o organizados sob uma
l6gica curatorial. Assim, enquanto cole¢do possui uma dimensdo simbdlica e epistemoldgica,
acervo possui um carater mais administrativo e institucional. (Desvallées; Mairesse, 2013).

199 Segundo Luis Saia, os 30 anos em que Rodrigo Melo Franco de Andrade (1898-1969) esteve
a frente do PHAN era conhecido como “fase heroica” (1937-1967), pois foi marcado pela
dificuldade de recursos financeiros e humanos na instituicdo, além de um esforgo grande para
desbravar as agdes necessarias para a consolidagdo da mesma e da ideia de patriménio nacional
em construgao. (Telles, 2012, p.285).
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As fontes foram compreendidas e tratadas como pegas de um quebra-cabecas
documental, que releva as inumeras articulagbes politicas realizadas e os multiplos
interesses em torno da tematica. Em vista disso, construimos uma narrativa que
contempla quem foram as personalidades que produziram as moldagens nacionais e
como foi a organizagao de eventos para suas exibigdes, e, no quarto capitulo desta tese,
acompanharemos a idealizacdo e tentativa de desenvolvimento de projetos para
coordenar espagos museolégicos para tal fim. Sendo assim, é reunida nas préximas
segdes uma historiografia baseada em varios documentos, de naturezas diversas, como
correspondéncias, oficios, noticias de jornais, notas técnicas, notas fiscais, além de
projetos, plantas e orcamentos, encontrados principalmente em subséries documentais
da série “Arquivo Técnico Administrativo” do Arquivo Central do IPHAN (ACI/RJ). Vale
acrescentar que o Fundo “IV Centenario da Capital” do Arquivo Histérico Municipal de
Sao Paulo foi essencial para encontrarmos respostas e documentos complementares

importantes para o entendimento dos processos em questao.

3.1 A organizacao do patriménio historico e artistico brasileiro

A reverberagao de um modelo francés sempre foi sentida nas diferentes formas
de institucionalizacao de politicas culturais no Brasil. No século XIX, quando a familia
real portuguesa se instalou no pais para fugir dos ataques napolednicos, trouxe consigo
elementos necessarios para uma “improvisagdo” de campo cultural local. Como ja se
sabe, os modelos de museus e academias de arte, embora trazidos pelos portugueses,
nada mais eram que adaptagées dos ja conhecidos modelos franceses. Tanto é que, a
pedido de Dom Joé&o IV, a base da criagdo da Academia Imperial de Belas Artes
(AIBA)'"° (1816) foi implantada pelos artistas da Miss&o Francesa, comitiva responsavel
pelas primeiras moldagens da arte classica ao Brasil'''. Dessa forma, tal recurso
didatico proporcionaria apoio a aprendizagem para cadeiras que precisavam de

modelos para o desenho de observagao. (Sa, 2004).

"0 Com a reforma do ensino, promovida por Benjamin Constant em 1890 na capital, a partir de
entdo a AIBA se torna Escola Nacional de Belas Artes (ENBA).

"1 Quando as moldagens classicas perderam sua fungéo inicial devido as modificagdes nas
metodologias de ensino no século XX, o acervo passou a ser exposto no Museu Nacional de
Belas Artes, criado em 1937. A partir de 1979, com a criagdo do Museu Dom Joao VI pelo
professor Almir Paredes Cunha, na EBA/UFRJ, parte desse acervo foi dividido entre ele e o
Museu Nacional de Belas Artes, que reuniu as obras e documentos antigos, preservando a
histéria do ensino artistico no pais
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S6 no século seguinte viriam agdes e iniciativas que estimulariam com maior
vigor a organizac&o juridica e institucional da preservagéo do patriménio brasileiro'?,
reflexo do emergente nacionalismo no pais apds a Proclamagéo da Republica. No ano
de 1922, em especial, houve diversos episddios-chave que perpassavam o tema da
identidade nacional, como a Semana de Arte Moderna, a criagdo do Museu Histérico
Nacional'"® (MHN) e do curso de museus (este por Gustavo Barroso''*), além de ter sido
o0 ano da Exposicéo Internacional do Centenario da Independéncia do Brasil'™®.

Na década seguinte, o Decreto n° 22.928, de 12 de julho de 1933, alcaria a
cidade de Ouro Preto a patriménio nacional e, em 14 de julho de 1934, o Decreto n°
24.735 criou a Inspetoria de Monumentos Nacionais, ligada ao MHN e dirigida por
Barroso. A Inspetoria funcionou até 1937, periodo em que atuou, sobretudo, para
impedir que obras de arte do pais se dispersassem pelo comércio de antiguidades e
para evitar a destruicdo de monumentos, motivada pela modernizacéo das cidades.

Durante a primeira metade do século XX, os grupos que disputavam o
protagonismo na organizagdo da memoria e identidade nacional viam no Barroco o estilo
eleito como a primeira corrente genuinamente brasileira. Do mesmo modo, operou o
movimento Neocolonial, na década de 1920, representado pelo engenheiro portugués
Ricardo Severo e pelo médico pernambucano José Mariano. (Pinheiro, 2011). O Barroco
concebia ainda a corrente nacionalista e saudosista, representada por Gustavo Barroso.

Entretanto, foram os modernistas que se legitimaram nessa celeuma, inventando uma

"2 Dentre as tentativas de lei que n&o entraram em vigor estavam o Anteprojeto elaborado em
1920 pelo conservador de antiguidades classicas do Museu Nacional, Alberto Childe, a pedido
do entdo presidente da Sociedade Brasileira de Belas Artes, Bruno Lobo, que previa a
desapropriacao de todos os bens e a protecdo tdo-somente de bens arqueoldgicos; e o Projeto
de Lei do deputado Luiz Cedro, em 1923, para protegcdo dos monumentos histéricos e artisticos
do pais, esquecendo-se dos bens arqueologicos; o Projeto de Augusto de Lima, de 1924, para
impedir a saida para o estrangeiro de obras de arte tradicionais brasileiras. (SPHAN/PRO-
MEMORIA, 1980).

"3 A cerimonia de abertura do Museu Histérico Nacional, em 7 de setembro de 1922, também
surge sob todas essas influéncias do nacionalismo alavancado pelas exposigbes universais. De
modo que o prédio ocupado pelo museu também foi o Palacio das Grandes Industrias na
Exposigéo Internacional do Centenario da Independéncia.

14 Gustavo Barroso (1988-1959), professor, ensaista, romancista, bacharel em direito, dentre
outras fungdes publicas. Destaque para a de fundador e diretor do Museu Histérico Nacional (a
partir de 1922). No mesmo ano criou um curso técnico de museus, que foi implantado como curso
de museus em 1932. (Sa, 2013). Barroso foi representante do Brasil em varias missdes
diplomaticas, dentre as quais estdo a Comissao Internacional de Monumentos Historicos (criada
pela Liga das Nagdes) e a Exposicdo Comemorativa dos Centenarios de Portugal (1940-1941),
além de ter sido membro do Conselho Consultivo do PHAN. Disponivel em:
https://www.academia.org.br/academicos/gustavo-barroso/biografia. Acesso em: out. 2024,

"5 Para a exposigdo que comemorou o Centenario da Independéncia do Brasil foram edificadas
instalagbes provisorias para alguns pavilhdes, e outros, ja existentes, foram reformados ou
adaptados, a maioria em estilo neocolonial. Foi o caso do conjunto que abriga o Museu Histérico
Nacional, reformado para o evento. (Rocha-Peixoto, 2000).
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ideia de nagdo moderna e inserida na histéria da arte universal a partir da autonomia da
arte brasileira, observada especialmente no Barroco mineiro. (Chuva, 2003).

O Servigo do Patrimbnio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), ou apenas
PHAN, foi criado ainda de modo provisério em 1936, na Era Vargas''®, até sua efetiva
implantagcao em janeiro de 1937, funcionando desde o inicio no ambito do Ministério da
Educagdo e Saude (MES), conforme art. 46° do Projeto de Lei n° 378. (SPHAN/PRO-
MEMORIA, 1980). Em novembro do mesmo ano foi promulgado o Decreto-Lei n° 25,

legislacdo basilar para a organizacao da protecdo do Patrimdnio Historico e Artistico
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Nacional, valorando os bens materiais''’. O processo de selegdo do que deveria ser

considerado de valor nacional, neste periodo, foi restrita e reflete parcialmente o pais,
nomeadamente relacionados a historia oficial e ao passado colonial. (Fonseca, 1997;
Rubino, 1996; Chuva 2003; Pinheiro, 2006). Em tal contexto, a Lei n° 378, de 13 de
janeiro de 1937, que institucionaliza a criagdo do 6rgdo, da uma nova organizagédo ao
Ministério da Educagao e Saude:

Art. 46. Fica criado o Servigo do Patrimbnio Histérico e Artistico
Nacional, com a finalidade de promover, em todo o pais e de modo
permanente, o tombamento, a conservagao, o enriquecimento e o
conhecimento do patrimdnio histérico e artistico nacional.

§ 1.° O Servigo de Patrimdnio Historico e Artistico Nacional tera, além
de outros 6rgaos que se tornarem necessarios ao seu funcionamento,
o Conselho Consultivo.

§ 2.° O Conselho Consultivo se constituira do diretor do Servigo de
Patriménio Histérico e Artistico Nacional, dos diretores dos museus
nacionais de coisas histéricas ou artisticas e de mais dez membros,
nomeados pelo Presidente da Republica.

§ 3.° O Museu Histérico Nacional, o Museu Nacional de Belas Artes e
outros Museus Nacionais de coisas histéricas ou artisticas, que forem
criados, cooperardo nas atividades do Servigo do Patrimonio Histérico
e Artistico Nacional, pela forma que for estabelecida em regulamento
(Brasil, 1937, n.p.).

Uma das estratégias do grupo de intelectuais modernistas ligado ao PHAN a fim
de estabelecer a autonomia da arte brasileira foi o “pertencimento a civilizagao ocidental,
consagrado pela associagdo inédita entre as formas e principios renovadores do

Barroco e a produgéo arquiteténica moderna” (Chuva, 2003, p.333). Assim, ao “estilo

116 O periodo em que Getlio Vargas governou o pais (1930-1945) ficou conhecido como “Era
Vargas”, tendo como fases: Governo Provisorio (1930-1934); Governo Constitucional (1934-
1937); e Estado Novo (1937-1945). Nesta ultima fase, uma ditadura, havia controle intenso nos
meios de comunicagéo (TV, radio e jornal), sendo encerrada por pressao militar. Anos mais tarde,
Vargas foi eleito por voto direto e governou de 1951 até sua morte, em 1954. Disponivel em:
https://expo-virtual-cpdoc.fgv.br/governo-vargas. Acesso em: out. 2024.

"7 A problematizacédo sobre a necessidade de acautelamento de outras formas de patriménio
cultural, sobretudo de natureza intangivel, s6 viria a entrar no debate das politicas publicas no
pais a partir da década de 1980, ganhando for¢ga com o art. 216 da Constituicdo Federal de 1988
e, posteriormente, com a promulgagao do Decreto n° 3.551, de 4 de agosto de 2000, que222
instituiu o registro de bens culturais de natureza imaterial que constituam patriménio cultural
brasileiro.
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Barroco brasileiro” atribuia-se ser uma arte inédita nas classificacdes, que, apesar de
ter base e influéncia da matriz portuguesa colonizadora, diferenciava-se nas
particularidades e adaptagdes regionais. Ao mesmo tempo, foi tragada toda uma tatica
para associar o estilo ao compartilhamento de valores “universais”, também atribuidos
de forma atemporal a arte classica e a moderna. (Chuva, 2003, p.328-329; Julido, 2006),
em que até mesmo cidades inteiras eram vistas como uma obra de arte (Sant’Anna,
2015). Com isso visavam “descobrir” uma arte totalmente brasileira, observada
especialmente na arquitetura oficial e religiosa, ou no interior desta, a partir da
identificacdo de “processos de adaptacado dos modelos formais importados as condigdes
locais” (Pinheiro, 2006, p.9-10). Marcia Chuva aponta que

essa cronologia comportava, em ndo mais de 250 anos (fins do século
XVI e comego do XIX), as fases do processo civilizatério do mundo
europeu ocidental: o classico grego; o romanico; o gético; e o
renascentista. Todas essas fases estavam reunidas por uma
adjetivacdo comum a todas elas no Brasil — o Barroco —, que
colocava as origens da nagéo brasileira sincronizadas com a histéria
do mundo “civilizado”. Aparentemente queimando etapas, essa
cronologia sintetizava experiéncias e tirava-lhes o sumo essencial de
forma a atualizar a nova nagdo que, num curto espago de tempo,
alcangava o tempo do velho mundo. Estavam sendo forjadas uma
ancestralidade e uma heranga que permitiiam a nagéo prosseguir
acompanhando, sincronicamente, a partir de entéo, a evolugao da “arte
universal” (Chuva, 2003, p.326).

O primeiro diretor-geral do 6rgao brasileiro de protegao foi Rodrigo Melo Franco
de Andrade'®, que, de acordo com Leticia Julido, “buscava n&o apenas restaurar os
testemunhos do passado, mas fazer sua releitura, associando a preservagdo do
atriménio a construgdo de uma nacionalidade” (Julido, 2006, p. 23). Para Maria Cecilia
Londres Fonseca, o engajamento dos intelectuais do PHAN, na esfera publica, ia além
de lhes fornecer remuneragéo, mas também os mantinha ao “abrigo de imposi¢des
ideolégicas” em relagdo ao governo ditatorial em vigéncia a época. Havia uma dupla
‘cooptacdo das elites” e, por isso, a “consagracdo de bens de arte erudita como
patrimdénio nacional”, de modo a equilibrar a “imagem de um governo que recorria a
conteudos culturais para a persuaséo ideolégica” (Fonseca, 1997, p.137).

Os estudos sobre o patriménio colonial e identificacdo de artistas do periodo
foram muito incentivados por Franco de Andrade. A instituicao editou, desde a sua

criagdo em 1937, a Revista do Patriménio'"®, periédico em que eram publicados artigos

118 Rodrigo Melo Franco de Andrade (1898-1969), advogado, esteve a frente do PHAN por 30
anos, periodo chamado de “fase heroica” (1937-1967).

19 A revista do IPHAN foi langada em 1937 e publicava ensaios e artigos que discorriam sobre
temas pertinentes ao conhecimento tedrico, técnico e pratico (experimental) do patriménio
nacional em (re)descobrimento. Suspensa durante alguns anos, retornou em 1980 em outro
formato, e, em 1994, voltou a ser editada no modelo antigo. Disponivel em:
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e ensaios de especialistas da area, muitos deles pertencentes ao proprio corpo técnico.
Segundo Maria Sabina Uribarren, isso se fez presente pois a “ideia de que estudiosos
pertencentes a instituicdo ou ligados a ela possuiam um critério técnico, apurado, capaz
de examinar e definir a autenticidade de monumentos, pinturas e esculturas” era
explorada para ratificar o valor de “autenticidade” destacado em determinado patriménio
como “verdadeiramente nacional”. (Uribarren, 2015), consagrando o simbolo maximo
da autonomia da arte brasileira na obra de Antdnio Francisco Lisboa, o Aleijadinho. Filho
de mée escravizada e pai portugués, o escultor — atuante entre a segunda metade do
século XVIII e inicio do XIX em Minas Gerais — representava a “sintese racial havida
na sociedade colonial e, por isso, pe¢a-chave no imaginario resgatado para materializar
diversas representagdes do Brasil” (Uribarren, 2018, p.112).

Nos anos iniciais e de consolidacdo do PHAN, passaram pelo Brasil historiadores
da arte de outros paises que contribuiram para divulgacdo da arte nacional, no préprio
territério e fora dele, e que foram essenciais para dar “legitimidade e visibilidade
internacional ao patrimbénio brasileiro, por se alinharem as concepgbes que
fundamentavam a existéncia do Barroco no Brasil, em especial, na chamada ‘arquitetura
de interior’ presente nas igrejas setecentistas mineiras” (Chuva, 2006, p.322-323). Entre
eles, o norte-americano Robert Smith'?°, que visitou o Brasil pela primeira vez ainda em
1937, e passou a produzir vasta documentagao fotografica em suas viagens, focando
em arte colonial, a fim de a comparar a arte portuguesa (Reis Filho, 2012).

Na década de 1940, até mesmo um curso de histéria da arte foi contratado para
o corpo técnico do PHAN, ministrado pela historiadora da arte alema, Hanna Levy'?',
também autora de artigos na Revista do Patrimbnio, a exemplo de A propdsito de trés
teorias sobre o Barroco, de 1941, em que discorre sobre a teoria do Barroco a partir de

Heinrich Wélfflin, Max Dvofédk e Leo Balet'?, chegando a conclusdo de que os trés,

http://portal.iphan.gov.br/publicacoes/lista?categoria=23&busca=&pagina=4. Acesso em: out.
2022.

120 Robert Chester Smith Junior (1912-1975), historiador de arte norte-americano. Passou a se
interessar pela historia da arte e arquitetura portuguesas e, consequentemente, a compara-las
com a colonial brasileira. Visitou o Brasil por ocasido de bolsa de estudos em 1937, sendo
responsavel por documentagdes fotograficas da arquitetura brasileira, naquela e em outras
viagens de estudos. Exerceu muitos cargos na Biblioteca do Congresso. Segundo Myriam
Andrade de Oliveira, ele publicou diversos textos sobre seus estudos no Brasil. (Oliveira, 2023).
121 Hanna Deinhard Levy (1912-1984), historiadora de arte alema, esteve no Brasil entre 1937 e
1947, colaborando com o PHAN. Publicou na Revista do PHAN os seguintes artigos: Valor
artistico e valor historico: Importante problema da histéria da arte (1940); A propoésito de trés
teorias sobre o Barroco (1941); A pintura colonial no Rio de Janeiro: Notas sobre suas fontes e
alguns de seus aspectos (1942); Modelos europeus na pintura colonial (1944); e Retratos
coloniais (1945).

1221 eonard Balet (1878-1965) foi um musicélogo e historiador de arte holandés-alemao. Também
tinha uma visdo marxista em sua teoria. Deixou a Alemanha em 1933, até 1937 atuou em Paris
como professor visitante na Sorbonne. A partir de 1938, se exilou em Nova York, onde ensinou
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apesar de virem de escolas diferentes de pensamento, viam “o problema do valor” como
central para perceber a relagdo existente entre a arte e a histéria (Nakamuta, 2009).
Para Levy, no entanto, a teoria de Balet era a mais apropriada para o entendimento das
“caracteristicas principais do Barroco como expressao geral de uma dada época, sem
sacrificar as riquezas multiplas dos fendmenos particulares”. Por isso, ainda conforme a
autora, era mais habil para “resolver os problemas da histéria da arte brasileira” (Levy,
1941 apud Nakamuta, 2009, p.37). Interessante notar que Levy ja orientava quanto ao
“uso de inventarios, livros de registros e até mesmo as fontes visuais” como indicios
para classificacao de arte, e que, naquele momento, previa que a comparagao com
outras obras e monumentos seria “essencial para a compreensao da produgao artistica
de determinados periodos, especialmente as que possuem pouca documentagao
textual existente” (Nakamuta, 2009, p.34).

Outro historiador da arte que esteve pelo pais, também escrevendo suas
impressdes sobre Aleijadinho, foi o inglés John Bury'?. No entanto, quem certificou na
arte “universal, a imagem do Barroco brasileiro como o marco da historiografia da arte
no pais” foi o historiador de arte francés Germain Bazin'® em L’architecture religieuse
baroque au Brésil (1956-1958) e Alejjadinho et la sculpture baroque au Brésil (1963).
(Uribarren, 2022).

Munido dessa visdo em relagdo ao que deveria ser consagrado, desde suas
primeiras acdes o PHAN tomou para si a missdo de produzir moldagens dos bens
culturais que estava classificando como “de valor nacional”. Portanto, faria ainda parte
do programa de politicas publicas de preservacgéo de patrimdnio no Brasil a criagcdo de
um museu de moldagens nacionais'® que, entre outras fun¢des, guardaria documentos
em formato de pegas tridimensionais para preservagédo de informagdes dos originais,

além de que serviria como um importante recurso para difusdo do conhecimento sobre

histéria da arte e filosofia no Brooklyn College até 1948, e depois na New School for Social
Research até 1952. (Kern, 2019).

23 John Bernard Bury (1917-2017), historiador da arte inglés, esteve no Brasil na década de
1940 a servigo da Shell, publicando sobre Aleijadinho nos boletins da empresa. De volta a
Inglaterra, publicou: Jesuit Architecture in Brazil (1950), Estilo Aleijadinho and the Churches of
the XVIlith Century Brazil (1952) e The Borrominesque Churches of Colonial Brazil (1955) —
pouco conhecidos no Brasil. Sua obra A arquitetura e a arte do Brasil foi traduzida por Myriam
Andrade Ribeiro e publicada pelo PHAN em 1984 e em 2006. (Oliveira, 2006).

124 Germain Bazin (1901-1990), historiador de arte francés, foi curador chefe da Segéo de
Pinturas do Louvre (1950-1965). Publicou em francés L architecture religieuse baroque au Brésil
(1956-1958) e Aleijadinho et la sculpture baroque au Brésil, traduzidos em 1963 para portugués.
(Uribarren, 2022).

125 No plano das ideias, em relagdo aos museus, Mario de Andrade tinha uma outra sugestao de
modelo de “museu de reprodugdes”, que incluiria até mesmo sons projetados, de forma a
comungar com sua visdo sobre patriménio: popular e acessivel. (Chagas, 2006). Mario Pedrosa
revisitou este modelo e o propds a Oscar Niemeyer em 1958, para o Museu de Arte de Brasilia.
(Sant’Anna; Vasconcelos, 2021).
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o Barroco brasileiro, aliando-o as matrizes internacionais. Também havia o fato de ser
um local onde a comparacao entre obras de relevancia para a produ¢ao nacional se
fazia possivel, tanto para instrugdo publica quanto para aprimoramento de estudos e
pesquisas, auxiliando a identificacao de estilos, mestres e artifices.

Inumeros sdo os autores que apontam que a criagdo de um museu de moldagens
no Brasil ndo deu certo (Costa, 1986; 1987; Marinho, 1987; Mascarenhas, 2014; Soares,
2014; Uribarren, 2017), mas nenhum deles se aprofunda em como eram os projetos
para tal, nem nos motivos para a inviabilidade compulséria dos mesmos. Contudo,
veremos que a tentativa de levar esse plano ao éxito se tornou uma verdadeira obsessao
para Franco de Andrade, que deixou os rastros da missao registrados ndo apenas nos
documentos oficiais da instituicdo, mas também em diversas dos seus artigos em
periodicos, livros e apresentagdes de congressos.

Mariza Veloso Motta Santos define as posturas de trabalho técnico adotadas
pelo diretor-geral — e, consequentemente, pelos técnicos da instituicdo — para legitimar
e difundir as praticas de preservagao validadas pelo proprio grupo como “Academia
SPHAN”, embora ndo chegue a mencionar a produgdo de moldagens e a organizagao
de espacos para serem exibidas como uma das habilidades desenvolvidas no ambito'%°.
(Santos, 1996). Veremos ao longo do capitulo que, nitidamente, houve uma série de
atividades rotineiras orquestradas por Franco de Andrade em torno da producao e
visibilizagdo de uma exposi¢éo da colegdo de moldagens nacionais em formagao, ao
mesmo tempo em que tentava emplacar a criagdo de um museu para elas. A
combinacdo das estratégias — eleger o Barroco como marco inicial da arte brasileira e
produzir moldagens dos monumentos do pais — contribuiu até mesmo para sistematizar
as cadeiras de modelagem'? e de arquitetura brasileira’®® em cursos universitarios,
além de ter gerado conteudo para as discussdes em torno da pauta da arquitetura de
museus no Primeiro Congresso Nacional de Museus, realizado em Ouro Preto em 1956.

A respeito das iniciativas do PHAN no campo da museologia, Julido destaca que
‘marcaram um novo alento para os museus em geral, a exemplo de medidas que
procuravam impedir a evasao de acervos do pais e a implementacido de uma politica de

criagdo de museus nacionais” (Julido, 2006, p.24). Logo, a instituicdo geria propostas

126 A autora destaca as atividades de “pesquisa, viagens, tombamento e restauragéo” (Santos,
1996, p.90)

127 A disciplina inicialmente chamava-se “modelagem”, atualmente seu contetido programatico é
encontrado em cadeiras como “plastica” ou “representacgao tridimensional”.

128 A cadeira “arquitetura no Brasil” s6 veio a se consolidar no pais entre as décadas de 1940 e
1950. Quando néo era possivel realizar visitas de campo, os professores precisavam apresentar
repertorio visual aos estudantes a partir de livros, apostilas, colegdes de fotografias, slides,
compilagbes de desenhos etc. (Lira et al., 2021). Nesse sentido, tanto na ENBA quanto na
EAU/UFMG existiam moldagens nacionais como material de apoio aos docentes.
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de museus nacionais ou regionais devido a prerrogativa de que sua criagdo ou gestao

também seria funcéo sua, de acordo com o art. 24° do Decreto-Lei n° 25 de 1937'%°

diz:

, que

Art. 24. A Uniao mantera, para a conservagao e a exposi¢ao de obras
histéricas e artisticas de sua propriedade, além do Museu Histdrico
Nacional e do Museu Nacional de Belas Artes, tantos outros museus
nacionais quantos se tornarem necessarios, devendo outrossim
providenciar no sentido de favorecer a instituicdo de museus estaduais
e municipais, com finalidades similares (Brasil, 1937b, n.p.).

Ainda segundo Julido, as investidas da instituigdo para a formagao do campo
museologico foram menores do que as politicas de tombamentos naquele periodo, nao
obstante, foram criados importantes museus brasileiros'. Estes n&o inovaram muito
em sua tematica, ja que evidenciavam o que se procurava sacramentar em relagao aos
periodos oficiais da histdria do pais e a énfase na historia colonial mineira (Julido, 2006),
ja a competéncia técnica de produzir moldagens nacionais, estava desde cedo
estabelecida no primeiro regimento interno do PHAN, publicado em 1946. A seguir,
podemos ver que a redagao do texto apresenta uma missdo bem delineada nesse
sentido, mascarada de fungdo da Secéo de Obras''. Esta deveria:

| — Executar: [...] b) diretamente ou mandar executar de acordo com
instrucdes de servico baixadas pelo Diretor Geral, e dentro do plano
anual de servicos, aprovado e mandado executar pelas autoridades
superiores, moldagens dos elementos mais valiosos e caracteristicos
da arte tradicional do pais (SPHAN, 1946, p.33).

Dai a hipotese de que tanto investimento em concretizar um plano envolvendo
moldagens nacionais pode ter sido por influéncia dos artigos da Mouseion, publicadas
pelo OIM. Sabe-se que essas publicagbes chegaram ao Brasil e circularam entre as
instituicoes e profissionais atuantes na area de museus e patriménio. Em relagéo ao

reflexo das publicagbes no Brasil, lvan Coelho de Sa considera que as repercussdes

129 Tal incumbéncia so deixou de ser fungéo do PHAN a partir de 2009, com a criagdo do Instituto
Brasileiro de Museus, mediante a Lei n° 11.906, de 20 de janeiro.

130 No periodo foram criados os seguintes museus: Museu Nacional de Belas Artes, no Rio de
Janeiro (1937); Museu da Inconfidéncia, em Ouro Preto (1938); Museu das Missdes, no Rio
Grande do Sul (1940); Museu Imperial, em Petrépolis (1940); Museu da Republica, no antigo
Palacio do Catete, no Rio de Janeiro (1960); e trés museus em Minas Gerais, o Museu do Ouro,
em Sabara (1945); o Museu Regional de Sao Joao del Rei (1946); e o Museu do Diamante, em
Diamantina (1954). (Julido, 2006).

131 O Decreto-Lei n° 8.534, de 2 de Janeiro de 1946 e o Regimento Interno de 1946
estabeleceram, oficialmente, a estrutura organizacional do PHAN em: (i) Gabinete do Diretor
Geral; (i) Divisao de Estudos e Tombamento (DET), esta compreendendo Secgéo de Arte e Segéo
de Historia; (iii) Divisao de Conservacdo e Restauragdo (DCR), responsavel pela Segéo de
Projetos e Secgao de Obras; (iv) Distritos, estes sendo o 1° Distrito, com sede na cidade do Recife,
compreendendo os Estados do Rio Grande do Norte, Paraiba, Pernambuco de Alagoas; o 2°
Distrito, com sede em Salvador, compreendendo Bahia e Sergipe; o 3° Distrito, com sede em
Belo Horizonte, compreendendo o Estado de Minas Gerais; e o 4° Distrito, com sede em Séao
Paulo, compreendendo S&o Paulo, Parana, Santa Catarina e Rio Grande do Sul, além do
Conselho Consultivo ligado a diretoria-geral. (Thompson, 2015).



126

das politicas difundidas pelo érgdo podem ser identificadas desde a “implantagéo do
curso de museus (1932), no Museu Histoérico Nacional — primeira iniciativa de formagao
em museografia na América Latina” (Sa, 2020, p.152-153), e, também, na propria
criacdo do PHAN. Sa coloca, ainda, varios exemplos do uso dessas fontes no livro
Matrizes do pensamento museoldgico de Gustavo Barroso (2019). Assim, o autor revela
que Barroso, além de representar o pais junto ao OIM, recebia volumes da revista
Mouseion e, embora nao cite expressamente, essas foram suas referéncias em diversas
partes do texto Nog¢des de organizacdo, arrumagéo, catalogacédo e restauracdo, do

primeiro volume de Introdugéo a técnica de museus (Barroso, 1945). (S&, 2019).

3.2 Moldadores ligados ao Patriménio Historico e Artistico Nacional

Ao longo de nossa pesquisa foi identificado que, entre as décadas de 1930 e
1960, Eduardo Tecles'? foi o principal profissional a se envolver oficialmente com a
atividade de confeccionar moldes diretamente de obras originais para fundir moldagens
em gesso a pedido do PHAN. Supomos que seu conhecimento geral em relagdo a
técnica de moldagem adviesse de ter sido egresso da Escola Nacional de Belas Artes.
Em 1938, passou a atuar como encarregado central da atividade, a pedido de Franco
de Andrade, e muitas vezes amparado por prestadores de servigos, estes praticamente
andnimos na histdria oficial. Logo passou a adaptar materiais e técnicas utilizadas para
confeccionar as moldagens, a medida que ia experimentando e observando na pratica
as dificuldades locais. Parte de sua producéo foi criada para ser a cole¢ao principal do
futuro Museu de Moldagens Nacional, entretanto, tais pegas nao chegaram a ser
identificadas por selos ou carimbos, um dos critérios basicos problematizados sobre o
tema na Mouseion.

Em paralelo, localizamos um dos planos coordenados pela Academia SPHAN
para esse segmento, em que, em pelos menos duas oportunidades, incentivava-se a
criacdo de uma escola informal de moldadores do patriménio nacional. As acdes foram
identificadas em 1948 e 1953, quando Eduardo Tecles foi encaminhado para orientar os
trabalhos de Jair Branddo, em Salvador, na Bahia, para realizagcdo de moldagens
daquele Estado. Este ultimo, em 1953, enquanto moldador, passou a treinar um outro

profissional, vindo da regional do PHAN de Recife, Pernambuco. Infelizmente, naquele

132 Eduardo Benajrano Tecles (1890-1965), de Juiz de Fora, Minas Gerais, Brasil. Estabeleceu-
se no Rio de Janeiro, estudou na ENBA entre as décadas de 1920 a 1930. Nao foram
encontrados dados precisos quanto a sua formacgao, possivelmente foi aluno da ENBA no inicio
da década de 1930, pois foi um dos artistas expositores do Saldo Revolucionario, em 1931,
ocorrido durante a gestao de Lucio Costa.
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mesmo ano a falta de recursos paralisou a propagagéao da iniciativa, que estava a se
expandir para o Nordeste brasileiro.

Em 1956, o professor Aristhocher Meschessi, da Escola de Arquitetura da
UFMG, envolveu-se com o tema ao ser convidado a sobremoldar pegas da ENBA, a fim
de compor material didatico para disciplinas ligadas a arquitetura do Brasil. Em 1960, foi
convocado para produzir uma nova geragdo da colecdo de moldagens nacionais,
mesmo momento em que o PHAN recomeca sua politica publica para organizar, entao,
um Museu dos Monumentos Nacionais, demonstrando que seu modelo de inspiragao
continuava a ser a matriz francesa, mas que ele ja estava atualizado quanto as
transformacdes ocorridas em 1937 naquela instituicdo. Meschessi imprimiu na sua leva
de pecgas um dos itens mais destacados pela revista para esse tipo de producio: a

identificagcao da procedéncia de cada moldagem.

3.2.1 Eduardo Tecles

Os primeiros trabalhos de moldagens produzidos a pedido do PHAN ocorreram
ja nos primeiros anos de atuagdo da instituicho. Encontramos registros e
correspondéncias a partir de 1938 com acdes para viabilizar o plano de confecgéo de
moldagens do patriménio nacional. Na ocasido, Franco de Andrade pediu orgamentos
para profissionais, para a execugao de reprodugdes dos profetas do Santuario de Bom
Jesus do Matosinhos, em Congonhas do Campo (MG), por meio de moldes executados
diretamente na superficie dos originais. O primeiro orgamento foi recebido em 11 de
julho de 1938 e nao especifica detalhes sobre técnicas, materiais e logisticas a ser
utilizadas. O candidato, Victor Ornellas, apresenta apenas o valor de 6 contos de reis
por cada cépia, ja com o molde incluso, ou, se o contratante ndo dispusesse da quantia,
poderia optar pelo pagamento do trabalho por diaria. (Ornellas, 1938).

O préximo orgamento foi entdo expedido por Eduardo Tecles em 8 de agosto de
1938. O texto manuscrito, em letras bem delineadas, demonstra o interesse do
candidato em executar primorosamente o trabalho. Ele exibe todo seu conhecimento
técnico e vocabular em relagcdo ao tema, bem como explica a logistica e mdo de obra
auxiliar necessaria para viabilizar a agéo:

Cumprindo com prazer a incumbéncia de elaborar o orgamento para a
moldagem e reprodugdo em gesso, das estatuas dos apdstolos
existentes no Santuario de Congonhas do Campo, passo a V.
Exceléncia, a presente exposigao e orgamento.

Dos quatro processos em geral empregados para a moldagem dessa
natureza, dois (féorma “Tacellos” em gesso, ou féorma a cola). Nao
podem ser empregados, porque os modelos ndo ficariam sem os
vestigios dessa operagdo dado o estado de calcinagdo superficial,
processado pela longa exposi¢ao a intempérie, devendo pois empregar
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uma technica mista dos dois outros processos (céra e argila), conforme
as dificuldades e a natureza das regides a moldar, operagéo delicada
pelos materiais a empregar e pela posicdo dos modelos que ndo
facilitam, ao operador; devendo construir um andaime em volta da
estatua em que se estiver trabalhando bem assim uma cobertura que
impeca a agéo do sol ou das chuvas, ambos prejudiciais aos materiais
e ao trabalho.

Sera necessario alugar uma casa onde se possa instalar uma oficina
para a qual irdo as féormas e se fardo as respectivas reproducdes,
depdsito de materiais etc.

Sendo um servico que exige meditagdo e paciéncia e, portanto,
demorado, um unico technico prolongaria o trabalho por muitos meses,
procurei pessoas habilitadas que possam me auxiliar eficazmente, mas
entre muitas, consultadas, poucas demonstraram ter nogao exata da
natureza do servigo a realizar. Selecionando pude entrar em
combinag¢do com dois profissionais, que me auxiliardo na execugao do
trabalho, mediante remuneracédo que, a escassez de especialistas e
abundancia de servigo no Rio, justifica tratando-se de ter que sair da
capital, os materiais terdo que ser enviados daqui.

Feitos os calculos da mao de obra e material, para a primeira estatua
a reproduzir, dado as despesas da instalagéo 5:000$000 (cinco contos
de Reis) e as outras 4:000$000 (quatro contos de Reis) cada uma. Nao
dispondo de numerario para a despesa, sera necessario um
adiantamento, que em ocasido oportuna se combinara (Tecles, 1938a,

p.1-2).

O texto bem elaborado mostra porque Tecles foi escolhido pelo diretor-geral
para ser o responsavel pela tarefa que se tornou sua missao nos longos anos em que
serviu a instituigao. Ele apresentou um diagnoéstico das dificuldades técnicas em relagao
aos elementos integrados a arquitetura, e possiveis solugées, como a mistura de
técnicas para produzir férmas capazes de retirar os decalques dos elementos
pleiteados. Outro ponto interessante de sua proposta estda bem marcado em sua nogao
de coordenagdo do servico, ja prevendo a necessidade de um espacgo para instalar a
oficina e depdsito de materiais, de andaimes, e de selegdo de dois auxiliares
capacitados e disponiveis para sair da Capital Federal, a época o Rio de Janeiro, para
o ajudar em uma localidade do interior de Minas Gerais. (Tecles, 1938a). Além disso,
seu preco ainda era menor do que o de Ornellas.

A carta que Tecles enviou para Franco de Andrade em 24 de outubro de 1938
relata o andamento do primeiro trabalho de moldagem direta executado — a figura do
profeta Jeremias. Por conta de os modelos estarem dispostos ao ar livre nas escadarias
do adro da igreja, e sem a possibilidade de deslocamento, houve uma frustragéo quanto
as técnicas pretendidas. Assim, o moldador teve que improvisar mais retoques que o
esperado naquela primeira experiéncia, como podemos ver em seu relato:

Estou prestes a terminar o molde do Profeta Jeremias. O trabalho tem
apresentado dificuldades n&o previstas.

N&o pude empregar o barro, pois, a secagem produz-se em pequeno
lapso de tempo e a consequente retracdo impede o emprego desse
material.
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Tenho usado a cera, que, devido ao fato do modelo estar exposto ao
vento, também, produz um esfriamento rapido e alguma retragéo, o que
nao permite um calque rigoroso e me obriga a um trabalho de retoque,
bem maior do que seria necessario, si o calque pudesse ser feito em
condigdes normais.

Mas, com boa vontade, tenho procurado compensar os inconvenientes
que se apresentam.

O Padre Muniz e outros sacerdotes viram alguns pedagos, ja
retocados, e tiveram a bondade de manifestar-se o seu agrado.

Mais alguns dias e terminarei o ultimo pedagco do molde, restando o
trabalho de enché-lo, retocar os pedacgos ja cheios, e a reuniao final
das pecas.

Creio que estara tudo pronto até o fim do més.

Rogo-lhe, pois, mandar-me a requisicgdo de despacho, para dois
volumes, que farei seguir, logo que estiver concluido, e na mesma
ocasido irei ao Rio (Tecles, 1938b, p.1).

Observamos as dificuldades encontradas por Tecles, que logo pensa em novos

experimentos para as solucionar. Ele adapta a metodologia utilizada para a técnica de

tasselos pretendida, utilizando a cera no lugar da argila para carimbar a superficie do

modelo. Um outro teste seu esteve relatado em carta que Franco de Andrade lhe envia,

no inicio de 1939, solicitando explicagdes apds receber noticias da visita de Oscar

Niemeyer ao canteiro de obras de produgéo de moldagens em Congonhas do Campo.

Vejamos:

Tive noticias de seu trabalho pelo arquiteto Oscar Niemeyer que ai
esteve ha dias. Descrevendo o processo de moldagem tal como teve
ocasido de observar numa das estatuas de profetas, falou-me o Dr.
Oscar numa camada de massa impermeabilizante, de cor preta, com
que é coberta a pedra antes de ser aplicada a céra para tirar os moldes.
Ficamos aqui no Servico um pouco em duvida sobre si essa camada
impermeabilizante ndo prejudicaria as moldagens, por ndo permitir
uma impressao direta da superficie da pedra na céra. Naturalmente
nao estamos a par, eu e as pessoas do Servico com quem falei a
respeito, das exigéncias desse trabalho para o qual € o Senhor pessoa
autorizada. Mas dando-se a possibilidade de haver para o mesmo mais
de um processo usual, julgamos ser de maior conveniéncia para o
SPHAN aquele que resulte a reproducdo mais absolutamente exata,
ainda que seja de acabamento menos apurado considerada em si
mesma, como obra em gesso. O nosso intuito € obter em cada
moldagem, um novo original, por assim dizer, apenas noutra matéria.

Por outro lado, a moldagem de “Baru” comparada com a primeira, de
“‘Jeremias”, deu-nos aqui, em geral, a impressdo de um acabamento
mais liso, notando-se menos a natureza da matéria original. Nao sei se
0 Senhor empregou 0 mesmo processo de moldagem para as duas
estatuas. E possivel que a diferenga que notamos seja proveniente da
propria diversidade dos originais, mas, de qualquer forma, desejo
esclarecer o assunto, de modo a poder determinar a orientagdo que
sera preferivel tomarmos no prosseguimento dos trabalhos de
moldagem. Pe¢o que o Senhor me escreva o mais breve possivel,
descrevendo o processo que tem seguido, e expondo a possibilidade
de outros, si € que os ha sem inconvenientes mais sérios (Andrade,
19393, p.1, grifo nosso).
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Suspeitamos que a interface de cor escura aplicada nos originais para a
producao dos moldes, que causou estranhamento e incitou a atengcédo de Niemeyer, de
Franco de Andrade e dos demais colegas, tenha sido uma graxa, material comumente
utilizado enquanto desmoldante. Entretanto, a fixacdo do diretor-geral do PHAN em
produzir copias do patrimdnio nacional o mais perfeitas possivel foi mais importante que
a preocupagao com a integridade fisica e preservagao da matéria original — pedra
sabdo — que, por ser porosa, poderia ficar embebida e receber alteragbes com o
procedimento. Nao soubemos qual foi a resposta de Tecles, mas podemos imaginar que
tenha se justificado e buscado outras técnicas, com materiais que chamassem menos
a atencao, e que, certamente, causassem menos danos néo sé as cdpias, mas aos
originais.

Percorremos a Revista do Patriménio em busca de mais informagdes,
encontrando apenas uma nota de rodapé com um comentario do arquiteto José de
Souza Reis descrevendo o plano de modelagens em tempo real, em 1939. Para ele, a
identidade nacional deveria ser conhecida também por moldagens nacionais — e
comenta que agdes nesse sentido ja vinham ocorrendo desde os anos iniciais do PHAN
(1937, 1938) —, comecgando pelas esculturas do adro do Santuario de Congonhas do
Campo:

Durante o ano de 1938, préximo passado, o Servico do Patriménio
Historico e Artistico Nacional tomou a iniciativa de fazer executar as
primeiras moldagens das doze estatuas dos profetas. Esse trabalho,
de que foi incumbido o profissional Eduardo Tecles, ficou concluido nos
primeiros meses do corrente ano. Os modelos de gesso obtidos se
destinam, com outros, de vérias obras de arte do pais, em cuja
execucdo o SPHAN se vem empenhando, a constituicdo do futuro
Museu Nacional de Moldagens, que o Ministério da Educacao e Saude
se propOs organizar, por intermédio desta reparticdo. Essa iniciativa
tornara possivel o conhecimento em mais larga escala do nosso
patrimbnio de escultura e bem assim proporcionara meios mais
acessiveis para o seu estudo objetivo (Reis, 1939, p.223).

Como os principais trabalhos destinados a Eduardo Tecles enquanto técnico do
PHAN consistiam em realizar a moldagem das diversas obras atribuidas a Aleijadinho,
o0 moldador se especializou tanto na obra daquele mestre que escreveu textos como A
obra e o autor (s.d.)’™®. De modo que relata minuciosamente suas impressdes sobre os
tracos das obras por ele moldadas, ja que, por vezes e por muito tempo, permaneceu
com o rosto bem proximo aos detalhes de toda gama de pecas atribuidas ao artista.
Como vimos no Capitulo 1, para a confecgdo de moldagens € necessario um estudo

rigoroso do modelo, justamente para encontrar as areas de prisdes dos moldes, isto é,

133 N&o sabemos se os textos escritos por Eduardo Tecles chegaram a ser publicados, eles estdo
datilografados e assinados, disponiveis no ACI-RJ, Série Personalidades Tecles, Eduardo
Bejarano (Cx. 120. P.0393).
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onde sera necessario delimitar os tasselos. O processo € lento e detalhista, muitas
vezes necessitando que o profissional figue por horas em cima de um andaime,
observando de perto cada entalhe original, ou, quando trabalhando na oficina, retocando

pormenores das moldagens, conforme as figuras a seguir:

Figura 34: Eduardo Tecles e seu assistente confeccionando tasselos no lavabo da Sacristia
da Igreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo em Ouro Preto — Escultura
original em pedra-sab&o, autoria de Antonio Francisco Lisboa — Aleijadinho.

Foto: Marcel Gautherot. Fonte: ACI/ATA/MOLDAGEM/CORRESPONDENCIA - Belo Horizonte/MG
(CX.269/E.03.04).
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Figura 35: Eduardo Tecles retocando uma moldagem em 1953.

Foto de Eric Hess. Fonte: ACI/ATA/IMOLDAGEM/CORRESPONDENCIA - Belo Horizonte/MG
(CX.269/E.03.04).

A tarefa de autenticagéo de obras de arte é destacada por Uribarren (2015; 2017)
como uma das fungdes de responsabilidade dos profissionais com formacao em artes
plasticas, contratados para trabalhar nos primeiros anos do PHAN. Sendo assim, eles
ocupavam cargos denominados “peritos em belas artes”. O Decreto-Lei n° 25 de 1937,
art. 28°, ja expbe claramente a competéncia dos técnicos da instituicdo ao propor a
fiscalizagdo do comércio e de leildes de antiguidades, obras de arte de qualquer
natureza, e manuscritos e livros antigos ou raros, que deveriam ser autorizados desde
que os itens fossem previamente autenticados por seus peritos.

Segundo Uribarren, no periodo, a instituicdo dispunha de duas estratégias para
este trabalho: (i) a pesquisa documental (nos arquivos das igrejas) e (ii) as analises
formais, baseadas em teorias formalistas como a de Wolfflin. Assim, na falta de
documentos historicos que a comprovassem, o que nortearia a determinacdo da
atribuicdo seria a metodologia de observacdo minuciosa da repeticdo de detalhes que
pudessem caracterizar artistas ou escolas. Ainda segundo a autora, o trabalho de
autenticacdo estava vinculado ao anseio institucional “de ratificar determinado

patrimdnio como verdadeiramente nacional” (Uribarren, 2017, p.54-55).
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Tecles foi contratado, inicialmente, como prestador de servigos, mas téo logo foi
possivel ocupou um cargo efetivo de perito em belas artes.’>* Nesse cargo, ele exercia
diversas fungbes relacionadas a preservacdo de obras de arte, além de produzir
moldagens do patrimdnio nacional. Atrelado ao fazer pratico de tal agao, estava posto o
trabalho de pesquisa, logo, uma de suas tarefas era produzir estudos para apoiar as
atividades de autenticacdo de obras. Dentre as pesquisas possibilitadas pelas
moldagens, foi possivel até mesmo a identificagdo da Samaritana do chafariz da rua
Padre Faria, de Ouro Preto, considerada a primeira obra esculpida por Aleijadinho
(Uribarren, 2017).

A dedicagao de Tecles e o primor de seu trabalho podem ser apreendidos no
trecho a seguir, destacado da entrevista realizada pela Senhora Teresinha Marinho com
o arquiteto José de Souza Reis, em 7 de dezembro de 1982, para o projeto Memoéria
Oral SPHAN/Pro-Memodaria. No decorrer da entrevista, quando perguntado a Reis sobre
o diretor-geral, Rodrigo Melo Franco de Andrade, ele certifica o rigor com que o dirigente
encarava o PHAN e os técnicos geridos por ele, e se lembra de um episodio ocorrido
por volta da década de 1950, quando apenas Renato Soeiro'® e Eduardo Tecles néo
foram advertidos:

Eu distinguiria na figura do Rodrigo dois Rodrigos um pouco diferentes
um do outro. Um, o amigo fraterno, paternal, para todas as horas,
principalmente as mais dificeis, como tive experiéncia prépria. Outro, o
diretor, também amigo, mas muito severo. Eu gostaria de lembrar que
esse rigor se mostrou mais duro ao completar 20 anos a reparticéo,
quando ele nos convocou para uma reuniao na sala da diretoria e nos
passou um verdadeiro sabdo, exceto apenas quanto a duas pessoas:
o Renato Soeiro, que foi o seu substituto na direcdo, e o Eduardo
Tecles, um profissional de uma dedicagao fora de série e que foi
o produtor das moldagens dos profetas do Aleijadinho e das
portadas mineiras. Excetuando esses dois, Rodrigo nos disse
francamente que nés ndo mereciamos o que ganhavamos. O curioso
€ que, tempos depois, eu soube que isso teve uma reagao do Lucio
Costa, que escreveu uma carta ao Rodrigo se queixando. Esse
documento existe ainda hoje nos nossos arquivos e € curioso para
mostrar realmente como o trabalho se processava na nossa area (Reis,
1982 apud Nakamuta, 2010, p.30-31, grifo nosso).

Consideramos, portanto, que Tecles nao recebeu um titulo digno de sua posigéo
durante o periodo em que foi perito no PHAN. Isso porque, mesmo que uma sec¢ao ou
um setor de moldagens nacionais nunca tenha sido criado oficialmente dentro do

organograma do 6rgao, ele foi colocado no lugar de um representante — um chefe —

134 Ndo sabemos como eram os contratos de Tecles com o PHAN. Supomos que inicialmente
sua contratagao tenha sido para prestagado de servigos avulsos e, a medida que um cargo fora
liberado, houve sua contratagédo formal como perito.

135 Renato de Azevedo Duarte Soeiro (1911-1984), arquiteto, foi chefe da DCR por 21 anos e,
depois, sucedeu a gestdo de Rodrigo Melo Franco de Andrade na diregdo da instituicdo por mais
12 anos.
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dessa pasta, cuja fungéo estava prevista a segao de obras da Divisao de Conservagao
e Restauragdo (DCR)™®. O relatério de atividades do ano de 1948 (ANEXO 1), Unico a
que tivemos acesso, mostra como suas atividades eram diversificadas dentro da
instituicdo. Todavia, estavam todas relacionadas de algum modo a conservacéo de
obras de arte, como confecgdo de embalagens, vistorias de entrada e saida de pecas,
montagem de exposigdes etc. De acordo com a lista de tarefas realizadas no ano em
questdo, para além do envolvimento com as moldagens, encontram-se:

- Recondicionamento dos engradados contendo moldagens que
constituiram grande parte da exposigao de arte colonial no Cassino da
Pampulha.

- Fiscalizacdo do embarque e recepcado desse material no Rio de
Janeiro

- Embalagem de quadros para o Museu do Ipiranga

- Embalagem de uma estatua de profeta e de um baixo relevo. Pegas
essas destinadas ao Uruguai.

- Embalagem e montagem de uma estatua de profeta no Hotel
Quitandinha.

- Embalagem de livros e material, destinados aos museus de Minas.

- Colaboragcdo de vistorias em Cabo Frio, Sdo Pedro da Aldeia e
Saquarema.

- Colaboragao na organizagao da exposigao de pintura retrospectiva.

- Colaboragao na organizagao do Salon de Belas Artes de 1949.

- Fiscalizacdo da retirada do quadro Ecce Homo, existente no Mosteiro
de S&o Bento, para a qual foi preciso demolir uma parede. Esse quadro
destinou-se a exposicao de pintura retrospectiva.

- Fiscalizagdo e acompanhamento do transporte de quadros valiosos,
do Mosteiro de Sédo Bento para a exposigédo de arte retrospectiva e o
retorno dos mesmos para o Mosteiro (Tecles, 1949, p.2).

Em 1949, quando ja estava ha pouco mais de 10 anos executando os trabalhos
idealizados por Franco de Andrade, Tecles ja podia comparar pegas facilmente, por
presenciar de muito perto as originais em que produzia os moldes. Para ele seria facil
conceber um “museu imaginario”, onde as moldagens pudessem ser exibidas lado a
lado beneficiando os estudos e pesquisas sobre as obras de Aleijadinho, conforme
destacou em trecho de sua comunicacéo institucional:

As moldagens reunidas facilitardo o estudo comparativo e divulgardo
essa obra tdo mal compreendida, embora tao discutida.

Os que negam ou atribuem ao [sic] Aleijadinho esta ou aquela escultura
terdo em breve, se se interessarem sinceramente pelo assunto, um
meio seguro de adquirir conhecimentos uteis, comparando essas
moldagens rigorosamente documentais.

Pecas grandes e pequenas, cujos originais foram executados em
épocas e lugares diversos, como Ouro Preto, Congonhas, Sao Joao
del Rei, Sabara, terao como paginas de um livro, convidando a nossa
curiosidade ao estudo e a compreensdo desse artista de quem nos
devemos orgulhar (Tecles, 1949b, p.4).

136 Ressaltamos que, a exemplo, no ambito da restauracdo, um setor de recuperagéo de obras
de arte existia informalmente desde 1946, até ser regularizado em 1962. (Uribarren, 2015).
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Segundo Uribarren, em 1952, o PHAN foi consultado por Pietro Maria Bardi'¥’, &
época diretor do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), sobre a possibilidade de levarem
pecas originais de Aleijadinho para uma exposi¢ao no Museu I’Orangerie, em Paris. Na
ocasiao, Franco de Andrade sugeriu prontamente o envio de moldagens, justificando
qgue a solucao de levar copias era boa por poder movimentar pecas que, em sua maioria,
nao poderiam se mover facilmente, como itens de colec¢des particulares e eclesiasticas,
ou bens integrados a arquitetura dos monumentos. (Uribarren, 2022). Porém, foi
surpreendido com a impossibilidade de atender a sua propria sugestéo, isto é, de enviar
moldagens a exposi¢ao, recuando da oferta:

O nosso perito moldador esta com a capacidade técnica muito reduzida
em consequéncia de uma catarata por enquanto ndo operavel. Nao
dispomos de substituto para ele nem de recursos para ajustar outro
profissional da mesma idoneidade afim de se incumbir do servigo.
Desculpe-nos a involuntaria falta de préstimo: estou extremamente
contrariado de nao corresponder ao desejo do prezado amigo com a
presteza adequada (Andrade, 1952b apud Uribarren, 2022, p.21).

A constatacdo do diretor-geral do PHAN, de que ndo havia substitutos para
Eduardo Tecles, pode ter corroborado no ano seguinte, 1953, com a iniciativa de
descentralizagao da funcio, e consequente difusdo do seu conhecimento técnico em
relagdo as moldagens para formagao de outros moldadores no pais. Também veremos
que essa acgao seria necessaria para outros objetivos intrinsecos ao plano de criagdo de
um museu de moldagens nacionais, pois ampliar-se-ia o repertorio e a colegéo de tais
pecas, com unidades de outras regides, dando de fato um carater um pouco mais

nacional as selecionadas para assim se apresentar.

3.2.2 Jair Brandao

A primeira tentativa de formar novos moldadores, em regides fora do predominio
das atividades de Eduardo Tecles (Rio de Janeiro e Minas Gerais), foi em 1948. Na
época, o moldador foi enviado a Salvador, para prestar servigos a pedido de Franco de
Andrade, e ficou responsavel por verificar quais exemplares da capital baiana mereciam
ser moldados, além de treinar um profissional daquela sede para realizar esses servigos
sob sua orientagao. (Tecles, 1949a). O técnico escolhido foi Jair de Figueiredo Brandéo,

que, segundo Ana Soares, era escultor e ocupava o cargo de perito em belas-artes

137 Pietro Maria Bardi (1900-1999), italiano radicado no Brasil, multiprofissional reunia habilidades
de musedlogo, historiador de arte, escritor, marchand, colecionador, critico de arte. Foi convidado
por Assis Chateaubriand a ser o primeiro diretor do MASP. Transformou o mercado de arte
brasileiro, trazendo muitas obras garimpadas pela Europa, mas também contribuindo
sensivelmente para a difusao da arte brasileira. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoas/32-pietro-maria-bardi. Acesso em: out. 2024.


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoas/32-pietro-maria-bardi
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desde 1945. Entre suas tarefas, envolvia-se bastante com pesquisa, além de auxiliar
diretamente Godofredo Filho, chefe do 2° Distrito, inclusive o substituindo quando
necessario’® (Soares, 2014). Na figura 36 podemos ver a foto de Brandao ao lado de
uma das suas moldagens mais famosas, a imagem de S&do Pedro Arrependido, cujo
original pertence ao Mosteiro de Sao Bento da Bahia e ocupava originalmente um nicho

na Capela de Nossa Senhora do Monte Serrat, em Salvador'®.

Figura 36: Moldagem de Sao Pedro Arrependido, cujo original pertence a Ordem de S&o
Bento e da Igreja de Monte Serrat, em Salvador, Bahia.

Fonte: ACI/ATA/MOLDAGENS/SALVADOR-BA - E.01.01.

Jair Brandao foi requisitado oficialmente por Franco de Andrade ainda mais uma
vez para produzir moldagens para o PHAN, em 1953. A atividade de moldador,
concomitante as fungdes de técnico do PHAN, foi pontual, no entanto, a dedicacéo a
experiéncia Ihe proporcionou, segundo ele mesmo, conteudo para escrever naquele
mesmo ano a tese A moldagem: Sua importancia no estudo da modelagem, utilizada
para concorrer ao concurso de livre docéncia a catedra de modelagem do curso de

arquitetura da Universidade da Bahia'*, certame no qual foi aprovado. (UBA, 1954).

138 Jair Brando ficou a frente da representagdo do PHAN Bahia entre 1974 e 1975, apos a
aposentadoria de Godrofredo Filho. (Soares, 2014).

139 Atualmente, a imagem original encontra-se sob guarda do MAS/UFBA em regime de
comodato. No nicho da Capela de Monte Serrat encontra-se uma das diversas moldagens
existentes da pega, doada pelo Museu em 2000. (Mota; Sa, 2024).

140 Atual Universidade Federal da Bahia (UFBA). A época, o curso de arquitetura pertencia a
Escola de Belas Artes, fundada em 1877 junto a Academia de Belas Artes da Bahia. A Faculdade
de Arquitetura passou a ser uma unidade autbnoma a partir de 1954.
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Figura 37: Capa do exemplar A moldagem: sua importancia no estudo da modelagem, de
Jair Brandao, 1953

Fonte: Acervo da Biblioteca da Escola de Arquitetura da UFBA.
Foto: Autoria prépria, 2021.

Entre as fontes utilizadas por Branddo para a tese estao livros e manuais de
escultura, estuque, ornamento, figura humana, histéria da arte, quimica e também a
revista do PHAN. Ele denomina e descreve a técnica “cera fria” ou “decalque de cera”,
como um processo difundido e preferido pelo PHAN por apresentar vantagens como
“ser o Unico capaz de resolver o problema dos grandes originais em posi¢ao vertical e
fixos” (Brandao, 1953d, p. 2). Em seus relatdrios, deixa registrado como as condigbes
deste tipo de atividade eram insalubres, inseguras e dispendiosas. Por conta disso,
receava algum acidente ao utilizar um fogareiro para esquentar a cera em cima do
andaime. Além de que, para conseguir realizar as atividades, precisava trabalhar horas
extras por conta de tanta complexidade.

[...] tenho o prazer de lhe comunicar que terminei definitivamente a
moldagem da portada do Pago do Saldanha, montando o conjunto em
4 blocos separados, como me permitiu 0 espago disponivel. Segue
anexa a Ultima prestagéo de contas, constante de comprovantes pelo
qual senhor pode ver que, recebendo $70.000,00 (setenta mil
cruzeiros), gastei $72.005,00 (setenta e dois mil e cinco cruzeiros). Os
dois mil cruzeiros excedentes do orcamento sdo referentes as
despesas finais para as quais pedi ao Sr. Eduardo Tecles que
conseguisse com esta diretoria um reforgo que se tornou
indispensavel. Informado por aquele técnico que o senhor achou
razoavel o meu pedido, e ndo recebendo até hoje a referida
importancia, resolvi concluir o trabalho, usando crédito posto a minha
disposicao aqui em Salvador, para liquidar logo que a receba.

Tudo fiz para terminar dentro do orgamento, deixando mesmo de
cobrar as horas extraordinarias a partir de 8 de junho, embora
trabalhasse até o fim de julho. Aquela altura das despesas, vendo que
nao terminaria dentro do tempo previsto, compreendi que n&o era
possivel nem justo continuar cobrando os extraordinarios, podendo
prejudicar o servigo € 0os meus auxiliares.
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Aproveito a oportunidade para juntar as fotos que consegui dos
conjuntos recentemente montados. Esta documentagédo confrontada
com a que enviei anteriormente, espero que lhe dé uma ideia
satisfatéria do trabalho que a DPHAN me encarregou nos ultimos 7
meses. Lamento que, devido a crise de material fotografico reinante na
praga e a reduzida distancia da moldagem para a parede, ndo fosse
possivel uma fotografia de melhor qualidade.

Na expectativa de que tenha correspondido a confianga em mim
depositada, subscrevo-me atenciosamente (Brandao, 1953b, p.1).

O processo narrado por Brandao diz respeito aos servigos prestados para

realizar a moldagem da portada do suntuoso Paco do Saldanha™'

, que pertencia a uma
casa colonial, as adjacéncias da Praga da Sé, no Centro Histérico de Salvador, e teve
sua construcao idealizada a partir de 1699. Com dois andares e um soétao, foi erigido
com muitos elementos integrados a arquitetura, internos e externos, bastante
sofisticados e requintados, como forros decorados, capela exclusiva com retabulo
entalhado e dourado, painéis com azulejaria portuguesa, além de portais em detalhada
cantaria nas entradas.

Eis que uma das fachadas exibe uma portada monumental em pedra lioz,
perpassando os andares do edificio com colunas saloménicas, ramos de palmeiras,
motivos florais, e atlantes emoldurando a porta do térreo e o peitoril da sacada do

)142

segundo pavimento (figura 38)"*“. O imodvel foi vendido e a partir de 1872 se tornou o

Liceu de Artes e Oficios. Desde 1938 o palacete encontra-se inscrito no Livro de Tombo

de Belas Artes do IPHAN, demonstrando o valor singular, inclusive de sua portada'*.

41 Também conhecido como Palacio do Saldanha, ou Solar do Saldanha, esta localizado a rua
do Saldanha, n° 14, na esquina com a rua Guedes de Brito, regido do Pelourinho, Salvador.

42 Existem fontes que atribuem o desenho e a execugéo da portada do Pago do Saldanha a
Gabriel Ribeiro, carpinteiro portugués atuante em Salvador no periodo de construgao do imovel,
mesmo mestre que projetou o frontispicio da Igreja da Ordem Terceira de Sdo Francisco da
Peniténcia na cidade, com caracteristicas do Plateresco (estilo nacional espanhol), inclusive
mencionando que Germain Bazin teria sido o primeiro a fazer tal comparagao. Disponivel em:
https://hpip.org/en/Heritage/Details/1166. Acesso em: fev. 2025. Contudo, nesta tese, ndo foi
possivel aprofundar nas questdes de autoria do mesmo.

43 No entanto, em 1968 um incéndio destruiu praticamente toda a edificag&o, arruinando telhado,
capela, forros pintados, painéis azulejares, mobiliario, muitas das paredes internas, deixando
inclusive a portada monumental bastante danificada. Infelizmente, o imével permaneceu em
estado de ruina e abandono por anos, até ser completamente restaurado em 1996, quando voltou
por um curto periodo a ser o Liceu de Artes e Oficios. (Andrade Junior; Leal, 2007). Esse sinistro
torna a moldagem da portada do Pago do Saldanha, que estd no MAB/FAAP, ainda mais
importante, ja que € um documento do seu estado, anterior ao incéndio e de exemplar tdo unico
para a arquitetura colonial brasileira.


https://hpip.org/en/Heritage/Details/1166
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Figura 38: Portada do Pago do Saldanha (Portada - Casa a Rua Guedes de Brito, 14), 1941.

Foto de Eric Hess. Fonte:
https://acervodigital.iphan.gov.br/xmlui/bitstream/handle/123456789/10938/F001671.jpg?sequence=1&i
sAllowed=y. Acesso em: fev. 2025.

O relato de Brandao nos mostra o quéo trabalhoso foi executar a modelagem e
fundicdo da portada do Paco do Saldanha, sendo necessarios 7 meses de servico, em
que ele precisou trabalhar muito além do horario planejado, ainda que tendo um auxiliar
nas tarefas. Outro ponto de destaque em sua correspondéncia sobre tal trabalho foi os
elevados custos, visto que mesmo fazendo tudo ao alcance para economizar, inclusive

deixando de cobrar as horas extras para finalizagéo dentro do cronograma orgado, foi



140

preciso recorrer ao empréstimo de uma verba que o técnico havia recebido para outra
demanda na instituicdo. As condi¢gdes naquele periodo foram qudo arduas que havia
dificuldade até em conseguir material fotografico para documentar o processo de
execugao e para enviar relatorios a sede. Os estudos para o planejamento da moldagem
em questdo comegaram muito antes — em 1948, por circunstancia da ida de Eduardo
Tecles a regional do PHAN em Salvador, o arquiteto José de Souza Reis ja informara
ao diretor-geral sua sugestao para aproveitar a ida do perito a capital baiana:

Parece-nos que o trabalho de moldagem de grandes elementos
arquitetdbnicos como, por exemplo, a portada do Liceu, podera ser
dividido em partes sem que acarrete desvantagem.

Ao contrario, pensamos que nao sé a moldagem de uma portada como
estd de uma so6 vez seja demasiadamente onerosa com relagdo aos
servicos de preservagdo de monumentos, como também a execucgéo
de todo o trabalho, no momento, ndo seria talvez muito oportuna pela
inexisténcia de local adequado para sua montagem e exposi¢ao.
Sugerimos, em virtude do exposto, a redugéo do trabalho, no caso do
Liceu, a um dos elementos laterais, devendo ser elaborado pelo técnico
moldador, Sr. Eduardo Tecles, um plano que permita a divisdo do
conjunto em 4 partes possivelmente, sem prejuizo para a montagem
final de todo o elemento (Reis, 1948, p.1).

Em 1953, ainda por falta de uma oficina adequada para executar as tarefas de
moldagens que Ihe foram atribuidas, Brandao improvisou um depdsito na Casa dos Sete
Candeeiros'*, a fim de armar as pecas de grande dimens&o. Porém, a solugéo néo foi
bem vista por Franco de Andrade, que entao |he alerta: “n&o seria apenas o prejuizo de
sujar a casa, a que alude sua carta, que desaconselhava a armacao daquela moldagem
ali e sim também o aspecto desarrumado, de oficina ou atelier, que ndo poderia ser
evitado durante a fase de execugdo da montagem” (Andrade, 1953f, p.1). Os
aborrecimentos do diretor sdo prontamente respondidos por Brandao, que afirma que a
oficina utilizada por ele foi um barracao improvisado ao lado da Escola de Belas Artes
da UFBA' | onde realizou todas as “fundicdes, retoques e emendas de pecgas’
(Brandao, 1953c, p.1), de modo que as levou todas inteiramente secas e prontas para
a Casa dos Sete Candeeiros, justifica-se, dizendo ainda que a comprovagéao disso
poderia ser apreciada com o aumento das despesas com transporte de pecas.
(Brandao, 1953c).

As figuras a seguir retratam parte do processo de produgao da portada, como a
montagem de andaimes na fachada da edificagao, frente ao elemento original, e etapas

de armagédo da moldagem em questdo, apos fundida. Notem que, provavelmente, o

144 O 2° Distrito do DPHAN estava instalado na Casa dos Sete Candeeiros, em Salvador, onde
funcionava também um pequeno museu. No fim da década de 1970 e inicio da de 1980, a sede
passou para o Solar Berqué. (Andrade Junior; Leal, 2007).

145 Jair Brandao, possivelmente, ja era professor por contrato temporario da Universidade, isto &,
ndo possuia o cargo definitivo, que veio a conseguir pelo concurso onde apresentou sua tese
sobre moldagens e modelagem no final daquele ano.
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ambiente onde elas foram montadas era o espaco na Casa dos Sete Candeeiros, motivo

de discordia na troca de correspondéncias acima mencionada.

Figura 39: Andaimes em torno da Portada do Pago do Saldanha - Relatério de Jair Brandéo,
1953.

Fonte: ACI/ATA Comissao IV Centenario de SP (1953 jan-mar 20.03 0002.1).
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Figura 40: Ombreira esquerda da janela e Figura 41: Moldagem do frontdo e verga da
ornatos, ao lado de um homem. Foto: 18 de janela, portada do Pago do Saldanha
margo de 1953. (dimensdes 2,23x2,82) em 07 de fevereiro
de 1953.

Fonte: ACI/ATA Comisséo IV Centenario de SP Fonte: ACI/ATA Comisséo IV Centenario de SP
(1953 jan-mar 20.03 0002.1). (1953 jan-mar 20.03 0002.1).

Figura 42: Armacao parcial da parte superior (janela com coroamento) da moldagem da
Portada do Pago do Saldanha, Salvador, Bahia - Dimensoes 5,04 x 4,65m. Agosto de 1953.
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Fonte: ACI/ATA/MOLDAGENS/BA-SALVADOR (cx. 269/E.01.03).
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Figura 43: Armacéao da parte inferior da portada do Pago do Saldanha, Salvador/BA, 5,04 x
4,10m. Data: 1953.

Fonte: ACI/ATA/Moldagens/envelope.01.03 BA-Salvador.

Pode-se observar também como Brand&o teve o cuidado de colocar um ser
humano aleatério ao lado de uma das pegas, para servir de referéncia a seu grande
dimensionamento. Em outros casos ele proprio aparece “bem alinhado” ao lado das
pecas, realcando o estado asseado do ambiente. (Brandao, 1953a). Coincidéncia ou
néo, as figuras 42 e 43, acima, demonstram o empenho de Jair Branddo em ser
fotografado na oficina com um uniforme impecavel — talvez para enfatizar seu
argumento, em que afirma n&o ter deixado o ambiente com aspecto desarrumado.

Destacamos que existem evidéncias de que a sede do PHAN no Rio de Janeiro
planejava formar uma espécie de escola de moldadores no Nordeste. Isso porque, a
pedido de Soeiro, a regional de Recife chegou a indicar um auxiliar para acompanhar
os trabalhos de moldagens em Salvador, que ficaria hospedado na propria Casa dos
Sete Candeeiros para viabilizar sua ida e reduzir o valor de suas diarias (Tecles, 1953a;
Soeiro, 1953). Possivelmente por falta de verbas, esse plano também nao foi

continuado.
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3.2.3 Aristocher Meschessi

Durante o periodo estudado, Aristocher Benjamin Meschessi foi o Unico
moldador do patrimdnio nacional a deixar suas pecas identificadas de acordo com o que
se descrevia na Mouseion como sendo a pratica adequada para moldagens. Pouco se
sabe sobre sua biografia ou formagéo, ou as fontes em que se baseava. Também
egresso da ENBA, o que se sabe sobre ele, é que trabalhou em obras de restauragao
na Europa a servico do Vaticano, onde provavelmente se aperfeicoou na técnica da
moldagem, sendo que a partir de 1952 passou a lecionar a cadeira de modelagem na
Escola de Arquitetura da UFMG. (Mascarenhas, 2014; Augustin; Sehn; Rodrigues, 2017;
Souza, 2018). Desse modo, acreditamos que ele tenha circulado entre oficinas de
moldagem ainda existentes entre o inicio da década de 1930 e o fim da de 1940, além
de que, na época, a técnica de moldagem era amplamente utilizada nos canteiros de
obras do velho continente.

Pode-se considerar que o trabalho de Meschessi estava em consonancia com
as discussdes em torno de identificagdo de moldagens em publicagdes da Mouseion.
Sua referéncia a matriz francesa fica ainda mais evidente ao utilizar o termo “atelier”,
em francés, em um dos seus carimbos, a saber: “Copiado do original por A. B.
Meschessi, do Atelier de Escultura da Escola de Arquitetura da U.M.G” (figura 44),

conforme vemos nas figuras a seguir:

Figura 44: Carimbo das pegas produzidas Figura 45: Carimbo das pegas produzidas

pelo atelier de Meschessi- EBA/UFRJ por Meschessi- MAB/FAAP: “Moldagem do

“Copiado do original por A. B. Meschessi, do original por A. B. Meschessi, do Atelier de
Atelier de Escultura da Escola de Arquitetura Escultura da Escola de Arquitetura da

da U.M.G". U.M.G Belo Horizonte — Brasil”.

Fonte: Autoria prépria, dez. 2023. Fonte: Autoria prépria, dez. 2023.
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Figura 46: Professor Aristocher Benjamim Meschessi trabalhando na fundigdo de uma
moldagem, década de 1960.

Fonte: Museu da Escola de Arquiteura — MARQ. Disponivel em: https://sites.arq.ufmg.br/marg/wp-
content/uploads/2021/08/0587.06712A.jpg. Acesso em: out. 2024.

Figura 47: Professor Aristocher Benjamim Meschessi retocando a moldagem de gesso de
um profeta, década de 1960.

' .-
Fonte: Laboratério de Fotodocumentacéo Sylvio De Vasconcellos. Disponivel em:
https://web.archive.org/web/20190910162714/http://www.forumpatrimonio.com.br/laboratorio/site.html.
Acesso em: out. 2024.
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A partir da documentagao pesquisada, apuramos que uma das motivagdes para
gue Meschessi se envolvesse com o tema se deu porque, em 1956, o entéo diretor da
Escola de Arquitetura da UFMG, Anibal Mattos, solicitou a autorizagéo do PHAN' e do
professor Alfredo Galvao, este na qualidade de diretor da ENBA, para a realizacio de
copias das moldagens “existentes dos profetas de Congonhas do Campo e elementos
de arquitetura de Sao Joao del Rei e Ouro Preto, na Escola Nacional de Belas Artes”
(Soeiro, 1956b, p.1). A medida havia sido pensada em conjunto com Sylvio de
Vasconcellos'’, que chefiava o Distrito do PHAN em Minas Gerais e precisava de
material didatico para a cadeira de arquitetura no Brasil, que lecionava na capital
mineira. (Mattos, 1956)"*%.

Meschessi incorporou a atividade de producdo das moldagens a sua pratica de
ensino e envolveu os estudantes com a oficina. Segundo Luciano Péret, a técnica
utilizada pelo docente era o decalque a cera, sendo que a impermeabilizacdo era obtida
com uma interface de talco, mas, em algumas situagdes, precisava recorrer ao tasselo
de gesso, cuja impermeabilizacdo necessitava de gasolina ou um tipo de sabao
(estearina). Na fundigéo das pegas, sua oficina experimentou outros materiais além do
gesso, como “o cimento com p6 de pedra ou com arenito” (Péret, 1964, p.18-19).

Nao podemos nos esquecer de mencionar que, durante sua atuagao, havia um
projeto de criacdo de um museu sobre a obra de Aleijadinho pela propria Escola de
Arquitetura da UFMG. Acreditamos que tal fato tenha sido outro motivador da
aproximacao ainda maior entre as duas instituicdes, ou entre seus profissionais, em fins
da década de 1950. Por sua vez, o PHAN, que quase sempre estivera interessado por
emplacar seu projeto de museu de moldagens, flertou com a possibilidade. Porém,
desentendimentos quanto as missdes e objetivos, de ambos os lados, podem ter
esfriado as negociagdes, ndo havendo consenso. Como, por exemplo, em 1959, quando

o diretor da EAU/UFMG pede a opiniao de Franco de Andrade em relacdo a sua

146 O assunto foi analisado pelo diretor-geral substituto, o arquiteto Renato de Azevedo Duarte
Soeiro, chefe da DCR por 21 anos, que depois sucedeu a gestdo de Rodrigo Melo Franco de
Andrade na direcéo da instituicdo por mais 12 anos.

147 Sylvio Carvalho de Vasconcellos (1916-1979), arquiteto mineiro, autor de inimeros estudos
e artigos sobre o Barroco mineiro e a formagéo dos primeiros povoados na regido. Foi chefe do
3° PHAN em Minas Gerais entre 1939 e 1969. Também foi um dos responsaveis pela instalagdo
do Museu de Arte da Pampulha em 1957, e seu primeiro diretor. Na UFMG foi professor da
Escola de Arquitetura, e diretor de 1963 a 1964, sendo afastado da diregdo com o golpe militar
de 1964. Foi preso no dia 31 de margo de 1964 e solto mediante habeas corpus em julho do
mesmo ano, respondendo a trés processos na Justica Militar. Apds periodo fora do Brasil,
retornou ao pais em 1967, retomando suas atividades no PHAN e na UFMG, mas ja em 1969 é
aposentado compulsoriamente. Disponivel em:
https://memorialdaresistenciasp.org.br/pessoas/sylvio-de-vasconcellos/. Acesso em: out. 2024.
148 A Escola de Arquitetura da UFMG surgiu na década de 1930 de forma autdbnoma, ndo mais
vinculada as escolas politécnicas ou de belas artes. Nesse sentido, a cadeira de arquitetura no
Brasil, ministrada por Sylvio de Vasconcellos, surgiu de seu vinculo a Academia SPHAN.


https://memorialdaresistenciasp.org.br/pessoas/sylvio-de-vasconcellos/
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proposta de que a oficina de Meschessi comecgasse a reproduzir em série as pecas de
que dispunha para serem colocadas a venda e garantir certa sustentabilidade ao projeto
do museu. O nivel das altercagdes entre as instituicbes pode ser visto no oficio que
Franco de Andrade envia para Vasconcellos, sendo que este também era docente
daquela Escola.

Acusando recebimento da carta n° 4, de 4 de fevereiro, corrente, fico
inteirado de que a Escola de Arquitetura dessa Capital, ainda sem
acomodacgbes para guardar e expor as moldagens de pecgas de arte
mineiras, cogita de reproduzir em série as pegas de que dispde, e de
colocar a venda tais reproducgdes.

Sobre o assunto, cabe-me ponderar a V. S. a inconveniéncia de tais
medidas, que fogem aos propositos objetivados por esta repartigdo
quando promoveu a moldagem de obras de escultura e de arquitetura
antigas. As pecgas entdo obtidas se destinavam a servir ao estudo das
manifestagdes artisticas tradicionais, tornando possivel a consulta aos
que nao pudessem transportar-se aos locais onde se encontram os
originais. Eventualmente, seriam também apresentadas em
exposicoes publicas, até que se pudesse instalar o museu de
moldagens, iniciativa essa de que a DPHAN n&o abriu mé&o, esperando
poder concretiza-la tdo logo disponha dos necesséarios recursos
financeiros. Sera sem duvida interessante que a Escola de Arquitetura
de B. H., como suas congéneres do pais, possa igualmente organizar
uma colegdo de pegas dessa natureza, para uso de professores e
alunos. Contudo, ndo é aconselhavel a reprodugdo em série dos
modelos, com gradativa deformagéo ou alteragdo das caracteristicas
originais, € menos ainda a utilizagdo mercantil desse material, que esta
Diretoria jamais pensou em p6r em pratica (Andrade, 1959, p.1).

A opinido de Franco de Andrade sobre o assunto € compativel com seu
entendimento de publico, mas ele era contrario a ideia de lucro. Ao mesmo tempo,
demonstra sua visdo romantizada e elitista de museus de moldagens, n&o tolerando a
comercializagdo e consequente popularizagdo das pecas. Ele se mostra pouco
informado quanto ao restante das discussbes sobre venda de moldagens que
permearam ainda alguns volumes da Mouseion, langada como estratégia para dar
sustentabilidade aos museus e as oficinas. Como apresentado no segundo capitulo,
inclusive o proprio OIM incentivou a Exposig¢ao Internacional de Moldagens de 1929, em
Coldnia, cujo intuito era quase que exclusivamente promover a venda de pegas e atestar
o funcionamento das oficinas. Em relagdo aos receios do diretor do PHAN quanto as
sobremoldagens, possibilidades de solugdes para minimizar as deformagdes e a baixa
qualidade da tiragem também ja haviam sido temas discutidos na publicag&o.

Interessante notar que os artigos da Mouseion ja incentivavam a venda de
moldagens, inclusive como forma de sustentabilidade das oficinas. Portanto, diretrizes
foram langadas nesse sentido, para identificar as oficinas produtoras e os catalogos de
vendas. Como visto, as edicbes da Exposicao Internacional de Moldagens promovidas
pelo OIM em 1929 e 1930, respectivamente em Col6nia e em Bruxelas, apresentavam

tais propostas, relatadas também na revista. Sendo assim, inferimos que deve ter havido
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uma leitura seletiva ou parcial dos artigos por parte da direcdo do PHAN, onde Franco
de Andrade apreendera apenas a ideia central da necessidade de producido de
moldagens nacionais. Vale ressaltar que a resposta dele é coerente a seu perfil
centralizador, cujo entendimento de servigo publico partia de uma visdo purista e
romantizada, dai seu estranhamento quanto a sugestdo de reproducdo em série e
vendas por parte da oficina de Meschessi. No entanto, seu receio de perda de qualidade
da copia poderia proceder, visto que, mesmo a Escola de Arquitetura estando
empenhada na agdo, nao € possivel identificar se ja haviam providenciado uma
metodologia de producéo de moldes que permitisse varias cépias.

Ao que tudo indica, em fins da década de 1950 havia uma esperanca de o museu
de moldagens ser uma instituicdo independente. Veremos no quarto capitulo que o
sonhado projeto se concretizou de algum modo, mas foi no Museu de Arte Brasileira
(MAB) em 1961, perante o convénio assumido junto a Fundagéo de Armando Alvares
Penteado (FAAP). O acervo de moldagens enviado para esse pleito foi produzido pela
oficina de Meschessi (se¢ao 4.3 desta tese), cuja influéncia europeia restou estampada
na propria produgdo'®, ao lado da moldagem da portada do Pago do Saldanha,
produzida por Branddo. O esperado museu da Escola de Arquitetura da UFMG,
organizado apenas com moldagens de Aleijadinho em seu acervo, foi criado em 1966,

sem interferéncia direta do PHAN.

3.3 O repertério de moldagens do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional

A colegédo do PHAN se formou a partir das obras atribuidas a Aleijadinho, ao
passo que ele havia sido eleito icone da arte nacional pelo grupo, dentro da instituicao,
qgue selecionava e valorava os bens culturais do pais. Dentre os critérios para escolher
quais seriam as primeiras moldagens a ser realizadas, buscava-se prioritariamente as
que ndo poderiam sair do lugar, isto €, que estivessem integradas a arquitetura, como
pulpitos, portadas e, especialmente, os profetas fixados ao adro do Santuario de Bom
Jesus de Matosinhos, em Congonhas do Campo. Segundo a historiadora da arte Myriam
Andrade Ribeiro de Oliveira, a Igreja de Bom Jesus de Matozinhos, Matriz do Santuario,

foi terminada em 1777, quando tem-se o planejamento para a construgao do adro, que

49 N3o encontramos a documentacio referente ao convénio firmando entre PHAN e a oficina
dirigida por Meschessi, para produgéo das pecas cedidas a FAAP em 1961. Entretanto, deve ser
semelhante ao documento oficializando outro convénio de produgdo de moldagens, celebrado
entre as duas instituicoes no periodo de 1971 a 1972, disponivel em: IPHAN/ACI-
RJ/ATA/Convénios — assunto: “Convénio MEC, através do IPHAN e a UFMG — Execucédo de
Moldagem dos 12 profetas do Aleijadinho (Congonhas/MG)”.
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so6 teve inicio 10 anos mais tarde com a coordenagao de Aleijadinho (Oliveira, 2006,
p.55). Em relagdo ao conjunto formado no complexo, a autora destaca que

essa grandiosa cenografia barroca descende em linha direta dos
famosos sacromontes europeus, teatros simbdlicos tradicionalmente
encenados em “montanhas sagradas”, como a de Varallo no Piemonte
italiano ou Braga no norte de Portugal, para que os cristdos
impossibilitados de viajar a Terra Santa pudessem realizar na prépria
patria “peregrinagdes de substituicoes”. Em Congonhas, seu
principal encenador, o genial Aleijadinho, acumula as fungbes de
diretor de cena, criador dos personagens e executor das esculturas que
os representam, secundado nessa Ultima tarefa pelos costumeiros
auxiliares de sua oficina (Oliveira, 2006, p.14-15, grifo nosso).

O trabalho escultérico, cuja maior quantidade de pecas foi finalizada por volta de

=0

1805 foi denominado de “Monte Maranhao” e compreende seis Capelas de Passos, com
64 figuras entalhadas em madeira’° por Aleijadinho e sua oficina, distribuidas em sete
grupos de estagdes da Via Sacra (Oliveira, 2006) e no adro dos profetas. Neste ultimo,
arquitetou-se uma cena com doze profetas do Antigo testamento, em tamanho préximo
ao real, esculpidos em pedra-sabao e distribuidos nas escadarias que separam a igreja
das capelas. Os personagens representados foram Isaias, Jeremias, Ezequiel, Daniel,
Jonas, Joel, Amés, Naum, Abdias, Habacuc, Oseias e Baruc. No entanto, segundo a
andlise iconografica, “apenas Jonas e Daniel trazem atributos especificos (baleia e
ledo), fazendo-se a identificagdo dos demais pelos nomes inscritos no final do texto
profético alusivo, gravado em latim nos filactérios’' que todos trazem lateralmente”
(Oliveira, 2006, p.65).

Cabe salientar que, para Myriam de Oliveira, € fundamental a leitura completa
da “composicao geral do adro”, sobretudo para a interpretagdo dos “gestos e atitudes
individuais de cada um dos Profetas” (Oliveira, 2006, p.61), sendo que “essa atitude
fixaria o tipo iconografico dos Profetas na arte ocidental: gesticulagdo eloquente e o
porte de um rolo ou filactério com inscricao tomada a respectiva profecia” (Oliveira,
2006, p. 64-65). Em relagédo a indumentaria, acredita-se que

a origem das exoticas roupagens dos profetas de Congonhas, que o
viajante inglés Richard Burton chamou em 1869 de traje oriental
convencional, foi pesquisada por Robert Smith, que concluiu tratar-se
de tema de grande incidéncia na arte religiosa portuguesa do periodo
1500-1800, inspirado nas pinturas flamengas do final da era medieval.
Da Europa do Norte, e especialmente dos Paises Baixos, teria vindo,
portanto, o costume de caracterizar profetas, patriarcas e outros
personagens biblicos orientais, com vestimentas exdticas e
complicadas, incluindo longos casacos e mantos ornados de faixa

150 A policromia do grupo dos Passos foi realizada posteriormente a feitura da talha, entre 1808
e meados do século XIX. Entre os mestres contratados para o trabalho estava o pintor Manoel
da Costa Athaide. (Oliveira, 2006).

51 Rolos de pergaminhos com inscrigdes biblicas, caracteriza a iconografia dos profetas na arte
crista. (Oliveira, 2006).
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bordadas, completados por barretes em forma de turbantes (Oliveira,
2006, p. 71, grifos da autora).

Em vista disso, Myriam de Oliveira aponta que, como era usual, certamente
Aleijadinho se inspirou em gravuras europeias para estabelecer seus temas
iconograficos e artisticos. A autora cita ainda que Germain Bazin, por exemplo, havia
identificado “uma série de gravuras de profetas, editada em Florenga no século XV, que
apresenta curiosas analogias com os profetas de Congonhas, da forma idéntica dos
barretes arrematados por borlas a repeticao de detalhes iconograficos, como a baleia
do profeta Jonas ou a coroa de louros de Daniel” (Oliveira, 2006, p.72). A figura 48,
abaixo, mostra o conjunto original, e as 49 e 50 apresentam, respectivamente, uma das
reproducdes do profeta Nahum produzidas pelo PHAN, e uma copia contendo o recorte
da face do profeta Ezequiel, tipo de moldagem que Tecles homeou como “mascara”.

Figura 48: Visao geral do conjunto do adro do Santuario de Bom Jesus de Matosinhos,
Congonhas do Campo, com os doze Profetas de Aleijadinho. Da esquerda para direita:
Amas, Abdias, Jonas, Baruc, Isaias, Daniel, Jeremias, Oseias, Ezequiel, Joel, Habacuc e
Naum.

Foto: Pedro Vilela/MTur. Dispom’vl em: htts://www.cidadeecultura.com/congonhas-minas-gerais/.
Acesso em: jan. 2025.
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Figura 49: Moldagem de Profeta Nahum de Congonhas Figura 50: Moldagem de
do Campo, por Eduardo Tecles, em depésito — Depdsito Mascara do profeta Ezequiel —
do PHAN, alt. 225cm, sem data. Deposito do PHAN, sem data.

Foto: Marcel Gautherot. Fonte: ACI/ATA/Moldagens/ MG- Foto: Marcel Gautherot. Fonte:
BH./CX.269/ p:03.06. ACI/ATA/Moldagens/ MG-
BH/CX.269/ p:03.06.

Os relatérios de Tecles apontam que o repertério de moldagens do PHAN ia
muito além das pecgas que sobreviveram e existem ainda na atualidade. Muitos objetos
ligados a arte sacra colonial foram moldados — de balaustres, casticais, colunas e
lustres de madeira a lavabos e fontes de sacristias em pedra, entre outros elementos. A
seguir, as figuras 51 e 52 trazem moldagens de balaustres da Igreja de N. S. do Carmo
de Sabara, revelando outras experiéncias de moldagens produzidas pelo PHAN, ainda
dentro das igrejas coloniais, destacando a talha da madeira. Na figura 53 pode-se ver

moldagens de uma coluna do interior de uma igreja.

Figura 51: Moldagem de Figura 52: Moldagem de Figura 53: Moldagem de

balaustre, Igreja N. S. do balaustre, Igreja N. S. do coluna acondicionada no

Carmo de Sabara, (~1947). Carmo de Sabara. (~1947). deposito do PHAN, sem
data.

Foto: Marcel Gautherot. Fonte: Foto: Marcel Gautherot. Fonte: Foto: Marcel Gautherot. Fonte:
ACI/ATA/Moldagens/ MG-Belo ACI/ATA/Moldagens/ MG-Belo ~ ACI/ATA/Moldagens/ MG-Belo
Horizonte/CX.269/ pasta: 03.01. Horizonte/CX.269/ pasta: Horizonte/CX.269/ pasta: 03.01.

03.01.
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Em um segundo momento, quando ficou evidente que uma colegdo contendo
apenas uma tipologia de bens e focada somente em um artista ndo seria digna de
representar o que se pretendia com o projeto das moldagens e difundir a arte brasileira,
houve uma tentativa de ampliacdo do acervo em formacao, em que foram estudadas
pecas de outras localidades e obras de outro artista que atuou no periodo colonial
brasileiro, Frei Agostinho da Piedade'2. Houve uma outra tentativa, a partir de 1948 e
sobretudo em 1953, de comecgar a moldar também elementos da arquitetura civil, mas
que de alguma forma ainda se enquadrasse no critério de “nacional” para o grupo.
Buscava-se elementos arquitetdnicos que utilizassem solu¢des “abrasileiradas” no lugar
dos canones técnicos, incluindo os da fauna e flora locais, para justificar sua escolha.

As figuras 54 e 55 apresentam duas moldagens produzidas a partir de elementos
integrados a arquitetura de escadarias de igrejas localizadas em Salvador, na Bahia. A
primeira peca representa um dos poucos vestigios do estilo Rococo ainda existentes
nas ornamentagdes das igrejas da cidade. (Guanais, 2024). De acordo com Luiz Freire
(2006), a reforma neoclassica realizada ao longo do século XIX, modernizou as igrejas
ao novo gosto em voga na época, transformando o interior da maioria dos templos. No
caso da Igreja da Ordem Terceira de Sdo Domingos (OTSD), a reforma modificou a
talha do seu interior, durante a segunda metade do século XIX (Freire, 2006), onde
restaram apenas alguns elementos do Rococéd, concentrados na sacristia da mesma,
como o forro, o arcaz e o arranque da escala em jacaranda (Guanais, 2024). Este ultimo
item foi uma das pegas selecionadas para ser reproduzida, conforme a figura 54. Uma
das possiveis explicacbes para a escolha pode se relacionar aos valores buscados
pelos técnicos do PHAN no periodo, isto €, exemplares Unicos e excepcionais.

Houve a producgéo de mais um arranque de escala na capital baiana, imaginamos
que esta outra pega foi escolhida para ser moldada, dentre tantas possibilidades, por
ser nitidamente um elemento exaético, visto que é ornamentado com uma folha de acanto
que possui rosto antropomorfico sorridente e com lingua aparente (figura 55). Vejamos

como os “valores artisticos” das duas pecas sao distintos:

152 Frei Agostinho da Piedade (1580-1661) nascido em Alcobaga, Portugal, regido de tradigdo
escultdrica ceramista, deixou quatro pecas assinadas, duas delas datadas em 1636 e 1642, uma
das assinadas em Olinda, no Pernambuco e trés em Salvador, na Bahia, onde faleceu (Cardoso,
2014).
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Figura 54: Moldagem do arranque da escada da Igrejada  Figura 55: Moldagem do arranque da
Ordem Terceira de Sdo Domingos, Salvador, Bahia, escada da Igreja de Sao Francisco,
Brasil. Salvador, Bahia, Brasil.

Fonte: ACI/RJ/ATA/MOLDAGEM/Cx.01 Fonte:ACI/RJ/ATA/MOLDAGEM/
[269] P.01 BA-Salvador E.01.01. Cx.01 [269] P.01 BA-Salvador E.01.02.

Durante a tentativa de diversificagdo dos tipos de elementos integrados
moldados pelo PHAN, observamos a insergéo de itens da arquitetura civil, como a tarja
da sobreporta da Casa dos Sete Candeeiros (figura 56). A propdsito, veremos no
capitulo 4 que em 1953 o PHAN passou a buscar uma colegdo de moldagens menos
religiosa'®®. Entretanto, tais experimentos ndo surtiram efeito com os possiveis mecenas
de um dos projetos de museu de moldagens nacionais, visto que, embora fosse um
elemento de um casario civil, ainda assim continuava sendo um exemplar da arte
colonial, representando pouca ou nenhuma diversidade de periodos artisticos, e

trazendo uma visdo muito restrita da concepcéao da arte brasileira.

153 Para saber mais, ver item 4.1.1 desta tese.
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Figura 56: Moldagem da Tarja da Casa dos Sete Candeeiros, Salvador/BA, sem data.
(~1948).

Fonte: ACI/RJ/ATA/MOLDAGEM/Cx.01 [269] P.01 BA-Salvador / envelope:.01.02.

A seguir, trazemos uma tabela contendo os itens cujo registro de moldagem esta
em duas listagens encontradas na documentagao analisada no ACI-RJ, uma datada de
1948"%* (ANEXO 2) e outra de 1956'%° (ANEXO 5). A diferenca entre elas é que a
primeira ndo continha as dimensdes dos itens, e contemplava apenas elementos de
Minas Gerais. Ja a segunda, pareceu incorporar as novas experiéncias acrescidas ao
repertorio da instituicdo, bem como se preocupa em deixar explicito a grande dimensao
das pecas, dado crucial para planejamento de exibigdo, armazenamento, transporte e
até mesmo a construcdo de um espaco de guarda. Nao é possivel mensurar quantas
tiragens foram feitas de cada elemento listado, contudo o intuito desta tese € os destacar
como uma espécie de portfélio contendo o repertério de moldagens produzidas pelo
PHAN entre 1938 e 1956.

154 Relagdo de moldagens diretas existentes no deposito do PHAN em 31 de dezembro de 1948,
escrito por Eduardo Tecles em janeiro de 1949 para o relatério de atividades do ano anterior.
155 Relag&o das moldagens executadas pela diretoria do Patriménio Histérico e Artistico Nacional
a ser transferidas para o projetado Museu dos Monumentos Nacionais, em 1956.



Tabela 10: Repertério de moldagens do PHAN.
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Ouro Preto

DIMENSOES
MINAS GERAIS EM METROS
Portada completa da Igreja de SFA 10,15 x 4,80 x 1,20
Medalh&o da fachada da Igreja SFA 4,45 x 3,70

Portada completa da igreja de N. S. do Carmo

8,90 x 4,80 x 1,05

Portada completa da igreja de Sdo Miguel e Almas

9,35 x 3,60 x 1,40

Sobreporta da Igreja de N. S. das Mercés de cima

4,45 x 3,20 x 0,50

Lavabo completo sacristia da Igreja de N. S. do
Carmo

4,15x 2,00 x 1,05

Lavabo completo da sacristia da Igreja de S.

4,30mx2,00x 1,

Francisco de Assis e dois anjos porta-toalhas 15m
Imagem de N. S. do Rosario do nicho da fachada 1,52m (+ 0,60m de
da Igreja de Santa Efigénia. base)

Imagem de N. S. do Carmo do Museu da
Inconfidéncia

Imagem de Sao Miguel, existente no nicho da
portada da igreja de Sdo Miguel e Almas

1,75 (0,60 de base)

Sobreporta de N. S. Mercés de baixo 4,45 x 3,30 x 0,50
Dois relevos dos altares laterais da Igreja de N. S. 0,65 x 0,65
do Carmo
Dois relevos dos pulpitos da Igreja de SFA 0,85 x 0,80 x 0,30
Frontispicio da mesa do altar-mor da Igreja de SFA 2,00 x 0,90

Busto da fonte da rua Padre Faria / Escultura que
encima o chafariz do Alto da Cruz (Samaritana)

1,20x 0,55 x 0,35

Congonhas do

Doze estatuas dos profetas

Alturas variaveis a

Campo maior com 2,40
Portada e sobreporta da Matriz 3,4x2,4x0,70
Cristo existente no Passo da Flagelagéo 1,75
Quatro relicarios da Igreja do Bom Jesus. 0,8x0,3x0,15
Cinco cabegas de figuras dos passos.
Mariana Fonte da Samaritana
Almofada do para-vento da porta da Igreja da Sé
Sabara Lustre de madeira da Igreja de N. S. Carmo
Dois pulpitos (Carmo) 1,12x1,10x 0,70
Figura de Atlante do coro (Carmo) 2,85 x 0,90 x 0,50
Um balaustre e pilastra da balaustrada interna
(Carmo)
Sobreporta da fachada. (Carmo) 4,00x 4,70 x 0,80
Sao Joao del Portada completa da Igreja de N. S. do Carmo 11,30 x 5,60 x 1,10
Rei Elementos da portada da Igreja de SFA: duas 3,10 x 3,00 x 0,60
bases das pilastras; parte central inferior da Alizares 2,65 x 1,42
sobreporta; relevo da chave do arco; um capitel de x 1,00 cada
pilastra
Catas Altas Imagem de Cristo crucificado (Matriz de N. S. da 0,90 x 0,90
Conceicao)
Sao Jodo do Imagem de Sao Jodo Batista da portada da Igreja 1,60 x 0,80 x 0,50
Morro Grande da mesma invocagao
(Barao de
Cocais)
Bahia
Sao Pedro arrependido (Capela de Monte Serrat). 0,68 x 0,62 x 0,48
Arranque da escada (Convento de Séo Francisco) 1,25 x 0,65 x 0,30
Salvador

Arranque de escada (Igreja da O. T. de Sao

Domingos)

2,00 x 1,60 x 0,50
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Frontao e verga da porta do Solar dos Sete 2,45x 1,40 x 0,70
Candeeiros
Um busto relicario (Mosteiro de Sdo Bento) 1,05 x 0,62 x 0,40
Portada do Pago do Saldanha ~10,00

Rio Grande do Sul
Quatro imagens jesuiticas pertencentes ao Museu | Sem informag&o'®®
Sao Miguel das Miss0es, procedentes dos Sete Povos das
Missdes Orientais do Uruguai

Elaboragao prépria, 2024.

Vé-se que o repertorio de moldagens listado € bem monétono. Como poderemos
ver de forma mais aprofundada na secao 4.1.1 desta tese, a partir de 1953, Rodrigo
Melo Franco de Andrade tenta diversificar um pouco mais a tematica das pecas, ja que
essa caracteristica da colegdo nao estava atraindo tanto os potenciais mecenas em Sao
Paulo, entdo a nova capital financeira do pais. Ja adiantamos que, no periodo, os
Estados Unidos exerciam enorme influéncia nos paises da América Latina devido a
Guerra Fria'’. Dessa forma, através do Museu de Arte Moderna de Nova lorque
(MoMa/NY) langava desde meados da década de 1940 novas tendéncias de canones e
discussbes em torno da arte. Isto €, cada vez mais a arte nacional estava se
desvinculando da ideia de arte colonial luso-brasileira. Portanto, muita autonomia e
reconhecimento no cenario mundial de arte seria provocado pela Primeira Bienal de
Arte de Sao Paulo, em 1950.

3.3.1 Distribuicao das moldagens brasileiras

O intercambio de moldagens entre as nagdes era a premissa da cooperagao
entre museus e oficinas de moldagens proposta pelo OIM nas publicagdes da Mouseion.
Nesse sentido, era importante na mesma medida produzir cépias do acervo
representativo da arte nacional de cada pais, celebra-lo em um museu nacional e poder
troca-lo com outras nagdes. Talvez o grande poder do “objeto moldagem nacional”
estivesse justamente em concluir esse ciclo, sendo um simbolo em circulagdo dentro e
fora do pais, cumprindo fungbes estratégicas nas relagbes publicas, diplomaticas e
internacionais. Quanto a estratégia brasileira usufruir ou ndo de um planejamento de
distribuicdo de suas moldagens, a partir da documentagao analisada nao ficou evidente

se havia de fato interesse do PHAN em realizar intercAmbios de pecas com outros

56 Com relagdo as pegas moldadas no Museu das Missdes, ndo encontramos nenhum dado
sobre sua execugdo, mas constam em listas que as tinham como parte do repertério ja produzido
e, portanto, experimentado.

157 Apos a 22 Grande Guerra, iniciou-se o periodo conhecido por Guerra Fria, caracterizado por
um conflito politico-ideolégico que foi travado entre Estados Unidos (EUA) e Unido Soviética
(URSS), entre 1947 e 1991, que polarizou o0 mundo entre capitalista e comunista.



157

paises, nem mesmo qual seria a proposta de distribuicdo dentro do Brasil. Embora
Franco de Andrade n&o tenha conseguido deixar essa fragdo do plano tdo bem
expressada e linear, é possivel identificar algumas ag¢des que registram parte dessa
curiosa movimentagao.

Como ja dito, nao foi identificado um critério claro de envio de moldagens para
os museus planejados ou tutelados pelo PHAN a época. Entretanto, por vezes foram
confeccionadas e enviadas moldagens exclusivamente para tal fim, como as do profeta
Daniel e a do pulpito da Igreja do Carmo de Sabara, produzidas para o Museu da
Inconfidéncia, de Ouro Preto, em 1945. (Tecles, 1949).

Ainda em relacao a tentativa de circulacdo de moldagens dentro do proprio pais,
vejamos um episodio de grande movimentacdo do acervo que outrora estava
armazenado no depdsito do PHAN: em 1952, o relatério intitulado Reprodugbes de
moldagens destinadas a ENBA, Museu de Salvador da Bahia (Casa dos 7

Candeeiros)'™® e Museu de Sdo Jodo del Rei **°

relata uma grande distribuicdo de
moldagens para os trés espacos tutelados pela instituicdo, sendo que naquela época os
dois ultimos estariam ainda em organizagao, mas ja recebiam parte dos seus recursos
expograficos. Cada espago recebeu um kit contendo:
(i) Um pulpito da Igreja do Carmo de Sabara;
(ii) dois relevos centrais dos pulpitos da Igreja de Sao Francisco de Assis, de
Ouro Preto;
(iii) um relevo central do lavabo da Igreja do Carmo, de Ouro Preto (figura 57);
(iv) um relevo central do altar-mor da Igreja de Sao Francisco de Assis, Ouro
Preto;

(v) um profeta de Congonhas do Campo e trés a quatro mascaras de profetas.

158 A época tentava-se, por parte do PHAN, criar na Casa dos Sete Candeeiros um “museu de
originais e reprodu¢des de obras expressivas de algumas das modalidades do acervo das artes
plasticas tradicionais do Brasil” (Andrade, 1958, p.4), ou compor o Museu da Evolugéo da Cidade,
idealizado para o espago, mas também nao inaugurado, conforme relatado por Ana Teresa Gois
Soares (2014).

59 Documento solto, contendo lista das “Reprodugdes de moldagens destinadas a Escola
Nacional de Belas Artes, Museu de Salvador na Bahia (Casa dos 7 Candeeiros) e Museu de Sao
Jodo del Rei”, provavel de 29/11/1951 (anotacdo a lapis), parcialmente apresentada acima.
Disponivel em: ACI/ATA/MOLDAGEM GERAL - Rio de Janeiro/RJ/ Cx.269 E04.06



158

Figura 57: Moldagem do relevo central do lavabo da Igreja do Carmo de Ouro Preto/MG,
sem data.

Fonte: ACI/ATA/Subsérie: Personalidades/TECLES, Eduardo Bejarano. Localizag&o Topografica:
AA02/M003/P01/ Cx.0120/ P.0393.

De acordo com a pesquisa prévia realizada na Casa dos Sete Candeeiros para
delimitagdo de recorte desta tese, desde 1953 existem seis moldagens de autoria de
Eduardo Tecles, enviadas pela sede do PHAN no Rio de Janeiro a sede da capital
baiana, sendo dos seguintes monumentos: profeta Ezequiel do Santuario de Congonhas
do Campo (exposta no hall de entrada desde entdo até os dias atuais); pulpito da Igreja
da Ordem 32 do Carmo de Sabar4; lavatério da sacristia da Ordem 32 do Carmo de Ouro
Preto; dois relevos de pulpito e o frontal do altar-mor, ambos da Igreja de Sdo Francisco
de Assis, de Ouro Preto. Ou seja, a listagem corresponde ao acervo distribuido entre as
unidades por volta de 1951, com excecdo das mascaras de profetas, que nao foram
encontradas na pesquisa para esta tese.

Pelo que notamos, o Brasil ndo conseguiu enviar muitas moldagens para o
exterior. Varios podem ter sido os motivos, incluindo dificuldades de logistica,
financeiras e/ou técnicas. A primeira remessa internacional de moldagem brasileira

identificada foi enviada ao pais vizinho, Uruguai, em 1948. Na ocasiao foram doadas
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duas moldagens ao Museu de Histéria de Arte de Montevidéo, a saber: o profeta Joel e
um relevo do pulpito da Igreja de Sao Francisco de Assis, de Ouro Preto. (Tecles, 1949).

Curiosamente, naquele mesmo ano, 1948, o diretor do PHAN se recusou a
enviar sua colegao de moldagens nacionais ao Louvre. Vejamos sua justificava para
nao concordar com a demanda solicitada:

Embora seja por certo de interesse para o Brasil propagar o
conhecimento do seu patrimdnio artistico pelo estrangeiro, por meio de
moldagens de obras valiosas e caracteristicas de seu acervo
tradicional, a oferta feita pelo distinto Snr. Raul Pedrosa'®® ao Museu
do Louvre, por intermédio do Snr. Carleton Sprague Smith'®', é
inconveniente e inoportuna atualmente.

Nao parece, com efeito, justificavel que moldagens das obras do [sic]
Aleijadinho, cuja exposigdo ainda ndo se conseguiu fazer no Brasil
sendo temporariamente e que nao foram até hoje cedidas a nenhum
museu do pais, sejam oferecidas a museu estrangeiro, por iniciativa
particular.

Um dos objetivos que esta Diretoria tem maior empenho em
alcancar é a criagdo e a organizagdo de um museu nacional de
moldagens nesta Capital, para o qual tem reunido um precioso
conjunto de elementos de arquitetura e escultura ja moldados em
Minas e na Bahia. Tais pecgas, no entanto, se acham abrigadas até
agora na estrutura abandonada do hospital de clinicas, de
Mangueira, em condigbes muito desfavoraveis e quase
inacessiveis aos nossos proéprios patricios. Convira, portanto,
aguardar que as moldagens possam ser apresentadas no Brasil
ao publico em condigoes melhores, para tomar-se a iniciativa de
oferecé-las ao estrangeiro.

Seria, alias, mais razoavel que a oportuna remessa de moldagens para
museus no exterior fosse feita mediante permuta com outras pegas de
interesse para o Brasil e ndo graciosamente (Andrade, 1948, p.1, grifo
Nosso).

O documento em questao ndo deixa claro qual havia sido a oferta de Pedrosa e
Smith, se seria o envio de uma pecga ou de varias delas. Pela exposicdo de motivos de
Franco de Andrade para ndo aceitar o pedido de doagdo de moldagens ao Louvre,
parece-nos que eles gostariam que fosse toda a colegao existente. Dessa forma, soa-
nos razoavel a justificativa, mesmo porque, apesar da necessidade de consolidar a
imagem da arte brasileira no exterior, percebe-se que seu maior objetivo quanto as

moldagens era primeiro o fazer dentro do proprio pais.

60 Raul Gomes Pedrosa (1892-1962), artista, gravurista e intelectual brasileiro atuante na
primeira metade do século XX. Participou de diversas exposi¢cdes coletivas com os artistas
modernos entre as décadas de 1920 e 1930.

61 Carleton Sprague Smith (1905-1994), norte-americano, instrumentista e musicélogo de
formagao, desempenhou diversos cargos publicos, como de diretor da Divisdo de Musica da
Biblioteca Publica de Nova York. Por conta disso, passou a se interessar muito pelos estudos
culturais da américa latina, atuando como um embaixador cultural no ambito da politica de boa
vizinhanga estadunidense. No Brasil, a partir de 1938, a servigo do Departamento de Estado do
governo dos EUA, Smith passou a estudar as musicas locais e a compartilhar de muitos assuntos
com Mario de Andrade, especialmente quanto a idealizagdo de discotecas publicas. (Toni;
Carozze, 2013).
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Uma outra mengéo de envio de moldagens para o exterior foi encontrada na
documentacao do ACI/IPHAN/RJ, relativa ao periodo em questio. Tal situagido ocorreu
em 1958 e a razao do envio foi o envolvimento do PHAN na organizagdo do Pavilhao
do Brasil na Exposigao Internacional de Bruxelas, Bélgica. Foram utilizados os seguintes
recursos expograficos: “fotografias, moldagens, diagramas e outros elementos
sugestivos de informagao para mostrar como funcionava o sistema brasileiro de
protecao” (Andrade, 1957, p.1). O item 3.5.1 desta tese trara que esse formato
explicativo de exposicédo era uma estratégia utilizada pelo PHAN desde 1938, quando
inaugurou a exposi¢ao permanente do SPHAN na Exposi¢do Nacional do Estado Novo.

Segundo Mascarenhas, outras moldagens do patrimbnio brasileiro foram
enviadas para paises estrangeiros, como a réplica em cimento oferecida pelo governo
de Minas Gerais para a Organizagao dos Estados Americanos (OEA), em Washington
D.C., EUA, por ocasido da Feira Internacional de Nova York, em 1960. Mais um envio
ocorreu em 1964, quando o governo britanico recebeu moldagens para uma mostra
sobre arte brasileira realizada no museu londrino Royal College of Art. (Mascarenhas,
2014).

Apesar de nao ter sido possivel apurar muitos dados das circunstancias de todos
os envios citados — se foram apenas empréstimos ou de fato doacgdes, ou até mesmo
permutas de pecas — e nem mesmo esclarecer se 0os objetivos com os intercambios
foram cumpridos, ndo poderiamos deixar de os citar como pecas fundamentais para
compor a historiografia que se estabelece neste capitulo. Nas secbes seguintes,
exploraremos melhor a circulagdo de moldagens para divulgagcdo em exposi¢cdes de

curta duragao pelo territorio nacional.

3.4 O depésito de moldagens do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional

Como ja pontuado, o setor de Tecles nunca existiu formalmente dentro do
organograma institucional do PHAN, mas respondia prontamente a direcdo-geral e
intercalava-se em fornecer subsidio ao trabalho técnico das duas divisbes centrais:
Estudos de Tombamento (DET) e de Conservacao e Restauro (DCR). Apesar de ndo
constar, ocupava bastante espacgo e gastava um valor consideravel de dinheiro publico
para producéo, translado e acondicionamento das moldagens.

A medida que as partes das moldagens iam sendo fundidas em Minas Gerais,
eram remetidas para o Rio de Janeiro. Para evitar riscos no caminho eram bem
embaladas, iam em lotes, sendo montadas apenas quando chegavam no destino ou

guando iam para as exposi¢des as quais estavam reservadas. Tudo era pensado para



161

minimizar os riscos de acidentes e danos em material tao fragil e quebradigo como o
gesso. Os meios de transporte a que eram submetidas variavam, as vezes mais de um
tipo por viagem: trem, avido, caminhdo, até mesmo navio. As pegas so viajavam dentro
de engradados de madeira, tendo recebido antes cobertores a seu redor, muito bem
amarrados para amortecer impactos. Essas embalagens, produzidas pelo proprio
moldador, por incluir muito material e planejamento, normalmente ja estavam previstas
no orcamento de cada peca.

Lembrando da tabela 10, do subitem 3.3.1 desta tese, quando apresenta o
dimensionamento das moldagens do PHAN, pode-se ter uma ideia da dificuldade em
encontrar uma area livre para guardar objetos tdo grandes e, certamente, pesados.
Sendo assim, era necessario um espaco fisico amplo e com o pé direito bastante alto,
de preferéncia préximo as dependéncias da instituicdo, na Capital Federal. Com o
recurso escasso da pasta e a limitagao fisica de suas instalagdes, onde poderia ser tal
espago? As figuras abaixo ilustram o quao complexa é a montagem de moldagens de
grande porte em seus espacgos de depdsito, e ddo uma nogao da problematica em torno

dos grandes volumes que precisavam ser acondicionados.

Figura 58: Eduardo Tecles ao lado da moldagem Figura 59: Moldagens armadas dentro
do medalh&o do frontispicio da Igreja SFA em de depdsito do PHAN (?).
SJDR/MG.

Fonte: ACI/ATA/Moldagens/ MG-Belo Horizonte/ / Fonte: ACI/ATA/Moldagens/ MG-Belo
CX.269/ pasta: 03.01 / envelope 02.04. Horizonte/ / CX.269/ pasta: 03.01 / envelope
02.04.
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Figura 60: Moldagem da Portada da Igreja do Figura 61: Estudo para moldagem da
Carmo, de Ouro Preto/MG, armada dentro de Portada da Igreja do Carmo, de Ouro
deposito. Preto/MG.

Fonte: ACI/ATA/Moldagens/ MG-Belo Horizonte/ / Fonte: ACI/ATA/Moldagens/ MG-Belo Horizonte/ /
CX.269/ pasta: 03.01 / envelope 02.04. CX.269/ pasta: 03.01 / envelope 02.04.

Figura 62: Moldagem da Portada da Igreja N. S. Carmo Ouro Preto/MG.

Fonte: ACI/ATA/Moldagens/ MG-Belo Horizonte/ / CX.269/ pasta: 03.01 / envelope 02.04.
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O relatério de atividades de 1948, escrito por Eduardo Tecles, fornece-nos
algumas pistas sobre como era o lugar que o PHAN encontrou para seu depdésito de
moldagens nacionais. Reparem o aspecto improvisado do ambiente de trabalho e de
guarda do acervo:

No depésito de moldagens onde sdo executadas as reprodugées ndo
ha equipamento algum. Os trabalhos ai executados exigiram grande
esforgo para vencer as dificuldades decorrentes da auséncia de
utensilios imprescindiveis, pois ndo ha nem sequer uma mesa
apropriada para esse género de trabalhos.

A iluminacdo natural é muito precaria, ndo havendo instalacédo
hidraulica nem sanitéaria.

Para oficina de reproducoes e outros trabalhos é aconselhavel um
galpao ou sala em pavimento térreo com uma janela envidragada
e instalagao hidraulica.

Utensilios imprescindiveis: uma mesa. Um cavalete giratério de
escultura. Um equipamento de banho-maria para derreter cera e cola.
Duas tinas para agua. Um balde. Uma bandeja para esfriar a cera.
Ferramentas para a confecgdo de moldagens em madeira (Tecles,
1949, p.6-7, grifo nosso).

Tecles também utilizava o espagco do depdsito para fundicdo de novas
moldagens, praticava os retoques necessarios, além de montar e armar as pegas,
embora fique claro em seu relato que ele ndo considerava que aquele ambiente de
trabalho pudesse sequer ser denominado como “oficina”. Enfim, o local era destinado
para conservar minimamente as pecgas. Ele ndo estava errado, ja que n&o tinha mesa,
nem energia elétrica, até mesmo a iluminagédo natural estava insuficiente, nenhum
utensilio basico estava a disposi¢do, assim como ndo havia uma pia com agua, item
essencial para trabalhos com gesso. Entretanto, o técnico acabava improvisando e
realizava as atividades mesmo em um espaco insalubre e despreparado.

Infelizmente, a realidade daquele depédsito do PHAN — sendo utilizado ainda que
sem condi¢cdes minimas — era a mesma de muitos lares no Brasil, sobretudo na capital
do pais nos idos dos anos 1940. A edificagao do depdsito, antes de o abrigar, fora uma
construcdo destinada, inicialmente, a ser o Hospital das Clinicas da Universidade do
Brasil'® — como mostram as figuras 63 e 64. Porém, o prédio néo foi concluido e foi
abandonado pelo governo durante a década de 1930, recebendo uma ocupagdo que
acabou gerando a Favela do Esqueleto, que por sua vez ganhou tal nome justamente
porque seu nucleo de formacgao principal fora o esqueleto da construcdo. A queixa de
Franco de Andrade era que o depdésito surgira antes da “favela” ali configurada. O fato
€ que, pela descricao de Tecles, fica claro que a instituicdo estava em uma area nao

regulamentada, com instala¢gdes improvisadas e sem o devido amparo dos servigos

62 Em 1958, passou a ser Universidade do Rio de Janeiro. Em 1961, apos a transferéncia do
Distrito Federal para Brasilia, passou a se chamar Universidade do Estado da Guanabara (UEG),
e, em 1975, ja durante a Ditadura Militar, tornou-se Universidade do Estado do Rio de Janeiro.
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publicos essenciais, assim como fazem as comunidades marginalizadas, que acabam
por levantar suas moradias em locais sem zoneamento urbano e infraestrutura sanitaria,

de forma irregular, tal como o fez até mesmo o PHAN.

Figura 63: Fotografia da Favela do Esqueleto com a Mangueira ao fundo. Sem autor, sem
data.

Fonte: https://diariodorio.com/wp-content/uploads/2017/04/Favela-do-Esqueleto.jpg. Acesso em: out.
2024.

Figura 64: detalhe do esqueleto do prédio e algumas moradias improvisadas em “barra¢des”

Fonte: https://uerj.fandom.com/pt-br/wiki/Favela_do_Esqueleto. Acesso em nov 2024.
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A construgéo social da extinta Favela do Esqueleto foi historiografada por
Emannuele Torres Costa (2022) utilizando fontes de jornais e documentos oficiais da
prefeitura e do Governo Federal entre 1934 e 1965. A autora nos conta que durante a
década de 1920, por reflexos da crise gerada pela Gripe Espanhola, o governo brasileiro
decidiu investir na construgcdo de um Hospital das Clinicas na capital, a época o Rio de
Janeiro. O local escolhido para incluia parte do bairro Maracana e/ou Vila Isabel, entre
o rio Maracana e a estacdo de trem da Mangueira, espago ocioso apds a saida do
hipédromo da cidade daquela regido, préximo as antigas ruas Derby Club e Turf Club.
O projeto e obras para o hospital — que seria também faculdade — foram marcadas por
varias tensoes e disputas, além de problemas financeiros para sua conclusao, que foi
paralisada apds o erguimento da estrutura da edificagao, isto é, seu esqueleto. Em 1931,
o Governo Vargas, mobilizado para apurar os gastos da obra iniciada no governo
anterior e tentar providenciar um projeto menos oneroso aos cofres publicos, ndo
esclarece as investigacdes e por meio do Ministro da Educacdo determinou a suspensao
das obras. (Torres Costa, 2022).

Ainda segundo Torres Costa, em 1934 o complexo abandonado passou “a servir
de moradia para trabalhadores de baixa renda” (Correio da Manha, 1947 apud Torres
Costa, 2022, p.405), incentivados a ocupar o local pelo préprio Governo Federal. Para
ela, tal proposta era bastante compativel com as politicas populistas do regime Vargas.
Assim, o Ministério da Fazenda cedeu parte do espaco “a doze de seus servidores mais
modestos” (/bid.) para construcdo de suas casas, cobrando-lhes aluguel pela area.
(Correio da Manha, 1947 apud Torres Costa, 2022). Em pouco tempo a regidao passou
a ser muito populosa, compreendendo diversos tipos de habitagdo, com moradias mais
elaboradas, em estilo “apartamentos improvisados”, dentro da estrutura do prédio, mas
também habitacées de madeira e palafitas precarias nas areas pantanosas em um dos
bracos do Rio Joana, em seu entorno.

A area loteada e ocupada a partir de 1934 passou a ser categorizada como
“favela” no fim da década de 1940, inicialmente pelos jornais e, logo, tal denominagao
passou a ser oficial pelos érgédos publicos. Torres Costa (2022) esclarece que as
comunidades foram assim classificadas no periodo no intuito de se tornar alvo de
politicas de remogdes. Nao foi a toa que tal estigma surgiu durante a construgdo do
Estadio Municipal, que ficou conhecido como “Maracana”. As obras, iniciadas em 1948,
terminaram 2 anos depois, para a Copa do Mundo de futebol de 1950. A autora afirma
que “com rapida construcado, o Estadio passou a ter constantemente a regido do
Esqueleto como uma desvantagem para sua beleza e majestosidade, inclusive como
sinal de contradicdo quanto ao progresso que representava tamanha obra” (Torres
Costa, 2022a).
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Ao longo da histéria da Favela do Esqueleto aconteceram muitos conflitos entre
os moradores e as forgas publicas, inclusive alguns incéndios de causas suspeitas e
diversos outros incidentes policiais, culminando na completa desapropriagdo da regido
em 1965, pelo governador do Estado da Guanabara, em apoio com o governo ditatorial
militar, que assentou a maioria dos moradores na zona oeste da capital fluminense, mais
precisamente em Bangu, Vila Kennedy (Torres Costa, 2022a). A partir de 1969 o terreno
foi reocupado pela construgdo do campus da Universidade do Estado da Guanabara
(UEG), inaugurado em 1976 ja como Campus Maracana da Universidade do Estado do
Rio de Janeiro (UERJ).

Nao foi encontrado qualquer documento que possa comprovar quando o PHAN
passou a ocupar aquele prédio, nem se foi antes ou depois de as primeiras moradias
chegarem, mas provavelmente foi depois, ja que o 6rgao s6 entrou em funcionamento
2 anos apés o presumido loteamento da area. Em uma noticia de jornal, Franco de
Andrade afirma que o PHAN passou a utilizar o espago como depdsito ainda em 1938,
assim que o projeto de hospital foi abandonado, antes das primeiras moradias, e que,
quando chegaram, foram obrigados a colocar vigilancia, correntes, grades e tapumes
para delimitar o espago do depdésito, (O Globo, 1953). No trecho de uma nota do diretor
do PHAN enviada a Agéncia Nacional, em 24 de janeiro de 1955, é possivel ter uma
ideia da verséo institucional e oficial de como o depésito do PHAN foi parar no local que
também se tornou a Favela do Esqueleto,

Por motivo da diligéncia movimentada que, recentemente, as
autoridades policiais realizaram na chamada Favela do Esqueleto,
foram divulgadas pela imprensa e o radio noticias que reclamam
retificacdo a respeito de material pertencente a diretoria do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional.

De fato, ndo houve ali furto ou desvio de pegas, nem objetos
abandonados. O que existe, no local, desde muitos anos antes da
estrutura do prédio destinado a hospital de clinicas ser invadido
por intrusos, é um depodsito de moldagens da D.P.H.A.N,,
devidamente fechado a chave, e sob as vistas de um guarda
permanente. Por n3o lhe ter sido possivel construir edificio adequado
para exposigao definitiva das moldagens de elementos de arquitetura
e escultura que vém sido tiradas dos monumentos representativos do
acérvo artistico do Brasil, a reparticdo competente utilizou, como
solugcdo de emergéncia, a aludida estrutura, cujo pavimento térreo, na
parte central, possui pé direito suficiente para a armagdo das
moldagens de portadas de igrejas. Montaram-se, pois, ali, ndo so6
essas moldagens de grandes propor¢cdes como também tddas as
demais feitas por iniciativa da D.P.H.A.N, correspondentes a obras de
arte antiga situadas em diversas regides do pais, ficando o recinto
protegido por tapume de madeira e tela de arame.

Durante varios anos a estrutura erigida para o hospital de clinicas
permaneceu ocupado apenas pelo depodsito de moldagens da
D.P.H.A.N,, frequentemente visitado por turmas de estudantes de
arquitetura e belas artes, assim como por muitas pessoas
interessadas pelo patriménio artistico do pais. De certa data a esta
parte, porém, o mesmo fendmeno que suscitou a multiplicagédo de
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favelas no Rio de Janeiro principiou a ameagar aquela estrutura e,
embora a D.P.H.A.N. tivesse pleiteado instantemente a quem de
direito as medidas necessarias para impedir a intrusao de
estranhos no prédio, nao tardou que éste se convertesse na
Favela do Esqueleto (Andrade, 1955, p.1, grifos nossos).

Apesar de a retérica de Franco de Andrade acusar que o depoésito era um
ambiente frequentado por pesquisadores e estudantes, nada foi identificado, além dessa
correspondéncia, que informasse se havia intencdes por parte do PHAN em transformar
e/ou reaproveitar a estrutura abandonada em um local mais preparado para tal
finalidade.

A situagao do depodsito de moldagens dentro da Favela do Esqueleto foi se
tornando complexa. O Oficio n° 514 de Rodrigo Melo Franco de Andrade ao Ministro da
Educacao e Saude, Clemente Mariani, em 6 de junho de 1947, apresenta parte da crise,
ali o diretor reclama alguma medida publica para que fosse mantido um espagamento
minimo entre as moradias do complexo, alegando que um principio de incéndio de
alguma delas poderia arruinar o acervo ali acondicionado.

Solicita-se providéncias junto a policia e prefeitura para o efeito de
impedir-se que sejam mantidos em contiguidade com o tapume de
madeira do depdsito de moldagens que esta reparticdo tem instalado
na parte central da estrutura destinada ao Hospital de Clinicas, em
Mangueira, os barracdes de habitacées populares ali construidos
ultimamente, sem autorizacdo de autoridade competente e a despeito
de adverténcias do encarregado do mesmo depdsito.

Tal como se receava a vista da localizagao de cozinhas no interior dos
aludidos barractes, construidos com materiais facilmente inflamaveis,
declarou-se hoje um incéndio numa das habita¢des ali improvisadas,
que logo se propagou a duas outras € ameagou gravemente o deposito
das moldagens desta diretoria, poupado apenas pela circunstancia
providencial do fogo se ter iniciado em barracdo menos préximo do que
0s mencionados.

Caso, porém, a situagao atual nao seja modificada, parece inevitavel
a reproducao do incéndio, com risco de um prejuizo irreparavel para
esta reparticao, pela destrui¢ao total das moldagens executadas desde
muitos anos de obras de arquitetura e escultura tradicionais,
representando centenas de milhares de cruzeiros.

Uma vez, porém, que sera desumano promover-se o despejo integral
daqueles barracdes, torna-se indispensavel pelo menos afasta-los
alguns metros do tapume de madeira que serve de vedagdo ao
depdsito em causa, afim das valiosissimas reprodug¢des de obras de
arte brasileiras ali conservadas n&o serem reduzidas a cinzas a
qualquer momento (Andrade, 1947a, p.1).

Ao longo dos anos 1940 e 1950 as noticias dos jornais que circulavam na Capital
Federal exploraram o sensacionalismo que a tematica evocava. Em 1947, o jornal
Ultima Hora, apontou veementemente um possivel descaso por parte da instituicdo
publica, com a reportagem abaixo (figura 65), cujo titulo era “Os profetas de Aleijadinho
no fundo de uma favela: Moldes de obras primas [sic], ha 10 anos abandonados pelo

Servigo do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional’.
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Figura 65: Recorte do jornal Ultima Hora — Rio de Janeiro — 9 de agosto de 1947.
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Na matéria sao descritas as impressdes do repérter, para quem o depdsito do
PHAN se assemelhava mais a um barracado de escola de samba do que a um espaco
para guarda de acervo museoldgico:

O molde da referida obra, com quase oito metros de altura, também foi
atirado no interior de um barracéo da favela do “Esqueleto”. Copias de
estatuas de eminentes brasileiros, como Rui Barbosa, Rio Branco e de
maquetes de monumentos publicos, |a estdo atirados ao cho. Tudo
custou muito dinheiro, quando & sabido que trabalhos desta natureza
sdo realizados por artistas especializados e o transporte de material
tao fragil & bastante dispendioso. Tudo isto deveria figurar no Museu
de Belas Artes ou num museu especialmente construido para receber
moldagens de arte. Acontece que as preciosidades foram jogadas
numa favela.

A impressao de quem entra no deposito, a primeira vista, é que
sao destrogos de carros alegoricos carnavalescos, reunidos num
montdo de cacarecos (Ultima Hora, 1947, n.p., grifo nosso).

Nos anos seguintes, a imprensa continuou denunciando o caso do “depésito de
moldagens do PHAN” como um descaso. Entdo, em 17 de maio de 1951, Franco de
Andrade solicitou ao jornal Correio da Noite que publicasse uma carta sua, em resposta
a matéria que havia sido recém-publicada, que se chamava “Tesouros de arte em plena

favela!”. Profundamente incomodado com a distorgdo das narrativas, o diretor-geral
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justifica e explica sem romantizagdo o que € uma moldagem e porque precisavam
ocupar aquele depdsito improvisado no esqueleto de um prédio abandonado:

[...] peco licenga para contestar formalmente esta informagéo,
declarando ao “Correio da Noite” que nenhuma obra do extraordinario
artista brasileiro do século XVIII se encontra naquele local e, portanto,
ali ndo pode jazer ao abandono. As pecas que o repérter teve ocasido
de ver e fotografar sdo, simplesmente, copias em gesso de originais de
Antbénio Francisco Lisboa. A essa se juntam outras moldagens de
elementos de nossa arquitetura religiosa, de autoria de outros artistas
do mesmo periodo. E todas essas pecgas, executadas pelo pessoal
técnico desta reparticéo, que ja as expds parcialmente em edificio do
centro da cidade, se acham néo jogadas a esmo, porém inventariadas
e recolhidas a um barracéo, sob guarda de um zelador, até que se torne
possivel construir edificagdo adequada para guarda-las e expo-las a
visitagao publica.

Bem compreende V. S. que a construgdo de tal edificio, com seu
enorme pé-direito, pois algumas pecgas da colegdo, como as portadas
das igrejas, sdo de altura excepcional, exigira alguns milhdes de
cruzeiros, razao pela qual ndo pode ainda a administragédo, em fase de
restrigbes orgamentarias, levar a cabo tal cometimento. Contudo,
mesmo nas condigdes em que se encontram, as pecas moldadas por
iniciativa desta reparticdo ficaram ao abrigo de destruicdo ou da
mutilagdo por obra de pessoas ou de agentes naturais, e ali podem ser
vistas, como alias o fez o reporter dessa folha, por quantos se
interessem pelas artes plasticas entre nés (Andrade, 1951 In Correio
da Noite, 1951, n.p.).

O depdsito ficou em funcionamento naquele local até meados da década de
1950. Chegou a ser parcialmente destruido em um incéndio de grandes proporg¢des que
acometeu boa parte da Favela do Esqueleto e, também, atingiu os tapumes de madeira
e a colegao de gessos ali presentes, em 1953. O episddio do sinistro em questédo sera
abordado detalhadamente no topico 4.1.3 desta tese. Apds o incéndio, por falta de outra
opgao, o lugar ainda foi utilizado por mais algum tempo, até o material ser todo enviado
para outros espagos. As poucas pecas salvas ficaram encaixotadas em seus
engradados e acabaram se dispersando, ou para pordes de institui¢des tuteladas pelo

PHAN a época, com o MNBA; ou emprestadas para exposi¢des de curta duragao.

3.5 Divulgacgao de reprodugdes em exposigcoes

Como vimos, em 1938 as moldagens produzidas por Eduardo Tecles ja estavam
encomendadas com uma finalidade especifica: figurar em exposicdo promovida pelo
PHAN. Assim que os lotes contendo partes das pegas moldadas ficavam prontos, ja
eram despachados a sede e em seguida viajavam para o destino — normalmente, o Rio
de Janeiro —, onde era feita a montagem. Durante esta pesquisa, encontramos uma
série de eventos ocorridos de 1938 a 1961 que contaram com mostras de moldagens,

mas também de outras formas de reprodugédo, como a fotografia. A seguir, serao
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apresentados projetos de exposicdo planejadas e até mesmo improvisadas, com
organizagao ou colaboracdo do PHAN. Entre seus objetivos 6bvios para acontecer —
destacamos o que mais nos interessa —, implicitamente endossavam a viabilizagao do
museu pretendido. Assim, percorremos cada programagéao, a fim de compreender a
importancia dessas experiéncias para a construgcado e o amadurecimento de projetos de
museus de moldagens pelo 6rgéo.

A tabela 11, abaixo, resume os resultados que serédo apresentados nas préximas
paginas'®. A maior fonte de dados para essa etapa foram as séries documentais do
Arquivo Central do IPHAN, secdo Rio de Janeiro, denominadas “Arquivo Técnico
Administrativo/Moldagem” (Moldagem Correspondéncia, Moldagem Geral), e subséries
contendo o nome de personalidades que passaram pela instituicdo e que contribuiram
com os episodios: Eduardo Tecles, Lygia Martins Costa e Alcides da Rocha Miranda.
Para completar os indicios coletados, recorremos ainda a pesquisa em outras

instituicoes ja citadas em nossas fontes e metodologia.

Tabela 11: Relagdo de exposigdes realizadas ou organizadas em parceria com o PHAN no
periodo de 1938 até 1961.

Exposicéo Acervo Local Ano

exposto
Exposigdo Permanente do | Moldagens | Rio de Janeiro/RJ 12 edigado
SPHAN na Exposigdo Fotografias em 1938
Nacional do Estado Novo Pintura

Mobilirio
Exposicéo de Arte Moldagens | Antigo Cassino da Pampulha 1948
Tradicional Mineira Esculturas | Belo Horizonte/MG

Mobiliario

Fotografias
Exposi¢do de Reprodugbes | Moldagens | Biblioteca Infantil - Divisdo de 1951
de Obras de Aleijadinho Expanséo Cultural, Sdo Paulo/SP
Exposigéo O Aleijadinho Fotografias | Assungdo, Paraguai 1952
Exposi¢do de arquitetura Fotografias | Biblioteca Thomas Jefferson 1954-1955
Luso-brasileira Belo Horizonte/MG
Exposigdo de Arte Sacra— | Esculturas | Rio de Janeiro/RJ 1955
Retrospectiva Brasileira Pinturas

Moldagens

Prataria

Fotografias

Elaboragéo prépria, 2024.

163 Deixamos trés exposigdes para o quarto capitulo, por estarem ligadas a episodios do plano
brasileiro de criagdo de um museu de moldagens nacionais, a saber: Exposigao do Coloquio de
Estudos Luso-Brasileiros, no Ibirapuera (1954); Exposi¢do do | Congresso Nacional de Museus
(1956); e a Exposigédo Barroco Brasileiro (1961), que marcou a inauguragdo do Museu de Arte
Brasileira (MAB) da Fundagdo Armando Alvares Penteado (FAAP).
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Veremos, portanto, como as exposi¢cdes foram utilizadas enquanto
procedimentos adotados pela Academia SPHAN para legitimar seu conhecimento e o
difundir. Embora Mariza Santos (1996) néo as cite como estratégias, nitidamente essa
também era uma das taticas para apresentar o ponto de vista que lhes interessava como
oficial sobre o patriménio cultural brasileiro. Nesse ponto, foi identificado um processo
de acbes em cadeia que consistia em: criagcdo de colecdo, circulacdo da mesma em
exposi¢cdes de curta duragdo, e repercussdo na midia (espontdnea e patrocinada).
Mesmo que a exposigao nao utilizasse moldagens, com a fotografia o efeito cascata ja
acarretava retornos positivos e midia organica para a reparti¢cao, pois a ideia de acesso
a arte era reforcada. Quem sabe com uma operagao assim e com tanta propaganda
positiva, um dia se conseguiria um local ou um mecenas para dividir os 6nus do museu

almejado?

3.5.1 Exposicao permanente do SPHAN na Exposi¢cdao Nacional do Estado Novo
(1938)

Apesar de Tecles ter iniciado as atividades de moldagem dos profetas de
Congonhas do Campo, a pedido do PHAN, apenas em setembro de 1938, no final
daquele mesmo ano ja havia produzido pelo menos trés pecas. A exposi¢ao para a qual
estavam encomendadas comecaria em 10 de dezembro, e Tecles estava escalado para
ir ao Rio de Janeiro armar e organizar as moldagens antes da abertura. (Andrade,
1938b). Certamente a troca de correspondéncias entre o diretor e o perito se refere a
secao intitulada “Exposicdo permanente do Servigo do Patrimdnio Histérico e Artistico
Nacional” '**, da Exposi¢cdo Nacional do Estado Novo'®, inaugurada exatamente um
més e um ano apos Getulio Vargas instituir o regime ditatorial que durou até 1945. Isto
€, uma data comemorativa para o “Estado Novo”. Aquela primeira edigdo da Exposi¢cao
durou até 22 de janeiro de 1939, entretanto houve outras edigdes em itinerancia pelo

pais até o fim do seu governo'®®.

84 O conceito de “exposicdo permanente” era muito utilizado a época. Atualmente evita-se
caracterizar algo como nao mutavel, sendo preferivel o entendimento de exposigdo de longa
duragao.

165 No Arquivo Central do IPHAN (ACI) encontramos as seguintes variagdes das denominagdes
para essa mesma exposigao: Exposi¢cao do Estado Nacional (DF), Exposigao do Distrito Federal
e Exposicdo do Estado Novo. Para saber a respeito dela, ver https://expo-virtual-
cpdoc.fgv.br/exposicao-nacional-do-estado-novo. Acesso em: out. 2024.

166 Cenas da Exposigédo do Quinquénio do Estado Nacional (1937-42) — realizada no MNBA, Rio
de Janeiro, pelo DIP do regime autoritario liderado por Getulio Vargas, com o objetivo de divulgar
as realizagbes de tal regime, e uma das edi¢des da referida série de exposi¢des — podem ser
visualizadas em:
https://www.youtube.com/watch?si=5m2M_h8hcs_J_ Vut&v=iROhrQgbatM&feature=youtu.be.
Acesso em: jan. 2025.


https://expo-virtual-cpdoc.fgv.br/exposicao-nacional-do-estado-novo
https://expo-virtual-cpdoc.fgv.br/exposicao-nacional-do-estado-novo
https://www.youtube.com/watch?si=5m2M_h8hcs_J_Vut&v=iROhrQqbatM&feature=youtu.be
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Katianne Bruhns avalia que a comunicagdo museoldgica fora utilizada para
reforcar a ideologia dominante durante o Estado Novo no Brasil (1937-1945), conhecido
como “era Vargas”, e que coincidiu com o inicio da atuagado do PHAN. Durante o periodo
havia grande controle dos meios de comunicagao (TV, radio, jornais), tendo sido criado
o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP). Assim, o regime recorria a
propaganda como uma das estratégias de autopromogao para fortalecer sua imagem.
(Bruhns, 2021). Para Maria Lucia Pinheiro, ambos, governo e PHAN, também tinham
em comum o fato de ver a educagao como um instrumento de transformacao social.
(Pinheiro, 2006). Nesse sentido, interessava ao recém-criado 6rgao de preservagao
explicar e expor seu arduo trabalho em prol da “protecdo” do patriménio nacional e
apresentar sua visao sobre ele.

Nessa atmosfera de comemoragéo dos 8 anos do Governo Vargas — e um ano
do governo mais autoritario — foi inaugurada a Exposi¢cdo Nacional do Estado Novo. A
abertura foi ainda mais pomposa e carregada de simbolismo, onde o proprio presidente
do pais, ao lado do alto escaldo da presidéncia, acendeu uma boia luminosa para servir
de marco condutor. (Sampaio, 2022). A visitagao publica foi amplamente incentivada
pelo governo, a ponto de este até mesmo oferecer desconto em passagens e
hospedagem aos que fossem a Capital Federal para a ocasiao. (Alves, 2021). A efeito
de prestacdo de contas, o regime esperava mascarar um discurso repetitivo para
persuadir a opinido publica, o que consta expressamente no catalogo geral da mesma:

Buscando realizar uma sintese da vida brasileira nesses oito anos, o
govérno organizou a Exposi¢cdo Nacional do Estado Novo. Essa
exposigdo, orientada por forte tendéncia unionista, excluiu as
particularidades estaduais e as diferenciagdes regionais, preocupando-
se apenas em mostrar, a largos tragos, os aspectos essenciais da
transformagéo por que vem passando o pais. Através de graficos de
facil leitura, de abundante documentacgao fotografica, de eloquentes e
simples demonstragdes, a Exposi¢cdo colocou ao alcance do homem
da rua a sintese de um periodo de realizacbes e de esforcos. A
Exposigao Nacional do Estado Novo foi, nesse sentido, um verdadeiro
balango das condi¢oes e possibilidades da Unido. A atividade de cada
departamento do Estado figurou ali como uma prestagédo de contas
feita ao povo, do trabalho de um govérno. Prolongando-se além da sua
propria significagao imediata, o material exposto adquire significagdo
mais alta, qual a de tornar conhecido e sentido pelas massas o trabalho
de um govérno que, surgido de uma revolugao, e dispondo, em oito
anos de duracdo, de poderes excepcionais, adquira por isso mesmo
compromisso ainda mais graves com a nacdo. De como soube ele
desobrigar-se, ao mesmo tempo que contratava com o pais um novo
fato de prestagéo de servigos, € prova a Exposigao Nacional do Estado
Novo.

Mas quando se pretende compreender, ndo basta ver e assistir: é
necessario estudar. Eis porque se torna necessario descrever a
atividade do govérno no periodo considerado pela Exposi¢do, a
comegar pelas origens politicas da transformacao por que passou o
pais culminando na implantagdo do Estado Novo, com a Carta de 10
de novembro. Depois de examinar esse fundamento politico,
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passaremos ao estudo das realizagdes efetuadas em todos os setdres
da atividade do govérno federal. Este sera, portanto, o documentario
da exposigao (Brasil, 1938, p.1).

Gustavo de Almeida Sampaio (2022) analisa o aspecto educativo-doutrinario das
mostras nacionais getulistas para a divulgacao politica como uma de suas estratégias,
de modo que descreve suas similaridades discursivas e programaticas em relagdo a
primeira edicdo da Exposicdo da Revolugdo Fascista, de 1932 na ltalia , concluindo
como esses eventos foram planejados e executados para a criagédo de espago de
consenso politico e ideolégico onde todos os elementos, desde a arquitetura dos
pavilhdes até o layout das mostras eram meticulosamente pensados. A Exposi¢cao
Nacional do Estado Novo, realizada no complexo da Feira de Amostras, reaproveitou
estruturas ja existentes da Exposi¢cao do Centenario de 1922. (Sampaio, 2022). Assim,
toda a carga simbolica daquela data seria reapropriada, somando-se ao progresso e a
modernidade evocados e associados aos feitos dos Ministérios de Vargas.

A exposicao fazia parte de uma série de eventos abarrotados de simbolismo para
prestigiar o governo. Tudo era muito didatico, possivel de ser contemplado e entendido
por todas as camadas sociais, sobretudo as massas. O contetdo selecionado — e que
pudesse ser positivo em relagdo a administragao publica — era dividido entre pavilhdes
e estandes organizados e coordenados pelo Ministério do Trabalho e Justica, que
possuia aquele de maior destaque, cujo foco estava voltado para uma exposicao
anticomunista, justificando os anseios golpistas. (Sampaio, 2022). A expografia era
produzida por meio de material estritamente visual e plastico, como cartazes, painéis,
mostruarios, estatisticas, quadros comparativos, graficos, esquemas e maquetes.
(Alves, 2021). Tal foi o cenario em que surgiram as primeiras moldagens nacionais,
como recurso expografico, compondo uma exposi¢do nacional no pais e subsidiando a
promoc¢ao do governo e de seu 6rgao recém-criado. Trazemos, na integra, o texto da
secao do catalogo geral da Exposi¢cao Nacional do Estado Novo, destinado ao PHAN.
Reparem como o plano de criagdo de uma colecdo de moldagens nacionais e de um

museu para as abrigar ja estava proclamado:

PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO

Centenas de obras de arte e objetos de inestimavel valor histérico
estavam delapidados ou consumidos, pelo tempo e pelos
especuladores. As ruinas com que o0 passar dos anos marcavam as
obras dos nossos antepassados juntava-se a acdo dos
contemporaneos, assumindo carater de verdadeira devastagéo.

Para proteger o patrimbnio que recebemos, e entrega-lo intato as
futuras geragoes, foi creado [sic] o Servigo de Protegdo ao Patrimdnio
Histérico e Artistico Nacional. Sua primeira fungdo é proceder ao
tombamento do material espalhado por todo o nosso territério. O
arrolamento das preciosidades artisticas e histéricas desconhecidas ou
malbaratadas vira dar ao pais o inventario dos seus bens culturais.
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Depois, restaurar e conservar esse material. Grande parte desses
objetos é transportavel. Cabe entdo ao Servigo leva-los para museus,
onde sejam expostos a visitagao publica.

O Ministério considera dever do govérno a fundagao de museus. Ja
existem, mantidos pelo govérno federal, o Museu Nacional, que
funciona também como centro de pesquisa e estudo, e o Museu
Histoérico. Acaba de ser creado [sic], com as télas existentes na antiga
Pinacoteca, o Museu de Belas Artes. Esses trés museus estdo
passando por grandes transformagdes. Vado ser fundados, nesses
préximos anos mais seis museus: o Museu do Ouro, destinado a
guardar todas as reminiscéncias da explora¢ao do ouro no Brasil, sera
localizado em Sabara, na antiga casa da Intendéncia do Ouro, ja
adquirida e restaurada. Museu Santos Dumont, na antiga cidade de
Palmira, Minas Geraes, na casa que pertenceu ao grande inventor,
destinado a conservar os documentos e reliquias do piloto do
“Demoiselle”. Museu da Inconfidéncia, em Ouro Preto, Minas Gerais,
ja creado [sic] em lei; ali serdo conservadas as cinzas dos
conspiradores de 1789 e os documentos da época. Museu Imperial,
em Petrépolis, Estado do Rio, na casa que pertenceu ao segundo
imperador, onde serdo recolhidas as lembrangas da passagem dos
dois imperadores pelo trono do Brasil. Museu das Missbes, no Rio
Grande do Sul, cuja construgédo vai adiantada, para servir de centro
documentario das missGes jesuiticas. Museu Nacional de
Moldagens, destinado a recolher moldagens diretas, em gésso,
de. Todas as obras do patriménio histérico e artistico do Brasil;
iniciando a formagao désse museu, estido sendo procedidas as
moldagens das esculturas de Aleijadinho (Brasil, 1938, p.27-28,
grifo nosso).

As figuras 66a e 66b apresentam, respectivamente, a fachada Art Déco do
complexo que abrigou os pavilhdes, que incluia ainda ao lado do seu portico um
monumento com o simbolo da republica ao lado do slogan “o novo Brasil”. Na sequéncia,
figura 67, vemos um detalhe da placa da entrada do pavilhdo do Ministério da Educagao
e Saude, com layout arrojado e convidativo. Este pavilhdo foi o que mais produziu e
divulgou documentagéo a respeito da mostra, tornando mais facil verificar detalhes
dessas instalagdes. Um dos grandes destaques pode ser visualizado na figura 68, a
magquete do edificio que estava em construgao a época para sediar o ministério, hoje
conhecido como “Palacio Gustavo Capanema”. Tal edificagido, considerada um marco
da arquitetura moderna brasileira, sob orientagdo de Le Corbusier'®, foi projetado por

um grupo de arquitetos liderados por Lucio Costa'®® tendo ainda entre eles Oscar

67 Charles Edouard-Jeanneret-Gris (1887-1965), mais conhecido pelo pseudbénimo “Le
Corbusier”. Foi um arquiteto suico, naturalizado francés, um dos mais importantes nomes para o
Modernismo.

168 | (icio Costa (1902-1998), arquiteto, urbanista e professor. Concluiu o curso de arquitetura e
pintura em 1924 na ENBA. Em 1930, foi diretor da mesma instituicdo, de onde foi afastado por
tentar introduzir o Modernismo apdés a Exposicdo Geral da Escola Nacional de Belas Artes,
conhecida por “Saldao Revolucionario”. Participou da equipe de arquitetos liderados por Le
Corbusier para o projeto da nova sede do Ministério da Educagao e Saude (MES) no Rio de
Janeiro, chamado “Palacio Gustavo Capanema”. Em 1937, foi nomeado diretor da Divisdo de
Estudos e Tombamento (DET) do PHAN. Sua obra mais conhecida foi o projeto urbanistico do
Plano Piloto de Brasilia, inaugurado em 1960. Também foi a principal autoridade técnica do
PHAN, chefe da DET entre 1937 e 1972.
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Niemeyer como estagiario. Segundo Sampaio (2022), o catalogo da exposigao fazia
alusao a previsao de inauguragao do Ministério da Educagao e Saude no ano seguinte,
entretanto, essas obras se arrastaram por quase uma década. Sendo, portanto, a
distorgao de fatos e datas mais uma das estratégias politicas e de autopropaganda

praticadas durante a Exposi¢cao do Estado Novo.

Figura 66a: Entrada do Pavilhdo que abrigou a Exposi¢do Figura 66b: Monumento na
Nacional do Estado Novo (1938). entrada principal da
Exposicdo Nacional do
Estado Novo (1938).

\ \
Fonte: https://expo-virtual-cpdoc.fgv.br/exposicao-nacional-do- Fonte: https://expo-virtual-
estado-novo#gallery-10. Acesso em: dez. 2024. cpdoc.fgv.br/exposicao-nacional-
do-estado-novo#gallery-2.
Acesso em: dez. 2024

Figura 67: Entrada do Pavilhdo do Ministério da Educagéo e Saude (MES) na Exposigao
___Nacional do Estado Novo.

EXPOsIC .
0

1%91, ESTADO Novo
SATLRA
ASSISTENCI

Fonte: https://expo-virtual-cpdoc.fgv.br/exposicao-nacional-do-estado-novo#gallery-1
Acesso em: dez. 2024.
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Figura 68: Maquete do Palacio do Ministério da Educagéo — Pavilhdo do MES na Exposi¢cdo
Nacional do Estado Novo.

PALACIO
DO Tl 3
MINISTERIO DA EDUCACAO |

P R TR R

Fonte: https://expo-virtual-cpdoc.fgv.br/exposicao-nacional-do-estado-novo#gallery-16. Acesso em:
dez. 2024.

Nas figuras, temos fotografias mais especificas da segdo que nos interessa, o
painel didatico sobre a organizacdo da “protecdo do Patriménio Historico e Artistico
Nacional”. No painel central vemos as imagens-chave, conectadas em rede com as
seguintes categorias: histéria, monumentos naturais, etnografia, arqueologia,
bibliografia e arte, focos estes que se entrelagavam as naturezas de trabalho da
reparticdo: tombamento, restauragéo, conservagao e divulgacéo.

Figura 69: Exposigdo Nacional do Estado Novo., 1938. Figura 70: Exposi¢cédo

Nacional do Estado Novo.
i 1938.

Fonte: ACI/RJ/Exposigbes — Estado Nacional (Distrito Fonte: ACI/RJ/ Exposigdo
Federal RJ). Nacional do Estado Novo.
(RJ-DF).
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Figura 71: Painel explicativo — “Agdes do PHAN em prol dos museus brasileiros”, Exposicao
Nacional do Estado Novo (1938) (destaque na segéo sobre o “museu nacional de
moldagens”.

Fonte: ACI/ATA/Exposigbes/Exposigédo Estado Nacional (DF).

Os demais painéis explicavam cada frente de trabalho empreendida pelo PHAN.
No que diz respeito aos museus, um painel exclusivo expunha o que estava sendo feito
em termos de implantag&o de novos museus no pais ou de fornecimento de informagdes
sobre os que ja existiam. Em relagdo ao projeto de museu de moldagens, embaixo da
imagem das trés primeiras moldagens produzidas pelo PHAN (figura 71) aparece a
seguinte legenda, ja destacando a ambig&o nacional quanto a sua criagao:

O Governo Federal vai fundar o Museu Nacional de Moldagens
destinado a guardar moldagens das grandes obras de valor histoérico
ou artistico existentes em todo o territério nacional. As fotografias
mostram quatro moldagens de esculturas de Aleijadinho (dos pulpitos
em Ouro Preto e dos Profetas em Congonhas do Campo). Feitas
recentemente pelo Servigo do Patrimbnio Histérico e Artistico e
destinadas ao futuro Museu Nacional de Moldagens (SPHAN, 1938,
[iconografico], grifos nossos).

Segundo o folheto da exposigao (figura 72), que continha a apresentagdo dos
itens selecionados para compor a mostra, foram exibidas trés moldagens na edigéo de
1938/39. Estas correspondem exatamente aquelas fotografadas e exibidas para ilustrar
o topico explicativo sobre o museu nacional de moldagens, presente no painel sobre as
acoes do PHAN em beneficio dos museus brasileiros. Uma delas era a moldagem do
profeta Jeremias, as outras duas foram dos painéis figurativos dos pulpitos da Igreja de
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Sao Francisco de Assis. Notas explicativas no texto do catalogo transmitem que houve
a intengdo em situar o observador quanto a localizagdo das obras originais. No primeiro
caso, é apresentada ainda a disposigao de Jeremias em “relagéo as outras figuras dos
profetas no adro do Santuario de Congonhas”, no segundo, as fotografias mostram o

conjunto e os pormenores dos pulpitos em relacdo a Igreja. (SPHAN, 1938).

Figura 72: Capa do folheto de apresentacao da Exposicéao Permanente do SPHAN, 1938.

MINISTERIO
DA EDUCACAQ E SAUDE

SERVICO DO
PATRIMONIO
HISTORICO
E ARTISTICO
NACIONAL

EXPOSICAO
PERMANENTE

NOVEMBRO
A DEZEMBRO DE 19338

I

i

Fonte: FGV - CPD—OC- Fundo Gustavo Capanema.

Ainda na segao do PHAN, fotografias ilustravam os exemplares do que havia
sido tombado como patriménio nacional a época, como fazendas, igrejas, conventos,
fortificagdes, fontes e chafarizes (figura 73). Em uma tentativa singela de contemplar os
diferentes Estados e regides do pais, as fotos eram de monumentos nos seguintes
Estados: Paraiba, Piaui, Para, Maranhao, Rio de Janeiro, Parana, Pernambuco, S&o
Paulo, Espirito Santo, Distrito Federal (entédo a cidade do Rio de Janeiro) e Minas Gerais.
Ainda contemplavam a arquitetura e outros detalhes, como elementos integrados que
n&o possuiam mobilidade, a exemplo de portadas, portas e portdes'®. (SPHAN, 1938).
A seguir, a figura 73 traz uma das edi¢gdes da exposigédo, a de Aracaju, Sergipe, em

1944. Esta, todavia, estava exatamente conforme descrito no folheto de 1938.

69 De acordo com o folheto da exposigéo, existiam poucos objetos originais na mostra, entre
eles pecgas de mobiliario antigo expostas na sobreloja, prataria exposta em uma vitrine e havia
ainda documentagéo fotografica de arte indigena. (SPHAN, 1938).
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Figura 73: Fotografia da Exposigdo Permanente do Departamento Estadual de Imprensa e
Propaganda de Sergipe — Segdo do SPHAN — Aracaju — janeiro de 1944.

Fonte: foografia em envelope sem documento, na pasta ACI/ATA/Exposigbes/Exposicédo de Arte
Mineira.

A impressdo que nos da é a de que a medida que mais moldagens eram
produzidas, iam sendo incorporadas ao repertério das exposi¢coes da instituicao — e,
assim, a tal “exposigédo permanente” era incrementada. A reportagem da Revista da
Semana, de 24 de maio de 1941 cuja manchete noticia “Arte colonial de Minas esta no
Rio”, explica como cépias de obras atribuidas a Aleijadinho estavam sendo produzidas
aos poucos para compor o acervo do futuro museu de moldagens.

Mas ndo se assustem os ouro-pretanos, que as obras de arte
existentes na sua lendaria cidade conservar-se-ao intactas, pois o
SPHAN né&o vai retira-las de onde estéo afim de transporta-las para o
Rio. Seria despir um santo para vestir outro, além de ser
contraindicado pela norma moderna de protecao aos
monumentos histéricos ou artisticos, os quais devem ser
conservados, quando possivel, no meio ambiente em que foram
produzidos.

O que se esta fazendo é cousa comum na Europa e inédita em nosso
pais. Moldagens de esculturas e trabalhos de arquitetura. Porque para
um esforgo educacional tem o mesmo valor o original ou a mesma obra
em moldagem (Revista da Semana, 1941, p.1, grifo nosso).

Ao final da reportagem, onde o texto foi grifado, vemos que o trecho faz uma
clara referéncia as recomendacgdes internacionais sobre o tema, informagdes advindas,
possivelmente, de alguma entrevista com profissional do PHAN. Podemos observar que
dizem respeito a Carta de Atenas, onde se recomenda que nao se deve “retirar a obra
do lugar para o qual ela havia sido criada”, mas, na falta dos originais, admitia-se “a
execugao de moldes” (OIM, 1931b, p.2-3).
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3.5.2 Exposigao de Arte Tradicional Mineira (1948)

A Exposicao de Arte Tradicional Mineira também ficou conhecida como
“Exposi¢do do Cinquentenario de Belo Horizonte”, e em algumas documentagdes do
ACI/IPHAN aparece como “Exposicdo de Arte Nacional Mineira’'’°. A realizacdo, que
aconteceu em colaboragédo com a prefeitura local, ficou instalada no antigo Cassino da

Pampulha'"

, € tinha o propdsito de juntar pecas de Aleijadinho que estavam espalhadas
geograficamente e nado poderiam sair de suas localidades por ser integradas. A
curadoria previa a possibilidade de comparacéao entre diferentes exemplares da obra do
artista pelo visitante.

Ha documentos que relatam que ja no inicio da década de 1940 se preparava,
por parte do PHAN, uma exposicdo na capital mineira para exibicdo comparativa de
pecas atribuidas a Aleijadinho. Na época, Eduardo Tecles, ao finalizar os moldes dos
pulpitos da Igreja de Nossa Senhora do Carmo de Sabara e preocupado com a
embalagem das que estavam prontas, informa ao diretor-geral sobre o andamento de
seus trabalhos e sugere que “se tiverem que ir para Belo Horizonte é preferivel irem em
caminhao, que nao é caro e evita baldeagbes” (TECLES, 1940, p.2). Assim, a respeito
de tal plano, Franco de Andrade responde:

Quanto ao destino a ser dado as moldagens, mantenho o projeto de,
logo que as mesmas se achem prontas, fazer realizar uma exposigéo
em Belo Horizonte, caso a sala cedida para esse efeito seja
satisfatoria.

Por isso mesmo, peco-lhe o grande obséquio de obter, logo que lhe
parega oportuno, os dados necessarios, afim de habilitar a Seccao
Técnica deste Servigo, a planejar a disposicao e a arrumagdo das
moldagens no local da exposigdo. Sdo os seguintes os dados que se
tornam necessarios: dimensdes da sala, altura do pé-direito, distancia
entre os vaos, altura e largura destes.

Convira, também, a remessa de um croqui da sala em aprego, com a
localizagdo exata das portas de acesso e das janelas existentes
(Andrade, 1940, p.1).

A capital do Estado de Minas Gerais, Belo Horizonte, fundada em 1897,
completaria seus 50 anos em 8 de dezembro de 1947. Para as comemoragbes foram
pensados diversos acontecimentos e, embora os preparativos tenham comecgado

oficialmente 2 anos antes, suspeita-se que a exposigdo em planejamento na troca de

70 Disponivel em: ACI/RJ/Série ATA, Pasta n°03/001 — Exposigées: Arte Nacional Mineira — Belo
Horizonte 1948.

71 N&o se sabe se o prédio (pertencente ao Conjunto Arquitetdnico da Pampulha, em Belo
Horizonte), projetado pelo arquiteto Oscar Niemeyer para ser um cassino, fora cogitado pra ser
0 espaco do futuro museu de moldagens. O fato € que, quando das proibi¢des de jogos no pais,
em 1946, o ambiente foi testado enquanto espago expositivo de moldagens, exibidas como
recurso expografico junto a originais e fotografias de monumentos de Minas Gerais.
Posteriormente no local foi instalado o Museu de Arte da Pampulha (MAP), a partir da Lei
Municipal n® 674, de 23.12.1957.
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correspondéncias acima possa se referir ao evento que esteve em cartaz em 1948 para
as festividades. O historiador Abilio Barreto comenta no livro Resumo histérico de Belo
Horizonte (1701-1947) que a comissao responsavel pela programagao fora nomeada
em 1945, entretanto, a instabilidade politica ap6s a deposigéo de Getulio Vargas no fim
daquele ano fez com que, até o inicio de 1947, cinco interventores assumissem o
governo do Estado. (Barreto, 1950 apud Gouthier, 2009).

A crise também se refletiu na situacdo da prefeitura da capital, que teve ao
menos quatro prefeitos naquele intervalo de tempo. Segundo Barreto, tal quadro abalou
significativamente as verbas destinadas as festividades programadas, dentre elas duas
exposi¢cdes, uma nacional e outra retrospectiva, que néo foram realizadas. (Barreto,
1950 apud Gouthier, 2009). Nesse sentido, pressupomos que o historiador nao tenha
considerado a exposigao organizada pelo PHAN e pela prefeitura como um evento
condizente com o planejado. Talvez esse cenario conturbado explique também um
pouco do improviso e tardamento que se seguira, podendo ser observados no periodo
entre sua pré-producdo, em 1947, até a sua inauguracao, que sofreu atraso.

De acordo com as correspondéncias trocadas entre Rodrigo Melo Franco de
Andrade e Sylvio de Vasconcellos durante o ano 1947, para tratar da exposicao dos 50
anos de Belo Horizonte, a expectativa do chefe do 3° distrito do PHAN era poder
inaugurar a exposi¢cao em 12 de outubro do mesmo ano, junto com o Il Congresso de
Escritores. (Andrade, 1947b) Contudo, faltando exatamente um més para a data
pretendida, apesar de a montagem da mostra ja ter comegado, ainda demandava muita
coisa para o cronograma se seguir. Nao estavam confeccionando os cartazes
indicativos da exposi¢cao e nem o catalogo; precisavam também pintar os painéis e as
moldagens, dado que as mais antigas estavam muito sujas; assim como, aguardavam
a vinda de Georges Julien Simoni, que havia pensado no projeto inicial, era aguardada
para os arremates finais. (Vasconcellos, 1947).

Simoni era um decorador sui¢co que desde o fim de 1943 colaborava com a
organizagdo de museus e exposi¢des promovidas pelo PHAN, sobretudo em Minas
Gerais. Ele foi chamado também para a organizacdo decorativa de museus abertos
durante a década de 1940, como o Museu da Inconfidéncia, em Ouro Preto; o Museu
do Diamante, em Diamantina; e o Museu do Ouro, em Sabara. (Julido, 2008). A ele
também foram confiados projetos de modernizagéo de vitrines expositivas de museus
ja estabelecidos, como o Museu Imperial, em Petropolis; o Museu Nacional, na Quinta
da Boa Vista (Grieco, 2010), e o Museu do Catete (Almeida, 2015). O trabalho técnico
da personalidade esperada reproduzia todo o movimento de valorizagdo ja
convencionado pela instituicido, isto é, o Barroco, com énfase em principal simbolo:
Aleijadinho. (Julido, 2008; Brusadin, 2011; Almeida; Oliveira, 2019; Cavalcanti, 2024).
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Com o atraso da abertura da exposi¢do, em novembro daquele ano mudancgas
no projeto expositivo foram apresentadas, de forma que o andamento da montagem
ganha um novo direcionamento, passando o projeto expositivo a ser proposto pelo
arquiteto Oscar Niemeyer, que planeja até mesmo as cores dos painéis, como podemos
ver na orientagao do diretor-geral do PHAN a Vasconcellos:

Envio-lhe junto as copias do projeto da exposicdo no Cassino da
Pampulha, com as amostras das cores indicadas pessoalmente pelo
Oscar Niemayer, para a pintura dos painéis de madeira etc.

Nas plantas estdo anotados os numeros das amostras de cores que
deveréo ser aplicadas a cada um dos elementos a pintar.

As indicagbes escritas por extenso anteriormente pelo Oscar, no
original das plantas, ficam anuladas ou retificadas pelas novas
anotagbes de numeros. Estas ultimas é que deverao prevalecer.
Quanto a despesa a fazer com a pintura, estimada por vocé em
Cr$7.000,00 no recado que me transmitiu pelo telefone por intermedio
de D. Judith, ndo tenho duvida em autoriza-la, uma vez que vocé
reporta razoavel. S6 peco a Deus que fique realmente boa, para
corresponder ao montante consideravel do respectivo custo (Andrade,

1947c, p.1).

A autoridade de Niemeyer para legitimar uma exposi¢cao de arte tradicional em
sua obra-prima moderna ornou bem com sua proposta de cores vibrantes para compor
os painéis, repercutindo nacionalmente. Entdo, em 4 de janeiro a Folha da Manh3, de
Sao Paulo, descreve até mesmo os pigmentos da paleta de tons utilizada: “Niemeyer,
com aquele seu personalissimo apuro, espalhou pelo hall do cassino painéis pintados
de amarelo-cromo, terra de Siena queimada, rosa, azul colonial, a fim de servirem de
fundo a varias outras moldagens do [sic] Aleijadinho” (Almeida, 1948, n.p.). Embora a
figura 74, a seguir, esteja esmaecida e com pouco contraste, é possivel imaginar como
estava a apresentagdo expografica, com as cores citadas compondo atras das
moldagens, estas recém-pintadas com cor branca para parecerem novas e disfargar
pequenos danos.

Figura 74: Exposi¢cdo de Arte Tradicional Mineira, 1948.

Fonte: ATA — subsecgao Exposi¢cdo. Tema Arte Tradicional Mineira. Local Belo Horizonte (Cassino da
Pampulha), 1948.
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De acordo com um documento encontrado no ACI-RJ descrevendo a exposicéo,
bem como pegas, fotografias e suas disposi¢des no saldo, a constru¢do modernista do
antigo Cassino da Pampulha foi escolhida propositalmente para ser o ambiente da
exposicdo de arte colonial, corroborando com os interesses da organizagdo, em
associagao aos valores universais do Barroco e do movimento Modernista, expressado
sobretudo na arquitetura brasileira. Como citado, havia painéis de madeira — cinza,
azul, rosa e amarelo-cromo — com o0s objetos, moldagens ou séries de fotografias a
frente. As fotos identificavam e detalhavam caracteristicas estilisticas dos bens
tombados das cidades com grande acervo colonial em Minas Gerais, como Ouro Preto,
Caeté, Diamantina, Sabara, Mariana, Sao Jodo del Rei, Santa Barbara, Tiradentes e
Congonhas do Campo. A justificativa para a énfase da maioria das escolhas era a
possibilidade de algum pertencimento a lista de obras atribuidas a Aleijadinho. (DPHAN,
1948). Havia ainda a divulgagao de fotos com o trabalho de restauro arquitetdnico em
casaroes pelo PHAN.

As obras originais em exposicdo eram esculturas de vulto de pequeno e médio
porte, cuja facilidade de transporte possibilitava sua participacao. Elas vieram de Caeté,
Ouro Preto, Sabara, Sao Joao del Rei, cidades mineiras com proximidade a capital do
Estado. Entre os objetos originais, pertencentes principalmente ao Museu do Ouro, de
Sabara, e ao Museu da Inconfidéncia, de Ouro Preto, estavam, em sua maioria,
mobiliarios (cadeiras, mesas, consoles), prataria, oratérios e imaginaria sacra catélica
do século XVIIl. Ja as moldagens, estas ousavam um pouco mais por apresentar
exemplares integrados a arquitetura, como os profetas de Congonhas do Campo. As
que estiveram em exibicdo nessa mostra foram:

¢ Congonhas do Campo — profetas Isaias, Oseas, Nahum, Habacuc, Jonas,
Abdias, Ezequiel, Baruc (2° lance da rampa); relicarios do Santuario de Bom
Jesus de Matozinhos; cabecgas das imagens dos Passos (mascaras); ornato
central representando a Arca de Noé da Igreja Matriz; estatua do Cristo da
Coluna dos Passos.

e Ouro Preto — lavatdrio e elementos da sacristia da Igreja do Carmo; N. S. do
Rosario existente no nicho da fachada principal da Igreja de Santa Efigénia,
datada de 1761; elementos da Igreja Sdo Francisco de Assis; e um Sao
Miguel das Cabecas da Igreja de Bom Jesus do Matosinhos.

e Sabara — pulpito da Igreja de N. S. do Carmo.

¢ Morro Grande (Barado de Cocais) — moldagem da escultura de vulto de Sao

Jodo Batista do nicho da fachada principal da igreja matriz.



184

O fato de o arquiteto que projetou o edificio ter colaborado com a organizagao
da exposig¢ao, assim como sua aprovagao quanto ao novo uso dado ao antigo cassino,
mesmo que temporariamente, virou assunto para as matérias de jornais que
endossavam a transformagdo do espagco em um museu. A exemplo do Diario de
Noticias, do Rio de Janeiro, que em 29 de fevereiro de 1948 descreveu o projeto:

De Belo Horizonte — Anunciada ha varios meses, inaugurou-se no
edificio da Pampulha, a grande Exposigédo de Arte Tradicional Mineira.
Dentro de um dos ambientes arquitetdbnicos mais modernos do mundo,
o arquiteto Oscar Niemeyer, autor do edificio, estudou e preparou a
“mise en scene” conforme o programa do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional. A obra do glorioso Anténio Francisco Lisboa, o
Aleijadinho, domina os mostruarios. A diretoria do Patrimdnio mandou
tirar moldagens do que ha de mais importante na obra de escultura do
[sic] Aleijadinho, inclusive os célebres profetas de Congonhas. Esse
trabalho de moldagem das esculturas originais € o mais perfeito
possivel. A reunido de tantas obras do mestre de Ouro Preto num
mesmo conjunto possibilita aos curiosos e estudiosos uma rara ocasiao
de conhecer o espirito, o estilo e a unidade da escultura do [sic]
Aleijadinho. Além das estatuas, ha a escultura decorativa das portadas
e dos lavabos de igreja. A exposi¢cao néo se limita, porém, a obra do
[sic] Aleijadinho. E um grandioso documentario da arte mineira do
século 18, a mais variada e original do Brasil antigo. Os museus do
Patrimdnio forneceram seus ricos mobiliarios da era colonial, para a
instalagdo das esculturas. Obras notaveis de mestres anénimos da arte
barroca foram transportadas para a Pampulha, juntamente com as
moldagens do [sic] Aleijadinho. Ao lado disso, uma oportuna
documentagado fotografica da uma ideia do gigantesco trabalho do
Patriménio Histérico, para preservar essas reliquias de um passado
que irradia sobre a velha Minas uma gléria excepcional, nenhum
momento como este mais tentador para uma visita a capital mineira,
onde agora se defrontam sem nenhuma hostilidade o antigo auténtico
e o moderno auténtico (Diario de Noticias, 1948, n.p.).

Segundo noticia do Jornal do Brasil, de 13 de margo de 1948, por causa do seu
sucesso, a Exposi¢do de Arte Tradicional Mineira estava cogitada para ser transportada
para Sao Paulo, de modo “a iniciar um intercambio artistico entre as cidades brasileiras”
(Jornal do Brasil, 1948, n.p.). No que tange as criticas a exposigao, a Gazeta de Noticias,
também de circulagao nacional, publicou em 28 de fevereiro de 1948 a seguinte analise:

Infelizmente o aspecto ndo era agradavel, devido a claridade sem
controle, que penetra no recinto — verdadeira estufa de plantas —, por
todos os lados dando mesmo a ideia de coisa mal arrumada. E para
arrematar a displicéncia do Patrimbénio Histdrico, ndo havia um
catalogo, nem indicagdo alguma que pudesse orientar o visitante; ndo
somente nos trabalhos como também nas inumeras fotografias
expostas. [...] Pampulha abriga poucos trabalhos, e entre eles s6 cinco
originais [...]. Os restantes sao réplicas dos originais, que nao obstante
serem fidelissimas, na escultura, falta-lhes a cér e a patina do tempo.
Mas esta ndo é a obra a julgar. (Fernandes [Gazeta de Noticias],1948,
n.p.).
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A critica publicada reflete nada mais que a realidade, isto &, de fato a edificagéo
apresentava um ambiente todo envidragado, conforme figura 75, de frente para uma
lagoa, possivelmente refletindo muita luz solar a ponto de incomodar a visitagao.
Apreendemos desse texto, ainda, que o gasto da montagem foi todo para a pintura dos
painéis em cores vibrantes, porquanto, os cartazes e catalogos previstos ndo foram
encontrados pelo reporter. As figuras a seguir trazem o aspecto geral da exposigéao,
onde, realmente, ndo é possivel verificar textos explicativos. No entanto, na figura 79,
ha uma placa caida no chdo e amassada, contendo o nome da instituigdo organizadora:
Diretoria de Patrimbénio Histérico e Artisitico Nacional — 2° Distrito. Apesar da
tridimensionalidade das moldagens estar garantida aos expectadores, parte do publico
ndo compreendeu a proposta, ndo se conformando, igualmente, com a falta de patina
imitativa do suporte das originais ou de policromia semelhante as pecas que as

continham, ja que tais caracteristicas poderiam exprimir maior realismo aos modelos.

Figura 75: Expo. Arte Tradicional Mineira, Figura 76: Expo. Arte Tradicional Mineira,
1948. 1948.

Fonte: ACI/Exposigao/Arte Tradicional Mineira. Fonte: ACI/Exposigao/Arte Tradicional Mineira.

Local Belo Horizonte (Cassino da Pampulha), 1948. Local Belo Horizonte (Cassino da Pampulha), 1948.
Localizag&o topografica AA02/M008/P04/ Localizagao topografica AA02/M008/P04/
Cx.0001/197/ P.0003. Cx.0001/197/ P.0003.

Figura 77: Exposicao de Arte Tradicional Mineira, Figura 78: Exposicao de Arte
1948.

~ Tradicional Mineira, 1948.

Fonte: ACI/Exposig&o. Arte Tradicional Mineira. Local Fonte: ACI/Exposigao. Arte Tradicional
Belo Horizonte (Cassino da Pampulha). Localizagao Mineira. Local Belo Horizonte (Cassino da
topografica AA02/M008/P04/ Cx.0001/197/ P.0003. Pampulha). Localizagéo topografica

AA02/M008/P04/ Cx.0001/197/ P.0003.
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Figura 79: Exposi¢do de Arte Tradicional Mineira, 1948.

Fonte: ACI/Exposigéo/Arte Tradicional Mineira. Local Belo Horizonte (Cassino da Pampulha), 1948.
Localizagéo topografica AA02/M008/P04/ Cx.0001/197/ P.0003.

3.5.3 Exposi¢cao de Reproducgées de Obras de Aleijadinho (1951)

O intercambio prometido apds a Exposicdo de Arte Tradicional Mineira
possivelmente foi o gatilho que impulsionou o envio de moldagens a Séo Paulo. O
financiamento foi realizado pelo Departamento de Educacgao e Cultura da prefeitura, que
atuou em colaboragdo com o PHAN, e a inauguragédo aconteceu em 30 de janeiro de
1951, na Biblioteca Infantil Municipal de Sao Paulo. Na ocasiao, foram expostas apenas
as moldagens de obras de Aleijadinho. (Jornal do Comércio, 1951).

Segundo matéria publicada no Diario da Noite, as pegas foram levadas de aviao
a capital paulista, em uma operacdo em cooperagao com as Forgas Aéreas Brasileiras
(FAB). Ainda de acordo com o Diario, o curador da exposigao foi Oswald de Andrade'’?,
e “o critério de selecao prendera-se ao valor artistico dos trabalhos e as possibilidades
de seu transporte para Sao Paulo” (Diario da Noite, 1951, n.p.). Sendo assim, sé foram
escolhidas pegas menores. Moldagens maiores, como as portadas, nao foram cogitadas
para a mostra, por conta de seu tamanho para exibicdo e de seu peso para transporte.
A orientagdo quanto a montagem fora prestada por Rodrigo Melo Franco de Andrade

em carta enderegada ao arquiteto Alcides da Rocha Miranda:

72 José Oswald Antdnio de Andrade Filho (1914-1972) foi artista, cenografo, escritor, jornalista,
musico e professor. Disponivel em: https://www.guiadasartes.com.br/oswald-de-andrade-
filho/obras-e-biografia. Acesso em: out. 2024,
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Peco-lhe com grande empenho prestar sua preciosa colaboragao,
juntamente com o Saia, a organizagdo e a melhor disposicao
possivel da exposi¢ao de moldagens do [sic] Aleijadinho que a
Prefeitura de Sao Paulo vai realizar ai, utilizando o nosso material.
O Tecles acompanha as pegas, cuja escolha obedeceu mais a
conveniéncia do respectivo transporte e remontagem do que a uma
selecao qualificativa.

Recomendo muito especialmente a vocés terem em vista a
necessidade de colocar as imagens de Sao Joao Batista menino e
de Sao Miguel a uma altura mais ou menos consideravel, uma vez
que todas duas foram feitas para ser vistas de baixo para cima e
dao a impressao desfavoravel observadas de nivel, principalmente
a de Sao Joao do Morro Grande.

As demais pegas deverao ser dispostas como parecer melhor a
vocés, especialmente o Cristo Crucificado de Catas Altas, cuja
escultura perdeu muito com a moldagem, pela falta da encarnagéao
magnifica que o original conserva.

Se houver possibilidade de inventar alguma coisa semelhante ou
equivalente a nicho para as duas imagens de Sao Jodo e Séao
Miguel, seria 6timo (Andrade, 1951a, p.1).

O Arquiteto ndo pdde contribuir com a montagem da exposigao por ter ficado
doente, porém, apds visitar a biblioteca, percebeu que Luis Saia'” havia disposto as
pecas exatamente conforme o critério sugerido pelo diretor, com o Sao. Jodo Batista
menino e o Sdo Miguel a uma altura que permitisse serem vistos sem deformacgao.
Entusiasmado com a experiéncia de observar as pecas, Alcides da Rocha Miranda
relata que o Cristo Crucificado de Catas Altas estava impressionante, mesmo sem a
policromia. (Miranda, 1951). Pela critica da exposigéo anterior e pela preocupagéo de
Rodrigo Melo Franco de Andrade quando a falta de “carnagdo” — isto €, policromia e/ou
de patinas nas moldagens —, esta comegava a gerar algum desconforto e inseguranca

sobre suas exibicoes.

3.5.4 Exposigao Fotografica de Arquitetura Barroca Luso-Brasileira
(1953)

Em janeiro de 1953 ja se organizava a exposigéo que ocorreria na Semana da
Patria, em setembro do mesmo ano, em Belo Horizonte. A iniciativa foi da Agéncia
Consular dos Estados Unidos da América, com colaboragdo do PHAN, devido a missao
de promover uma maior aproximagao cultural entre o povo mineiro e o dos EUA. (Prado
Brandao, 1953). O Oficio de 5 de janeiro de 1953, emitido por Franco de Andrade e

direcionado a Airton de Carvalho, chefe do 1° distrito em Pernambuco, anuncia que

73 Luis Saia (1911-1975) foi arquiteto do PHAN, exercendo cargo de chefe do 4° distrito em Sao
Paulo por 40 anos. Disponivel em https://www.museudacidade.prefeitura.sp.gov.br/sobre-
mcsp/casa-do-bandeirante/luis-saia/. Acesso em: out. 2024.


https://www.museudacidade.prefeitura.sp.gov.br/sobre-mcsp/casa-do-bandeirante/luis-saia/
https://www.museudacidade.prefeitura.sp.gov.br/sobre-mcsp/casa-do-bandeirante/luis-saia/
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recebera a noticia de que o colega havia "expedido o material da exposi¢do da
arquitetura luso-brasileira ao arquiteto Sylvio de Vasconcellos, para a respectiva
apresentagao no Estado de Minas Gerais” (Andrade, 1953a, p.1). A mostra em questao
foi parte integrante de uma exposigéo fotografica em exibigdo no Coléquio Internacional
de Estudos Luso-brasileiros, ocorrido em Washington (EUA) em 1950'4,

O objetivo da exposigao era apresentar a classificagao da arte colonial brasileira
em comparagao com os modelos portugueses (Prado Brandao, 1953), e ela contemplou
aspectos fotograficos de monumentos coloniais da arquitetura barroca portuguesa, em
um paralelo com a luso-brasileira, tendo as imagens sido realizadas por Robert Smith'”
em Ouro Preto, Recife, Bahia e Rio de Janeiro. A partir do folder da exposicao (figura
80), com texto de Jacques do Prado Brandao'’®, pode-se ver que as fotografias de Smith

pertenciam a colegéo da Biblioteca de Washington.

Figura 80: Exposigdo Fotografica de Arquitetura Barroca Luso-brasileira.

| © Servico do Patriménio

|

Histérico e Artistico
Nacional e a

Qibliocteca
<Chomas Jefferson»

apresentam uma

Expodicao Fotografica de
Arquitetura Barroca
e

Fonte: ACI/ATA/Exposic¢des/Arquitetura luso-brasileira 1953-1954 (Localizagao topografica: AA02/M008/P04/
Cx.0001/197/ P.0002).

74 Em relagdo ao Coloquio Internacional de Estudos Luso-brasileiros, aparece na bibliografia e
documentagao como simposio ou coloquio (e, também, simposium ou colloquium). Entendemos
que se trata da mesma série de eventos iniciada na década de 1950, com a primeira edicdo em
Washington (EUA); a segunda (1954) em S&o Paulo, para as comemoragdes do IV Centenario
da capital; a terceira (1957) em Lisboa; a quarta (1959), marcando a abertura do Museu de Arte
Sacra da UFBA, em Salvador, no Brasil. O objetivo de tal evento era reunir especialistas em
assuntos relacionados com a cultura luso-brasileira, para a troca de conhecimento sobre histéria,
arte e literatura, de Portugal e do Brasil.

75 Robert C. Smith reuniu mais de 10.000 fotografias para o acervo da Fundagédo Hispanica, da
Biblioteca do Congresso, em Washington, onde foi conservador na segdo de gravuras e

fotografias.
76 Jacques do Prado Brand&o (1924-2007), escritor, poeta, critico da Revista de Cinema e
cineasta. Disponivel em: https://cartografosdavertigemurbana.wordpress.com/wp-

content/uploads/2016/09/minibiografias-uma-cidade-se-inventa.pdf. Acesso em: out. 2024.


https://cartografosdavertigemurbana.wordpress.com/wp-content/uploads/2016/09/minibiografias-uma-cidade-se-inventa.pdf
https://cartografosdavertigemurbana.wordpress.com/wp-content/uploads/2016/09/minibiografias-uma-cidade-se-inventa.pdf
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A mostra foi inaugurada em 8 de setembro de 1953, na Biblioteca Thomas
Jefferson, a época anexa a Agéncia Consular dos EUA em Belo Horizonte. O término
estava previsto para 19 de setembro, entretanto, devido ao sucesso alcangado, Sylvio
de Vasconcellos a prorrogou por mais 1 semana, permanecendo aberta no total por 20
dias. (Vasconcellos, 1953). No ano seguinte, o chefe do 3° distrito, o diretor-geral do
PHAN e o cbnsul Raul d’Eca continuaram a cooperagao e enviaram a exposi¢cao
fotografica para ser exibida por curto tempo também em Ouro Preto, Mariana e
Diamantina, nas dependéncias do PHAN nestas cidades. (Vasconcellos, 1954). Apds a
exibicao, as fotografias que pertenciam ao Coloquio de Washington foram remetidas a

sede do 6rgao no Rio de Janeiro. (Andrade, 1954d).

3.5.5 Exposigao O Aleijadinho, em Assunc¢ao, Paraguai (1953)

Desde sua criagdo, o PHAN contava com profissionais de outras areas, como os
arquitetos e os peritos em belas-artes, produzindo, organizando e montando
exposic¢oes, inclusive as que envolviam moldagens do patriménio nacional. Como visto,
no periodo, pesquisadores estrangeiros como o historiador da arte estadunidense Smith
ja haviam proposto mostras comparativas da arte colonial brasileira em relagdo a
portuguesa, que circularam nos EUA e depois em Minas Gerais, no Brasil. A partir de
1952, Lygia Martins Costa, a época ainda conservadora do MNBA, passa a colaborar
com o PHAN antes de se vincular totalmente a instituicdo, em que permaneceu até se
aposentar, em 1985. Sua experiéncia na curadoria de exposi¢des, especialmente ligada
a delimitacdo de mostras retrospectivas de determinado artista em relacéo a sua propria
obra, contava com criterioso estudo respaldado na histéria e na critica da arte
juntamente a analises formais e estilisticas — abordagens determinantes para o estudo
de identificacao e a classificacido de acervos artisticos, e para a consolidagcao da histéria
da arte brasileira. (Sa, 2015). Entao,

[...] em 1952, Lygia Martins Costa é convidada por Rodrigo Mello
Franco de Andrade para trabalhar no IPHAN, tornando-se a primeira
mulher musedloga do Patriménio. Além de Mello Franco, ela trabalha
com importantes nomes, como Lucio Costa, Paulo Thedim Barreto e
Alcides Rocha Miranda. Inicialmente, ela assume a fungido de
secretaria da Comissdo de Belas Artes, datando deste periodo, a
curadoria da Exposigdo de fotografias da obra do Alejjadinho, montada
em Assuncao, no Paraguai, em 1953. Esta exposi¢do exigiu de Lygia
uma minuciosa pesquisa e, com uma percepg¢ao visual muito apurada,
ela mergulha na arte do [sic] Aleijadinho, estabelecendo, pela primeira
vez, um sentido cronolégico de transformacgéo estilistica da obra deste
artista (Sa, 2015, p.140-141).
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A exposigao O Aleijadinho foi inaugurada em 23 de outubro de 1953, no Instituto
Cultural Paraguay-Brasil, em Assungédo, no Paraguai, conforme a figura 81, que
apresenta o folheto com textos escritos por sua curadora, Lygia Martins Costa. Como
contrapartida da atividade destinada a Missao Cultural Brasileira, a realizagdo e o
patrocinio ficaram sob responsabilidade do Ministério da Educagéo e da Divisao Cultural
do Ministério de Relagbes Exteriores do Brasil'”.

Figura 81: Capa do folheto da exposi¢cdo O Figura 82: Exemplar da revista World
Aleijadinho, 1953, Assuncao, Paraguai. Review, margo de 1951.

Fonte: ACI/RJ/Personalidades/Aleijadinho. Fonte: ACI/RJ/Personalidades/Aleijadinho.

A decisao de Lygia Martins Costa de apresentar apenas fotografias trazia uma
proposta expositiva progressista, que poderia remeter ao Museu Imaginario, de André
Malraux. A proposito das fontes disponiveis aos técnicos e técnicas do PHAN a época,
pode-se supor que tenha sido utilizado o exemplar em inglés da revista World Review,
de margo de 1951, contendo entre outros artigos o The Little Cripple — The Genius of
Brazil, de John Bury, a respeito de Aleijadinho, ao lado de uma resenha critica do livro
A psicologia da arte, que Malraux publicou em 1947. (Honig, 1951). Tal suposi¢ao se

77 Fonte: ACI-RJ/Personalidades/Aleijadinho: Convite para abertura da exposigdo. Outubro de
1953. Instituto Cultural Paraguay — Brasil.
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deve a figura 82, que exibe a capa do exemplar encontrado no ACI, na sequéncia da
documentacgao relacionada a exposicao de Aleijadinho no Paraguai.

No folheto de apresentagéo, Lygia Martins Costa faz um panorama da vida e obra
de Aleijadinho em espanhol, expondo suas caracteristicas e fases de producgao. Ela
ainda cita as principais obras que, naquele periodo, ja eram atribuidas ao mestre, assim
como suas localizagbes, enfatizando que tais informagdes procediam de documentos e
exames técnicos, além dos estudos fornecidos por Franco de Andrade. (Costa, 1953).
Em sua analise critica ao artista brasileiro, a curadora resume bem os valores e atributos
“universais” da sua obra para a histéria da arte brasileira, comparando-o a outros
grandes mestres ja consagrados na histéria ocidental.

[...] uma critica de hoje, ndo o compararia mais ao gentil Praxiteles'’®,
0 aproximaria, antes, ao profundo Michelangelo. Mantendo as devidas
proporgdes para os meios em que foram gerados, ndo passamos
dessa aproximagdo. Como o grande mestre do Renascimento,
Aleijadinho foi suave, delicado e elegante em certa face de sua vida;
como também se tornou um introspectivo feroz, sébrio na forma,
tragico e grandioso no conteudo. Em ambos os casos questionamos
se podem ser incluidos sob a égide de qualquer limitagéo estilistica:
um classico, um barroco ou rococé? N&o perderiamos a verdade
afirmando que ele tem um pouco de cada um desses estilos. A leveza
e graga de alguns de seus trabalhos néo ficaria mal ao lado do rococé
mais puro. Enquanto isso, eles sdo principalmente uma mistura sui
generis de classico-barroco, apesar de qualquer contradicdo contida
naquele tempo [...] (Costa, 1953, p.1, tradugédo nossa).

A selecgao de fotografias da obra de Aleijadinho certamente foi um material para
aprofundamento. Tanto € que depois da exposicdao de 1952 Lygia Martins Costa
prosseguiu os estudos sobre o trabalho do artista. Sua tentativa de narrativa criteriosa
estimulou suas proprias pesquisas e contribuicdo para a histéria da arte brasileira.
Evidentemente que também foi um gesto dirigido a politica externa do pais com um de
seus vizinhos, o Paraguai, ja que a divulgagédo de dados importantes da biografia do
maior artista do Brasil, em lingua espanhola, contribuiria para que seus pares latino-
americanos o conhecessem e, também, reconhecessem a autonomia da arte brasileira.
Um aceno nesse sentido havia sido realizado anteriormente, durante o envio de uma

moldagem de profeta de Aleijadinho ao Uruguai, em 1948.

78 Praxiteles (394 a.EC-329 a.EC) foi um famoso escultor da Grécia Antiga, destaque do
Classicismo tardio, sendo que muitas de suas obras sdo conhecidas apenas pelas copias
romanas, dentre as mais famosas: Afrodite de Cnido. Disponivel em:
https://artsandculture.google.com/entity/m0kr9z?hl=pt. Acesso em: nov. 2024.


https://artsandculture.google.com/entity/m0kr9z?hl=pt
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Além da utilizagao de fotografias no lugar de moldagens, outra inovagéo dentro
dos limites do PHAN naquele evento foi o fato de ter sido uma exposigéo internacional'’.
E importante ressaltarmos que ela foi levada do Brasil para outro pais, ao invés do que
ja vinha acontecendo, como visto na exposi¢cado do coléquio de Washington em 1954,
em que foi concebida por um ente estrangeiro. Como as agbes da instituicdo eram
previstas com certa antecedéncia, sobretudo em uma exposigdo internacional,
acreditamos que a proposta de Lygia Martins Costa tenha sido essa desde o inicio — a
de apresentar apenas fotografias e ndo envolver moldagens, apesar do ja identificado
padréo de misturar recursos expograficos.

Outro ponto de destaque foi a diminuigdo de custos de transporte e logistica. No
entanto, mesmo que houvesse qualquer intengcdo de usar moldagens em tal mostra,
naquele ano o repertorio estava desfalcado (o0 que podera ser conferido no decorrer
desta pesquisa): o restante da colegdo além de estar programado para ser exibido no
IV Centenario da Cidade de Sao Paulo no ano seguinte, acabou parcialmente destruida
por um incéndio; e, lembremo-nos ainda que, no final de 1951, houve a distribuicdo de
todo excedente no depdsito do PHAN aos museus tutelados pelo 6rgao (conforme segéo
3.3.1 desta tese).

3.5.6 Exposicao de Arte Sacra — Retrospectiva Brasileira (1955), no
Congresso Eucaristico Internacional

Outro evento que ocorreu durante o periodo estudado e que contou com a
exibicdo das moldagens nacionais do PHAN foi a Exposicdo de Arte Sacra -
Retrospectiva Brasileira, no Rio de Janeiro, durante o 36° Congresso Eucaristico
Internacional, em 1955. Embora o congresso tenha durado apenas de 17 a 24 de julho,
a mostra, que ficou conhecida como “Exposi¢do Nacional de Arte Sacra’, permaneceu
em cartaz até 15 de agosto daquele ano (Silva-Nigra, 1955), tendo como curador e
presidente da comissdo organizadora o monge beneditino Dom Clemente da Silva-

Nigra'®.

79 Segundo noticia do jornal Diario da Noite, do Rio de Janeiro, publicado em 27 de maio de
1952, Rodrigo Melo Franco de Andrade enviou fotografias de obras de Aleijadinho para o V
Congresso Historico Municipal Interamericano, em Trujilo, na Republica Dominicana, que
ocorreu de 23 a 30 de abril de 1952, para exibi¢do junto a Delegacdo do Brasil, entretanto, ndo
foi encontrado qualquer detalhe sobre tal acdo.

180 O monge beneditino Dom Clemente Maria da Silva-Nigra (1903-1987), de origem alema, fixou-
se no Brasil a partir de 1922, no Mosteiro de Sdo Bento da Bahia. Tornou-se arquivista-mor,
podendo dedicar-se aos estudos sobre histéria da arte do periodo colonial do Brasil, sobretudo
através da documentacéo reunida pelos préprios beneditinos desde sua chegada ao territorio
brasileiro, no século XVI. Além de estudioso da arte sacra catolica colonial brasileira, foi
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A comissao executiva foi composta pelas conservadoras de museu Regina

|181 |182

Real™®" e Yolanda Portugal'®*, pelo contra-almirante da Marinha do Brasil Jaime Leal
Costa Filho e por Alcides da Rocha Miranda, arquiteto do PHAN. Este ultimo, que outrora
participava organizando a disposigao de pecas, estava também planejando a arquitetura
dos museus da instituicdo — veremos no subitem 4.2 desta tese que, aquele periodo,
ele acabara de desenhar um dos projetos do sonhado museu de moldagens, na Quinta
da Boa Vista —, porém, sua contribuicdo ao Congresso Eucaristico Internacional néo
se relacionou as moldagens, seu trabalho foi projetar a estrutura para o altar-
monumento, icone do evento, cujo tragado original fora de autoria de Lucio Costa, em
parceria com os socios Elvin Dubugras e Fernando Cabral'®®, com Roberto Burle Marx
e Athos Bulcdo. (Frota, 1993; Canez et al., 2014). Miranda também colaborou com
Jaime Leal para os reparos arquitetdbnicos necessarios para a realizagao do evento na
antiga Estacao de hidroavides Santos Dumont. (Silva-Nigra, 1955b).

O acervo selecionado para essa mostra tentou privilegiar uma gama maior de
artistas coloniais — Frei Agostinho da Piedade, Frei Domingos da Conceigéo'®, Frei
Ricardo do Pilar'® e Mestre Valentim'®® —, para além de destacar apenas Aleijadinho
como sindénimo nacional, o que vinha acontecendo nas outras exposi¢cdes do PHAN. A
curadoria escolheu 574 pecas — entre pinturas, esculturas, ourivesaria, mobiliario e
moldagens —, que variavam entre o século XVI e o XIX, sendo que a maior quantidade

de pecas era do século XVIIl. Elegidas em ordens religiosas, museus ou no proprio

colaborador de longa data de Rodrigo Melo Franco de Andrade e do proprio PHAN, 6rgéo a que
ficara a disposigao a partir de 15 de maio de 1940. (Souza, 2014).

181 Regina Monteiro Real (1901-1969), formou-se como assistente social e no curso de museus
no mesmo ano, 1937. Foi conservadora do MNBA ja em 1937, passando em concurso publico
em 1940, quando escreveu a tese O papel dos museus na vida moderna (1940). Apds viagem
aos EUA em 1948, publicou no anuario do MNBA o texto Do que vi nos museus norte-
americanos. Fez parte da representagéo do Brasil no ICOM de Londres (1950); foi secretaria do
Comité Brasileiro do ICOM em sua fundacdo; a partir de 1955 passou a atuar na Casa Rui
Barbosa, onde exerceu a funcdo de diretora da Divisdo Técnica por cerca de 10 anos. No fim da
década de 1960 participou da instalagdo do Museu Carlos Costa Pinto, em Salvador.

182 Yolanda Marcondes Portugal (1903-1988), formada na turma de 1937 do curso de museus do
MHN. Apds aprovada no concurso do Departamento Administrativo do Servigo Publico (DASP),
tornou-se conservadora do MHN na sec¢do de numismatica, e professora do curso em que se
formara de 1954 a 1973. (Villagran, 2016).

183 Os arquitetos Elvin Dubugras e Fernando Cabral possuiam um escritério cuja especialidade
era fazer maquetes, ao qual Alcides se associou, sobretudo para parceria em concursos. (Frota,
1993).

184 Frei Domingos da Conceigao e Silva (1643-1718), frade beneditino portugués. No Brasil, atuou
como escultor no periodo colonial.

185 Frei Ricardo do Pilar (1635-1700), monge beneditino e pintor alem&o, responsavel por muitas
pinturas do periodo colonial brasileiro, em especial ornamentagdes do Mosteiro de Sdo Bento do
Rio de Janeiro.

186 VValentim da Fonseca e Silva (1745-1813), escultor, entalhador, arquiteto e urbanista. Nascido
em Minas Gerais, cresceu em Portugal, onde aprendeu o oficio. De volta ao Brasil aos 25 anos,
tornou-se muito atuante em obras de igrejas e de arquitetura civil na capital fluminense durante
0 ultimo quarto do século XVIII e inicio do XIX.
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PHAN, pertenciam aos seguintes Estados brasileiros: Rio de Janeiro, Sdo Paulo,
Pernambuco, Bahia e Minas Gerais. Apesar de a tentativa de ser mais abrangente, uma
exposicao de carater “nacional” ainda dependia de um recorte e era restrita as
localidades onde se concentravam os principais ciclos econémicos do pais. No catalogo,

o curador descreve sua tentativa:

A exposicdo é, em sintese, o histérico de nossa arte cristd desde os
primeiros dias da colonizagéo. De fato, ai vemos imagens quinhentistas
moldadas no barro, ainda ingénuas, mas ja vigorosas em sua
execug¢do. Logo apds recobertas de prata como preito de maior
homenagem e riqueza. Santeiros anénimos de norte ao sul do pais,
aprendendo com mestres entalhadores verdadeiramente dotados,
trabalharam em madeiras nacionais. As decoragdes pitorescas
enriguecem o templo, enchendo os espagos vazios. A prata e o ouro
oriundos das minas do pais empresta as alfaias um requinte de
nobreza, de pujanga nos frontais ou de finura nas custédias, nas
salvas, nos candelabros (Silva-Nigra, 1955b, p.1).

Figura 83: Catalogo da Exposicao de Arte Sacra — Retrospectiva Brasileira — 36° Congresso
Eucaristico Internacional, RJ, 1955. Capa: Foto de Nossa Senhora “A Divina Pastora”
procedente de SP, ~1790. Barro cozido policromado. Alt. 58 cm, pertencente a Silva-Nigra.

Fonte: Biblioteca EBA/UFRJ. Foto: Autoria propria, 2023.
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87 encontramos no ACI-RJ a

A respeito da cooperacdo do PHAN nesse evento
listagem contendo pegas que a instituicdo emprestou a comissao organizadora. (Silva-
Nigra, 1955a), sendo que, entre aquelas emprestadas, havia as seguintes moldagens:

e Escultura de Nossa Senhora das Mercés, de Ouro Preto;

e profetas Oseas, Naham e Amos;

e pulpito da Igreja de Nossa Senhora do Carmo, de Sabara;

e medalhdo de frontal do altar de igreja em Ouro Preto (2 pegas);

e moldagem do Cristo de Catas Altas;

e mascaras de profetas, de Congonhas do Campo (2 pegas);

e imagem de Nossa Senhora do Rosario (altura de 150cm);

e arranque de escada da Igreja de Sdo Domingos, Salvador (ver figura 54 na

segao 3.3 desta tese);

e Arranque de Escada do Convento S. Francisco, Salvador (ver figura 55).

(Silva-Nigra, 1955a).

A lista é pequena, e representa uma parcela ainda menor em relagéo ao todo do
repertorio do PHAN. O diferencial da selecdo para essa mostra esta nos dois ultimos
itens, pois foi a primeira vez em que uma exposigao exibiu moldagens de monumentos
que estivessem fora de Minas Gerais, sendo aqueles os dois arranques de escala
escolhidos em 1948, figurando entre as primeiras pecas a ser moldadas em Salvador,
na Bahia, como visto na segéo 3.3 desta tese. Assim, o patrimdnio daquele Estado foi
levado a Exposi¢cao de Arte Sacra Nacional — Retrospectiva Brasileira, possibilitando o
transporte para o Rio de Janeiro de dois exemplares integrados a arquitetura de igrejas
do Pelourinho, também em Salvador.

A organizagao da exposigao se iniciou cerca de 2 anos antes, em 1953. Contudo,
desde 1949 — quarto centenario de Salvador —, Rodrigo Melo Franco de Andrade
estava envolvido na tentativa de criagdo de um museu nacional de arte religiosa em
Salvador. A respeito da proposta, seria alinhada aos festejos da capital baiana,
demarcando-a e reforgando-a como o bergo da civilizagao brasileira. (Passos, 2016
apud Pinho, 2022). Apesar de algumas modificagbes no escopo inicial da ideia,
principalmente quanto a terminologia na denominagao do novo museu, a edificagao
sede e ao financiamento, tal plano acabou por gerar o Museu de Arte Sacra da
Universidade Federal da Bahia (MAS/UFBA), inaugurado em 10 de agosto de 1959.

187 Silva-Nigra faz um agradecimento especial ao PHAN no catalogo da exposigéo, por ter
emprestado as pegas em exposic¢ao, ou facilitado o empréstimo, bem como pelo diretor-geral ter
cedido os funcionarios para colaborar diretamente com a organizagdo dos eventos. (Silva-Nigra,
1955).
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N&o por acaso, o Museu de Arte Sacra teve Silva-Nigra como seu primeiro
diretor, que ocupou o cargo até 1972. A proposito de sua indicagéo, Franco de Andrade
se orgulhou em discurso proferido em 1963 na Faculdade de Arquitetura da mesma
universidade, ressaltando que o historiador e monge beneditino havia sido “trazido do
quadro de servidores do DPHAN” (Andrade, 2005, p.84). Na mesma ocasiao, o diretor
do PHAN tentou esclarecer as criticas que o recém-criado museu estaria recebendo por
parte dos intelectuais que ndo compreendiam “um museu de arte” em uma universidade,
mais uma vez associando a autonomia da arte nacional a arte colonial, e endossando o
sucesso do constructo.

[...] e, quanto a museus de arte integrantes de universidades das
grandes nacgdes, bastara referir que as trés mais famosas
universidades norte-americanas — Harvard, Yale e Princeton —
possuem estabelecimentos do género que correspondem, pela
exceléncia da organizacédo e do acervo, a celebridade de cada um
daqueles centros de estudos superiores, cumprindo notar que Harvard,
além do prestigioso Fogg Museum, situado no proprio campus em
Cambridge, se orgulha de um outro museu, de arte bizantina,
localizado em Dumbarton Oakes, na proximidade de Washington.

Atendendo-se a esses exemplos, verifica-se que nao tinham
fundamento as criticas feitas a criagdo do Museu de Arte Sacra da
Universidade da Bahia. O desinteresse e a ignorancia da
populagao nacional em matéria de artes plasticas e da histéria do
desenvolvimento da civilizagdo material em nosso pais é uma
lacuna grave de cultura e lamento dizer que atinge os diplomados
em cursos superiores [...] (Andrade, 2005, p.84-85, grifo nosso).

Um ponto importante a ser ressaltado € que, entre 1959 e 1961, durante a
primeira fase da gestdo de Silva-Nigra no MAS, foram adquiridas para o acervo pelo
menos quatro pecas produzidas pelo moldador do PHAN e professor da EBA/UFBA,
Jair Brandéao (sobre ele, ver item 3.2.2). As quatro cépias foram moldadas a partir de
imagens originais em terracota, pertencentes a Ordem Beneditina, a saber: duas figuras
distintas de Sao Bento, uma de Sdo Pedro Arrependido e outra de N. S. do Monte
Serrat'®®. Nao foram identificados com precis&o os reais interesses do diretor do MAS
em adquirir aquelas moldagens, no entanto, ndo se pode deixar de notar que seria
oportuno para um museu composto em sua maioria com itens de outras instituicdes'®,
passar a ter o seu préprio acervo. Por ser universitario, um cabedal didatico e

complementar a pesquisa seria uma opg¢ao ainda melhor.

188 A respeito de todas as moldagens existentes no acervo do MAS/UFBA, ver o artigo Mota; S3,
2023.

189 O acervo inicial do MAS/UFBA foi constituido principalmente por uma colecéo da Arquidiocese
de Salvador, de particulares e de outros templos religiosos, contudo, no decorrer dos anos, a
instituicao foi adquirindo pegas préprias para o seu acervo. (Pinho, 2022).
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Naquele periodo, meados do século XX, os historiadores da arte colonial no
Brasil, como o proprio Silva-Nigra'®, muito discutiam a obra de Frei Agostinho da
Piedade. Com tais pesquisas, localizar-se-ia a obra do escultor beneditino na histéria da
arte brasileira em um recorte temporal maneirista, ja que viveu entre 1580 e 1661,
antecedente ao Barroco de Aleijadinho, e sabendo-se também que as moldagens de
gesso adquiridas para o acervo do MAS/UFBA entre 1959 e 1961 haviam sido
reproduzidas a partir de pecgas originais em terracota, pertencentes a colegcdo do
Mosteiro de Sao Bento, de Salvador. Portanto, suspeitamos que a politica de aquisicao
tenha ocorrido para subsidiar pesquisas formais e estilisticas em torno das
caracteristicas de obras com a possibilidade de ser de Frei Agostinho da Piedade, ou
de sua oficina. Ou seja, criar um repertorio para estudo e comparagao.

O conceito utilizado por Silva-Nigra, na Exposi¢gao do Congresso Eucaristico, foi
nada inovador ao tentar escrever uma histéria da arte no brasil demarcando sua
cronologia a partir de seu ponto de referéncia de antiguidade colonial catélica. Talvez a
grande inovacdo do projeto esteja em ter ampliado o uso da moldagem no Brasil junto
aos originais, de modo a completar séries para estabelecer a narrativa desejada. No
que diz respeito a expografia, esta foi mais uma vez improvisada por profissionais que,
embora fossem respeitados a época, nao possuiam formagao especifica no campo de

91 A escolha

museologia, e ficou confiada ao artista e decorador portugués Artur Jorge
do profissional se deveu ao fato de ele também ter “decorado” a Exposigao Histérica do

IV Centenario de Sao Paulo. (Silva-Nigra, 1955b).

190 Silva-Nigra foi um dos primeiros a propor a catalogagéo da obra de Frei Agostinho da Piedade
segundo o critério de material, técnica e procedéncia semelhantes, para além das quatro obras
que foram assinadas pelo escultor. Na atualidade, parte das pegas atribuidas por Silva-Nigra a
Piedade tem sido matéria de estudo e questionamentos. A respeito, ver Almada, 2023.

91 Artur Jorge de Carvalho (1919-2012), portugués, diplomado em desenho e pintura em Lisboa.
De 1937 a 1950 exerceu atividades diversas em Portugal, relacionadas a layout em publicidade
e propaganda, trabalhos em feiras internacionais, desenhos e pinturas em exposigdes coletivas.
De 1951 a 1957, esteve no Rio de Janeiro, tendo participado das varias atividades ligadas a
diregdo grafica e projeto de montagem das exposigdes, como o projeto da exposigéo de arte
sacra, no 36° Congresso Eucaristico Internacional, em 1955. Disponivel em:
https://www.arturjorge.net/pt/about-the-artist/. Acesso em: out. 2024.


https://www.arturjorge.net/pt/about-the-artist/
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Figura 84: Exposicao de Arte Sacra — Retrospectiva Brasileira - 36° Congresso Eucaristico
Internacional, instalada na antiga estagéo de hidros Santos Dumont, Rio de Janeiro/RJ,
1955.

Fonte: Real, 1958, p. 46.

Na figura 84, acima, pode-se conferir 0 aspecto de uma das salas da Exposigao
de Arte Sacra - Retrospectiva Brasileira, onde se vé originais dos bustos relicarios em
terracota do Mosteiro de Sao Bento da Bahia, a esquerda da foto, e uma vitrina com o
busto relicario de Santa Luzia em madeira e prata martelada. Segundo Regina Real, a
combinacdo de uma edificagdo modernista para exposi¢ao e o conteudo exibido, mais
uma vez fazia alusédo a estratégia de associagdo do Barroco brasileiro aos principios
estruturantes do modernismo. (Real, 1958).

Trés anos ap6s participar da comissao organizadora dessa exposi¢cdo, em 1958,
Regina Real publica o livro Museu ideal. Ela intercala diversas das suas experiéncias
para discutir “os principios que devem reger a organizagao” (Real, 1958, p. 24-25) de
um museu ideal, e critica o que ainda precisa ser repensado no pais em cada uma das
tematicas de museu a seguir: arte, ciéncia, histoérico e sacro (nacional). Reparem nesta
ultima tipologia elencada, sobressaindo-se ao museu de arte e ao historico: eis que
aparece o questionamento quanto a figura do “museu sacro nacional”. Lembremo-nos
que esse assunto deveria estar bastante em pauta entre os profissionais da area, visto
a proximidade da inauguracdo do MAS/UFBA em Salvador, fato que refletiu fortemente

na publicacido da autora. (Real, 1958). Assim, quando a autora apresenta sua visao de
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museu ideal, no que diz respeito & concepgédo de um museu de tal tipologia — ou seja,
“de arte sacra (nacional)’” —, destaca que:

(d) Num museu sacro (nacional)

Devem figurar as imagens, alfaias, os objetos de culto que representem
épocas, procedéncias com caracteristicas acentuadas, influéncias
locais ou raciais (Nordeste, Bahia, Minas, Rio, arte negra, cabocla,
india [sic], luso-brasileira, estrangeira). Nao é necessario expor pegas
iguais ou que se repetem demasiadamente. Sempre o mesmo critério:
despertar interesse sem enfado (Real, 1958, p.25).

Nao se sabe se essa seria uma critica a curadoria da Exposi¢do de Arte Sacra
— Retrospectiva Brasileira, ou ao museu em formagao. Talvez, simplesmente, tenha sido
a forma de a profissional contrapor alguma desavenca técnica e conceitual em relagao
ao trabalho passado, no Congresso Eucaristico Internacional. O fato € que, a época,
fins da década de 1950, cada vez mais se questionava a ideia de que a arte brasileira

comecgava com o “descobrimento” do pais pelos portugueses.



CAPITULO 4

TENTATIVAS BRASILEIRAS DE
EMPLACAR UM MUSEU DE
MOLDAGENS NACIONAIS, AOS
MOLDES DO MUSEU DOS
MONUMENTOS FRANCESES
(1938-1961)
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4 TENTATIVAS BRASILEIRAS DE EMPLACAR UM MUSEU
DE MOLDAGENS NACIONAIS, AOS MOLDES DO MUSEU
DOS MONUMENTOS FRANCESES (1938-1961)

Neste capitulo voltamo-nos aos detalhes de trés tentativas de criagdo de um
museu de moldagens nacionais no Brasil e, para tal, trazemos as dificuldades politicas,
financeiras e logisticas dos planos de acgédo. Cabe lembrar que a formagao de
estabelecimentos da mesma tipologia na Europa (abordada no Capitulo 2), um século
antes, também foi carregada de problemas que atrasaram suas implantagdes. A
instauracdo desses museus, em sua maioria, partiu de esforgcos semelhantes ao caso
brasileiro. Primeiro criava-se uma cole¢cdo de moldagens nacionais, e improvisava-se
depdsitos para armazenamento das pegas, em pordes ou edificagbes sem uso. Tao logo
€esses espacgos precisassem ser desocupados, percebia-se a necessidade de um local
definitivo e com infraestrutura adequada para as acondicionar. Ao mesmo tempo,
oficinas iam se formando para dar conta da confeccao e até mesmo para o restauro do
acervo. E assim ocorreu a organizagao de oficinas e de museus de moldagens na
Alemanha, Inglaterra, Espanha, Franga e Bélgica, como pode ser conferido nos boletins
publicados na revista Mouseion n°® 4, de 1928 (item 2.4.2.1 desta tese),

As ideias iniciais do PHAN em relacdo a criagcdo de um museu de moldagens
eram as de estabelecer esse equipamento cultural na Capital Federal, a época o Rio de
Janeiro'¥?. Contudo, por haver a possibilidade de financiamento para a implantagdo em
Sao Paulo, esta se tornou uma das principais opg¢des, sendo quase possivel o ver
concretizado no Parque Ibirapuera, por patrocinio da Comissao do quarto centenario da
cidade. No entanto, um tragico acidente ocorrido em maio de 1953 inviabilizou as a¢des,
e a crise instalada para a suspensao do acordo foi para além da falta orgamentaria. A
partir de 1954, as investidas para emplacar um museu da tipologia no pais retornaram
seu foco para o Rio de Janeiro — anexado ao Museu Nacional, na Quinta da Boa Vista
—, porém sem muito félego e voltadas a expectativa de acolhimento pelo proprio
Ministério da Educacao e Cultura.

Os dois projetos, assinados por grupos de arquitetos renomados — o primeiro
pela equipe de Oscar Niemeyer, o segundo pela de Alcides da Rocha Miranda —, nao
foram executados, principalmente pela falta de recursos. O projeto do museu de

moldagens no Ibirapuera acabou totalmente engavetado e esquecido, ja o da Quinta da

192 Alguns documentos ou reportagens de jornal deixam implicita a ideia de que houve um outro
projeto de museu de moldagens nacionais, por parte do PHAN, que também acabou engavetado
durante a década de 1940. Todavia, ndo foi encontrado qualquer documento que apresente algo
mais concreto sobre a possivel proposta.
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Boa Vista foi publicizado em pelo menos duas revistas importantes para a consolidagao
da arte e arquitetura brasileiras do periodo — a Habitat e a Médulo —, e, também, no
Primeiro Congresso de Museus, em 1956, sendo, assim, exposto e discutido em se¢des
referentes a arquitetura de museus.

A pauta da arquitetura de museus modernistas muito interessava ao PHAN,
ainda mais para abrigar objetos referentes ao periodo barroco, consagrado pela
instituicao. Logo, esses espacgos trariam a jungao perfeita dos valores da arte colonial e
da arquitetura moderna — mais uma das estratégias e instrumento para ratificar os
ideais da instituicdo e para colocar o Barroco como um marco da histéria da arte
nacional. Nessa celeuma estaria inserido o museu de moldagens, e tanto o projeto de
Niemeyer quanto o de Alcides, se executados, teriam esse viés.

Os esforgos para efetuar pelo menos parte da concepcao inicial resultaram em
um convénio entre o Patriménio Histdrico e Artistico Nacional e a Fundagdo Armando
Alvares Penteado para a exposi¢cado Barroco no Brasil, que marcou a inauguragao do
Museu de Arte Brasileira, em 1961. Nas proximas sec¢des desta tese, as minucias dos
trés projetos mencionados serdo destacadas, bem como as de exposi¢cdes congéneres
contendo moldagens como recursos expograficos e que tenham ocorrido durante as

tentativas em destaque, conforme tabela 12.

Tabela 12: Projetos de museus de moldagens e exposicdes em organizag&o ou parceria com o
PHAN, periodo de 1938 até 1961.

Projeto idealizado

Exposicao relacionada

Acervo exposto

Museu de Moldagens no Parque
Ibirapuera/SP — Pavilhdo de
Exposicao de Arte Brasileira
(1953)

Pavilhdo do Estado de Minas Gerais,
na Exposicdo dos Estados no IVCSP

Moldagens de profeta
e outros itens — 1 un.

Pavilhdo da Exposigéo Histérica do
IVCSP

Moldagens de profetas
e outros itens — 2 un.

Coloquio de Estudos Luso-brasileiros Fotografias

(1954) no Ibirapuera, Sao Paulo/SP

IVCSP
Museu de Moldagens na Quinta | Exposigéo do projeto no Moldagens
da Boa Vista/RJ — Alcides da Primeiro Congresso de Museus (1956) | Maquetes
Rocha Miranda (1954) em Ouro Preto/MG Fotografias
Convénio de Museu dos Exposi¢ao Barroco no Brasil — Moldagens
Monumentos Nacionais com a inauguragdo do Museu de Arte Esculturas
FAAP (1961) Brasileira da FAAP, em S&o Paulo/SP | Pinturas

Elaboragéo prépria, 2024.

Na tabela acima consta o registro do Coléquio Internacional de Estudos Luso-

brasileiros (1954) realizado no Ibirapuera, Sao Paulo, como parte do quarto centenario
da cidade. Embora ndo nos aprofundemos nesse evento, vale o mencionar por sua
relevancia historica, ja que nele se articulou uma exposigao de fotografias planejada por
Oscar Campiglia, do Departamento de Cultura e Agao Social de Sao Paulo, com apoio

de Miranda. Essa mostra reuniu imagens de obras de arte tradicionais brasileiras e



203

contou ainda com a colaboracdo do PHAN na Bahia, que disponibilizou negativos de
monumentos para ampliagdes fotograficas. (Goes, 2014). Os demais eventos listados

serdo destrinchados ao longo do restante deste quarto capitulo.

4.1 As tratativas para um museu de moldagens no Parque Ibirapuera e
o IV Centenario de Sao Paulo (1952-53)

Como visto no Capitulo 2, as Exposicoes Universais do século XIX exportaram
modelos de eventos comemorativos presenciaveis em muitas capitais ou grandes
centros ocidentais. Na ocasido, articulava-se a criagao ou revitalizacdo de parques e
pavilhdes para abrigar mostras que contivessem recortes de producdes nacionais e de
nagdes amigas, exaltando suas histérias oficiais. Em muitos casos, as edificagdes
desocupadas virariam sedes de museus, como observado na Franga — a estrutura de
atracao desse tipo fora usada para a organizagao do Museu de Escultura Comparada
em 1882, no Trocadéro, que foi, por sua vez, transformada em Palacio Chaillot para ser
palco da Exposi¢cao Universal de 1937, depois denominada “Museu dos Monumentos
Franceses”. O caso da Bélgica foi muito parecido, quando do cinquentenario da
independéncia do pais resultaram parques, museus e uma oficina de moldagens
nacionais, que logo foi incorporada ao Museu Real de Arte e Historia (MHRA).

No Brasil do século XX nao foi muito diferente, para corroborar com o
nacionalismo emergente, muitas foram as celebragdes de datas importantes para seus
grandes centros. A exemplo de Belo Horizonte, que promoveu Exposicdo de Arte
Tradicional Mineira, contendo, entre outras pecas moldagens do PHAN, no antigo
Cassino da Pampulha para festejar seus 50 anos. Porém, para os preparativos dos 400
anos da maior cidade do pais, o projeto envolvendo as referidas moldagens nacionais
foi ainda mais ambicioso.

No inicio da década de 1950, Sao Paulo ja havia se tornado o maior centro
industrial do Brasil. A programagao para o aniversario de 400 anos de sua fundagao foi
elaborada com antecedéncia para articular multiplos eventos simultaneos, que
ocorreriam durante todo o ano de 1954, no intuito de consolidar sua imagem como
capital econdmica e cultural do pais. Nesse espirito foi criada em 1951 a Comissao do
IV Centenario de Sao Paulo (IVCSP), vinculada ao Servigo de Comemoragdes

3

Culturais' e presidida pelo industrial Francisco Matarazzo Sobrinho — o Ciccillo

"93Autarquia criada no dmbito da prefeitura municipal, em 1951, com a finalidade exclusiva de
tratar sobre as comemoracgdes do IV Centenario de Sao Paulo. Seria extinta no término das
festividades, programado para o fim do ano de 1954, entretanto, apostava na permanéncia de
parte das atividades e que estas pudessem ser incorporadas ao patrimdnio cultural de Sdo Paulo.
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Matarazzo'™. Este j&4 era & época um grande mecenas e movimentava bastante o

cenario das artes plasticas no Brasil, sobretudo o da arte moderna.

Alguns dos pontos altos das comemoragdes na capital paulista seriam a Feira
Internacional da Industria de Sdo Paulo, a Il Bienal de Arte, e a Mostra dos Estados da
Unido, em edificios desenhados por Niemeyer, marcando a inauguragdo do Parque
Ibirapuera'®. (Macedo, 2009). No ambito das artes plasticas, de acordo com o Relatério
Preliminar do Servico de Comemoracdes Culturais escrito por Roberto Meira, estavam
previstas desde o inicio de 1952 quatro acoes:

a) Exposi¢gao com um panorama da cultura plastica contemporéanea (ultimos 50

anos) — em parceria com o Museu de Arte (MASP)'®;

b) exposigcao de arte brasileira — Do descobrimento ao Modernismo — a ser
organizada por Lourival Gomes Machado e Luis Saia, do DPHAN/SP;

c) exposi¢ao de arte moderna — mostra produzida a partir de uma competicao
nacional, sob coordenagéo do Museu de Arte Moderna (MAM/SP) e diregao
de Fernando Millan'’.

d) exposigéo internacional de arte — com um amplo panorama histérico da

“evolugdo da arte”, organizada por Sérgio Milliet'®®. (Meira, 1952).

%4 Francisco Matarazzo Sobrinho (1989-1977), ou Ciccillo Matarazzo, industrial e grande
mecenas das artes no Brasil no século XX. Idealizou o Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo
(MAM-SP) e a Bienal de Arte de S&o Paulo. Presidiu a Comissdo do IV Centenario. A ideia de
uma comissao municipal mista, com representantes dos setores publico e privado, veio do entao
governador do Estado, Lucas Nogueira Garcez.

195 O parque publico estava reivindicado junto a prefeitura municipal pelo menos desde 1920. A
respeito dos conflitos e tensdes em relacdo a construgdo do parque, ver mais em: Barone, 2017.
19% O MASP foi inaugurado em 1947. A época existiam apenas o Museu Paulista (antigo Museu
do Estado) e a Pinacoteca do Estado. (Bardi, 1992 apud Magaldi, 2017).

97 Fernando Millan (1924-1998), galerista e colecionador paulista. No inicio dos anos 1950 foi
diretor da mostra do IVCSP. Na década de 1960 abriu um antiquario e se tornou também
marchand de arte. Amigo pessoal de varios artistas modernistas, logo inaugurou sua galeria.
Participou também das diretorias de instituicdes culturais de Sdo Paulo, como o MAM-SP e a
Bienal, e do conselho do MASP. Disponivel em:
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq12029811.htm. Acesso em: nov. 2024.

198 Sérgio Milliet (1898-1966), escritor, critico de arte, socidlogo, tradutor e pintor. Nasceu em
Sao Paulo, mas cresceu na Europa. Em sua biografia destaca-se que em seu retorno ao Brasil
participou da Semana de Arte Moderna de 1922. Em 1935, liga-se a Paulo Duarte e Mario de
Andrade, entre outros, que idealizaram o Departamento de Cultura da Prefeitura de Sdo Paulo,
sendo entdo nomeado chefe da Divisdo de Documentacdo Histérica e Social. Na década de
1950, foi diretor artistico do MAM/SP e diretor da 22, 32 e 42 Bienal Internacional de Sdo Paulo.
Aposentou-se em 1959. Disponivel em: hitps://www.escritoriodearte.com/artista/sergio-milliet.
Acesso em: jan. 2025.
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A proposta de Luis Saia, representante do PHAN em Sao Paulo, e do critico da

arte Lourival Gomes Machado'®

, era para uma mostra cujo titulo provisério seria Arte
Brasileira (ANEXO 4), e previa, como o proprio nome dizia, uma grande exposigao
retrospectiva da arte do pais, que “compreenderia ainda arquitetura, pintura, escultura
e varios setores das artes aplicadas” (Matarazzo, 1952b, p.3).

A proposta curatorial inicial da exposicdo de arte brasileira previa um projeto
composto de pelos menos dois nucleos, ambos com o objetivo de documentar as
“etapas evolutivas da arte brasileira, desde o descobrimento até nossos dias” (Machado;
Saia, 1952, p.1). O primeiro seria um panorama geral da arte do pais, exibido por até 4
meses na marquise do Ibirapuera, e ndo a toa apresentaria 1500 pecas. O critério de
classificacao inicial adotado por Machado e Saia seria por século, a partir do XVI. A
seguir, vemos tal separagao e ainda a quantidade aproximada de pecas selecionadas
de cada periodo:

e XVI- 50 pegas;

e XVII - 200 pecgas;

o XVIII até os 20 primeiros anos do século XIX - 300 pecas;

e XIX - 150 pecas referentes a Missao Francesa, e 50 aos primérdios do

Academicismo;
e XIX - 150 pegas da decadéncia académica, e 130 da primeira geracao

modernista e de independentes.

19 Lourival Gomes Machado (1917-1967), critico de arte, historiador da arte, professor, cientista
politico, jornalista. Em 1939, tornou-se assistente da cadeira de sociologia da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo (FFLCH/USP). Em 1941
fundou com outros intelectuais brasileiros a revista Clima, com a qual pretendiam renovar a
critica de arte, de literatura, de cinema e de teatro no Brasil. Em 1942, colaborou como critico de
arte na Folha da Manha e, em 1946, tornou-se redator de politica internacional do jornal O
Estado de S. Paulo, no qual passa a escrever criticas um ano depois. De 1949 a 1951 dirigiu o
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM/SP). Em 1951 é nomeado diretor-artistico da
12 Bienal Internacional de Sao Paulo. Trés anos depois, ministrou aulas de histéria da arte e
estética na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da USP (FAU/USP), da qual foi diretor em
1961 e 1962. Entre 1956 e 1962, foi responsavel pela sec¢édo de artes plasticas no Suplemento
Literario de O Estado de S. Paulo. Foi comissario da representacdo do Brasil na 29° Bienal de
Veneza, em 1958, e mais uma vez diretor-artistico da 52 Bienal Internacional de Sao Paulo. Em
1961, organizou a exposigdo Barroco no Brasil (MAB/FAAP), e iniciou os acordos para a
transferéncia do acervo do MAM/SP para a USP. Autor de publicacbes como Retrato da arte
moderna no Brasil (1947), Teorias do Barroco (1953) e Reconquista de Congonhas (1960),
escreveu ainda o capitulo Arquitetura e artes plasticas, de Histéria geral da civilizagdo brasileira
(1960), organizado por Sérgio Buarque de Holanda e Pedro Moacyr Campos. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoas/101-lourival-gomes-machado. Acesso em: jan.
2025.
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Reparem que a quantidade de obras destinadas a cada época representa o grau
de importancia dado a cada periodo da arte brasileira pelos proponentes. Além desses
objetos, a exposi¢cdo contaria com recursos didaticos, como pranchas elucidativas e
fotografias de arquitetura. (Machado; Saia, 1952).

Ja o segundo nucleo da exposi¢ao seria um conjunto de unidades especializadas
e permanentes (Machado; Saia, 1952), no intuito de estimular a criagdo de museus
tematicos em prédios historicos. De tal modo, seria

[...] representado pela instalacdo, em monumentos arquitetonicos de
alta significagdo para a historia da arte paulista, de pequenos museus
especializados em uma época ou um género artistico. Assim, o
programa minimo da Exposicdo de Arte Brasileira devera
compreender, no minimo, a criagdo de um museu de arte religiosa
jesuitica, outro de arte do ciclo bandeirista no século XVII e outro
de arte do ciclo bandeirista no século XVIIlI, preferivelmente em
imoveis ja tombados e restaurados pelo Servico do Patriménio
Historico e Artistico Nacional e cuja apropriagao pelos poderes publicos
possa ser alcangada em tempo habil. A fungéo original dos iméveis
possibilitara a distribuicdo e colocagao das pegas em seus ambientes,
tornando-se assim exequivel, sobretudo no caso das moradias, a
recomposicao de interiores da época. Uma vez encerrada a exposi¢ao,
0s nucleos especializados passariam a funcionar como museus
permanentes, ficando, pois, como realizagbes da Comissdo do IV
Centenario. As pecgas tomadas por empréstimo para o periodo da
exposicéo inicial seriam paulatinamente substituidas por pegas de
propriedade oficial, sendo a direcdo dos museus confiada a
organismos estatais competentes (Machado; Saia, 1952, p.1, grifo
Nosso).

Um terceiro nucleo havia sido imaginado por Machado e Saia para compor o
projeto da exposigao de arte brasileira — caso houvesse “mais félego” —, e seria uma
possivel extensdo dos nucleos especializados, apresentando outras categorias
museoldgicas, como um museu do café em uma fazenda histérica ou um museu militar
em um forte do litoral. (Machado; Saia, 1952). Isto €, nada de novo quanto aos temas e
ideias de museus representativos da arte e da identidade brasileiras, que se repetiam
mais uma vez em seu enquadramento enquanto sinébnimos do patriménio nacional,
sobretudo o religioso e militar, ou das elites. No entanto, dois grandes ciclos paulistas
eram agora enaltecidos com mais forga: o bandeirista e o cafeeiro.

Curiosamente, ambos os profissionais retiraram a proposta enviada em 31 de
marcgo de 1952 a Comissao do IVCSP. Por isso, em setembro daquele ano, na qualidade
de presidente da Comissao, Ciccillo Matarazzo, solicitou a diregao-geral do PHAN que
organizasse uma exposicdo com a mesma tematica, para compor o que ja estava
previsto no programa artistico das comemoragdes paulistas. A contrapartida anunciada
na carta estava bem clara: “adiantamos que as despesas com a mesma correrao pela
verba desta Autarquia, pelo que solicitamos, se possivel, um orgamento aproximado do

seu custo” (Matarazzo, 1952a, p.1). No momento também foi pedido um esquema da
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exposicao, que deveria abranger “todos [0s] setores das artes plasticas e arte aplicada”
(/bid.), de modo a causar muita repercussao entre os visitantes. (Matarazzo, 1952a).

O pedido foi a oportunidade ideal para Rodrigo Melo Franco de Andrade tentar
emplacar o sonhado museu de moldagens. Entdo, por ja ter um programa expositivo um
pouco mais amadurecido a partir das experiéncias realizadas desde 1938 com
moldagens entre seus recursos, ele construiu seu melhor argumento para alavancar o
projeto engavetado ha anos, enumerando as vantagens de se exibir em S&o Paulo obras
integradas a arquitetura colonial que jamais conseguiriam ser transportadas para la.
Logo, o diretor aceitou prontamente o convite e apresentou a sua proposta de exposi¢cao
de arte brasileira, contendo o seguinte em seu escopo:

1 — Artes maiores do periodo colonial:

Para que um nucleo expressivo de obras de arte originais do periodo

colonial fossem reunidas e expostas em Sdo Paulo, seriam

encontradas dificuldades talvez irremoviveis, a vista da parte mais
importante e numerosa das mesmas obras se achar integrada em
monumentos de arquitetura religiosa e civil situados em pontos
distantes do territério nacional, tudo indicando que os respectivos
proprietarios se oporiam a autorizar a sua retirada, mesmo temporaria
e para finalidade de relevante utilidade publica. Parece, portanto, de
bom alvitre — afim [sic] de se corresponder ao objetivo da Comisséo
do VI Centenario da cidade de Sao Paulo no sentido [de] a exposicéo
oferecer um panorama tdo completo quanto possivel do
desenvolvimento da arte nacional —, adotar-se o critério de apresentar
esse panorama por meio de reproducdes. A circunstancia da Diretoria
do Patriménio Histérico e Artistico Nacional ja possuir um numero
consideravel de moldagens diretas de elementos de arquitetura e obras
de escultura tradicional, entre os de maior valor do pais, propicia ainda

a vantagem de adiantar o trabalho da exposicao.

O esquema desta constaria em

a) Colegdo de moldagens diretas de arquitetura colonial de
Pernambuco, Bahia, Sergipe, Maranhdo, Minas Gerais, Rio de
Janeiro e Para, com o propésito de oferecer a apreciagao publica,
em recinto adequado, os elementos mais caracteristicos ou
valiosos dos monumentos da arte tradicional brasileira;

b) Colegdo de moldagens diretas de obras de escultura colonial,
compreendendo as produgdes mais importantes de Frei Agostinho
da Piedade, Antbénio Francisco Lisboa (o Aleijadinho) e outros
mestres.

A essas reprodugdes, propde-se acrescentar:

c) Exposigao de obras originais de arte litica e cerdmica de Santarém,
tendo como nucleo a colegao Frederico Barata;

d) Exposi¢do de originais de obras de pintura existentes no Brasil,
desde o século XVI até o periodo contemporaneo, limitado o
numero a 300 no maximo;

e) Exposicdo de originais de pecas de mobiliario luso-brasileiro
tradicional, escolhidas entre as de cole¢des publicas e particulares
de S&o Paulo (Andrade, 1952a, p.1-2).

Para embasar sua argumentagao, Franco de Andrade, assessorado por Eduardo
Tecles, pdde também apresentar todos os calculos necessarios para expor a
complexidade de um projeto expositivo envolvendo pegas de grande dimensao, além de

estabelecer as metragens minimas para os servigos administrativos e oficina, deixando
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até mesmo margem para uma possivel ampliagdo em futuro museu. Destarte, continuou
o oficio n°® 944, de 18 de setembro de 1952:

arelagdo das moldagens ja existentes no depdsito desta reparticao
é a que se encontra nas folhas anexas, com indicacdo das
respectivas dimensdes. Quanto ao local requerido para abriga-las,
corresponde, aproximadamente, a 120 metros de superficie.
Havendo, porém, necessidade de um recuo de 10 metros para
apreciacdo conveniente das pecas a serem apresentadas, pode
ser estimada em cerca de 1.200m2 a area adequada para a sua
exposicao, area essa que devera ser elevada talvez ao dobro para
comportar as moldagens ainda por fazer, assim como as
exposicbes temporarias, atelier de reparos e servigos
administrativos.

Cumpre advertir, no entanto, que os elementos adiantados acima,
afim [sic] de servir de base de calculo da area a ser construida para
a exposicdo, sdo fornecidos apenas a titulo de subsidios
elucidativos, uma vez que as dimensdes da edificagdo destinada a
mesma exposigao terdo de depender sobretudo do partido que o
arquiteto adotar, & vista do programa. E, pois, perfeitamente
possivel que a construgdo a ser projetada utilize uma area muito
menor, embora correspondendo plenamente ao objetivo que se
visa a alcangar.

Importa acrescentar, por fim, que toda a parte da exposigao
constituida de moldagens de arquitetura e escultura podera
ser instalada e organizada com fei¢gao permanente, passando
a constituir um museu dos monumentos de arte tradicional
brasileira, semelhante ao Musée des Monuments Francais,
instalado no Palais de Chaillot, em Paris.

Em anexo, submeto a V. Excia. a estimagdo aproximada das
despesas com a exposigao, excluindo o curso da construgao do
edificio para abriga-la.

Aguardando o pronunciamento desta egrégia Comissao sobre o
esquema proposto, para orientacdo das providéncias que esta
Diretoria tera de tomar, apresento a V. Excia. os protestos do meu
alto apreco (Andrade, 1952a, p.2, grifo nosso).

A partir de entdo, Franco de Andrade passa a nomear o projeto em suas
correspondéncias também como “Museu dos Monumentos Nacionais”, e deixa claro que
ja se atualizara quanto aos moldes de sua referéncia, que desde 1937 seguia naquele
formato. Ainda em 1952, o diretor-geral do PHAN publicou o livro Brasil: Monumentos
histéricos e arqueologicos, do Instituto Pan-Americano de Geografia e Historia (IPGH),

da Comiss&o de Histéria, no México®®, onde também deixa expressada sua grande

200 O livro é o resultado da série Monumentos Histéricos da América, organizada pelo Instituto
Pan-Americano de Geografia e Histéria do México, que apresentava as reflexdes e experiéncias
em relagdo a protecdo do patrimbnio nacional nos paises americanos, operagao incentivada
pelas Conferéncias Internacionais Americanas, ou Conferéncias Interamericanas, érgéo que,
quando extinto, teve suas fungbes absorvidas pela Organizagdo do Estados Americanos.
(Guedes, 2012). Em 2012, a publicagao é reeditada em fac-simile e comentada pelo IPHAN.
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referéncia ao descrever uma listagem dos museus subordinados PHAN, citando o
projeto do museu de moldagens entre os museus em organizagado naquele periodo pela
instituicdo que dirigia®®'. Dessa forma, destaca que era um projeto “destinado a recolher
e expor moldagens de esculturas e elementos de arquitetura tradicional do pais,
executadas pela D.P.H.A.N" e que “0 museu devera ter feicdo semelhante a do Museé
des Monuments Francgais” (Andrade, 2012, p. 234).

Para tentar reduzir gastos com a construgao de um pavilhdo do porte necessario,
em maio de 1953 a Comisséo do IVCSP comegou a procurar por um espago ja existente
que atendesse a demanda do empreendimento. O imdvel escolhido estava situado na
Estrada Washington Luiz e pertencia a Caixa Econémica Federal (CEF) (Matarazzo,
1953a). Além de estar abandonado, a época possuia amplo saldo, que certamente
poderia ser adaptado ao museu pretendido. Em consulta sobre a cessao do espaco,
apareceu um entrave: a edificagcao ja havia sido prometida para o uso do Governo do
Estado. Ao contatar o governador, Ciccillo Matarazzo explicou o projeto que tinha para
o imével e ainda ofereceu a revitalizacdo das areas verdes do seu entorno, conforme
pode-se ver:

A Comissao do IV Centenario da Cidade de Sao Paulo tem o maior
interesse em expor ao publico, por ocasido das festividades de 1954,
o acervo das reprodugdes em tamanho natural, das principais obras de
escultura e arquitetura tradicionais do Brasil, doadas a esta Comisséo
pelo Servico do Patrimdnio Historico e Artisitico Nacional, por seu
Diretor Dr. Rodrigo de Mello Franco Andrade.

Depois de acurados estudos e tendo em vista as dificuldades que uma
exposigdo de tal vulto apresentam, considerou esta Comissdo a
possibilidade de utilizar o imével pertencente a Caixa Econémica
Federal de Sao Paulo, situado na Estrada Washington Luiz, esquina da
rua Braz Arzao, préximo ao aeroporto de Congonhas.

Nos primeiros entendimentos havidos com o Sr. Arthur Antunes Maciel,
presidente daquele estabelecimento, ficou esclarecido que o referido
imovel é objeto de compromisso de permuta com o Governo do Estado
de Sao Paulo e, assim, o assunto s6 poderia ter solugdo mediante o
consentimento de vossa exceléncia.

O edificio existente no referido imével e que se encontra abandonado,
com ligeiras reformas, prestar-se-ia admiravelmente ao fim a que se
pretende. Além disso, rodeado de consideravel area de
aproximadamente 20 mil metros quadrados, poderia ser ajardinado,
transformando-se destarte em um excelente logradouro publico.
Venho, pois, solicitar a anuéncia de vossa exceléncia ao uso daquele
imovel pela Comissao do IV Centenario (Matarazzo, 1953b, p.1).

201 Rodrigo Melo Franco de Andrade anuncia que no periodo estavam em organizagao ainda os
seguintes museus: (1) Casa de Victor Meirelles, em Florianopolis/SC; (2) Museu do Diamante,
em Diamantina/MG; (3) Museu de Moldagens; (4) Museu Regional de Sdo Jodo del Rei/MG; (5)
Casa dos Ottoni, em Serro/MG; (6) Museu Regional de Caeté/MG; (7) Museu das Bandeiras,
Goias/GO. (Andrade, 2012).
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Infelizmente, a investida ndo obteve sucesso. A Comissio recebeu uma resposta
negativa do governador quanto a possibilidade de uso do imével, e o motivo foi a
impossibilidade de cesséo por tempo indeterminado, visto que apés as comemoragdes

0 museu criado precisaria de uma sede permanente. (Matarazzo, 1953c).

4.1.1 Acervo programado para o museu de moldagens do Ibirapuera

No primeiro esbogo do programa enviado em 1952 para a Comissao do IVCSP
constava uma relagao das moldagens a ser transferidas para o ambicionado museu de
moldagens nacionais. Ele considerava o repertério padréo ja bastante divulgado (e
apresentado no subitem 3.3 desta tese), com pegas moldadas nos monumentos das
cidades mineiras de Catas Altas, Congonhas do Campo, atual Bardo de Cocais (antiga
Arraial de Sao Joao do Morro Grande), Ouro Preto, Sabara, Sao Jodo del Rei, além de
trabalhos realizados em Salvador e em Sao Miguel das Missées, no Rio Grande Do Sul.

A chance de emplacar, finalmente, o museu de moldagens em uma exposigao
de arte brasileira fez com que Franco de Andrade cogitasse expandir o repertério do
PHAN. Assim, ele enviou o técnico Tecles para fazer a analise na Bahia, Pernambuco
e Paraiba, a fim de averiguar tal possibilidade. A lista com as sugestdes do perito foi
incrementada, abrangendo mais localidades brasileiras. (Tecles, 1952). Os
monumentos cujas moldagens foram propostas estdo destacados a seguir:

¢ Bahia: portada do Pago do Saldanha (Liceu)*®, Palacete Berquio; Secretaria
de Educagéo; elementos da Ordem 32 de Sao Francisco; portada do Pilar;
portada do Convento da Lapa; portada do Pago do Bispo; portada do Solar do
Ferrdao; porta de madeira do Ferrdo; portada no Largo do Cruzeiro de Sao
Francisco.

e Pernambuco: elementos (sereias) da portada de Sao Pedro dos Clérigos e
dos Ledes, existentes no adro do Convento de S&o Francisco de Recife; duas
portadas, uma da Igreja do Sagrado Coracao de Jesus e outra do Convento
de Santo Antbnio de Igarassu.

e Sergipe: elementos da Igreja de Comendadora ou Santo Amaro.

¢ Paraiba: um dos trés pelicanos do Cruzeiro do Convento de Sao Francisco;
ledes dos muros laterais do Convento de Sdo Francisco (por serem diferentes
dos de Recife); elementos da Igreja da Fazenda da Guia (no interior do

Estado), pois a fachada possui frutos regionais; a capela hexagonal do

202 A moldagem do Pago do Saldanha foi a Gnica pega realizada. Os demais itens acima citados
n&do chegaram a ser moldados.
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Engenho do Patrocinio, por apresentar elementos da flora local em sua
composicao classica.

¢ Maranhdo: uma portada de arquitetura civil; e carrancas de um chafariz.

(Tecles, 1952).

A Nota Técnica de Tecles foi enviada para Alcides da Rocha Miranda, para que
este opinasse sobre a viabilidade de incluir mais pecas, o arquiteto, por sua vez,
acrescentou a lapis, em 14 de dezembro de 1952, que indicava apenas os dois dos
ledes citados, devido ao pouco tempo disponivel para a agao. (Tecles, 1952). Pela lista
do perito, podemos inferir o critério aludido em seus estudos sobre novos ornamentos e
monumentos para serem moldados — tal seria possuirem caracteristicas que
conferissem uma certa brasilidade a arte colonial, e que retirassem o carater
estritamente religioso que até entdo caracterizava massivamente a colecdo de
moldagens nacionais?®. E perceptivel que ele procurou elementos exdticos, como frutos
tipicos ou releituras de animais em monumentos civis, mas sem ainda conseguir abstrair
a valoracgao institucional, dada sobretudo ao patriménio religioso.

Munido do estudo de Tecles e da sugestdo de Miranda, Franco de Andrade
selecionou alguns monumentos extras e enviou uma carta ao presidente da Comissao
IVCSP, explicando e atualizando os valores referentes a exposigédo planejada,
juntamente com o projeto de construgao do pavilhao, ja elaborado pela equipe de Oscar
Niemeyer. Com isso, o diretor-geral do PHAN buscava o quanto antes a deliberagéo da
Comisséo, autorizando a execugao do projeto, agora frequentemente intitulado como
“Museu de Moldagens de Monumentos Nacionais”.

Ambos os documentos seguiram entdo para deliberacdo da maioria dos
membros da Comissao na ultima reunido de maio daquele ano. Junto a carta do diretor
do PHAN estava também a relacdo das moldagens prontas, ou quase prontas, e a
descricdo dos gastos para desmontagem, embalagem e transporte do repertério ja
existente no depdsito do 6rgdo, na Mangueira. No entanto, ele ousa ainda mais e sugere
a confeccao de moldagens inéditas, de localidades brasileiras ainda nao abrangidas na
proposta inicial, aquela enviada em 1952. Por isso, pediu urgéncia na apreciagcido da
Comissao quanto a viabilidade orgcamentaria em as produzir, e solicitou que
continuassem com a aprovacgao do orcamento destinado a construgdo do pavilhdo, a
fim de que pudesse planejar a execu¢do, ou nao, das novas moldagens a tempo da

inauguracdo do museu, que deveria ser no ano seguinte. (Andrade, 1953b). Os dados

203 A auséncia de elementos do Norte do pais seria minimizada com a insergdo a lapis, por
Tecles, de duas pegas da capital paraense, onde destaca um dos pulpitos da Igreja de Santo
Alexandre e a portada da Igreja do Carmo, em Belém. (Tecles, 1952).
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da referida carta, com as novas moldagens nacionais propostas foram compilados

abaixo, na tabela 13:

Tabela 13: Proposta do PHAN para confecgdo de novas moldagens nacionais para compor o
acervo do museu de moldagens nacionais, no Parque Ibirapuera em Sao Paulo/SP, em 1953.

Ferrao

Local Despesa estimada
(Es_tac_los Moldagem de monumento (confecgdo, embalagem e
brasileiros) transporte p/SP)
Portada do Pago do Saldanha Cr$90.000,00 (em andamento,
Salvador aguardava ressarcimento)
(BA) Portadas: Palacete Berquo, Cr$200.000,00

Paco da praga Anchieta n°® 8 e a do Solar

Recife e Ledo de pedra (Convento de Sao Francisco de
Olinda, Olinda) e elementos da portada da Igreja de | Cr$50.000,00
(PE) Sao Pedro dos Clérigos de Recife.

(PB)

Jodo Duas_ esculturas do Convgnto ~de _ _Séo Cr$40.00,00
Pessoa Francisco e uma portada de edificagao civil

Rio de Fonte publica atribuida ao mestre Valentim Cr$65.000,00

DF)

Janeiro Portada da antiga Fortaleza de Sao José - llha Cr$80.000,00
(a época | das Cobras R

Elaboragao prépria, a partir de Andrade, 1953b, p.1-2.

A moldagem do Pago do Saldanha, em Salvador, ja havia sido iniciada com

recursos proprios do PHAN, mesmo sem a anuéncia da Comissdo do IVCSP. O

proposito de Franco de Andrade em ter sua realizac&o autorizada o quanto antes era o

de incluir rapidamente em seu repertério de moldagens um exemplar de arquitetura civil

e de fora de Minas Gerais, numa tentativa de deixar a colegcdo mais “brasileira”. A

medida foi tomada, possivelmente, por temer a reprovacdo ou uma repercussao

negativa de seu projeto, por este ser parcial ao que propunha — no caso, mostrar uma

maior abrangéncia do patriménio nacional brasileiro. Assim, ele solicitou a “autorizacao

da entrega imediata da importancia de Cr$200.00,00 destinada ao custeio dos servigos

ja em andamento” (Andrade, 1953b, p.1). Destacamos o trecho que explica as tensdes

do diretor do PHAN em relacao a criagdo de mais repertério de moldagens nacionais:

Quanto as moldagens ainda a fazer, uma das quais em fase de
execugdo, ficara a critério da ilustre Comissdo que vossa
excelentissima dignamente preside deliberar sobre a extensao maior
ou menor dos trabalhos a realizar ainda. A vista da predominancia
talvez demasiada das reproducgées de arte religiosa verificada no
acervo das moldagens existentes ha conveniéncia manifestar de
acrescentar ao conjunto um certo numero de reprodugdes de
obras representativas da arquitetura e escultura civil ou profana
de nosso patrimoénio tradicional. Com esse objetivo, foi iniciada a
moldagem, da riquissima portada do Pago do Saldanha, na capital da
Bahia, cuja despesa montara a cerca de Cr$90.000,00, planejando-se
executar também a reprodu¢do de mais algumas portadas de casas
nobres baianas, tais como a do Palacete Berquio, do Pago episcopal,
da praca Anchieta n°8, da atual Secretaria estadual de Educacao, do
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Solar Ferrdo, com a despesa avaliada em Cr$200.000,00, inclusive
acondicionamento e transporte (Andrade, 1953b, p.1-2, grifo nosso).

Apesar de nao explicitar que o acervo deveria ser menos religioso para agradar
0s mecenas paulistas, a proposta de ampliacdo das moldagens presente na tabela 13
traz que, na pratica, ndo havia novidade na escolha dos monumentos a ter seus
elementos reproduzidos e eternizados como simbolos nacionais em um museu da
tipologia. Os exemplares permaneciam restritos as edificagdes eclesiasticas, militares,
e palacetes oficiais, representando apenas uma parcela muito pequena da diversidade
do patrimdnio nacional. Isto &, o acervo formado era repetitivo e concentrado em um
perfil Unico de bens. Essa era a mesma pratica que se refletia em outras frentes de
atuacdo do PHAN, a exemplo de tombamentos — segundo Rubino, entre 1937 e 1967
s6 eram tombadas, basicamente, fontes, fortificagdes, casarios civis e igrejas. (Rubino,
1996).

No que lhe dizia respeito, Franco de Andrade menciona pela terceira vez (ver
também no ANEXO 8) seu modelo para seguir por mais de 2 décadas apostando muitas
fichas no projeto:

A construgdo projetada se destina a abrigar e exibir ao publico,
permanentemente, moldagens e reprodugbes de algumas das
principais obras de escultura e arquitetura tradicional de nosso pais,
para constituir em Sao Paulo um museu dos monumentos nacionais, a
feicido do Musée des Monuments Frangais aludido no oficio
anterior. Essas moldagens, na sua maior parte, ja foram executadas
por iniciativa desta reparticdo desde muitos anos e serdo transferidas
e instaladas no futuro museu, logo que o0 mesmo possa recebé-las, ao
mesmo tempo que outras em fase de execucgdo e a fazer ainda, em
diversas localidades do pais. Vai em anexo a relagcdo completa das
pecas ja moldadas, acompanhada das respectivas fotografias. O
projeto da construcao, de autoria do arquiteto Oscar Niemeyer, foi
elaborado a vista das moldagens existentes planejadas, com a
disposicdo e as dimens6es adequadas a comporta-las e expd-las
nas condigbes mais favoraveis. Importa observar que o acervo ja
recolhido e a ser enriquecido com as novas reproducdes propiciara
uma visdo do conjunto das artes brasileiras tradicionais, certamente
mais exata e expressiva que quaisquer exposi¢cdes de obras originais
por ventura sugeridas para as comemoragdes do centenario de Sao
Paulo, nem s6 porque reune manifestagdes arquitetbnicas e
escultéricas procedentes de regides distantes e diversas do pais, mas
também pelas proporgdes monumentais das pegas exibidas (Andrade,
1953b, p.1, grifos nossos).

Uma vez tendo em mé&os um projeto arquitetdbnico para o museu — projeto tal
assinado e endossado por um grupo de arquitetos renomados, e cujos principios
tedricos estavam em consonéncia com as ideias do PHAN —, outros detalhes
importantes para a viabilizagdo completa do plano ja estavam em andamento.
Aparentemente, para o éxito total da agdo ainda era necessario construir o pavilhdo em

uma fatia do terreno do Parque Ibirapuera, além de providenciar o envio seguro do
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acervo, ja que havia até mesmo uma data especial para a inauguragéo: o aniversario de
400 anos da metrépole. A partir daquele momento de entendimento quase cabal, Franco
de Andrade convocou a Comisséo do IVCSP a ser mais ativa na curadoria do acervo a
ser enviado, ja que carecia de um or¢camento vindo da mesma para iniciar a produgéo.
Todos esses fatores, certamente, encheram o discurso de Franco de Andrade de
esperanca quanto a concretizacdo das acdes desde cedo instituidas nas politicas
publicas que empreendia em nome do PHAN. Aquela altura dos acontecimentos, faltava
apenas a deliberagao favoravel da Comissdo para a autorizacdo da construgcdo do
pavilh&o, cujos detalhes ser&o vistos adiante.

4.1.2 Projeto arquiteténico de um pavilhao para o museu de moldagens
por Oscar Niemeyer

Com a recusa de uso do imével que era da Caixa Econdmica Federal, o Servigo
de Engenharia da Comissao do IVCSP — em colaboragdo com os arquitetos Oscar
Niemeyer, Hélio Uchoa Cavalcanti, Eduardo Kneese de Mello e Zenon Lotuelo —
elaborou o projeto de um pavilhdo destinado a abrigar o museu de moldagens, incluindo-
o no Parque Ibirapuera. O projeto arquitetdnico e as plantas baixas foram assinados em
22 de maio de 1953** (figura 85), com quatro pranchas em escala 1:100 contendo
respectivamente:

e Planta do subsolo;

¢ planta do pavimento térreo;

e cortes longitudinais e transversais;

e fachadas.

Figura 85: Foto de detalhe contendo a legenda do desenho técnico da planta do subsolo do
museu de moldagens nacionais, 1953.

Fonte: Arquivo Publico da Cidade de Sao Paulo, pastas: Comiss&o do IV Centenario da Cidade de Sao
Paulo — Interessado: Servigo de Engenharia, Assunto: Apresenta projeto e orgamento para construgdo
do museu de moldagens nacionais. Foto: Autoria prépria, dez. 2023.

204 Pranchas encontradas no Arquivo Publico da Cidade de Sdo Paulo, nas seguintes pastas:
Comissao do IV Centenario da Cidade de S&o Paulo — Interessado: Servico de Engenharia;
Assunto: Apresenta projeto e orgamento para construgdo do Museu de Moldagens Nacionais.
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A entrada do museu seria pelo subsolo, através de portaria — com instalacdes
sanitarias — localizada a 35 metros abaixo do nivel da rua. O acesso seria por meio de
uma rampa externa a edificagcdo. O subsolo teria ainda um espaco central para
exposigdes, com o pé-direito inteiro do edificio, nele poder-se-ia acessar o térreo via
rampa interna. O pavilhao teria dois saldes de exposigao, um no nivel da entrada e outro
um nivel acima desta (interligados entre si por rampa), além de um véao central vazio —
de modo que as moldagens de grande formato instaladas no subsolo pudessem ser
apreciadas pelos visitantes através de gradis, estes situados no primeiro andar. No
saldo superior haveria também uma comunicacdo para o exterior, isto é, a saida do
museu, por meio de uma porta de ferro envidragada (para visualizar a fotografia da
planta dos niveis, ver ANEXO 7).

O Caderno de encargos e especificagbes (ANEXO 6) acompanha as pranchas e
aponta os materiais que seriam empregados e seus quantitativos para um orgamento
emergencial. Entre os materiais, o concreto armado estaria na maioria das paredes, o
tijolo comum apenas nas paredes internas, exceto as dos desniveis. As pavimentagdes
seriam simples, todos os salbes e rampas teriam como pisos as proprias lajes, depois
de desempenadas e acertadas. A casca externa abobadada, bem como as partes
planas dos topos, receberia impermeabilizagdo antitérmica com o material Aquasit ou
Sika em cima do revestimento de argamassa comum, para evitar infiltracdo de aguas
de chuva. Nos banheiros, esquadrias em madeira, pisos ceramicos e azulejos brancos
nacionais nas paredes. As esquadrias externas seriam em ferro e vidro, este incolor,
planos e de tripla espessura. Paredes, forros e esquadrias pintados na cor branca. O
or¢camento total, ja acrescidos os 10% de administragéo e os 5% de eventuais despesas
extra, apontava o valor de Cr$4.821.762,00. Foram contabilizados cada item, como os
valores para escavacgoes, fundacgbes, apiloamento, transporte da terra, estruturas de
concreto armado e demais alvenarias, impermeabilizagdo do subsolo e da cobertura, o
metro de pedras, azulejos e granilite, os servigcos de regularizagéo dos pisos e lajes, as
instalacbes elétricas e hidraulicas, serralheria (caixilhos, gradis), marcenaria (portas),
vidragaria, pintura e limpeza geral.

Desde 1951, um grupo de arquitetos, entre eles Niemeyer, vinha projetando os

pavilhdes do Parque Ibirapuera que foram inaugurados em 1954%%°, Quanto ao projeto

205 Os edificios construidos no lbirapuera, interligados por uma grande marquise, sdo: Palacio
dos Estados (atual Pavilhao Engenheiro Armando Arruda Pereira), Palacio das Nagbes (atual
Pavilhdo Manoel da Nobrega, sede do Museu Afro Brasil Emanoel Araujo desde 2004) e Palacio
das Industrias (atual Pavilhdo Ciccillo Matarazzo, sede da Fundagé&o Bienal de S&o Paulo desde
1962). Outros espagos espalhados pelo parque fazem parte do complexo, como o Centro das
Artes Ibirapuera (sede do Museu de Arte Moderna desde 1984); o Palacio das Artes, (atual
Pavilhdo Lucas Nogueira Garcez); o Palacio da Agricultura (sede do Departamento Estadual de
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de um museu de moldagens, incluido na agenda em 1953, nao foi encontrada qualquer
publicagao oficial de Niemeyer ou de seu escritério a respeito — apenas reportagens de
jornais da época e as préprias plantas originais, esquecidas no Arquivo Municipal de
Sao Paulo, fundo do IV Centenario —, sendo praticamente um mistério. Certamente nao
havia muito motivo para se orgulhar de um desenho feito as pressas, para ser incluido
0 mais rapido possivel na pauta das deliberagdes das reunides da Comissao do IVCSP.
Talvez por isso, nele faltava o basico para um museu de moldagens, nao havia espago
para areas técnicas, como reservas ou oficinas, itens ja convencionados como
importantes nos artigos da Mouseion, por exemplo, ainda mais para os museus dessa
tipologia. Em relagédo ao formato da edificagcdo, os cortes das fachadas (figura 86)
sugerem uma semelhanga a outro pavilhdo de exposi¢cdes que estava escalado
oficialmente para constar na inauguragéo do Ibirapuera: o Palacio das Artes, atual
Pavilhdo Lucas Nogueira Garcez, conhecido popularmente como “Oca” (figura 90).

Figura 86: Fachada principal (fotografia de planta sem escala), projeto de 1953.

Fonte: Arquivo Publico da Cidade de Sao Paulo, pastas: Comisséo do IV Centenario da Cidade de Sao
Paulo — Interessado: Servigo de Engenharia, Assunto: Apresenta projeto e orgamento para construgdo
do museu de moldagens nacionais. Foto: Autoria prépria, dez. 2023.

Figura 87: Corte longitudinal da fachada principal.

Fonte: Arquivo Publico da Cidade de Sao Paulo, pastas: Comiss&o do IV Centenario da Cidade de Sdo
Paulo — Interessado: Servigo de Engenharia, Assunto: Apresenta projeto e orgamento para construgédo
do museu de moldagens nacionais. Foto: Autoria prépria, dez. 2023.

Transito de Sdo Paulo (DETRAN/SP), de 1959 a 2008, atual sede do Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de S&o Paulo).
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Figura 88: Fachada Lateral. Figura 89: Corte transversal da fachada
lateral.

e
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Fonte: Arquivo Publico da Cidade de Sao Paulo, Fonte: Arquivo Publico da Cidade de Séao
pastas: Comiss&o do IV Centenario da Cidade de Sédo Paulo, pastas: Comisséao do IV Centenario
Paulo — Interessado: Servigo de Engenharia, Assunto: da Cidade de Sao Paulo — Interessado:

Apresenta projeto e orgcamento para construcao do Servigo de Engenharia, Assunto: Apresenta
museu de moldagens nacionais. Foto: Autoria propria, projeto e orcamento para construgéo do
dez. 2023. museu de moldagens nacionais. Foto:

Autoria propria, dez. 2023.

Figura 90: Croqui esquematico da fachada do Palacio das Artes, conhecido como “Oca”,
projetado por Oscar Niemeyer, Parque Ibirapuera, Sdo Paulo/SP, 1954.

Fonte: https://spbr.arg.br/en/project/oca-pavilion/. Acesso em: set. 2024.

A figura 87, referente ao corte longitudinal da fachada do museu de moldagens
projetado por Niemeyer, nao esclarece de forma precisa como seria solucionada a
questao do teto parcialmente abobadado em fina casca de concreto armado, indicado
no corte transversal (figura 89). O essencial, entretanto, é destacar que, mesmo diante
dessas incertezas projetuais, 0 museu de moldagens nacionais se apresentava como

uma das potenciais atragdes previstas sob a marquise do Ibirapuera.

4.1.3 Incéndio na Favela do Esqueleto: A perda do acervo do depoésito do
PHAN

O més de maio de 1953 foi bastante decisivo, empolgante e tragico. O projeto
arquiteténico e orgamentario do prédio para abrigar o museu no Ibirapuera estava pronto
e foi oficialmente inserido na pauta da autarquia de Sao Paulo, inicialmente com
Cr$8.000.000,00 destinados ao seu custeio. Entretanto, assim que aprovado dentro do
Servigo de Comemoragdes Culturais de Sao Paulo, ele ja sofreu os primeiros cortes de

orgamento, passando a contar com um quarto a menos de recursos. (Teixeira, 1953).
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Ap06s pelo menos trés principios de incéndio, noticiados durante os anos em que
o PHAN utilizou o depdsito em area irregular para guardar sua cole¢cao de moldagens,
na manha de 1 de junho de 1953 as manchetes dos jornais, sobretudo os cariocas,
estampavam uma tragédia ocorrida no ultimo dia do més anterior: um incéndio de
grandes proporg¢des havia atingido pelo menos 300 moradias da Favela do Esqueleto.
O fogo destruiu a comunidade quase por completo, deixando cerca de dois milhares de

desabrigados, muitos feridos e alguns desaparecidos. (O Globo, 1953; Tribuna de
Imprensa, 1953; Vanguarda, 1953).

Figura 91: Jornal O Globo de 1 de junho de 1953.
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Fonte: ACI/ATA/Moldagens/ CX 269 — Pasta: 04 - Rio de Janeiro/RJ / Envelope: 04.07 [Geral 1955].
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Figura 92: Jornal O Globo de 2 de junho de 1953.
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Fonte: ACI/ATA/Moldagens/ CX 269 — Pasta: 04 - Rio de Janeiro/RJ / Envelope: 04.07 [Geral 1955].

Segundo as noticias dos jornais, 0 que causou o incéndio foi a explosdo de um
fogareiro a alcool, alastrando-se rapidamente. Apds os calculos das perdas humanas e
sociais, no dia seguinte, as manchetes davam um pouco mais de énfase as perdas do
Governo Federal com a ocorréncia. A manchete do jornal “O Globo” (figura 92) dizia:

Perdas artisticas no incéndio da favela do Esqueleto: sacrificado o
futuro Museu dos Monumentos Nacionais — Obras preciosas, trabalhos
de longos e pacientes anos, destruidos pelas chamas — Fala o diretor
do Servigo do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (O Globo, 1953,

n.p.).
A noticia segue, dando mais detalhes dos planos que foram interrompidos pela

tragédia quando estavam quase concretizados:

Sao sensiveis as perdas sofridas pelo Servico do Patriménio Histérico
e Artistico Nacional no incéndio que devastou a favela do Esqueleto.
Estavam depositadas, na parte central do esqueleto do prédio
abandonado, moldagens de valor artistico e que deveriam integrar
futuramente o Museu dos Monumentos Nacionais. A sua localizagéo
seria na capital paulista e representaria uma colaboragao do Ministério
da Educacgéo as festividades do IV Centenario de Sdo Paulo (O Globo,
1953, n.p., grifo nosso).

Assim que soube do ocorrido, o diretor do PHAN contatou Matarazzo com o
intuito de organizar, desde aquele momento, o envio das moldagens — as que nao

haviam sido danificadas e que apresentavam condi¢des de ser exibidas — para um local
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de guarda provisoria e segura, até o término da constru¢ao do pavilhdo em negociagao,
como é possivel verificar:

Senhor Presidente da Comisséo do 4° Centenario de Sao Paulo.

Em consequéncia do incéndio do qual dei verbalmente conhecimento
a V. Excia. e que destruiu parcialmente o depésito das moldagens de
obras de arquitetura e escultura que esta reparticdo mantinha nesta
capital, torna-se conveniente providenciar desde ja para a
desmontagem, o acondicionamento e o transporte para Sao Paulo
do nucleo das aludidas moldagens, ilesas do sinistro e que
deveréo figurar na exposi¢do de monumentos histéricos e artisticos do
pais planejada entre as comemoragdes do Centenario.

De fato, as condigbes em que se encontra o aludido depésito ameagam
gravemente a integridade daquele acervo, recomendando medidas
urgentes para protegé-lo. E, uma vez que as moldagens em questao
tém que ser transferidas definitivamente para Sao Paulo, parece
recomendavel diligenciar-se desde logo para a sua transladagao.
Segundo o célculo feito pelo perito desta Diretoria responsavel pelas
referidas pecas, o respectivo acondicionamento consistira em 95
volumes de engradados, cada um do tamanho de um metro cubico, em
média, com o peso aproximado de 40 quilos ou sejam cerca de 3.600
quilos, no total.

Solicito, portanto, a V. Excia. que, ouvida a respeito da ilustre
Comisséao sob sua presidéncia, queira autorizar esta Diretoria a tomar
a providéncia alvitrada, fornecendo-lhe para tanto os recursos
necessarios, cuja estimagéo podera ser feita a vista da alinea 22 de
meu oficio n° 247, de 20 de margo de 1953.

Agradeceria, outrossim, a V. Excia., pelo pronunciamento dessa
egrégia Comissao sobre os demais assuntos que foram objeto do meu
citado oficio (Andrade, 1953c, p.1, grifo nosso).

Coincidéncia ou n&o, nos dois meses que se seguiram ao incidente, a Comissao
do IVCSP passou a evitar o assunto, porém, quando era necessario cortar mais algum
gasto, o projeto era o primeiro a ser lembrado. A situagao ficou bastante constrangedora.
Em carta a Matarazzo, Franco de Andrade relaciona quais foram as pecas “sacrificadas
integralmente em consequéncia do sinistro” (Andrade, 1953d, p.1) e pede autorizagéo
para a reconstituicdo de “pelo menos algumas daquelas moldagens, a conta dos
recursos que forem destinados a exposicdo de arte brasileira” (/bid., p.2). Seu
argumento era que, para que o conjunto ndo deixasse de “ser suficientemente
representativo dos aspectos principais do acervo arquitetdnico e escultérico do pais”
(Ibid.), seria necessario providenciar novamente as moldagens das

portadas das Igrejas das Ordens Terceiras do Carmo de Sao Joao del
Rei e de Sabara, dos chafarizes das sacristias das Igrejas de Sao
Francisco de Assis e do Carmo de Ouro Preto, todas de autoria do [sic]
Aleijadinho, assim como, finalmente, da estatua de S&o Pedro
Arrependido da Capela de Monte Serrate [sic] da Bahia, obra do
escultor seiscentista Frei Agostinho da Piedade®*® (Andrade, 1953d,
p.2-3).

206 Por muitos anos a imagem de S&o Pedro Arrependido esteve atribuida a Frei Agostinho da
Piedade. Atualmente, os historiadores da arte ja ndo fazem mais essa associagao por entender
que ela possui tracos mais barrocos, diferentes das pecas assinadas pelo artista, que sdo
maneiristas. (Flexor, 2011).
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Matarazzo escreveu prontamente para Franco de Andrade manifestando estar de
acordo com os gastos extra “para a feitura de novas moldagens, transportes e
montagem dessas pecas e do material ja existente” (Matarazzo, 1953a, p.1). Comunicou
ainda que, em um més depositariam uma parcela do montante prometido para custeio
dos servigos em andamento (Matarazzo, 1953a). Apesar de o dinheiro ndo ter saido na
data prometida, a Comissao do IVCSP seguiu comunicando que aprovava a
“suplementagdo de Cr$235.00,00 pleiteados por Vossa Senhoria, para a reconstituicdo
ou substituicdo das pecas que foram danificadas e que sdo imprescindiveis a Exposi¢cao
da Arte Brasileira, que sera levada a efeito em comemoracao ao IV Centenario da cidade
de Sao Paulo” (Matarazzo, 1953b, p.1). Inconformado com o rumo que a situagao havia
tomado, o diretor do PHAN escreveu uma carta em apelo a Roberto Meira (ANEXO 9),
pedindo algumas explicag¢des:

Meu caro Dr. Roberto Paiva Meira.

Aproveito uma viagem a Sdo Paulo de meu amigo José Wasth
Rodrigues afim [sic] de lhe escrever particularmente sobre as
exposicdes de arte planejadas entre as comemoragdes do centenario.
Confesso-lhe que me sinto cada dia mais constrangido para tratar do
assunto, porque, pouco a pouco, nas relagdes estabelecidas entre
essa Comissao e a DPHAN, os papéis parecem se ter invertido.

De fato, como o Senhor se recorda, nao fui eu ou quem propds fosse
esta reparticdo incumbida daquelas exposi¢des. Embora muito
empenhado, naturalmente, em prestar qualquer concurso que
porventura estivesse a nosso alcance as comemoragdes do Centenario
de Sao Paulo, ndo me afoitaria de modo algum a oferecer para aquele
fim os poucos préstimos da DPHAN sem ser solicitado.

Feito o ajuste — por proposta da Comissdo —, vim verificando que
interessa mediocremente aos prezados amigos dai a realizagdo do
programa combinado. As questdes mais importantes, como a da
construgdo do edificio para a localizagdo das moldagens dos
monumentos etc., ou a instalagdo do material em algum edificio
existente, ndo foram ainda decididos.

O montante das despesas ja feitas por esta reparticdo, de acordo com
o plano aprovado, principia a se tornar elevado demais para as nossas
disponibilidades.

Segundo o ultimo oficio recebido da Comissao, até o dia 10 de julho
corrente, deveriamos ter recebido os primeiros duzentos mil cruzeiros
para custear os servigos.

Devo dizer-lhe, com franqueza, confidencialmente, que me constrange
muito reclamar o cumprimento da promessa. Receio, ainda mais, ter
de solicitar ulteriormente nova remessa. Temo, sobretudo, ficar na
posicao de postulante impertinente para realizar exposi¢oées que
ja ndo interessam a Comissao.

Assim, creio que talvez seja oportuno e preferivel desfazer o ajuste,
providenciando os caros amigos da Comissao para suprir nossa
contribuicdo com iniciativas locais, mais praticas, econémicas e, quem
sabe? melhores.

Rogo-lhe o favor de considerar o assunto, com o nosso prezado
Presidente e seus distintos colegas, afim [sic] de me isentarem da
responsabilidade que assumi (Andrade, 1953e, p.1, grifo nosso).
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A resposta de Meira foi categorica: “casos como o do museu de moldagens e
outros, levaram-me a pedir exoneragdo do cargo de diretor do Servigo de
Comemoragdes Culturais da Comissao do IV Centenario. Assim, ha trés meses estou
afastado de qualquer responsabilidade” (Meira, 1953, p.1). Na carta que segue a essa
colocagao, ele explica que uma crise politica estava interferindo nos objetivos e
orcamentos da Comissdo do IVCSP. Para Meira, assim que resolvida a crise
orcamentaria seria possivel enviar as remessas prometidas para o reparo ou
substituicdo do acervo de moldagens, entretanto o custeio do pavilhdo havia se tornado

um problema sem solugao. (Meira, 1953).

4.1.4 Cancelamento do museu de moldagens no IV Centenario de
Séo Paulo

Como esperado, no més seguinte foram publicados os cortes da exposigao de
arte brasileira — logo, do museu de moldagens. Pode-se observar o desenrolar desse
imbroglio na carta de Acyr Teixeira, enquanto diretor de Cultura substituto de Séo Paulo:

[...] ha, entretanto, um ponto do programa que merece um exame
especial. Havia sido programada a construgdo de um Museu de
moldagem, para abrigar cdpias em gesso das principais obras antigas
da arquitetura e escultura brasileira, em tamanho natural, oferecidas
pelo Servigo do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional. Para atender
essa realizagdo, destinou-se uma verba inicial de CR$8.000.000,00,
que foi posteriormente reduzida para CR6.000.000,00. Como se trata
de pecas grandes, algumas com 10, 12 e 13 metros de altura, exigindo
para sua perfeita colocacdo, um edificio com 15 metros de pé-direito,
e uma area igual ou superior ao dobro da altura de cada pecga para
oferecer campo de visao proporcional, o custo desse prédio superava
de muito a importancia que lhe fora inicialmente destinada. De acordo
com a orientagdo dessa presidéncia inidmeros estudos foram
efetuados, inclusive o aproveitamento de prédios ja construidos, sem,
contudo, lograr resultado satisfatério. Diante da impossibilidade de se
abrigar condignamente esse patrimonio de valor artistico inestimavel,
julgamos sensato abandonar a realizagdo do plano, mantendo contudo
o auxilio de CR$1.040.000,00 prometido ao Servigo do Patriménio
Historico e Artistico Nacional, para concluir os trabalhos de moldagem
iniciados com a nossa autorizagdo, conforme documentos de fls.17 a
31 do processo n°1093, ficando entretanto, qualquer pagamento na
dependéncia da aprovac¢ao de um novo orgamento a ser solicitado, do
qual conste somente as despesas ja efetuadas ou comprometidas com
o inicio dos trabalhos.

Consta desse orgamento a importancia de CR$1.848.000,00 destinada
a aquisicao de livros impressos pela livraria Martins Editora, e que nédo
fez parte do programa aprovado pela Consultoria Técnica deste
Servigo. Ndo considerando essa importancia — para efeito de célculo
— o orgamento apresentado em fls. 9, 10 e 11, na importancia total de
CR$56.421.500,00, fica reduzido para CR$49.176.083,00
representando mais uma economia de CR$7.252.417,00. E sendo
aceita ainda a sugestao apresentada com relagdo ao museu de
moldagens, essa economia passaria a ser de CR$12.205.417,00.
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Submetemos, assim, a consideragao de V. As. a exposi¢gao acima,
solicitando a sua aprovacgao, de forma definitiva, de modo a colocar
esta unidade em condi¢des de se desincumbir, com desembarago das
suas atribui¢cdes (Teixeira, 1953, p.1-2, grifo nosso).

O novo orgamento que segue a comunicagao de Teixeira vem com um asterisco

no item destinado ao museu de moldagens, e contendo a inscri¢ao a lapis “500.000,00”

por cima. No dia 9 de setembro de 1953, foi deliberado pela Comissdo que a proposta

estava aprovada, com a redugdo da verba para Cr$500.000,00. (Matarazzo, 1953f).

Apos tantos desgastes, perduravam as incertezas. Entdo, Franco de Andrade envia uma

carta (ANEXO 10) informando o cancelamento total das atividades acordadas:

Em fase das circunstancias que impediram essa egrégia Comissao de
aprovar o projeto da Construgéo destinada a abrigar as moldagens de
monumentos nacionais, encaminhado a V. Exa. Com meu oficio, n° 247
de 20.3.1953, assim como de fornecer a esta Diretoria os subsidios
financeiros necessarios para a execug¢ao dos trabalhos previstos em
meu oficio anterior n°® 944 de 18.9.1952, afim [sic] de ser organizada a
exposicéo de arte brasileira, incluida no programa das comemoracdes
do Centenario da fundagao de S&o Paulo, vejo-me na contingéncia
de solicitar ao 6rgao sob sua provecta presidéncia que me queira
dispensa do encargo da referida exposigao.

As dificuldades certamente irremoviveis, que obstaram a construcéo
pretendida e o fornecimento dos meios indispensaveis para a
realizacdo dos demais servicos planejados, tornaram de fato
impraticavel o cumprimento da obrigagdo que assumi. Tanto para a
apresentacdo adequada de um nucleo expressivo de moldagens de
obras de arte do periodo colonial, como para as demais iniciativas
propostas no plano que submeti a V. Exa. em meu aludido oficio n°®
944/52, era essencial a obtengdo, em tempo oportuno, de recursos
monetarios suficientes. E ndo corresponderia a magnitude das
comemoracgdes do 4° centenario da fundacao da cidade de Sao Paulo,
uma exposigao de arte brasileira que fosse reduzida apenas ao que se
pudesse apresentar ai sem Onus ou com despesa estritamente
limitada.

Contando, portanto, que V. Exa e a egrégia Comissao se dignem de
exonerar-me do compromisso assumido, reitero-lhe os protestos de
meu elevado aprego (Andrade, 1953g, p.1, grifo nosso).

Sem alternativa, a Comissao aceitou o cancelamento da programacgao. Por

educacao, ofereceram-se para arcar com o “montante das despesas porventura feitas”

que fossem da responsabilidade da mesma (Matarazzo, 1953c, p.1). Entretanto, Franco

de Andrade, em carta de 6 de novembro (ANEXO 11), recusou qualquer ajuda e foi

categdrico:

Acusando recebimento do oficio de V. Excia. n°® 10035, de 10 de
outubro préximo findo, tenho o prazer de comunicar-lhe, em resposta
a sua consulta ali formulada, que nao ha necessidade dessa
Comissao assumir o encargo de despesa alguma feita para o fim
da exposicdo de moldagens de obras de arte brasileira cuja
realizagdo se malogrou.

Uma vez que as despesas ocorridas corresponderam aos servigos de
moldagem da portada do Pago do Saldanha, na Bahia, destinada a ser
incluida entre as reprodu¢ées em gésso de monumentos nacionais que
deveriam figurar naquela exposigao, esta Diretoria tomou a si o 6nus
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dos referidos servigos, por lhe convir a conservagao da moldagem
em causa (Andrade, 1953i, p.1, grifos nossos).

Com o insucesso da programagéao anunciada, algumas outras agdes envolvendo

moldagens avulsas foram requisitadas paras as comemoragdes do [VCSP?’

, porém
apenas trés figuraram nos acontecimentos: uma por solicitagao do governador de Minas
Gerais, a época Juscelino Kubitschek, que requereu um profeta no identificado®® do
adro de Congonhas do Campo para compor o pavilhdo do seu Estado na exposigao
nacional (Andrade, 1954b); as outras moldagens emprestadas foram de dois profetas
(Jeremias e Isaias), para compor a exposi¢éo historica, dirigida por Mario Neme?®.
(Graeser, 1956). A respeito destas duas, apds a exposigéo foram requeridas para ser
expostas permanentemente no Ibirapuera a partir de 19562'°. A resposta do PHAN foi
unanime: ndo poderiam ceder as pecas e precisavam da sua devolucio imediata, mas,
futuramente, quando tivessem recursos, providenciariam moldagens para doagao
definitiva ao Parque Ibirapuera. (Andrade, 1956a; Soeiro, 1956a).

Ainda em 1956, Oswald de Andrade, que havia sido o curador da exposicéo de
moldagens organizada pela Prefeitura de Sdo Paulo em 1951 (ver item 3.5.3 desta tese),
propds ao diretor da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, Tulio Mugnaine Otelo, que
fossem produzidas copias das trés moldagens de profetas de Aleijadinho, que se
encontravam até aquele momento no Pavilhdo de Histéria do Ibirapuera. A ideia era
ampliar o acervo da instituicdo e, ao mesmo tempo, possuir modelos capazes de gerar
novas cépias como material didatico para as escolas de arte do Estado. (Otelo, 1956).
A proposta acabou sendo negada, todavia, ndo antes de Franco de Andrade pedir mais
dados sobre os servicos pleiteados por Otelo, a fim de analisar melhor a solicitagao.
(Andrade, 1956b).

207 A Exposigdo Historica da Arquitetura Brasileira — outra atividade envolvendo moldagens a
época, estava em elaboragéo pelo Instituto de Arquitetos do Brasil, junto ao PHAN, e programada
pela Comissao Organizadora do IV Congresso Brasileiro de Arquitetos — também foi cancelada
das comemoragodes do IVCSP, por falta de tempo e de documentagédo. (Soeiro, 1954).

208 Em 14 de junho de 1954, Tecles envia uma nota técnica ao diretor informando que, com o
incéndio, a moldagem do profeta Daniel e os bragos levantados de Habdias e Abacuc foram
inteiramente perdidos, havendo ainda avarias na de Ezequiel, podendo esta ser reparada.

209 Mario Abdo Neme (1912-1973), escritor em diversos jornais paulistas. Exerceu varios cargos
publicos municipais em Sao Paulo. Em 1952 foi nomeado assistente de Jaime Corteséo, curador-
chefe da Exposigao Historica do IVCSP, fazendo ligagado direta entre a administragéo publica e
a Comissao do evento. Posteriormente esteve na direcdo do Museu Paulista, entre 1960 e 1973.
(Silva, 2014).

210 passadas as comemoragdes do IVCSP, o legado da antiga autarquia se tornou Comiss&o do
Parque Ibirapuera. Em 1956, esta requereu que as duas moldagens de profetas (Jeremias e
Isaias) que estiveram em exibigGo na Exposicdo Historica ficassem disponiveis
permanentemente no espago. (Graeser, 1956).
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Junto as explicagdes da Pinacoteca sobre o processo que utilizaria para produzir
tais sobremoldagens foi anexada uma carta de Luigi Prati, profissional especializado em
“escultura, artefatos em cimento, gesso, pedras naturais e artificiais em Sao Paulo”
(Prati, 1956, p.1), que seria contratado para a agao. Prati descreve a técnica usada para
a feitura dos moldes — forma de tasselo com gelatina e talco industrial como
desmoldante, cuja remogao do residuo seria simples, por meio de jato de ar. Ele ainda
ratifica sua “longa experiéncia profissional” e garante que o servigo sera executado com
a melhor qualidade técnica possivel, sem causar danos aos modelos e as suas patinas,
ja que estava ciente de “que os modelos a serem reproduzidos sofreram consideravel
aumento de temperatura por motivo de incéndio” (Prati, 1956, p.1).

A descricao do processo enviada por Prati ndo agradou muito a Tecles que, em
nota técnica prestada ao diretor-geral, discorda dos métodos apresentados, pois a
empresa paulista previa usar uma técnica mista cuja eficacia desconhecia, e que o perito
acreditava poder causar danos aos modelos. (Tecles, 1956). Para evitar qualquer
desentendimento entre o PHAN e a Pinacoteca, a saida de Renato Soeiro — substituto
de Franco de Andrade na direcao da instituicao — foi responder apenas que precisavam
prontamente das moldagens no Rio de Janeiro, por isso ndo poderiam as emprestar
naquele momento, porém futuramente providenciariam as reproducbes desejadas.
(Soeiro, 1956¢).

Nao foram encontrados maiores detalhes sobre Luigi Prati, no entanto, por causa
do seu sobrenome de origem italiana, pode-se inferir que ele se referia a técnica de
producdo de moldagens utilizada e propagada pela Europa naquele periodo. Outra
hipétese é de que tenha adquirido seu conhecimento no ramo em um curso do Liceu de
Artes e Oficios de Sao Paulo — visto que, a época, nas oficinas de artes plasticas havia
as secoes lla e IV, respectivamente destinadas a “modelacéo e formacao” e “terrazzo”
(aplicacao de pedras artificiais), esta anexa a oficina de modelagem. (Carvalho, 2019).

Isto €, as mesmas habilidades destacadas na carta de Prati.

4.2 Projeto arquitetéonico para um museu de moldagens na Quinta da
Boa Vista (1954)

Apos a tentativa frustrada de emplacar o museu de moldagens em um pavilhao
projetado por Oscar Niemeyer no Ibirapuera, a nova investida a fim de viabilizar o projeto
seria um espaco ao fundo do Museu Nacional, na Quinta da Boa Vista, Rio de Janeiro.
A elaboracao da planta baixa com cortes e fachadas foi tarefa do arquiteto do PHAN,
Alcides da Rocha Miranda, que ja vinha respondendo por eventos relacionados as

moldagens. Embora o plano também nédo tenha saido do papel, seu projeto arquitetdnico
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foi apresentado na exposigéo do 1° Congresso Nacional de Museus (1956), em Ouro
Preto, e publicado em dois importantes periddicos sobre arte e arquitetura brasileira da
época: Habitat?'" e Modulo?'2.

A Quinta da Boa Vista esta tombada pelo PHAN desde 1938, bem como o edificio
que abriga o Museu Nacional — este sediado no antigo Palacio de Sao Cristévao, que
serviu de moradia para a familia real quando de sua chegada no Brasil, em 1808,
durante a fuga dos ataques napolebnicos. Entre 1860 e 1880, o entorno do palacio foi
transformado em espacgo de lazer para a realeza pelo paisagista Auguste Glaziou, que
conferiu um ar bucdlico, projetando jardins romanticos, lagos, grutas e pontes. Apds a
Proclamagao da Republica, o antigo palécio virou o Museu Nacional®'®, e assim a Quinta
da Boa Vista se tornou um parque publico. Nao foi possivel apurar como se deram
negociagdes, nem se chegou a existir um processo de autorizagdo para constru¢ao de
uma edificagao dentro de seu perimetro.

Por ser uma area tombada, a tutela estava dividida entre os entes publicos, logo,
certamente, aparecendo recurso financeiro a autorizagdo para a construgido seria mais
facil. Resta-nos, contudo, o questionamento: qual seria o ente a ficar a cargo da missao
de administrar (e sustentar) o futuro museu de moldagens nacionais da Quinta da Boa
Vista? Um palpite € que a incumbéncia acabaria sendo levada a cargo da Universidade
do Brasil, que ja geria o Museu Nacional, ao lado. O assunto é abordado na reportagem
Por que néo se constréi um museu de moldagem?, de 1956, publicada no jornal Para
Todos, que afirma que o projeto seria uma “segao especializada do Museu Nacional e
por isso pouco oneroso aos cofres publicos” (Akier, 1956, p.16).

Lygia Martins Costa analisou resumidamente a investida do instituto, no qual
acompanhou grande parte dos projetos, agdes e programas em prol da “defesa” — como
ela mesma dizia —, ou seja, da preservagdo de bens culturais moveis. Assim, ela

escreveu um diagnostico do plano de criagdo de um museu de moldagens pelo PHAN:

211 A revista Habitat foi um relevante periodico brasileiro de arte e arquitetura, fundado e dirigido
até 1955 pelo casal Lina Bo Bardi e Pietro Maria Bardi. Ao todo foram 84 edig¢des, publicadas
entre 1950 e 1965. Entre seus textos ha um design grafico arrojado, entrevistas, ensaios
fotograficos, analises de obras artisticas, arquitetdnicas e paisagisticas de autores nacionais e
internacionais. (Habitat, 2024).

212 A revista Modulo também foi um periédico em circulagéo no pais, importante para a difuséo
do ideario preservacionista brasileiro, sobretudo relacionado a arquitetura. Foi criada em 1955
pelo arquiteto Oscar Niemeyer, divulgando muitos de seus trabalhos e os de personalidades
ligadas a ele. A primeira fase da revista circulou até 1965, quando sua sede foi invadida e fechada
pela Ditadura Militar. Voltou a circular a partir de 1975, sendo encerrada definitivamente em 1989.
(Angotti-Salgueiro, 2014; Modulo, 2024).

213 O Museu Nacional foi criado em 6 de junho de 1818, por Dom Jo&o VI, com o nome de “Museu
Real”. Inicialmente funcionou no Palacio da Aclamagéo, em 1892 foi transferido para o antigo
Palacio de Sao Cristovao. O Decreto n® 19.402, de 14 de novembro de 1930, criou o Ministério
da Educacéo e Saude, ao qual o Museu Nacional ficou subordinado. Em 1946, foi incorporado a
estrutura da Universidade do Brasil, hoje Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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Ha de se referir ainda a decisdo do PHAN de providenciar moldagens de
bens de singular interesse, dentre os quais avultaram exemplares do
[sic] Aleijadinho. Visava proporcionar ndo s6 o necessario registro em
caso de perda efetiva, mas também meios de recuperagdo em caso de
acidente parcial e o estudo mais penetrante da linguagem plastica do
extraordinario artista mineiro. Trabalho executado por Eduardo Tecles,
deveria ser todo reunido num museu de moldagens, que se cogitava
organizar em sentido amplo, e que chegou a ter projeto de Alcides da
Rocha Miranda. Mas nao foi realizavel (Costa, 1987, p.147, grifo nosso).

Notadamente, Lygia Martins Costa fala do modelo de museu que o PHAN tentou
implantar em 1954 na Quinta da Boa Vista, pois foi tal o projeto que teve sua edificagéo
projetada por Alcides da Rocha Miranda. Ela resgatou a ideia do “sentido amplo”,
referindo-se ao fato de ndo objetivar um museu apenas com moldagens, mas com
diversas formas de reprodugao — aos moldes do que ja estava sendo incorporado e
difundido a época nas cole¢gdes do Museu dos Monumentos Franceses —, como
desenhos, pinturas murais, fotografias, maquetes etc. (Costa, 1987).

Ja o “sentido amplo” que havia sido pensado por Miranda pode ser entendido no
trecho a seguir, publicado na revista Habitat de 1955, que destacou que um dos
objetivos do museu de moldagens do PHAN era preservar “inumeras obras primas de
serralheria nacional e estrangeira como gradis, marcos, colunas, capiteis, frisos,
balaustradas etc., bem como estatuaria, fontes, ladrilhos, azulejos, frontispicios”
(Miranda, 1955, p.17). Isto &, para ele, “amplo” também estava em englobar todos os
elementos arquitetdnicos e civis que pudessem ter seu formato moldado e replicados
em outra matéria.

A edificagao projetada contava com um pavimento apenas, e teria um portico na
portaria, dois saldes de exposicdo — um na parte mais baixa da edificagio, para pecas
menores, outro na area central, de 13 metros de altura por 16 de profundidade e que
seria usado para expor as moldagens de grande dimens&o. Além disso, em um dos
lados haveria uma sala para administragédo e local que funcionasse ao mesmo tempo
como filmoteca, biblioteca, arquivo e sala de projegéao. Do lado oposto, banheiros e uma
oficina para conservagéo e restauro das moldagens (Miranda, 1955). O projeto contou
com a colaboragcdo do arquiteto Paulo Thedim Barreto e do engenheiro Joaquim
Cardoso e se pretendia uma “espécie de construgdo ampliavel” (Miranda, 1955, p.17),
contando com uma estrutura para abrir e fechar um dos salbes de exposi¢cao que
permitisse ser parcial ou totalmente fechada, com o acréscimo sucessivo de unidades
modulares (Akier, 1956). Algumas especificidades do projeto de Alcides da Rocha

Miranda podem ser vistas nas figuras a seguir.
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Figura 93: Detalhe da legenda das pranchas do projeto arquitetdnico do museu de moldagens na
Quinta da Boa Vista (RJ).

Fonte: ACI RJ/ATA/Arquitetura/Museu de Moldagens. Digitalizagao por Luiz Sigmar.

Figura 94: Detalhe da planta baixa do projeto arquitetdnico do museu de moldagens na
Quinta da Boa Vista (RJ) indicando espago destinado para: “oficina — moldagens —
conservagao”.
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Fonte: ACI/RJ/ATA/Arquitetura/Museu de Moldagens. Digitalizagao por Luiz Sigmar.

Fonte: ACI/RJ/ATA/Arquitetura/Museu de Moldagens. Desenhado por Heriberto Alves de Albuquerque.
Projetado por Alcides da Rocha Miranda. Loc. Topografica: M4G10. Digitalizagdo por Luiz Sigmar.
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Notem que a figura 94 apresenta um cémodo de 94m2 para uma “oficina —
moldagem — conservagao”. A designagao usada para definir o espago aponta uma maior
possibilidade de o projeto de Miranda ter sido embasado nas fontes da Mouseion, que
indicavam uma disposi¢ao bem parecida. O aspecto do museu projetado pode ser visto
nas fotos da sua maquete, publicada na segéo de projetos arquiteténicos da edi¢gao n°
20 da Habitat, de 1955 (figuras 96 e 97). Leila Frota aponta que a proposta do pavilhdo
era de este ser “leve”, modernista, com cobertura de vidro e posicionado “fora da area
ajardinada por Glaziou, em local nao visivel a partir do conjunto arquiteténico do Museu
Nacional” (Frota, 1993, p.132), de modo a ambientar-se quase como uma escultura em
meio ao bosque. (/bid.). Na area descoberta, ao redor do museu, estariam dispostas
esculturas e fontes em pedra, originais, “recolhidas de varias partes do territorio
brasileiro” (Miranda, 1955, p.17). Um ano apds sua concepgéo, as plantas baixas do
museu foram publicadas ao lado de fotos da maquete, em dois &ngulos diferentes. Na
reportagem de 1955, havia ainda uma breve descricdo da obra, bem como a solugéo

pensada para integrar a edificagédo ao complexo e a ampliar no futuro, se preciso fosse.

Figura 96: Pagina 16, revista Habitat, n° 20,
1955, maquete e projeto do museu de
moldagens — Arquitetos: Alcides Rocha
Miranda, colaboracéo de Paulo Thedim

Barreto e Joaquim Cardoso (engenheiro).

Figura 97: Pagina 17, revista Habitat, n°® 20,
1955, outro dngulo da maquete e descri¢ao
de Alcides Rocha Miranda.

T g e
S LT
; o
dins. mw—un
SEseiENT e SESRNT
e T e el
rndis, marcon, colunas, capite, frios, buisas. < 3 Z 5t
ML

s, aro, s, cobuns, cxpies e

e e, vt e ok b din.

3 0 desinne & meldagem 45 pognas dimen.

e codes ele Brasl aficn no
s conghts s rinino don shandmse,
ame s seus gl privades o
#ellen poderes péblices « que pela acin lenia mas
detruidors das intempérics ¢ dos wmes di mar.
£ e e perden,  Ditari do P

i Wisteice « Astistico Nacioasl plasciru a
Consruchn de um Musca de Moldagem, o er o

e o i dsinad o g, Wil

© it G, d maine dmsmcion, s 13
e o s gor 2 4 el b
it moblagrm e gramdes pogerion, o -
ke o vatren hementss e srguttacs mommmen
Ul copalhadun g dveoee e do Bewit

s 40 M, wum b e com s
v, i celocuiy fntes ¢ etiass rigasn.

recelbdas e i pain d i Sesiinn
e e ke capots de samcies mcignte S
L nlesa s conimylsieda g e B
0 sean plcron ¢ qan gablicaron . pigion e

I B
Fonte: Revista Habitat, 1955, n° 20, p.16.
Foto: Autoria propria, exemplar disponivel na
biblioteca da Escola de Arquitetura da UFBA,
2024.

Fonte: Revista Habitat, 1955, n° 20, p.16.
Foto: Autoria prépria, exemplar disponivel na
biblioteca da Escola de Arquitetura da UFBA,
2024.
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Nessa edicdo da revista sdo dedicadas trés paginas inteiras para cada projeto
apresentado, sendo que nas duas primeiras relativas ao projeto em questdo, como ja
exposto, foram exibidos cortes e plantas, além de fotos da maquete em angulos
diferentes. A terceira pagina trouxe apenas fotos dos diversos monumentos nacionais a
ser reproduzidos, em diversos cortes, cujas moldagens estariam no museu planejado, a
saber: portada da Igreja de Sao Francisco, de Sdo Joao del Rei; portada do Pago do
Saldanha, em Salvador; e portada da Igreja de S&o Francisco de Assis, de Ouro Preto®'*,

Outro dado importante € que esse nao foi o Unico projeto modernista para a
Quinta da Boa Vista a ser idealizado, desenhado, mas ndo executado. Na Exposicdo
Nacional do Estado Novo, foram exibidos painel e maquete com um projeto de cidade
universitaria, pensada para ser o futuro campus da Universidade do Brasil na area da
Quinta. Tal empreendimento ficara a cargo do arquiteto italiano Marcelo Piacentini, em
1935, a pedido do ministro Gustavo Capanema (Sampaio, 2022). Sampaio aponta que
o0 nome do arquiteto foi omitido durante a exposicao, por conta da sua aproximagao com
o fascismo italiano e dos questionamentos de outros modernistas do Brasil. O projeto

acabou gerando muita confusdo e em 1940 ja nao se falava mais no assunto?'?

. Apesar
da polémica, interessa-nos perceber o foco do Ministério da Educacgao e Saude quanto
a regiao da Quinta da Boa Vista, enfatizado no catalogo da exposigdo, na segao
destinada aos projetos do Ministério em sua subsegéo “Ensino Superior”.

[...] ao passo que procura aperfeigoar os servigos existentes, em
matéria de ensino superior, o Ministério acelera os trabalhos de
construgdo da Cidade Universitaria, grupo de construgdes a serem
levantadas na Quinta da Bda Vista, compreendendo 29 edificios. A
Cidade Universitaria sera uma grandiosa iniciativa, destinada a
solucionar o problema da preparagdo dos estudantes de curso
superior. Sua construgdo comegara este ano [...] (Brasil, 1938, p.23).

Com propostas separadas por aproximadamente 16 anos — a cidade
universitaria e 0 museu de moldagens, sendo a primeira cogitada entre 1938 e 1940, e
a segunda entre 1954 e 1955 —, nenhum dos projetos foi executado na Quinta da Boa
Vista. Entretanto, o que fica posto sdo as intengdes do Governo Federal, por meio do
Ministério da Educacédo, de promover a area do entorno do Museu Nacional como uma
estrutura central de seu aparelhamento publico voltado a educacéo e a construgéo de

uma identidade nacional.

214 E digno de nota que, possivelmente pela expectativa de que a ideia pudesse sair do papel a
qualquer momento, existe uma cépia da relagdo das moldagens executadas pela DPHAN a ser
transferidas para o projetado museu dos monumentos nacionais (ver secdo 3.3 desta tese). Ela
consta na pasta da subsérie “Moldagens: Correspondéncias (1956-1959)” no ACI. Nota-se
também que, a partir de 1956, Rodrigo Melo Franco de Andrade passa a nomear seu projeto
frequentemente como “Museu dos Monumentos Nacionais”. Embora menos explicita, ainda
assim julgamos uma nitida referéncia ao modelo do Museu dos Monumentos Franceses.

215 Para saber mais, ver Sampaio, 2017.
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4.2.1 Primeiro Congresso Nacional de Museus em Ouro Preto: Exposi¢cao
de Arquitetura de Museus e apresentacdao do projeto de museu de
moldagens de Alcides da Rocha Miranda (1956)

O Brasil passou a contar com um comité préprio dentro do ICOM desde a criagao
do 6rgao internacional que, de certo modo, passou a desempenhar as fungbes de
cooperacéo internacional entre museus que o OIM realizou até ser extinto, em 1946.
Aqui, o Museu Nacional de Belas Artes foi um dos primeiros a receber o convite para
integrar o ICOM. Assim, Oswaldo Teixeira, diretor do MNBA a época, tornou-se o
primeiro presidente da diretoria do Comité Nacional, e Heloisa Alberto Torres?'®,
membro do Conselho Executivo. Naquele primeiro momento, a atuagéo no pais foi mais
timida e os membros do Comité eram, em sua maioria, diretores dos museus, além de
alguns técnicos (Real, 1958). No entanto, em uma segunda configuragdo, em 1953,
Rodrigo Melo Franco de Andrade e Lourival Gomes Machado assumem,
respectivamente, a Presidéncia e o Conselho Executivo. Essa nova diregdo propés
trocas “entre profissionais de museus brasileiros através de reunides mensais, que
resultaram na organizagdo do Primeiro Congresso Nacional de Museus (CNM), na
cidade de Ouro Preto, em 1956” (Cruz, 2008, p.12).

Para o CNM, realizado entre os dias 23 e 29 de julho de 19562, estiveram
presentes mais de 100 congressistas, entre diretores, conservadores, naturalistas,
arquitetos, educadores e pesquisadores. (Real, 1958). Segundo Regina Real, que foi
uma das congressistas, havia “perto de oitenta trabalhos, entre teses, nogdes,
propostas, discutidos nas sec¢des de arquitetura, arte, ciéncia, histéria e generalidade
(educagéo e museologia) e em sessdes plenarias lidos os pareceres” (Real, 1958, p.9).
Uma das sessbes de apresentacdo de trabalhos se destinava a divulgar sedes e
instalacbes de museus nacionais. Portanto, para a ocasido, Alcides da Rocha Miranda
foi encarregado de organizar uma exposigao de projetos de arquitetos brasileiros para

museus. Acéacio Borsoi?'®, que também tinha um projeto para apresentar, acabou

216 Heloisa Alberto Torres (1895-1977), natural do Rio de Janeiro. Estudou na Inglaterra, focando
em antropologia. Em 1925, foi a primeira mulher a atuar como professora da Divisdo de
Antropologia, e uma das primeiras funcionarias do Museu Nacional, onde passou por diversos
cargos, sendo diretora de 1938 até 1955.

Disponivel em:
https://www.portal.abant.org.br/images/Noticias/Helo%C3%ADsa_Alberto_Torres.pdf. Acesso
em: jan. 2025.

2170 1° Congresso Nacional de Museus, de 1956, foi presidido por Heloisa Alberto Torres, que
veio a substituir Rodrigo Melo Franco de Andrade, impossibilitado de continuar na gestdo por
problemas de saude.

218 Acacio Gil Borsoi (1949-2009), arquiteto e urbanista formado pela Faculdade Nacional de
Arquitetura (FNA) da Universidade do Brasil, chegou a estagiar no escritorio de Affonso Eduardo
Reidy. Atuou como consultor do PHAN por 15 anos. Mudou-se para o Recife em 1951, para


https://www.portal.abant.org.br/images/Noticias/Helo%C3%ADsa_Alberto_Torres.pdf
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colaborando na organizagao da mostra. Um espacgo entre os saldes do Grande Hotel de
Ouro Preto foi idealizado para a montagem da exposigao, mas, na impossibilidade de
tal uso, Miranda “improvisou-a nos cobmodos do 2° pavimento da casa antiga que serve
de sede local a Diretoria do Patriménio Historico e Artistico Nacional, na proximidade do
edificio sede onde o CNM se reuniu”®'? (Andrade, 1956¢, p.35).

Os trabalhos apresentados pelo pessoal do PHAN e a configuragéo da exposigao
de arquitetura estdo descritos no artigo Os arquitetos no congresso de museus,
publicado por Rodrigo Melo Franco de Andrade na revista Modulo, em 1956. Entre as
ideias de novas edificagbes para abrigar museus difundidas durante o CNM, estavam
os projetos dos seguintes profissionais e suas respectivas propostas:

e Oscar Niemeyer — Museu de Arte Moderna de Caracas, Venezuela®?;

e Afonso Eduardo Reidy??' — Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro;

e Aldary Toledo?? — um museu do indigena, em Ribeiréo Preto

e Acacio Bors6i — um museu de arte moderna, em Recife

o Alcides da Rocha Miranda — um museu de moldagens de escultura e

elementos de arquitetura, no Distrito Federal (ANDRADE, 1956c¢).

Suspeitamos que a forma utilizada por Miranda para mostrar o projeto — de
museu de moldagens — de sua autoria tenha sido a maquete, apresentada nas figuras
96 e 97 (pagina 229 desta tese), imagens que também foram publicadas na Habitat, em
1955, e trazidas por Frota (1993) ao estudar os projetos de Miranda, a exemplo da figura

98, a segquir.

assumir a cadeira de “pequenas composi¢des” da EBA de Pernambuco, sendo responsavel pela
reformulacdo do curso de arquitetura da Escola em 1964. Mais tarde, assumiu a cadeira de
grandes composicdes até 1979, quando pediu demissdo em repudio a intervengdo militar na
instituicao.

219 Ao que tudo indica essa é a mesma casa onde ainda hoje funciona o escritério técnico do
IPHAN, em Ouro Preto, localizada a pracga Tiradentes, préxima a Escola de Minas, local onde foi
realizado o CNM, como descrito.

220 A respeito do projeto do Museu de Arte Moderna de Caracas, mesmo este n&o tendo sido
construido, estd catalogado na base de dados do arquiteto, disponivel em:
https://www.oscarniemeyer.org.br/obra/pro059. Acesso em: out. 2024. Para saber mais do
projeto, ver Fraga, 2023.

221 Afonso Eduardo Reidy (1909-1964), arquiteto e urbanista, egresso da ENBA. Um dos
expoentes do Modernismo no Brasil. Reconhecido, especialmente, pelo projeto do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ).

222 Aldary Henriques Toledo (1915-1998), arquiteto e pintor. Também foi um dos nomes de
destaque na formacédo da arquitetura moderna brasileira.


https://www.oscarniemeyer.org.br/obra/pro059
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Figura 98: Maquete do museu de moldagens idealizado para a Quinta da Boa Vista, a partir
da planta baixa desenhada por Alcides da Rocha Miranda.

Fonte: Frota, 1993, p.133.

Reparem que a foto da maquete apresentada por Frota (1993) traz o mesmo
objeto mostrado em 1955 pela revista Habitat, apenas os angulos estdo diferentes.
Igualmente, a edicdo da revista Médulo, de 1956, veicula uma foto do mesmo produto,
também de outro angulo. A aparéncia da maquete pode explicar a descrigdo de Rodrigo
Melo Franco de Andrade sobre a exposicao:

Ali, utilizando exclusivamente os recursos toscos obtidos no lugar e
deles tirando o partido plastico e pitoresco que podiam oferecer,
conseguiram o0s responsaveis exibir cada um dos trabalhos nas
condigbes que mais se prestavam a favorecé-los, assegurando ao
mesmo tempo uma impressao vigorosa de unidade ao conjunto da
exposigao (Andrade, 1956c¢, p.35).

Na sessdao do CNM que tratava do tema “arquitetura de museus”, houve a
apresentagdo de projetos de adaptagcdo de museus em edificagbes ja existentes,
construidas para outras finalidades. Os trabalhos foram apresentados a partir de
reprodugdes fotograficas e croquis exibindo a modificagdo. (Andrade, 1956c¢). Al

puderam ser vistos os planos para os seguintes museus:
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¢ Museu das Missdes — projetado por Lucio Costa em 1938-40, ampliado pelos
arquitetos Mauricio Dias da Silva?®® e Noel Marinho?** em 1959;

¢ Museu de Arte Popular, de Recife — por Acacio Borséi;

e Museu do indio, do Rio de Janeiro — por Aldary Toledo. (Andrade, 1956c¢).

Rodrigo Melo Franco de Andrade julgou que, apesar da

quantidade de projetos apresentados ndo ter sido impressionante e do
proprio material correspondente aos trabalhos reunidos carecer da
profusdo desejada, a exposigdo demonstrou inequivocamente o valor
da contribuicdo da arquitetura brasileira contemporanea para os fins
gue o congresso visava alcangar (Andrade, 1956¢, p.35-36).

Sendo assim, a concluséo a que ele chegou é de que “o balango procedido por
meio da exposi¢cao de Ouro Preto dos trabalhos realizados pelos arquitetos brasileiros
em prol da causa dos museus, pode ser considerado sem duvida, bastante animador”
(Andrade, 1956c¢, p. 35-36).

Segundo Cega Guimaraes (2002), para Lygia Martins Costa, o Primeiro
Congresso de Museus ficou conhecido como o momento em que arquitetos e
museologos passaram a dialogar um pouco mais em prol das politicas publicas de
preservagao de museus e do patriménio (Guimaraes, 2002). Para esta tese, o episddio
se sobressai ainda mais, pois conseguiu reunir personagens ligados as investidas para
viabilizagcdo de um museu de moldagens nacionais para debater o ultimo projeto
arquitetado e, portanto, para o divulgar. Dessa maneira, ele acabou imortalizado, o que
possibilitou a esta pesquisa conhecer um pouco mais a seu respeito, gragas ao espirito

de compartilhamento de informagao gerado no CNM.

4.3 O convénio entre PHAN e FAAP para criagdio do museu dos
monumentos nacionais: Exposi¢ao Barroco no Brasil e inauguragao
do Museu de Arte Brasileira (1960-1961)

Na primeira metade do século XX, a cidade de Sao Paulo se consolidava como
0 maior e principal centro econdmico do pais. Embora a expansao tenha sido em
consequéncia do escoamento da atividade cafeeira, rapidamente se instaurou um
grande parque industrial em seu entorno. Outro fator que contribuiu com o acelerado

crescimento da capital foi a grande quantidade de imigrantes europeus que ali se

223 Mauricio Dias da Silva (??-??) arquiteto, um dos responsaveis pela ampliagdo do Museu das
Missbes, colaborou com o PHAN, emitindo pareceres, sobretudo nas décadas de 1950 e 1960.
Também foi membro da equipe que construiu Brasilia.

224 \/ictor Noel Saldanha Marinho (1927-2018) arquiteto, artista e design. Em 1957, foi convidado
para integrar a equipe dos arquitetos Oscar Niemeyer e Lucio Costa para o concurso nacional
para a nova Capital Federal, Brasilia.
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estabeleceram, através do incentivo imigratério do governo brasileiro. (Dall’Olio, 2019).
Logo, o que John Dewey observou no contexto estadunidense, igualmente ocorreu
nessa nova metrépole brasileira: grandes colecionadores de arte provinham em sua
maioria do universo capitalista (industriais, empresarios etc.), justamente para rovar seu
proprio status cultural perante a velha aristocracia europeia. (Dewey, 1934 apud
Freeland, 2019, p.101).

Nesse cenario, em 1946, foi criado o Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP)e, em
1948, o Museu de Arte Moderna (MAM/SP), sendo que, no inicio, ambos funcionaram
no mesmo espaco, no edificio popularmente conhecido a época como “prédio dos
diarios associados”, na regido central da cidade. Monique Magaldi nos traz que o
primeiro, criado por Assis Chateaubriand, teve a colegdo formada pela curadoria e
direcdo do marchand italiano Pietro Maria Bardi, acervo adquirido principalmente pela
desvalorizagao de obras de arte europeias em decorréncia da Segunda Grande Guerra.
Na década de 1960, o MASP foi transferido para a localizagao atual, na Av. Paulista, um
edificio projetado pela arquiteta Lina Bo Bardi. Ja o segundo, apesar de ter sido
idealizado inicialmente por Mario de Andrade e Sérgio Milliet, foi concebido pelo grupo
de Ciccillo Matarazzo??, a partir da forte influéncia do Museu de Arte Moderna de Nova
lorque (MoMA/NY) e da doagao de pegas realizada pelo diretor deste, a época Nelson
Rockefeller. A parceria foi oficializada em 1950 e gerou, no ano seguinte, a Bienal de
Arte de Sdo Paulo, que cumpriu de fato “a funcao tanto de colocar a arte brasileira em
contato com a produgéo internacional, quanto fazer de Sado Paulo um centro artistico
mundial” (Magaldi, 2017, p.200).

O desejo de criar uma fundagéao para o ensino de arte e de um museu de belas-artes
ficou registrado desde 1938, no testamento de seu idealizador, Armando Alvares
Penteado. (Ribeiro, 2001). Oriundo da elite cafeicultora do Estado de S&o Paulo, um
dos cinco filhos do Conde Anténio Alvares Penteado, foi educado na Europa, onde
recebeu muito capital cultural e se entusiasmou com arte, sobretudo classica, de modo
que chegou a frequentar a Beaux-Arts em Paris e depois aulas do curso de arquitetura

na Escola Politécnica, em Sao Paulo. Este ultimo fato, segundo Francisco Barros

225 0 MAM teve sua primeira mostra na Metallrgica Matarazzo, em 1948 e, a partir de 1949,
passou a ocupar um andar inteiro do prédio dos diarios associados, permanecendo até 1958,
quando foi transferido provisoriamente para o Parque Ibirapuera, onde s6 se instalaria definitiva
e oficialmente alguns anos mais tarde. Em 1950, houve uma parceria de cooperagao com o
MoMA e um ano depois iniciou-se a Bienal de Arte de Sdo Paulo. Entre 1954 e 1958, o
MAM foi para o Ibirapuera. Matarazzo criou uma fundac&o apenas para cuidar da Bienal,
entdo, um ano depois anunciou a extingdo do museu e fez a doagao de todo o acervo para
a USP, que a partir dali teve que criar o Museu de Arte Contemporanea (MAC-USP) para
conseguir preservar tal colegdo. Em 1969, o MAM foi reestruturado com doagdes da familia
de Carlo Tamagni (Magaldi, 2017).
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‘provavelmente o instrumentalizou a elaborar os primeiros croquis do projeto da
instituicao” por ele idealizada (Barros, 2018, p.55-56).

Armando Alvares Penteado faleceu em janeiro de 1947 sem ver a fundagéo que
levou seu nome criada e o projeto arquitetdnico que esbogou construido. No entanto,
sua viuva, Annie Alvares Penteado deu sequéncia ao sonho do falecido marido, da
forma como ele o havia concebido. Naquele mesmo ano criou a Fundagdo Armando
Alvares Penteado (FAAP), cujo principal foco seria o ensino das artes (em todos os seus
setores) e abrigaria um museu de belas-artes. (Ribeiro, 2001). Os croquis e maquetes
de Armando Alvares Penteado foram aprimorados pelo arquiteto franco-polonés
radicado no Brasil, Antoni Wincenty Dygat, que, junto com Annie, em 1947,
encaminharam-nos ao escritorio de Auguste Perret, em Paris. La o trabalho foi revisado

e sua versao definitiva assinada em 1949.

4.3.1 Um museu de belas-artes para Sao Paulo e o projeto arquiteténico
assinado pela Perret Fréres

O Museu de Arte Brasileira, localizado no edificio-sede da FAAP, foi assinado pela
empresa francesa de construgao e arquitetura Perret Fréres®®®, cujos arquitetos eram os
irmaos Auguste e Gustave Perret. Esse projeto € o unico no Brasil e, possivelmente, na
América Latina realizado por eles. Inclusive, Auguste Perret foi um dos arquitetos que,
a partir de 1934, projetou as transformagdes do Palacio do Trocadéro, em Paris,
resultando em sua transformagdo para Palacio Chaillot, sede do Museu dos
Monumentos Franceses, em 1937.

Auguste Perret nasceu na Bélgica durante um exilio de sua familia, retornando
ainda crianca a Franca. No final do século XIX, cursou arquitetura na Beaux-Arts de
Paris, mas nao chegou a se formar, ja que a época a profissao podia ser exercida

livremente??’

e ele precisava responder pela empresa do pai, ja em funcionamento.
Segundo Fernando Serapido, a sua importancia na “histéria da arquitetura é

unanimidade entre os historiadores, principalmente aqueles comprometidos com o

226 |njicialmente era uma empresa de construgdo do patriarca Claude-Marie Perret, em 1886 se
tornou Perret et Fils, e Perret Fréres em 1905, quando os trés irmaos — os arquitetos Auguste
(1874-1954) e Gustave (1876-1952), e o empresario Claude (1880-1960) — tornaram-na uma
das agéncias de construgdo e projeto mais importantes da primeira metade do século XX.
Disponivel em:
https://archiwebture.citedelarchitecture.fr/archive/fonds/FRAPNO02_PERAU/galerie/objet-11445.
Acesso em: nov. 2024.

227 A possibilidade do exercicio livre, sem diploma, da profisséo de arquiteto comegou em 1793,
perdurando até 1940, quando esta foi regulamentada. Julien Guadet, professor de Perret na
Beaux-Arts, defendia tal possibilidade de atuagéo. (Castilho, 2014).


https://archiwebture.citedelarchitecture.fr/archive/fonds/FRAPN02_PERAU/galerie/objet-11445
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movimento moderno” (Serapido, 2004, n.p.), de modo que atribuem a ele “o pioneirismo
na utilizacdo do concreto armado em obras de arquitetura” no inicio do século XX
(Serapiao, 2004, n.p.).

Enquanto teorico, Perret era visto como um dos autores publicados na Mouseion,
em temas como o conforto térmico e sua experiéncia em readaptagao de museus. (Sa,
2019). Um de seus artigos mais importantes, “Le musée moderne”, esta justamente na
Mouseion n° 9, de 1929, cujos outros artigos foram alvo de apreciagao desta tese no
Capitulo 2. No texto, ele ja apresenta preocupagbes importantes relacionadas a
arquitetura de museus e principios fundamentais para o planejamento de estruturas dos
espacos, bem como tem em vista a conservacao preventiva dos acervos. Ele apresenta
suas consideragdes em relagdo aos itens que também influem na experiéncia dos
visitantes dos museus, como o piso, as paredes e a iluminagdo. O arquiteto ainda
demonstra consciéncia sobre os fatores que interferem na degradagéo dos objetos a
serem acondicionados e exibidos.

Nesse sentido, em O museu moderno (livre tradugdo), Perret expbe suas
constatacdes sobre a imprescindibilidade de se projetar um ambiente com condigbes
climaticas o mais estaveis possivel, onde temperatura, umidade e luz pudessem ser
controladas. Ele demonstra sua preferéncia pelos sistemas naturais de ventilacdo e
luminosidade, por entender que a possibilidade de estes falharem ou de serem
descontinuados € menor do que a de sistemas mecanicos, entretanto, aceita meios
artificiais se necessarios. Para tal, sugere solugcées como vidragas, vitrais e janelas em
locais estratégicos da construgao (Perret, 1929). Interessante notar que, para ele, os
museus deveriam ter areas técnicas para laboratérios e oficinas, ou seja, espagos de
pesquisa, para exames cientificos, restauracao do acervo etc., conforme descreve:

Além das instalagbes administrativas necessarias, o museu incluiria
salas de exame, reparo, fundigéo, fotografia, raio X e depdsitos, que
deveriam ser colocados o0 mais longe possivel no final das galerias de
estudo e, portanto, no lado oposto a jungdo com o centro. Um dos
estudios deveria ser grande o suficiente para acomodar uma mesa na
qual as telas maiores em exposi¢do pudessem ser espalhadas (Perret,
1929, p. 226-227, tradugao nossa).

O embasamento de Perret se pauta muito no que ja se conhecia a época quanto
a deterioragéo dos artefatos arqueoldgicos encontrados em tumbas egipcias — que
permaneceram estaveis e conservados por anos, mas, quando expostos a condicdes
atmosféricas fora daqueles ambientes, rapidamente se decompuseram. Outro ponto
relevante para o qual chama a atencdo no artigo da Mouseion é o dimensionamento das
salas de exibigdo, que devem ser compativeis com o que se espera exibir. Sendo assim,

em relacdo a estrutura arquitetdbnica do museu moderno, ele profere:
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O museu deve se apresentar como uma caixa-forte, fortemente
estruturada pela ossatura do edificio, cujas divisbes servirao para
organizar as obras, tornando a andlise e o estudo mais legiveis.

A parte central ou lugar de deleite e festa, onde as pinturas e esculturas
nao serdo expostas cronologicamente, podera emprestar para sua
construgdo as matérias mais preciosas, um digno quadro para os
tesouros expostos, mas sem se afastar da regra expressada por
Fénelon em seu discurso de recepg¢ao na Academia Francesa: “Nao se
deve admitir em um edificio nenhuma parte destinada apenas a
ornamentagdo, mas, visando sempre as belas proporg¢des, deve-se
transformar em ornamentos todas as partes necessarias para sustentar
um edificio” (Perret, 1929, p.335, tradugao nossa).

Apesar de ser um expoente na arquitetura moderna, Perret carregava um

vocabulario classicista, devido a seu entusiasmo com a teoria de Eugéne Emmanuel

Viollet-le-Duc e de Julien Guade

t?28, sendo visto, portanto, como o “Ultimo dos

racionalistas classicos” (Vasconcellos, 2016, p. 3). A exposi¢ao Abrindo Arquivos: O

arquiteto Auguste Perret e o0 projeto para o Museu da FAAP, que esteve em exibicdo no

MAB/FAAP em 2018, apontava que a dificuldade dos criticos em relagédo a producao de

Perret, perdurou por anos e estava posta por causa de sua estética nitidamente classica,

fora dos padrdes mais disseminados pelo Modernismo.

Figura 99: Edificio-sede da FAAP onde esta localizado o Museu de Arte Brasileira, durante
sua construgao em 1955.

Fonte: https://www.archdaily.com.br/br/892354/exposicao-abrindo-arquivos-o-arquiteto-auguste-perret-
e-0-projeto-para-o-museu-da-faap/5acdfa4ef197cc5c96000033-exposicao-abrindo-arquivos-o-arquiteto-

auguste-perret-e-o-projeto-para-o-museu-da-faap-foto. Acesso em: nov. 2024.

228 Julien-Azais Guadet (1834-1908), arquiteto racionalista, tedrico e professor francés na Escola
de Belas Artes de Paris, ocupava a cadeira de composigéo e teoria da arquitetura. (Castilho,

2014).
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Serapidao (2004) aproveitou o cinquentenario de falecimento de Perret e o
crescente interesse por sua obra para investigar os enigmas por tras de uma suposta
supressao, que durou mais de 30 anos, em relagado ao nome do arquiteto na histéria do
edificio da FAAP. O autor descreve o projeto como “o paradoxo de Perret em S&o Paulo”
em um artigo homénimo, cuja expressao € uma parafrase da analise de Le Corbusier
ao trabalho do colega, que, anos antes, em 1908, havia Ihe orientado em estagio na
Perret Fréres. Serapiao considera que

a critica a opgao classicista de Perret ndo impediu que ele tivesse
grande reconhecimento em vida e fosse considerado um dos maiores
arquitetos franceses de seu tempo. Diante dos encargos publicos que
recebeu — entre eles o Ministério da Marinha (1928-56), o Mobilier
Nacional (1934-36), o Museu de Obras Publicas (1936-48) e a
reconstrugdo de Le Havre (1945-55) —, pode-se supor que ele
representasse o Estado francés, coisa que, diga-se de passagem,
Corbusier nunca conseguiu. E aos projetos da Ultima fase — quase
todos construidos na Franga, carregados do estilo nacional classico e
concebidos a luz de acentuado nacionalismo — que os criticos torcem
o nariz (Serapido, 2004, n.p.).

Sobretudo por causa dessa ultima fase de Perret, Serapido acredita que o nome
do arquiteto tenha ficado esquecido no Brasil e desvinculado do projeto da FAAP, este
produzido entre 1947 e 1949. Tal fato favoreceu parte da primeira versao da histéria
institucional, que o considerou por anos apenas obra de seu idealizador, Armando
Alvares Penteado. Serapido explica ainda que, embora a empresa de Perret fosse

especializada em projetos e construgao, ela foi a projetista final e ndo acompanhou o

229

andamento das obras no Brasil, que duraram cerca de 20 anos*~". Além disso, elucida

em sua argumentagdo que o nome do arquiteto pode ter ficado algum tempo fora de
destaque por receios de associacido do seu classicismo ao de arquitetos vinculados ao
Fascismo italiano e ao Nazismo alem&o, como pode ser visto:

Por outro lado, quando ficou pronto, no inicio dos anos 1970, o prédio
parecia fora de hora e contexto — um verdadeiro “elefante branco”,
conforme comentario ouvido de um professor de uma faculdade de
arquitetura — e os edificios parisienses de Perret estavam muito
distantes para serem comparados. Nesse caso, ma-fé seria conhecer
a autoria e nao divulga-la, para o bem ou para o mal. E, naquela época,
isso até faria sentido: as opgdes estilisticas adotadas pelo francés
possuem tal carater classico, que louva-lo poderia ser um desservico
aos valores da cultura local. Ainda mais em um tempo de acirramento
politico, em que a légica de Perret poderia ser confundida com a do
italiano Marcello Piacentini e do aleméo Albert Speer (Serapido, 2004,

n.p.).

229 Entre os problemas que geram atraso nas obras esteve a falta de recursos. Apesar do casal
nao ter tido filhos e Armando Alvares Penteado ter deixado em seu testamento uma parte de sua
heranga para custear a fundagéo, este montante seria captado ao longo dos anos com aluguéis
de suas propriedades, entretanto a instabilidade politica havia congelado os precos, paralisando
as obras por vezes (Mattar, 2011, p.9).
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A documentacao relativa a troca de correspondéncias, cartdes, croquis,
desenhos e plantas entre Annie, Dygat e Perret, bem como o memorial descritivo da
obra assinado por este ultimo, estdo disponiveis na pagina de internet do Arquivo de
Arquitetura do Século XX, na colecdo de Perret, do Cité de I'architecture & du patrimoine,
de Paris. Barros traduz e analisa o material, relatando detalhes da contratacdo e dos
honorarios de Perret e constatando que o préprio arquiteto enviou uma copia do artigo
O museu moderno a Annie Penteado, exemplar que ainda se encontra nos arquivos da
FAAP. (Barros, 2018).

Figura 100: Exemplar do artigo de Auguste Perret, Le musée moderne, extraido da Mouseion
n° 9, de dezembro de 1929.

LE

MUSEE MODERNE

{ Auguste PERRET
architecte

EXTRAIT DE MOUSENX
M= @ de Décombes 1020

B o i

Fonte: Arquivo da FAAP — Foto: /n Barros, 2018, p.124.

Para Ivan Coelho de S4, Perret entendia que enquanto “os museus antigos eram
lugares de deleite, os contemporaneos eram lugares de conservagao e estudo” (Sa,
2019, p.317), ja que estavam cada vez mais organizados segundo classificagbes
cronolégicas, tornando-se quase que exclusivamente de estudo e de pouco regozijo,
portanto, o arquiteto pretendia conciliar as duas facetas em sua “férmula de museu
moderno” (/bid.). Todavia, é valido ressaltar que, a férmula de Perret se aplicaria apenas
aos museus de “Belas Artes”, como eram ainda denominados naquele periodo. Nesse
sentido, ele focou sua teoria em uma fungdo mais racional do edificio, removeu os
excessos decorativos, buscando se opor a ideia de museu com arquitetura neoclassica
predominante no século XIX, além de trazer preocupagdes sérias quanto a iluminagao,
a umidade e a temperatura. Porém, para Sa, sua grande inovagao foi a dupla intengao

na indicagdo do uso do concreto armado — que funcionaria para prestar robustez a
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edificagdo, assim como para ser uma envoltéria capaz de manter as condi¢des
climaticas estaveis, contribuindo positivamente para a conservagédo dos acervos. (Sa,
2019). Nesses aspectos, para o autor,

[...] Perret seguiu numa linha racionalizante menos purista e buscou
um consenso entre racionalidade e plasticidade. Seus projetos dos
anos 1920 denunciam influéncias do Art Déco, exatamente por nao
romperem de todo com uma intencdo decorativa, apesar de
privilegiarem uma espacialidade funcional. Os projetos de arquitetura
Art Déco para museus colocam-no numa posi¢cdo de pioneirismo,
juntamente com Le Corbusier e seu Museu Ideal que levou a um nivel
de racionalizagdo maior a proposta de um espaco especifico de museu.
De qualquer forma, no contexto da passagem da década de 1920, para
a década de 1930, o Museu Moderno, de Perret, apresentou solugdes
bastante revolucionarias, acima de tudo se comparadas aos prédios
antigos onde convencionalmente os museus eram adaptados, fossem
eles de tendéncias barrocas, rococds, neoclassicas ou ecléticas (S3,
2019, p.320).

Apesar de ndo termos identificado qualquer relagao entre o PHAN e Perret ter
sido escolhido para o projeto do MAB-FAAP, é relevante saber que Gustavo Barroso —
que foi membro do Conselho Consultivo do PHAN desde sua criagdo — notadamente
conhecia bem o artigo O museu moderno, assim como admirava bastante o trabalho do
arquiteto. No texto de Barroso, Nogbes de Organizagdo, Arrumagédo, Catalogagdo e
Restauragéo, ja citado nesta tese, ha meng¢ado nominal a Perret, que é chamado pelo
autor de “arquiteto-museologista”, embora o artigo ndo esteja referenciado. De acordo
com a analise de Sa, no texto de Barroso fica evidente tanto trechos de Perret para o
artigo da Mouseion quanto para uma entrevista dada por ele para a série Musées-Les
Cahiers, de 1931. (S4a, 2019).

Um fato inovador para essa historia esta na série de reportagens das décadas
de 1940 e 1950 arquivadas na pasta “Museu de Belas Artes de SP”, que foram
encontradas no ACI/RJ. Entre elas, a matéria de 9 de outubro de 1943 da Folha da
Manh3a, de Sao Paulo, noticiando que havia pelo menos 2 anos que Armando Alvares
Penteado idealizava o projeto de um museu de belas-artes para doar a capital paulista.
Segundo a reportagem, o projeto arquiteténico fora esbogado pelo proprio mecenas e a
construcdo seria uma “obra em linhas classicas, porque estas sdo as que perduram”
(Folha da Manha, 1943, n.p.), fazendo alusio ao gosto estético do idealizador e a sua
formacdo com matriz francesa. Haveria ainda um parque ao redor da edificacao,
garantindo uma possivel expansao futura. O repérter apresenta fotografias da frente e
do verso da maquete da edificacdo que Penteado produzira, e que exibia em sua

residéncia (figura 101).
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Figura 101: Fotografia do jornal Folha da Noite — Sdo Paulo — 2.ed., de 8 de outubro de
1943, com foto da maquete idealizada por Armando Alvares Penteado.

Sera construido e
cruzeiros
Museu de
| Bfic Paulo serf dotada ;
. @os mais modernos e grangiosos)
| snuseus de Belas = Artes ex ntes |
ng. América, A realizacio
empreendimento notavel g
to orcard aproximadamegte

Fonte: ACI/ATA/Museu Belas Artes-SP.

Convém lembrar que o ideal de ensino de artes, para Armando Alvares
Penteado, estava baseado nas matrizes francesas e nos canones classicos, sobretudo
a partir de recursos didaticos como a tradicional cépia de modelos. Vejamos, no trecho
da reportagem destacado a seguir, indicios que levam a acreditar que desde os
principios do plano ja se propunha expor “arquitetura”, isto €, moldagens de
monumentos. Sendo assim, talvez a aproximagao de Perret com o projeto ndo tenha
sido tdo por acaso. Talvez isso explique por que, desde o projeto esbogado por seu
mecenas, nitidamente ja se previa uma galeria interior com um andar de pé-direito duplo,
certamente para viabilizar a exposigdo de pecas de grandes dimensdes. O reporter

descreve o projeto da seguinte maneira:
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A superficie do prédio propriamente sera de 4.191,10 mts2. A entrada
pela rua Alagoas comportara quatro colunas de estilo dérico com 16
metros de altura. Esta frente sera de dois andares. No primeiro havera
uma sala central de arquitetura e muitas outras salas laterais. No
segundo, uma galeria cercada também de salas. A parte traseira do
edificio sera de trés andares devido a forma do terreno (Folha da
Manha, 1943, n.p., grifo nosso).

O jornal Folha da Noite de 26 de janeiro de 1950, de Sao Paulo, publicou uma
reportagem sobre a FAAP no terceiro aniversario de falecimento de Penteado
anunciando que a principal fungdo do empreendimento seria a construgdo de um
museu-escola de belas-artes. A matéria noticia ainda que Annie Penteado havia
entregado o projeto da edificagao a prefeitura de Sdo Paulo em maio de 1948 e langado
a pedra fundamental da construgdo em 2 de setembro daquele mesmo ano, de modo
que as obras do prédio estavam adiantadas, ja que a pretensdo era “entrega-lo a
coletividade paulistana nas comemoracdes do quarto centenario da cidade de Sao
Paulo” (Folha da noite, 1950, n.p.).

Ainda de acordo com a mesma reportagem, o projeto era de autoria do arquiteto
Adolpho Timm?°, que, junto com Armando Alvares Penteado antes de este falecer, fez
maquetes e estudos dos pormenores dos materiais que seriam empregados.
Realmente, o nome de Peret ndo aparece, apesar de a reportagem citar nitidamente
suas considerag¢des: no novo museu haveria “dependéncias técnicas exigidas por um
museu moderno, desde as salas de aula para o ensino e estudo das belas artes, até o
saldo de exposicao e biblioteca especializada” (Folha da noite, 1950, n.p.).

Segundo Serapiao (2004), varios séo os elementos que identificam a arquitetura
caracteristica dos projetos de Perret no prédio da FAAP, tais como: a escadaria do hall
de entrada, que remete a do teatro de Champs-Elysées (1910-1913); a utilizagéo de
iluminagéo natural por pequenos vitrais, compondo um grande mosaico que lembra a
luz colorida da Notre Dame du Raincy (1925); e a classica “coluna Perret”, que aparece
em outros projetos de sua ultima fase, a exemplo do Museu de Obras Publicas e da
Prefeitura de Le Havre.

Barros (2018) traz um ponto em que o resultado na FAAP ficou diferente do que
Perret costumava realizar: os vitrais acabaram coloridos. Neste caso — dos vitrais da
FAAP —, o projeto se desenvolveu em um periodo em que ela e o MASP firmaram um

convénio, no fim da década de 1950%". Tal parceria possibilitaria 0 uso do espaco da

230 Ninguém sabe quem teria sido Adolpho Timm, apenas que foi dele a empresa que ficou
responsavel pela obra de construgcao do edificio da FAAP. Barros apresenta um envelope de
correspondéncia entre Adolpho Timm & Cia Ltda (construtor da FAAP) e Annie Alvares Penteado.
(Barros, 2018, p.123).

231 Annie Penteado faz um acordo com Assis Chateaubriand e Pietro Maria Bardi, transferindo
as obras de arte e os cursos ministrados no MASP, para a FAAP. O convénio, assinado em 1957,
criou o Instituto de Arte Contemporanea (IAC). A iniciativa traria um ambiente mais seguro para
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Fundacédo pelo Museu, que ainda nao havia construido sua sede na Avenida Paulista.
Assim, as duas instituicdes organizaram alguns projetos juntas — que logo foram
rompidos.

Por conta dessa aproximacdo entre os 6rgéos, Pietro Maria Bardi, diretor do
MASP & época, incumbiu o projeto dos vitrais da FAAP & Claudia Andujar®?, que
concebeu um grande mosaico de trabalhos de artistas plasticos representativos da arte
brasileira. Segundo a descrigdo do conjunto, trazida por Mello (1996), ndo havia um
tema especifico, cada artista convidado deveria enviar uma obra representante de sua
producgao. Andujar solicitou que Lina Bo Bardi criasse o desenho de fundo do vitral, que
resultou em tragados em formato de cipds em cima de placas da cor bege. A medida
que os trabalhos dos artistas eram “transformados” em vitrais, iam substituindo alguns
dos concebidos por Bo Bardi. Ao todo, o painel tem 216 quadrados, onde 136 oferecem
boa legibilidade, por néo estar atras de algum elemento arquiteténico da edificagao.

Hoje existem trabalhos de 55 artistas, brasileiros e estrangeiros, com produgéo
de relevancia no pais, entre eles Candido Portinari, Lasar Segall, Aldemir Martins,
Tarsila do Amaral, Tomie Ohtake, Djanira, Mario Cravo Jr., Sanson Flexor, Caribé,
Bruno Giorgi, Castelani, Genaro de Carvalho, Carlos Lemos. O servigo de instalagao foi
executado pelo atelié Vitrais Conrado Sorgenicht S.A.%*, em sua maioria entre o fim da
década de 1950 e o inicio da de 1960, e alguns poucos inseridos até 1983 (Mello, 1996).
Ja o vitral superior do teto do saguéo foi produzido pela propria Claudia Andujar. A

seguir, fotos do saguéo principal com os vitrais, no periodo de construgao e atualmente.

0 acervo abrigado no prédio dos diarios associados, que ja havia sofrido trés principios de
incéndio. Entretanto, o acordo foi desfeito em 1959, e as obras retornaram para sua antiga sede
(Mattar, 2010).

232 A artista Claudia Andujar nasceu na Suiga, em 1931, cresceu na fronteira entre a Roménia e
a Hungria, onde vivia sua familia paterna, de origem judaica. Em 1944, com a persegui¢do aos
judeus durante a Segunda Guerra Mundial acabou emigrando para os Estados Unidos. Em Nova
York, desenvolveu interesse pela pintura e trabalhou como guia na ONU. Em 1955, veio ao Brasil,
onde decidiu se estabelecer como fotografa. Disponivel em: https://ims.com.br/titular-
colecao/claudia-andujar/. Acesso em: nov. 2024,

233 Hoje conhecido como “Vitrais Casa Conrado”, atuante em S&o Paulo durante o século XX.
Para saber mais, ver Mello, 1996.


https://ims.com.br/titular-colecao/claudia-andujar/
https://ims.com.br/titular-colecao/claudia-andujar/

Figura 102: Saguao do prédio principal da FAAP
em obras em 1955.
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Fonte:
https://vitruvius.com.br/revistas/read/drops/18.128/69
81. Acesso em: nov 2024.

Flgura 104 Vitrais do saguao do predlo prlnC|paI da FAAP
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Figura 103: Vista interior do sagu&o do prédio
principal da FAAP ja concluido, sem data.

Fonte: Fundo “Perret, Auguste et Perret freres -
1947-1949. Musée des Beaux-Arts (Fondation A.-A.
Penteado), Sao Paulo (Brésil). Foto de Christian
Freigang, entre 1995-2000. Disponivel em:
https://archiwebture.citedelarchitecture.fr/. Acesso
em: nov. 2024

Fonte: Xavier, 2019, p.34.
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Na proxima secdo, ultima desta tese, veremos os desdobramentos que
resultaram na criacdo do Museu de Arte Brasileira, representando um museu que,
quando inaugurado, uniu os interesses de varias personalidades, sendo ao mesmo
tempo classico, barroco e moderno — e, de um jeito ou de outro, carregando as matrizes
francesas da Mouseion. Para Franco de Andrade, seria, acima de tudo, a materializagédo
de seu plano de um museu de moldagens para centralizar o Barroco na cronologia da

histéria da arte do Brasil.

4.3.2 Exposi¢ao Barroco no Brasil e inauguracao do Museu de Arte Brasileira

Em 2 de julho de 1960 houve uma assembleia para apresentagdo do programa de
criacdo de um museu dedicado a arte brasileira — o Museu de Arte Brasileira na FAAP
(MAB/FAAP). Na ocasido, Lucia Pinto de Souza®* foi nomeada diretora, e Wolfgang
Pfeiffer’®®, coordenador. Ndo por acaso, a presidéncia do primeiro Conselho
Coordenador do MAB/FAAP ficou a cargo de Franco de Andrade. Entre os membros
que participaram da primeira composi¢do do Conselho estavam diversos envolvidos em
outros episodios ja retratados nesta tese, como Alcides da Rocha Miranda, Lygia Martins
Costa, Dom Clemente da Silva-Nigra, Sylvio de Vasconcellos e Heloisa Alberto Torres.
Estavam também outras personalidades e intelectuais ligados ao colecionismo, a critica

de arte, literatura, antropologia e cultura brasileira, como Sérgio Milliet, Sérgio Buarque

2% Lucia Scarpa Comenale Pinto de Souza, filha de Celia, melhor amiga de Annie Penteado,
assume a presidéncia da FAAP em 1965. Foi a grande responsavel pela formagao do acervo de
arte brasileira do MAB/FAAP. Disponivel em: https://www.faap.br/institucional/. Acesso em: jan.
2025.

25 Wolfgang Pfeiffer (1912-2003), nascido em Dresden, Alemanha, doutor em historia da arte na
Universidade de Munique, mudou-se para o Brasil em 1948. Contribuiu com a criagdo e
consolidagédo do MASP, do MAM-SP, do MAC-USP, e do MAB-FAAP. Como professor na
Universidade de Sao Paulo, nos anos 1970, participou da fundagdo da Escola de Comunicagéo
e Arte da USP. No final da década de 1970 foi diretor do Museu de Arte Contemporanea da USP.
Disponivel em: http://www.32bienal.org.br/pt/post/o/518/. Acesso em: jan. 2025.


https://www.faap.br/institucional/
http://www.32bienal.org.br/pt/post/o/518/
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de Holanda®®, Yan de Almeida Prado®’, Darcy Ribeiro®®, Flavio Motta®®®, Mario

240 1

Barata®®®, Wiadimir Alves de Souza®*' e Aberlado Rodrigues®?. O perfil daquele
Conselho estava — aparentemente — equilibrado em relagéo a ideia de seus membros
sobre a arte brasileira, porém, nem todos eram adeptos a teoria do Barroco como marco
inicial da cultura no pais, o que acabou prevalecendo no discurso da arte colonial
nacional.

A exposigao escolhida para a inauguragédo do MAB/FAAP foi Barroco no Brasil,
que esteve em cartaz de 10 de agosto a 30 de outubro de 1961, e foi vista por mais de
96 mil visitantes. A curadoria ficou com Lourival Gomes Machado, e o desenho e a

montagem, bem como a organizagao do catalogo, ficaram a cargo dos arquitetos

2% Sérgio Buarque de Holanda (1902-1982), importante intelectual brasileiro. Participou da
Semana de Arte Moderna de 1922. Em 1936, publicou o livro Raizes do Brasil. Ocupou a cadeira
de histéria da civilizagéo brasileira, na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
USP e foi o primeiro diretor do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB). Disponivel em
https://jornal.usp.br/cultura/acervo-de-sergio-buarque-de-holanda-revela-um-profissional-das-
humanidades/. Acesso em: jan. 2025.

27 Jodo Fernando de Almeida Prado (1898-1987), ficou conhecido como “Yan de Almeida
Prado”. Colecionador e escritor, pertencente a elite paulista. Sua colecdo de obras brasilianas foi
vendida para a USP em 1962, dando inicio aos acervos do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB).
Disponivel em: https://www.ieb.usp.br/yan-de-almeida-prado-2/. Acesso em: jan. 2025.

238 Darcy Ribeiro (1922-1997), antropdlogo, educador e romancista brasileiro. Formou-se em
ciéncias sociais pela USP em 1946. Em sua carreira como antropologo e pesquisador, voltou-se
ao estudo e a defesa dos povos indigenas do pais. Fundou o Museu do Indio e o dirigiu até 1947.
Exerceu diversos cargos publicos, entre os quais se destacam ter sido o primeiro reitor da UnB,
universidade de cuja criagéo participou; e, de 1957 a 1961, ter ocupado o cargo de diretor de
estudos sociais do Centro Brasileiro de Pesquisas Educacionais do MEC. Disponivel em:
https://www.academia.org.br/academicos/darcy-ribeiro/biografia. Acesso em: jan. 2025.

239 Flavio Lichtenfels Motta (1923-2016), professor, artista multiplo, critico e historiador da arte.
Lecionou em cursos do MASP e no curso de desenho da FAAP, e, por mais de 30 anos, as
disciplinas de estética e | histéria da arte na FAUUSP. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoas/119-flavio-motta. Acesso em: jan. 2025.

240 Mario Antonio Barata (1921-2007), historiador, critico de arte, professor universitario,
museologo e jornalista. Participou da criagdo do ICOM em 1946. Em 1949, envolveu-se com a
criagao da Associagao Brasileira de Criticos de Arte (ABCA), ao lado de Milliet e Mario Pedrosa.
Escreveu em colunas sobre critica de arte em importantes periédicos cariocas, como o Jornal do
Comércio, Diario de Noticias e Ultima Hora. Em 1955, tornou-se professor concursado da
disciplina histéria da arte da ENBA. Autor de diversos livros, entre eles A escultura de origem
negra no Brasil (1957) e Razbes de ser e a importancia da arte moderna (1958). Ficou no exilio
durante parte da Ditadura Militar brasileira, retornando ao pais apés a anistia em 1979, quando
tornou-se professor emérito da UFRJ. Disponivel em: https://www.abi.org.br/o-centenario-de-
mario-barata/. Acesso em: jan. 2025.

241 Wiladimir Alves de Souza (11908-1994), arquiteto, restaurador e professor. Formou-se na
ENBA em 1930. Em 1938 tornou-se professor concursado na mesma escola, na cadeira de teoria
e filosofia da arquitetura, e posteriormente ocupou ali o cargo de diretor por duas vezes.
Participou de diversos projetos e obras de restauro arquiteténico, entre eles o restauro do antigo
Convento de Santa Teresa, entre 1958-1959, para a inauguragdo do MAS/UFBA no espaco.
Disponivel em: https://georges.life/pt/rio/wladimir-alves-de-souza/. Acesso em: jan. 2025.

242 Abelardo Borges Rodrigues (1908-1971) pintor, desenhista, colecionador e paisagista. Ao
longo de sua vida criou uma das maiores cole¢des particulares de arte do pais, com sec¢des de
arte sacra, artes plasticas (pintura, desenho e gravura), arte popular e arte indigena. Grande
incentivador do patriménio artistico brasileiro, sobretudo da Sociedade de Arte Moderna do
Recife. Disponivel em:
https://rodriguesgaleria.com.br/categoria/artistas/abelardo_rodrigues_pe/. Acesso em: jan. 2025.


https://jornal.usp.br/cultura/acervo-de-sergio-buarque-de-holanda-revela-um-profissional-das-humanidades/
https://jornal.usp.br/cultura/acervo-de-sergio-buarque-de-holanda-revela-um-profissional-das-humanidades/
https://www.ieb.usp.br/yan-de-almeida-prado-2/
https://www.academia.org.br/academicos/darcy-ribeiro/biografia
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoas/119-flavio-motta
https://www.abi.org.br/o-centenario-de-mario-barata/
https://www.abi.org.br/o-centenario-de-mario-barata/
https://georges.life/pt/rio/wladimir-alves-de-souza/
https://rodriguesgaleria.com.br/categoria/artistas/abelardo_rodrigues_pe/
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Fernando Lemos e Cyro Marx. A abertura foi celebrada como um acontecimento
nacional oficial — conduzida pelo presidente da Republica, a época Janio Quadros —,
e contou ainda com diversos eventos paralelos exaltando o tema da mostra, como
concertos de musica barroca, cursos, e projecbes de documentarios. Assim,
ambientadas com musica barroca, foram expostas cerca de 300 obras, incluindo
esculturas, mobiliario, pintura, ourivesaria e moldagens (Ribeiro, 2001; Mattar, 2010),
sendo que algumas pecas originais de Aleijadinho sairam pela primeira vez de seu local
de producdo para compor o acervo dessa exposicao®®,

Figura 105: Moldagens em exibigao na exposigéo Barroco no Brasil, 1961, MAB/FAAP.

Fonte: Mattar, 2011, p.28.

243 Com autorizagdo de Dom Oscar de Oliveira, arcebispo de Mariana, e do proprio PHAN foram
emprestadas ao MAB/FAAP cinco obras de Aleijadinho, em cedro, pegas que compdem o acervo
de imagens da Capela do Horto. Quanto a noticias sobre a saida de pegas de Congonhas do
Campo pela primeira vez para uma exposicao, ver mais em:
https://jornalcorreiodacidade.com.br/noticias/32111-em-1961-pela-primeira-e-unica-vez-na-
historia-obras-de-aleijadinho-sairam-de-congonhas. Acesso em: jan. 2025.


https://jornalcorreiodacidade.com.br/noticias/32111-em-1961-pela-primeira-e-unica-vez-na-historia-obras-de-aleijadinho-sairam-de-congonhas
https://jornalcorreiodacidade.com.br/noticias/32111-em-1961-pela-primeira-e-unica-vez-na-historia-obras-de-aleijadinho-sairam-de-congonhas
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O tema agradava a praticamente todos os envolvidos com sua programagao,
ainda mais a seu organizador, autor do livro Teorias do Barroco®** (1953), Machado,
que defende o Barroco como a primeira manifestagcido verdadeiramente brasileira.
Certamente, tal perspectiva também interessava aos membros do Conselho
Coordenador do MAB, sobretudo daqueles vinculados ao PHAN, entre eles o diretor
Franco de Andrade, presidente do Conselho no periodo. Logo, a estratégia tornava-se
ainda mais conveniente para todos eles, pois associava “a permanéncia das referéncias
barrocas no prédio moderno” (Mattar, 2010, p.29).

Em seu texto, Machado, consagrando-se enquanto historiador da arte, apresenta
um trabalho cientifico, criterioso, metodoldgico e critico, trazendo uma abordagem
pessoal para a interpretacdo do Barroco brasileiro, em especial o mineiro. Ele analisa
obras de autores estrangeiros que discutem distintas metodologias, como Max Dvorak,
Arnould Hauser®®®, Heinrich Wolfflin, Hanna Levy, Wilhelm Worringer®®®, Alois Rieg|,
entre outros. A maior parte do texto de Machado esta baseado em A propdsito de trés
teorias sobre o Barroco, publicado por Levy em 1941 na Revista do Patriménio n° 5.
Entretanto, em certo ponto, ele discorda do “ponto de vista da autora, que defende as
ideias de Leo Balet, um defensor da relagao entre Barroco e Absolutismo” (Fernandes,
2011, p.105-106). Assim, o brasileiro se fundamenta em Worringer para negar o “carater
absoluto da obra de arte e conferindo grande importancia a relagéo entre sujeito e
objeto” (Fernandes, 2011, p.103).

Em tal cenario, Machado vem a “formular uma abordagem propria a partir de um
método hibrido, que compreende as esferas da forma e do contexto como aspectos
complementares e fundamentais na interpretagdo do assunto” (Fernandes, 2011,
p.106). Para isso, o historiador da arte demarca o estilo como a “primeira manifestagéo
auténtica da cultura brasileira” (/bid., p.102), alinhando-se a preocupagédo do PHAN —
de quem foi aliado — quanto ao processo de formacgéo da arte nacional. Dessa forma,
ambos se privilegiavam de seus postulados, visto que encaravam o Barroco mineiro
como a “origem” do vocabulario plastico que uniria a tradicgdo e a modernidade.
(Fernandes, 2011).

244 Em 1969, Teorias do Barroco foi republicado na coletdnea postuma Barroco mineiro, ao lado
de outros artigos de Lourival Gomes Machado sobre o mesmo tema.

245 Arnold Hauser (1892-1978) foi um escritor e historiador da arte de origem hungara. Foi aluno
de Dvorak, mas voltou sua teoria para uma visdo marxista, em que sua principal obra foi Histoéria
social da arte (1951), em quatro volumes.

246 Wilhelm Worringer (1881-1965), historiador da arte alemao, foi discipulo de Alois Riegl.
Postulou uma relagao direta entre a percepcéo da arte e o individuo, clamando o conceito de
“volicdo da arte”, de Riegl, ao propor uma anélise da psicologia dos estilos voltada a percepgao
da abstracdo sem distincdo evolutiva em relagdo a arte mimética ou realista. Suas obras mais
importantes sdo Abstragao e natureza (1908) e Abstragcdo e empatia (1907).
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Figura 106: Capa do catalogo da exposi¢do Barroco no Brasil (1961),

Fonte: http://biblioteca.pinacoteca.org.br:9090/bases/biblioteca/16468.jpg. Acesso em: dez. 2024.

Figura 107: Exposi¢ao Barroco no Brasil — MAB/FAAP (1961).

Fonte: https://www.faap.br/institucional. Acesso em: dez. 2024.
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As moldagens expostas foram doadas pelo PHAN ao MAB/FAAP por meio de
um Convénio (ANEXO 12). O referido documento leva o seguinte nome “Convénio para
o fim da criagdo, em Sao Paulo, do Museu dos Monumentos Nacionais”. Apenas uma
das pecas era remanescente da tentativa frustrada de constituicdo de um museu de
monumentos nacionais no |birapuera, correspondente a portada do Pago do Saldanha,
que fora executada excepcionalmente para aquela finalidade (ver subitens 3.1.2 e 4.1.1
desta tese). O restante do acervo de moldagens — dez dos profetas de Congonhas do
Campo, de Aleijadinho, e portadas, pulpitos, elementos de arquitetura de Igrejas de
Minas Gerais — fora produzido pela oficina de Aristocher Meschessi, professor da
Escola de Arquitetura da UFMG, durante o primeiro semestre de 1961, exclusivamente
para a inauguragao do MAB/FAAP.

A respeito das moldagens produzidas pelo professor — este designado
coordenador dos trabalhos —, ndo foram encontrados muitos dados relativos a sua
confecgdo. Tampouco documentos referentes a formalizagao de algum tipo de acordo
ou convénio entre o PHAN e a Escola de Arquitetura da UFMG para a produgao, porém
supbe-se que houve, por terem as pecas recebido carimbo da oficina com data e
procedéncia. Todavia, intriga-nos o questionamento de Edmundo Fontenelle, antigo
diretor da Escola de Arquitetura da UFMG:

Em certa oportunidade, como diretor da Escola de Arquitetura da
U.M.G., tive o prazer de corresponder-me com V.Sa.

Dos entendimentos havidos naquele ensejo, aquiesceu V. Sa. em
ceder a Escola algumas copias em gésso de obras do [sic] Aleijadinho,
com a condicdo de se destinarem exclusivamente ao Museu de Arte
Mineira, criado entdo por ato de nossa Congregagéo. As primeiras
formas estavam em plena execugdo nas nossas oficinas de
modelagem, quando tive de deixar a Diretoria da Escola.

Agora, para surpresa minha, acabo de saber que o atual diretor
fez a doagao de tudo, inclusive copias do patrimonio da Escola, a
Fundagdao Armando Alvares Penteado, de Sdao Paulo, perdendo
assim Belo Horizonte ou Minas mais uma oportunidade de possuir
seu Museu de Arte Mineira.

Como diretor, assumi naquela ocasido, perante V. Sa. o compromisso
de manter tais modelos sob guarda e jamais permitir desvios de copias
para outros fins, sem a devida autorizacdo de V. Sa., o que me coube
cumprir.

Nestas condi¢des, como a retirada dos modelos da guarda de Nossa
Escola parece contrariar os itens do acordo, desejaria receber de V.
Sa., em breve, quaisquer esclarecimentos relativos ao assunto, para
minha tranquilidade ou defesa, se for o caso (Fontenelle, 1961, p.1,
grifo nosso).

Com a abertura da exposi¢cao Barroco no Brasil, foi necessario formalizar o
Convénio firmado com a FAAP e regularizar a situagdo das moldagens. (Andrade,
1961b). As minutas para o termo de cessao das pegas que norteou o acordo entre FAAP
e PHAN foram encontradas no ACI/RJ, na subsérie “Fundagdo Armando Alvares

Penteado”, assim como o documento oficial assinado em 19 de setembro de 1961 entre
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ambas as partes. Em uma breve analise de seu conteudo composto de seis clausulas,
em todas elas a colecdo de moldagens em questdo é nomeada como “Museu dos
Monumentos Nacionais”, e ndo se explica a relagdo da colegdo com o MAB, apenas que
estavam “tddas as moldagens de obras de arte tradicional brasileira ja cedidas, a titulo
de empréstimo, a mesma entidade para figurarem na exposigao ‘O Barroco no Brasil”
(DPHAN, 1961, p.1).

Na terceira, quinta e sexta clausula sdo expostos procedimentos de praxe:
determina-se que os custos de conservagado e restauro seriam responsabilidade da
FAAP; que o PHAN poderia vistoriar o acervo sempre que desejasse; e que o tempo de
duracdo do convénio seria de 10 anos, podendo ser prorrogavel. A segunda disposicéo
persiste em ndo pronunciar que o MAB acolheria o0 acervo, assim, traz: “A Fundagao
instalara e mantera, com as pecas referidas, em prédio destinado a ésse fim, e aberto
a visitac&o publica, o Museu dos Monumentos Nacionais, que ira acrescendo com outras
obras na medida das possibilidades” (DPHAN, 1961, p.1-2).

Na quarta, solicita que “a propriedade nacional das pegas” seja mencionada em
qualquer situacdo de divulgagcdo das mesmas, bem como sempre deve constar a

informacéo de que foram cedidas “a titulo precario”, “em local visivel do Museu”"’.
(DPHAN, 1961, p.2-3). A respeito desse termo do acordo, pode-se ver nas figuras 108
e 109 que ele é atendido até os dias atuais. Na sequéncia, as figuras 110 e 111
apresentam parte do panorama da colegdo de moldagens nacionais criada pelo PHAN
e que compde até hoje o hall de entrada do MAB/FAAP. Na figura 112 pode ser
visualizado um detalhe da jungdo da moldagem do Pago do Saldanha, afixada a

alvenaria do Museu.

Figura 108: Legenda de moldagem do pulpito  Figura 109: Legenda da moldagem do Paco
da Igreja N. S. do Carmo de Sabard, exposta do Saldanha exposta no MAB/FAAP (2023).
no MAB/FAAP (2023).

Fonte: Acervo pessoal, 2023. Fonte: Acervo pessoal, 2023.

247 A FAAP continuou enviando boletins de atividades até meados da década de 1970. Fonte:
ACI/RJ/ATA, subsérie: Fundagdo Armando Alvares Penteado.
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Figura 110: Vista

anorémic do sagudo do MAB/FAAP em 2023.

L

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Figura 111: Visdo geral do hall da FAAP — vitrais e moldagens.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.
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Figura 112: Detalhe da moldagem da portada do Pago do Saldanha integrada a arquitetura
do MAB/FAAP.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Vale notar que a coloragdo das moldagens é devida a patinas imitativas das
matérias-primas das originais — pedra-lioz e pedra-sab&o — produzidas sobre o0 gesso,
processo realizado mais de 3 décadas ap6s a instalagédo das obras. Segundo Alexandre
Mascarenhas, entre janeiro e maio de 1997 ocorreram reformas nos espagos
expositivos, com melhorias no piso e na iluminacdo. Durante esse periodo, algumas
pecas foram deslocadas e refor¢cadas, especialmente as das portadas. O cendgrafo
francés Philippe Therené foi contratado para restaurar a colegéo do saguao e aplicar tal
patina. Para isso, ele realizou estudos cromaticos in loco, baseando nas obras originais
o tratamento que teriam as moldagens: algumas receberam tons de cinza, e outras,
como pulpitos e elementos decorativos em madeira, foram dourados e policromados.
(Mascarenhas, 2014).

O Convénio firmado entre PHAN e FAAP, portanto, pds fim as tentativas de
Franco de Andrade de emplacar o idealizado museu de moldagens, sendo aquele
formato — um tanto “improvisado” — o possivel dentro da realidade brasileira de
meados do século XX, de poucos recursos financeiros e cada vez menos mecenas de
artes. No entanto, o acervo encontra-se devidamente identificado — e a maior parte
também esta carimbada, guardando os créditos de sua cessao pelo PHAN, e da
modelagem e fundigdo das pecas pela oficina da Escola de Arquitetura da UFMG, sob

coordenacéao do professor Meschessi — desde 1961, ou seja, ha mais de 6 décadas.
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Sob tal prisma, pode-se dizer que as moldagens da FAAP prorrogaram a
duragéo linear da exposi¢ao Barroco Brasileiro, e de fato legitimaram tal momento na
arte brasileira, ndo apenas como 0 inicio ou a unica representacdo genuinamente
nacional, mas como um estilo em si. O museu brasileiro acabou guardando uma missao
muito semelhante a do Museu dos Monumentos Franceses, seu modelo, pois ambos
direcionaram a “comparac¢ao” a suas proprias produgdes, e ndo mais a arte classica,
como o fazia o Museu de Escultura Comparada.

A colecao cedida pelo PHAN e reunida na FAAP (anexo 13) hoje se denomina
“Colecao Arquivo do MAB/FAAP”. Em consulta a instituicdo, na lista de obras fornecida
é possivel inferir que a FAAP, ainda atualmente segue respeitando fielmente os termos
do contrato firmado em 1961 no Convénio para cessao das pegas — perpetuando assim
o testemunho da doacgao das pecas do “DPHAN" e o compromisso com a expectativa
institucional de criacédo, no Brasil, de um museu de monumentos nacionais, que, como

visto, existe, incorporado ao Museu de Arte Brasileira desde sua inauguragao.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Esta tese, Moldagens (nacionais) em museus: Conceitos, matrizes e
desdobramentos no Brasil (1938-1961), ao investigar aspectos importantes para a
histéria da museologia no Brasil, logra confirmar particularidades de sua hipotese. A
comecar pelo que diz respeito as matrizes francesas do plano de criacdo de um museu
de moldagens brasileiro. Percebe-se que, de fato, a base dessa relagédo foi a
repercussao dos artigos da Mouseion, visto que a nogao de que tal tipologia de museu
seria necessaria a validagao internacional de determinada nacao dentro da histéria da
arte ocidental teve grande influéncia da constante presenga da tematica em suas
edicbes e indices.

Contudo, ha algumas contradi¢des no que tange os itens a compor tais museus,
itens ja amplamente convencionados a tipologia “museu de moldagens nacionais” a
partir das publicacdes da revista. Portanto, suspeita-se que ndo houve uma leitura
atenta aos artigos por parte dos atores brasileiros, dado seu posicionamento frente as
convengbes basicas sobre o tema — a exemplo da falta de selos e carimbos nas
producdes realizadas até a década de 1950. Nesse sentido, apenas a ideia central fora
apreendida e replicada — ou tentou-se — no pais, sobretudo entre 1938 e 1952. Essa
constatacao é fruto da presenca sistematica de varios tépicos sobre o assunto — com
maior ou menor frequéncia, mas sempre existentes — nas edi¢bes da Mouseion, sendo
que, a primeira trouxe uma matéria completa sobre as atividades do Museu de Escultura
Comparada, na Franca.

A partir de 1952, o entao diretor-geral do Patrimbnio Histérico e Artistico
Nacional, Rodrigo Melo Franco de Andrade, demonstra ter se atualizado sobre a
tematica, citando o modelo em duas cartas e no livro Brasil: Monumentos histéricos e
arqueoldgicos, publicado naquele ano. Logo, tendo em vista o objetivo de implantar seu
projeto de museu aqui, em alguma de suas passagens por Paris possivelmente visitou
o0 Museu dos Monumentos Franceses, assim nomeado desde 1937.

Foi visto nesta pesquisa que Franco de Andrade demonstrou ter apreendido o
nome da tipologia nas repetidas vezes em que este aparecera nos indices das
publicacbes da Mouseion. Tanto Eduardo Tecles quanto Jair Branddo demonstraram
conhecer mais sobre a pratica do oficio de modelagem, e pouco refletir sobre a
atualizagdo do debate quanto aos itens convencionados como moldagens nacionais.
Ambos se envolveram com o tema para selecionar e produzir a colegcao, mas a partir de
seus conhecimentos — estes relacionados aos processos artisticos —, e de acordo com

as coordenadas conceituais do diretor, que arquitetava o plano.
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Por ironia ou ndo, a adaptagdo do modelo francés no Brasil foi de fato
consolidada com um convénio entre o Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional e a
Fundagdo Armando Alvares Penteado, que marcou a inauguragdo do Museu de Arte
Brasileira. Fato curioso € que a maior parte das pecas que acabaram sacramentadas
como o acervo principal dos monumentos nacionais foi a que recebeu carimbo da oficina
de Aristocher Meschessi, que ja tinha contato com o tema na Europa. Outro fato peculiar
do caso brasileiro é justamente a planta arquitetbnica da FAAP, assinada por Auguste
Perret, também autor da Mouseion, atento as necessidades de um museu moderno e
um dos responsaveis pela transformacdo do Palacio do Trocadéro em Palacio de
Chaillot, sede do Museu dos Monumentos Franceses.

O Palacio do Trocadéro, em estilo mourisco, possuia muito vidro nas alas
expositivas, iluminando e conferindo um ar de modernidade aos ambientes — as
galerias Passy e Paris eram bastante iluminadas, como pbde ser visto nas fotos do inicio
do século XX —, e as mudancas realizadas quando da modernizag¢ao da edificacdo em
1937 para a Exposi¢cdo Universal também acabaram por preservar tal caracteristica,
porém certamente aperfeigcoando a particularidade de acordo com a visdo de Perret de
museu moderno, observando principalmente a conservagdo do acervo, o conforto
térmico e a luminosidade do ambiente.

Apesar de nao ser o proposito desta tese esmiucar as diferengas entre os
projetos dos palacios do Trocadéro e de Chaillot, nem as alteragbes realizadas em suas
galerias, ndo poderiamos deixar de fazer essas consideracoes. Isso porque, guardadas
as devidas contextualizagdes, o caracteristico estilo de Perret conseguiu uma ambiéncia
e conceitos bastante semelhantes no hall do Museu de Arte Brasileira e na galeria lateral
do Museu dos Monumentos Franceses, ainda que a possibilidade de o projeto do
arquiteto para o MAB/FAAP, de 1948, ser um museu para exibir arquitetura sé tenha
sido confirmada oficialmente em 1960.

Esta pesquisa descobriu que as pecas adquiridas por Dom Clemente Maria da
Silva-Nigra para o Museu de Arte Sacra da UFBA, sem embargo possam ser
consideradas conceitualmente “moldagens nacionais”, ndo foram produzidas para os
objetivos articulados por Franco de Andrade — muito embora sua confec¢ao pareca
carregar tal influéncia, ja que executada por duas personalidades que tiveram contato
direto com o tema, Silva-Nigra e Brandao. No entanto, descobriu-se que as pecas que
estdo na Casa dos Sete Candeeiros, estas sim foram enviadas a Bahia em umas das
acobes articuladas ao plano de criagcdo de um museu de moldagens, onde conjuntos de
pecas produzidas por Tecles também foram enviados para o futuro Museu Regional de
Sao0 Joao del Rei e para o Museu Nacional de Belas Artes, antes do incéndio no depdsito
do PHAN.
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O primeiro capitulo deste trabalho € um panorama amplo, quase como uma
historia geral da copia na arte, da Antiguidade Classica a Pop Art. O segundo, tem seu
recorte centrado na Europa, sobretudo no Gético; o terceiro e o quarto apresentam itens
da colecao brasileira, catalogos de exposi¢cdes relacionadas ao tema, bem como as
fotografias das plantas e maquetes dos projetos. Se voltarmos ao inicio desta tese e
folhearmos suas cerca de 300 paginas contemplando somente as figuras,
perceberemos uma linha do tempo tematica em cada capitulo, que se torna mais
especifica a medida que a quarta parte se aproxima, como se entrassemos em algum
subtépico possivel ao Museu Imaginario da Escultura Mundial, de André Malraux, so
que, dessa vez, um novo e ficticio volume focando apenas as moldagens do Ocidente
e museus criados para as abrigar, culminando na especificidade brasileira.

O pensamento de Walter Benjamin sobre a reprodutibilidade técnica da obra de
arte, apontando para a perda da aura da pecga original, também revela o potencial
emancipador das cépias, ao ampliar o alcance e permitir novas formas de experiéncia
estética. Essa perspectiva encontra eco no paradigma indiciario de Carlo Ginzburg, que
valoriza os fragmentos e vestigios como portadores de sentido, capazes de revelar
camadas ocultas da realidade histérica. A luz desses autores, a presenca de souvenirs
representando redug¢des das obras de arte em lojas de museus, ndo deve ser vista
apenas como banalizagdo da imagem daquele objeto, mas como possibilidade de
formacao do olhar e de fomento do acesso ao patrimdnio. Essas réplicas, longe de
esvaziar o valor da obra original, podem desempenhar importante funcao educativa,
democratizando o contato com formas artisticas e arquitetonicas, e estimulando a
atencdo aos detalhes — justamente aquilo que, para Ginzburg, funda o gesto
interpretativo.

Ha algumas diferengas quanto aos materiais e processos artisticos para a feitura
de moldagens nacionais. Geralmente, aqui, 0 método de producédo da férma era via
tasselos, e por partes; e a técnica para capturar a estampagem do volume variava. Na
Europa, usava-se argila ou gelatina, ja no Brasil, placas de cera recém-esfriada. E
possivel indagar-se sobre o conceito que estaria associado a realizacdo de uma
modelagem através de férmas de tasselos que, como visto, fornece uma copia técnica
em imagem e volumetria, porém em outra matéria-prima. Desse modo, o fator
determinante entre o estado de autenticidade e o de falsificacdo esta diretamente
relacionado a matéria-prima da cépia e a do objeto usado como modelo, sem que
esquecamos que o juizo de valor dado a reproducéo pela sociedade que a contempla

também participa desse processo.
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Lembremo-nos ainda do porqué de a matéria do suporte ser tdo importante
nesse caso: ela, em si, ndo pode ser modificada, entretanto é inevitavel que seu conceito
se modifique com o passar do tempo. A condigédo basica de uma moldagem é ser
produzida em material diferente do da obra original, isso pela plasticidade do gesso,
mas, também, pela nogdo conceitual convencionada quando de sua produgcdo — ponto
relevante uma vez que trata-se de uma tese cujo recorte temporal compreende uma
época em que o tema circulava com mais frequéncia do que nos dias de hoje, haja vista
a dependéncia de diversas politicas internacionais realizadas utilizando esse tipo de
objeto como recurso para intercambios, ensino de histéria da arte, formagéo de novas
colegdes e museus etc.

Restou demonstrado que a moldagem sempre foi objeto de museu, e que
museus de moldagens sdo uma robusta fonte de estudo para a museologia, tendo em
vista as extensas discussdes sobre o tema: primeiro nas publicagdes da Mouseion
relacionadas as politicas de cooperacao internacional entre oficinas e museus; depois,
em 1956, durante o Primeiro Congresso Nacional de Museus, em Ouro Preto, onde
arquitetos e conservadores de arte — atuais musedlogos — passaram a discutir juntos
as politicas publicas de preservacdo de patriménio e de instituicbes. Foi o mesmo
momento em que, na Exposi¢cdo de Arquitetura de Museus, houve a apresentagao do
projeto de Alcides da Rocha Miranda para um museu de moldagens, que por sua vez
gerou publicagdes nas revistas Modulo e Habitat, importantes periédicos para a
consolidagao da arte brasileira nos anos 1950.

No ambito internacional, em 1985 importantes tedricos da museologia — Vinos
Sofka, Zbynék Zbyslav Stransky, Peter Van Mensch, Bernard Deloche, André
Desvallées, Ivo Maroevic, Pontus Hellstrom, Klaus Schreiner — debateram conceitos,
terminologias, usos, critérios éticos e técnicos relacionados aos originais e aos
substitutos em museus, o que gerou os ISS — ICOFOM Study Series —, niumeros 8 e
9, atualizando as discussbes para além das diversas transformagdes conceituais da
obra de arte na era da reprodutibilidade técnica, estas suscitadas pela abertura da
réplica da Gruta de Lascaux, a Lascaux Il, em 1983. Por isso, foram reunidos ainda
exemplos contemporéneos de moldagem, que, mesmo obsoleta para alguns,
permanece nos museus modernos, reinventada e ressignificada. Assim, como nos
lembra Paul Perrot, ao contrario da ideia popularizada em meados do século XX, hoje
pode-se afirmar que nao é feio e nem errado exibir moldagens ou quaisquer outras
cépias nos museus, desde que de forma responsavel.

Jean-Marc Hofman analisa a dificuldade francesa em instaurar um museu que
valorizasse o patrimdnio nacional, inclusive esse foi um dos objetivos da Comissao de

Monumentos Histdricos desde sua criacdo, em 1837. Sendo assim, foi uma preciosidade
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ter acesso aos ultimos relatérios — manuscritos — de Eugéne Emannuel Viollet-le-Duc,
datados de 11 de junho e 12 de julho de 1879, e melhor ainda saber através deles
porque a Francga levou 45 anos para conseguir, de fato, instalar o museu reivindicado
pela categoria profissional: o arquiteto-restaurador denunciara o descaso do governo
francés com o acervo de moldes produzidos nos canteiros de obras de restauro
arquitetoénico, o que fez com que muitas das pecas fossem perdidas ou destruidas, a
exemplo de inumeros moldes de Notre-Dame, em Paris.

No caso acima, apesar de a Comissdo de Monumentos se interessar pela
proposta, o Ministério de Belas Artes permaneceu indiferente. Em 1848, foram pelo
menos duas tentativas: aquela da petigao socioprofissional reivindicando um museu da
classe, enviada por Auguste Malzieux; e a solicitacdo de abertura do Museu Nacional
da Idade Média, enviada pela Sociedade Nacional de Arqueologia. No ano seguinte,
funcionou provisoriamente o Museu da Industria Arqueoldgica. A partir de 1855, Viollet-
le-Duc passou a mediar a reivindicagao junto ao Ministro, buscando novas solug¢des para
a exibicdo da colecdo de moldagens nacionais, e entre 1856 e 1858 esteve ativo o
Museu de Arqueologia Medieval, de Malzieux, dispersado por falta de sede e espaco,
acabando parte de suas pecas expostas na oficina de Victor Corbel.

A campanha britdnica de produgdo de moldagens francesas por Malzieux,
financiada pela Architectural Association em 1855, gerou uma colegdo de pegas
“francesas” para a Inglaterra, mas n&o para Franga, por desinteresse do proprio governo
francés. Sobre este, interessante notar que apesar de suas politicas publicas
privilegiarem muito as reivindica¢gdes populares, a peticdo classista de Malzieux em
1848 — em busca de um museu para abrigar as moldagens produzidas nos canteiros
de obras de restauro em Paris — nao foi ouvida, nem com toda for¢ca que a restauragao
tinha perante a sociedade francesa oitocentista, ou mesmo 7 anos depois, quando
Viollet-le-duc passou a intervir, manifestando toda a sua indignagao com o descaso da
Franca para com os moldes que a Inglaterra enviaria de contrapartida — principalmente
com a justificativa tdo frivola de que néo dispunha de instalagdes adequadas para os
receber.

Ainda que a Inglaterra se interessasse pelo tema, as pegas produzidas via
contrato com a casa italiana M. M. Bruciani et cie. ficaram por anos em um porao do
Museu Britanico. Contudo, se em 1855 o pais ja possuia pelo menos trés museus
exibindo moldagens nacionais — o South Kensington Museum/Victoria & Albert
Museum, o Crystal Palace e o Museu Real de Arquitetura —, a Franca teve muitas
iniciativas frustradas, reivindicadas por parte dos proprios moldadores. De inicio, nem o
exibicionismo inglés nas Exposi¢cdes Universais, com suas amplas colecbes de

moldagens, fizeram o governo francés mudar de ideia, no entanto, depois da edicao de
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1878, Jules Ferry aproveitou a estrutura do Trocadéro e encomendou o0 programa do
museu a Viollet-le-Duc, que ja havia pensado na metodologia de “classificagédo” das
colegdes. Consagrou-se entdo a arquitetura gotica francesa, a partir da analogia
existente com escultura de outras escolas, como a greco-romana.

O Museu de Escultura Comparada pode néo ter sido acolhido a principio pelo
governo, mas, apos inaugurado, atendeu plenamente aos interesses da Comissao de
Monumentos Histéricos, servindo também como um local para cursos e treinamentos
voltados aos arquitetos do servico. A forca da oficina do Trocadéro s6 foi aumentando
com o passar dos tempos, e atingiu seu apice com a unificagéo das oficinas do pais sob
suas dependéncias, em 1928. A gestao de Paul Deschamps, entre 1937 e 1957, alterou
o nome para “Museu dos Monumentos Nacionais”, mudando a narrativa expografica,
consolidando a autonomia da arte monumental francesa dos séculos Xl ao XIX, e, nessa
mesma politica, ampliando as tipologias de cole¢cbes que continham reproducgdes, a
exemplo das de pintura mural (dos séculos Xl ao XVI) e de vitral.

Na década de 1930, na Europa, fica evidente que os altos custos de testes,
producdo, manutencao, restauro e logistica de moldagens desestimularam o OIM —
Escritorio Internacional de Museus — a continuar promovendo essa tipologia de
museus, e até mesmo o seu sucessor, ICOM — Conselho Internacional de Museus —,
nao retomou oficialmente o tema até os ISS 8 e 9, de 1985. Se no século XIX as
moldagens eram objeto da politica de consumo capitalista fomentada pelas exposicoes
nacionais, no século XX, com as exposi¢coes internacionais de moldagens promovidas
pelo OIM — na Alemanha em 1929, e na Bélgica em 1930 —, elas tentaram oferecer
cooperacdo internacional, mas, permanecem objeto de obsessdo das massas
consumidoras de arte e patrimbnio, cumprindo uma fungao “fetichista” imposta as
moldagens nacionais, como bem exemplificou Sandra Pesavento. Assim, os novos
acordos propostos pela Mouseion em 1930 consistiam em oferecer mais
sustentabilidade aos cooperantes, incentivando ainda mais intercambio de saberes e de
mao de obra entre as oficinas — e fazendo com que a moldagem nacional recuperasse
a aura da obra de arte original, que Benjamin tanto evocava.

O repertério de moldagens também era motivo de disputa velada entre as
oficinas europeias, visto que nos boletins da Mouseion de 1928 todas enfatizam
bastante a propria capacidade de producado de diferentes pecas. Tudo indica que
Inglaterra e Francga discordavam quanto as sobremoldagens. Ja o curador-chefe do
Museu Real do Cinquentenario Belga, foi o que mais se mostrou preocupado com a
conservacao das obras em madeira policromadas, bronze ou em marmore, durante a
estampagem de molde diretamente do original. A Bélgica sempre estivera disposta a se

engajar no tema e, com ele, afirmar-se — exemplos disso néo faltam: em 1880, criou
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sua coleg¢do de moldagens, tentou promover uma reunido sobre o tema entre 1883 e
1884, e arcou com os gastos para a Exposi¢do Internacional de Moldagens de 1930.
Nao por acaso, foi uma das poucas nagdes ndo das Américas a se interessar por
moldagens brasileiras.

Aparentemente o plano articulado no Brasil, embora menor, guardava
semelhangas com o recomendado nos acordos e atas da OIM em relagéo ao tema.
Lembremo-nos da ideia central da Exposigao Internacional de Moldagens: influenciar as
localidades a produzir moldes da escultura regional, ao mesmo tempo, promover a
reaproximacgao internacional e fornecer o esbogo de um pequeno museu da tipologia,
tendo em seu repertorio as principais reprodugcdes necessarias a educacdo e ao
desenvolvimento do gosto publico, como um kit basico de reprodugdes para qualquer
museu em formagao. Agao parecida Rodrigo Melo Franco de Andrade tentou engendrar
no Brasil entre 1951 e 1953, enviando conjuntos de moldagens ao MNBA, no Rio de
Janeiro, aos museus que estavam sendo criados em Sao Joao del Rei, e a Casa dos
Sete Candeeiros, em Salvador. No entanto, os mesmos fatores que levaram a
inviabilizagdo do plano no exterior, também comprometeram seus desdobramentos no
Brasil, especialmente devido aos altos custos de produgéao e transporte, que dificultaram
a continuidade da iniciativa da forma como havia sido prevista.

Na ultima edicdo da Mouseion em que o tema apareceu, a de 1937, o assunto
era a publicacdo de um catdlogo com pecgas produzidas pelas principais oficinas da
Europa, com o objetivo de organizar material didatico para o Centro Internacional de
Institutos de Arqueologia e Histéria da Arte, em uma cooperacgao intelectual entre os
dominios da arte, da arqueologia e da etnologia. Se tal artigo, especificamente,
repercutiu no contexto brasileiro, ndo ha indicios concretos, mas € bem possivel
associar a ideia de um “catalogo universal” — contendo as moldagens consagradas pela
histéria e pela critica de arte no Ocidente — ao constructo desenvolvido anos mais tarde
por Malraux em seu Museu Imaginario da Escultura Mundial.

Gragas ao paradigma indiciario de Carlo Ginzburg e com um olhar atento aos
detalhes, como o de Giovanni Morelli ou Heinrich Wolfflin, pode-se tanto identificar uma
colegdo com tais moldagens, quanto historiografar o esforgo para a criagao de um
museu de moldagens nacionais no Brasil. A ideia de um museu aqui surgiu tdo logo o
PHAN comecou a operar seu plano de tutela e preservacdo dos monumentos histéricos
e artisticos. Desde 1938 ja existia aqui um profissional encarregado ndo apenas de
produzir as moldagens, mas também de zelar por elas e pesquisar possibilidades de
novos exemplares — Tecles realizava diversas tarefas ao mesmo tempo, em prol da
conservacao do acervo. Havia também um trabalho de reflexdo quanto a sua prépria

pratica, em que relatérios explicavam seus testes e aprimoramentos das técnicas de
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obtenc¢ao de molde que, sobretudo, adaptaram-se a realidade brasileira, perpassada por
muitas dificuldades orcamentarias.

Embora nunca tenha existido oficialmente um setor para o tema dentro do
organograma do PHAN, notadamente, na pratica era factivel o verificar, e em pleno
funcionamento, tanto que houve o envio de moldagens da instituicdo a outros museus
ou espagos brasileiros, reprodugdes existentes até os dias de hoje. Quanto ao esqueleto
do Hospital das Clinicas — local onde esteve instalado, por pelo menos 15 anos, o
depdsito “provisério” de moldagens — ter sua estrutura readaptada para a criacao, ali,
do museu pleiteado, ndo foram encontrados indicativos. Entao, resta o questionamento:
sera que se Rodrigo Melo Franco de Andrade tivesse se preocupado um pouco mais
com as condi¢des de conservacao daquele acervo, este poderia nao ter sido tdo afetado
pelo incéndio da Mangueira?

E interessante observar que, embora o objeto em questdo —moldagem — seja
tridimensional, foi por meio da documentacdo textual e fotografica que se tornou
possivel reconstituir o percurso indiciario necessario a esta analise. Tal constatagao
evidencia a centralidade dos registros documentais na construgcéo de narrativas sobre
itens que, muitas vezes, ja ndo estao mais fisicamente disponiveis. Nesse contexto,
destaca-se o valor do acervo do Arquivo Central do IPHAN/RJ, cuja produgao, ainda
que nao tenha sido orientada por fins museoldgicos, oferece um conjunto expressivo de
dados capazes de subsidiar interpretacdes e reconstrucdes significativas. Tal material,
portanto, reforga a poténcia dos arquivos como fontes privilegiadas para a pesquisa em
museologia, permitindo acessar camadas histéricas e simbdlicas de objetos e de
praticas institucionais.

Este trabalho se manteve na intersec¢céo das varias areas de conhecimento afins
a museologia — como a histéria, a arquitetura e as artes — e tema também se encontra
no limiar de muitas subareas que a compéem enquanto campo de conhecimento:
histéria das colecdes e dos museus; arquitetura de museus; preservagao; conservagao
de acervos; documentacdo e comunicacdo museoldgica, histéria da arte brasileira,
educacao patrimonial, entre tantas outras.

A interdisciplinaridade ¢é vista também nos curriculos das personalidades
envolvidas nesta trama. Varias delas acumulavam duas ou trés funcgdes, as vezes até
mais, e articulavam-se em diversos setores relacionados as politicas publicas de
preservacdo e ao mercado das artes. Muitos dos especialistas daquele periodo,
apontado como “fase heroica”, tinham que ser polivalentes e multiprofissionais devido
ao volume de trabalho, mas também porque viviam em um modelo de gest&do publica
bastante centralizador. A exemplo dos arquitetos Alcides Miranda, Oscar Niemeyer,

Lucio Costa, Luis Saia e Sylvio de Vasconcellos, que, ao mesmo tempo, projetavam
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museus, eram responsaveis por restauro arquitetonico de edificagcdes ja existentes,
contribuiam com a organizagdo de exposi¢des, escreviam livros, eram docentes etc.
Dos peritos em belas-artes, Tecles e Brandao langaram-se também no trabalho de
pesquisa, histéria e critica de arte. Silva-Nigra acumulou ainda mais fung¢des, sendo,
além de monge beneditino, arquivista, historiador da arte, colaborador do PHAN,
colecionador, curador em exposigdes e diretor de museu.

No cenario europeu também se aliava multiplas fungdes, tendo em comum com
o brasileiro a ambicdo em consolidar um estilo nacional dentro da histéria da arte,
através de museus. Alexandre Lenoir, o precursor nessa estratégia, teve de separar
objetos de certas tipologias em dada sequéncia cronoldgica, mesmo recebendo criticas.
Como Dominique Poulot analisa, Lenoir pode, de certo modo, ter fantasiado a
organizagao do pioneiro Museu dos Monumentos Franceses, mas se tornou icone do
conservador de museu do século XVIII, inclusive elaborando o primeiro arquétipo de
museu com monumentos (arquitetura) nacionais. Viollet-le-Duc, no entanto, usou a seu
favor a existéncia de moldagens de diversos periodos disponiveis para, antecedendo a
popularizagcdo da fotografia, idealizar lado a lado monumentos que a época nao
poderiam ser vistos sob tal dtica.

Esta tese denuncia um apagamento: foram quase 25 anos de politicas publicas
brasileiras voltadas a criagdo de uma tipologia de museu que estava internacionalmente
estabelecida, e pouco se fala sobre isso. Entre 1938 e 1961, desdobram-se atividades
realizadas em proveito da colecio criada pelo PHAN, que contaram com a divulgagao
de reproducdes enquanto recursos expograficos. A estreia do acervo foi em 1938 como
exposicdo permanente do Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional, na
Exposicdo Nacional do Estado Novo, que colocou as moldagens entre os recursos
disponiveis ao governo para fomentar um projeto de “construcdo da nagao”.

Em 1948, a Exposicdo de Arte Tradicional Mineira, em comemoragiao ao
aniversario de 50 anos de Belo Horizonte, viria a consolidar a féormula do PHAN ao unir
o Barroco a arquitetura moderna, bem como foi o primeiro dos eventos a utilizar
moldagens para completar uma série de pecas atribuidas a Aleijadinho, com a
possibilidade de exposi¢do comparativa entre elas — como um embrido para o conceito
das demais. A Exposicao de Reproducbes de Obras de Aleijadinho, patrocinada pela
Prefeitura de Sao Paulo em 1951, foi um recorte da exposicdo mineira, porém apenas
com moldagens menores, logo, de transporte mais facil. Ja a Exposi¢cao de Arte Sacra
— Retrospectiva Brasileira, em 1955 no 36° Congresso Eucaristico Internacional, foi uma
base importante para a posterior mostra — inaugurada em 1961 junto ao Museu de Arte
Brasileira da FAAP — que estabeleceu um estilo como marco inicial da arte nacional: a

exposi¢ao Barroco no Brasil.
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Em 1953, ocorreram dois eventos sem moldagens, onde 0s recursos
expograficos foram apenas imagens: a Exposi¢do Fotografica de Arquitetura Barroca
Luso-Brasileira e a O Aleijadinho, em Assungéo, no Paraguai. A diferenga entre elas &
que a primeira, produzida por um estadunidense, visava comparar nossa arquitetura
com a matriz colonizadora; a segunda, marcou o inicio das preocupagdes em
estabelecer estudos e comunicagbes museoldgicas mais sistematizadas sobre a obra
do mestre mineiro, cuja influéncia da curadora, Lygia Martins Costa, remete-nos ao
museu imaginario, de Malraux.

Os grupos que disputavam o protagonismo na selegéo do patriménio histérico e
artistico brasileiro estabeleciam suas teorias olhando para os mesmos obijetos,
encontrando no Barroco um ponto em comum para a consolidacido do nacionalismo
incentivado pelo Estado Novo. As contribuicdes das pesquisas de historiadores da arte
estrangeiros como Germain Bazin, John Bury, Hanna Levy e Robert Smith também
foram significativas para o cenario de afirmacao da arte brasileira e a consolidagéo de
Aleijadinho como seu maior simbolo. Parte das fotografias que Smith reuniu para o
acervo fotografico da Biblioteca do Congresso de Washington circulou em Minas Gerais,
mas, a funcao principal da colecdo ainda era o reconhecimento estadunidense quanto
a existéncia do Barroco brasileiro, a partir de uma base colonizadora. Contudo, foi com
o texto de 1941 de Levy para a Revista do PHAN que as ideias de Max Dvorak, Alois
Riegl, Heinrich Wolfflin se popularizaram no pais, sendo alicerce inclusive para Teorias
do Barroco, escrito em 1953 por Lourival Gomes Machado, organizador da exposi¢cao
Barroco Brasileiro, em 1961.

As ideias formalistas de Wolfflin podem ser observadas também na metodologia
de analise, utilizada pelo corpo técnico do PHAN para a determinacao de autorias e
atribuicdes. Essa postura reflete e reforga o intuito de estudo dos pormenores da obra
de Aleijadinho através de moldagens nacionais de pecas cujas volumetria e localizagao
nao permitem que fiqguem lado a lado, coexistindo no mesmo espago, se nao por
reproducdes. Uma moldagem nacional, representativa de obra-prima do notavel artista
brasileiro — Aleijadinho —, fora utilizada como ferramenta na diplomacia brasileira com
paises vizinhos. Em 1948, o Uruguai foi o primeiro pais a receber uma copia oficial do
patrimdnio brasileiro, antes mesmo do Louvre, que ja havia sinalizado o interesse por
exemplares. Além disso, em 1953, foi a vez do Paraguai receber uma exposi¢ao cuja
tematica fosse a vida e obra de Aleijadinho, demonstrando que o PHAN usava a sua
adaptacado do modelo francés de patrimbnio e de politicas publicas para a criacao das

préprias cole¢cdes de moldagens e, sobretudo, para ter validagdo na América do Sul.
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Por muito pouco, quase foi possivel ver o plano de um museu de moldagens
nacionais concretizado em 1953 e em 1956, quando equipes renomadas colocaram,
respectivamente, dois projetos no papel: uma planta arquitetdnica, inédita, assinada
pelo grupo que incluia Niemeyer; e outra ndo tdo inédita, mas pouco estudada,
produzida por Miranda, arquiteto do PHAN. O terreno do primeiro seria no Parque
Ibirapuera, e com o fracasso da tentativa de emplacar um pavilhdo para tal fim no
complexo, a investida seguinte foi uma area adjacente ao Museu Nacional, no Rio de
Janeiro. Faltaria, neste ultimo caso, o recurso para a construcao, e, uma vez construido,
possivelmente para encontrar um parceiro para a gestdo — e sustento — do espaco.

Gestores publicos, como o diretor do PHAN, estdo muito acostumados a
providenciar projetos mesmo sem a certeza do éxito de seu financiamento e execugao.
Tal astucia serve para garantir um fundo orgcamentario capaz de os levar adiante caso
haja oportunidade, uma vez que em tais ocasides o cronograma de agao é curto. Sendo
assim, os famosos projetos dentro da gaveta vdo sendo gestados, atualizados e
guardados para o momento mais conveniente. Destarte, solugbes para a redugao de
custos podem ter vindo do fato de a planta baixa ter sido realizada dentro do escopo de
atividades de Miranda, enquanto parte de seu trabalho técnico como arquiteto do PHAN.

De modo semelhante, a elaboragdo do projeto do museu de moldagens no
Ibirapuera foi arcada pelo servico de obras da Comissao do Quarto Centenario de Sao
Paulo. Isto &, despesas ja previstas no orcamento e na folha de pagamento das
instituicdes. No caso da Quinta da Boa Vista, uma vez surgindo recursos, a autorizagao
para a construcdo seria mais facil. Nao havia, porém, alguém para administrar (e
sustentar) o museu — nesse caso, resta-nos um questionamento quanto a articulagao
por parte de Franco de Andrade para encontrar um parceiro nessa missdo. Um palpite
€ que a incumbéncia acabaria sendo levada a cargo da Universidade do Brasil, que ja
geria o Museu Nacional. Tal conjectura tem em vista a conhecida estratégia do diretor
do PHAN, de se aproximar dos demais entes do Ministério ao qual o 6rgao estava
vinculado, a época o recém-criado Ministério da Educacéao e Cultura.

Notem que o PHAN n&o enviou item algum de sua cole¢cdo de moldagens ao
Museu de Arte Religiosa, que estava sendo organizado na Bahia e acabou gerando o
MAS/UFBA. A colecédo identificada nesta instituicdo foi uma outra “geracdo” de
reproducgdes feitas apdés 1959 a pedido de Silva-Nigra, ja diretor da instituicdo, ao
moldador Brandao. A funcgao didatica idealizada para as moldagens do PHAN — de
comparagao entre a arte mineira e a baiana — estava entdo contemplada pelo acervo
distribuido a Casa dos Sete Candeeiros em 1951, tendo em vista 0 museu que ali
estivera em outras ocasides em tratativas de organizagao. Assim, nao lhe interessava

instalar o referido museu na EA/UFMG, sua aspiracao era legitimar essas duas escolas,
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a mineira e a baiana, levando a comparacao entre elas para a Capital Federal, a época
o Rio de Janeiro, ou para a capital econémica e cultural do pais, Sao Paulo.

Rodrigo Melo Franco de Andrade movimentou iniumeras a¢des publicas com o
objetivo de viabilizar seu plano de criagdo de um museu de moldagens, no entanto, ndo
foi o suficiente perante as influéncias politicas estadunidenses, presentes no incentivo
do MoMa-NY — Museu de Arte Moderna de Nova lorque — a Bienal de Artes de Sao
Paulo, conferindo-lhe prestigio como um evento que, de fato, estava colocando o Brasil
no cenario contemporaneo e autbnomo da arte. Esse foi um fator indireto, porém
decisivo, para os cortes nas tratativas com a comissao do IVCSP, presidida por Ciccillo
Matarazzo, em 1953, o que resultou no cancelamento da construgado do pavilh&o para
o museu de moldagens no Parque Ibirapuera e, também, em alteragdes na programagao
da Exposi¢cdo de Arte Brasileira em planejamento, cujo foco seria, exclusivamente, a
arte colonial brasileira.

Lembremo-nos que foi mera formalidade a inclusao de trés moldagens avulsas,
que acabaram em “exposi¢des gerais” programadas para o do IVCSP no Ibirapuera.
Possivelmente a contragosto, Franco de Andrade autorizou os empréstimos, que
haviam sido solicitagdes de instancias superiores. Apesar de as moldagens desses
episodios terem ido como meros figurantes ilustrativos, elas repercutiram bem, a ponto
de terem sua doagao permanente ao Ibirapuera requisitada. Tal pedido, todavia, nao foi
autorizado, levando o diretor do PHAN a passar quase 2 anos tentando reaver o acervo
emprestado — acervo este, inclusive, que fora solicitado também pela Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, interessada em seu potencial como recurso didatico e objeto
museoldgico.

Quanto as pegas cogitadas para o museu de moldagens no Ibirapuera, ndo havia
maiores novidades, permaneciam sendo aquelas cujas localizagdes de origem estavam
concentradas nas regides de ciclos econbmicos mais importantes do pais e de
relevancia para a “histdria oficial” da nagao. A tipologia também nao variava muito, era,
em sua maioria, elementos integrados a arquitetura religiosa, militar ou de casarios
nobres. Embora estivesse em planejamento o aumento do repertério de moldagens do
PHAN, os exemplares nao foram produzidos, tampouco diversificavam em questao de
tipologia de acervo. Portanto, a variedade do repertério, depois exposto no MAB/FAAP,
restringiu-se as obras religiosas de Aleijadinho (Minas Gerais) e a uma portada de
casario civil do periodo colonial, a do Pago do Saldanha (Bahia). Apesar de este
exemplar ser excepcional, tal tentativa de representagdo da complexidade da arte
nacional pode parecer um tanto ingénua — todavia sem deixar de ser assertiva dentro

da nogao corrente de arte brasileira: € proveniente da colonizagdo portuguesa, e é
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grandiosa, principalmente quando se considera as condigbes adversas em que foi
produzida e a possibilidade de acesso e democratizacao da arte que promoveu.

Esta pesquisa encontrou pelo menos trés registros de que Rodrigo Melo Franco
de Andrade explicitou que seu modelo era o do museu francés. Também ficou
demonstrado que ele se atualizou quanto a denominagdo da instituicdo, que na
Mouseion era propagada como “museu de escultura comparada”. De acordo com a
cronologia dos fatos, o diretor passou a se referir a experiencia brasileira, a partir de
1952, como “museu dos monumentos nacionais”. E igualmente relevante refletir sobre
como e por que certos museus sao criados — e, sobretudo, porque alguns deles ndo
saem do papel. Esta tese transita por essas questdes ao evidenciar a importancia do
projeto de um museu de moldagens, mesmo que nenhum tenha se concretizado no
Brasil. A criacdo de museus esta frequentemente associada a vontades politicas
especificas, envolvendo tanto o Estado quanto setores da sociedade civil. Isso porque
0S museus ndo sao neutros: eles resultam de escolhas e de disputas simbdlicas, em
que a musealizacao e as exposicdes refletem relagbes de poder entre diferentes areas
do saber e grupos sociais.

Obviamente, um museu de moldagens no Brasil ndo foi concretizado conforme
o idealizado, mas o foi de acordo com o que era possivel, devido as limitacdes fisicas e
financeiras do PHAN e de seus parceiros. O convénio assinado entre a instituicio e a
FAAP viera a ratificar a influéncia direta do Museu dos Monumentos Franceses na
adaptacdo estabelecida aqui para um museu da tipologia, enquanto os anseios de
Armando Alvares Penteado por um museu de belas-artes — designagcao compativel
com o entendimento de arte daquele periodo e com a influéncia classica na formacao
do seu mecenas — também seriam contemplados, visto que aquela altura Sdo Paulo ja
possuia um Museu de Arte — 0 MASP — e um Museu de Arte Moderna — MAM —,
faltando, somente e sem duvidas, um Museu de Arte Brasileira. Quanto a colegao deste,
por conta do carater impar das obras integradas ao saguao da fundagao, sugerimos que
seja reconhecida também como “Cole¢do Museu dos Monumentos Nacionais”. Assim e
por fim, por anos diversos autores colocaram que o plano para um museu de moldagens
no Brasil “dera errado”, porém, com esta tese, afirmamos a nossa crenga de que sim,

ele deu certo. E ele esta 13, pronto para ser apreciado.
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ATA/Comisséo IV Centenario de Sdo Paulo 1953 jan-mar 20.03.

ICONOGRAFICOS

SPHAN. Série fotografica da Exposigao Permanente do SPHAN na Exposigdo do Estado
Nacional, 1938. Disponivel em: ACI/ATA/ Exposi¢cdes/Exposigdo Estado Nacional (DF) (pasta
06).

DPHAN. Exposicdo de Arte Tradicional Mineira. 1948. Disponivel em: ACI/ATA/
Exposigbes/Exposigdo de Arte Tradicional Mineira P.03.001.

PLANTAS

DPHAN. DIRETORIA DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL (DPHAN).
Museu de Moldagens: 1 - Planta de conjunto — Situagao. Escala 1:100. Desenhado por:
Heriberto Alves de Albuquerque. Projetado por: Alcides Rocha Miranda. Rio de Janeiro, 1954.
Disponivel em: ACI/Arquitetura/Mapas e plantas — ANS05009. Loc. Topografica: M4G10.

DPHAN. DIRETORIA DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL. Museu de
Moldagens: 2 — planta-baixa 1° plano — pavimento térreo. Escala 1:100. Desenhado por:
Heriberto Alves de Albuquerque. Projetado por: Alcides Rocha Miranda. Rio de Janeiro, 1954.
Disponivel em: ACI/Arquitetura/Mapas e plantas — ANS05010. Loc. Topografica: M4G10.

DPHAN. DIRETORIA DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL. Museu de
Moldagens: 3 — planta-baixa 2° plano — cobertura. Escala 1:100. Desenhado por: Heriberto
Alves de Albuquerque. Projetado por: Alcides Rocha Miranda. Rio de Janeiro, 1954. Disponivel
em: ACI/Arquitetura/Mapas e plantas — ANS05011. Loc. Topografica: M4G10.

DPHAN. DIRETORIA DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL. Museu de
Moldagens: 4 — fachadas - principal e lateral. Escala 1:100. Desenhado por: Heriberto Alves
de Albuquerque. Projetado por: Alcides Rocha Miranda. Rio de Janeiro, 1954. Disponivel em:
ACI/Arquitetura/Mapas e plantas — ANS05012. Loc. Topografica: M4G10.

DPHAN. DIRETORIA DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL. Museu de
Moldagens: 5 — fachadas - principal e lateral. Escala 1:100. Desenhado por: Heriberto Alves
de Albuquerque. Projetado por: Alcides Rocha Miranda. Rio de Janeiro, 1954. Disponivel em:
ACI/Arquitetura/Mapas e plantas — ANS05013. Loc. Topografica: M4G10.

DPHAN. DIRETORIA DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL. Museu de
Moldagens: 6 — cortes longitudinal e transversal (A-B, C-D E E-F). Escala 1:100. Desenhado
por: Heriberto Alves de Albuquerque. Projetado por: Alcides Rocha Miranda. Rio de Janeiro,
1954. Disponivel em: ACI/Arquitetura/Mapas e plantas — ANS05014. Loc. Topografica: M4G10.
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NOTIiCIAS DE JORNAL

ALMEIDA, Lucia Machado de. “Antoénio Francisco Lisboa e Oscar Niemeyer”. Matéria de
Jornal: Folha da Manha — Sado Paulo, 4 de janeiro de 1948. Disponivel em: ACI/ATA/
Exposicdes/Exposicdo de Arte Tradicional Mineira P.03.001.

DIARIO da Noite. “Expostas em S. Paulo obras do “Aleijadinho” — Pela primeira vez fora de
Minas Gerais”. Rio de Janeiro, 1 de fevereiro de 1951. Disponivel em: ACI/ATA/Personalidades
LISBOA, Antbnio Francisco/p.210.

CORREIO da Noite. 1951 — Carta de Rodrigo Melo Franco de Andrade publicada pelo jornal
em 17 de maio de 1951. ACI/ATA/Moldagens/ CX 269 — Pasta: 04 - Rio de Janeiro/RJ / Envelope:
04.07 [Geral 1955]

DIARIO de Noticias. [Sem titulo.] (Recorte de jornal), Rio de Janeiro, 29 de fevereiro de 1948.
Disponivel em: ACI/ATA/ Exposigéo de Arte Tradicional Mineira/Belo Horizonte/ P.03.001.

FOLHA da Manha. “Sao Paulo sera dotado de um grandioso Museu de Belas Artes:
localizar-se-a em Pacaembu e custara de 10 a 15 milh6es de cruzeiros - Doagao do sr.
Armando Alvares Penteado”. Sdo Paulo, 9 de outubro de 1943. Disponivel em: ACI/ATA/SP-
S&o Paulo/Museu de Belas Artes (Sdo Paulo).

FOLHA da Noite de Sao Paulo. “Morreu o lidador mas sua obra continua: uma vida que foi
um exemplo — A de Armando Alvares Penteado — comemora-se amanha o terceiro
aniversario do falecimento do grande filantropo — a criagao da fundagao Alvares Penteado
e a Construgdo do Museu Escola de Belas Artes”, Sdo Paulo, 26 de janeiro de 1950.
Disponivel em: ACI/ATA/SP-Sao Paulo/Museu de Belas Artes (S&o Paulo).

JORNAL do Brasil. "Iniciativa proveitosa sugere exposi¢cao de Arte da Pampulha”, 13 de
margo de 1948. Disponivel em ACI/ATA/ Exposigéo de Arte Tradicional Mineira/Belo Horizonte/
P.03.001. (Recorte de jornal).

JORNAL do Comércio. [Nota sem titulo.] Rio de janeiro, 31 de janeiro de 1951. Disponivel em:
ACI/ATA/Personalidades LISBOA, Anténio Francisco/P.210.

O GLOBO. 1953. “Perdas Artisticas no incéndio da favela do Esqueleto”, Rio de Janeiro, 2
de junho de 1953. Disponivel em: ACI/ATA/Moldagens/Correspondéncia Geral 1955/ P.04
E.04.07.

REVISTA da Semana. “A arte Colonial de Minas esta no Rio”. 1941: Revista da Semana. Rio
de Janeiro, 24 de maio de 1941. 2 folhas datilografadas. Disponivel em: ACI/ATA/Moldagens/
Cx. 269. P.04.06 Rj-Rio de Janeiro 1940-1949.

TRIBUNA de Imprensa. Rio de Janeiro — junho de 1953. Matéria: “Destruida pelo fogo quase
toda a “Favela do Esqueleto”, tragedia com muitos danos, mais de 1500 pessoas
desabrigadas, houve também a destruigdo do depdsito de esculturas — “dependéncia do PHAN”.
Rio de Janeiro — 1 junho de 1953. ACI/ATA/Moldagens/Correspondéncia Geral 1955/ P.04
E.04.07.

ULTIMA Hora. “Os Profetas de Aleijadinho no Fundo de Uma Favela: Moldes de Obras
Primas, ha 10 anos abandonados pelo Servico do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional”. Rio de Janeiro — 8 de agosto de 1947. ACI/ATA/Moldagens/Correspondéncia Geral
1955/ P.04 E.04.07.

VANGUARDA. “2000 pessoas na miséria e sem teto no Esqueleto - destruidos no Sinistro
300 barracoes; prejuizos do patriménio histérico; desaparecida mae e dois filhos;
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desolagao e tristeza; aguardando socorro das autoridades”, Rio de Janeiro — 1 de junho de
1953. ACI/ATA/Moldagens/Correspondéncia Geral 1955/ P.04 E.04.07.

ARQUIVO HISTORICO MUNICIPAL DE SAO PAULO (AHM)
Fundo IV Centenario de SP

MACHADO, Lourival G.; SAIA; Luiz. Proposta de Exposicdo de Arte Brasileira para o IV
Centenario de Sao Paulo. Apresentada a Comissédo do IVCSP em 31 de margo de 1952. 4
folhas datilografadas. Disponivel em: Arquivo Municipal de SP/ Comissao do IV Centenario da
Cidade de Sao Paulo/ Assunto: apresenta um programa de Exposi¢cdes Culturais na marquise
do Ibirapuera/ Processo n°594-52.

MACIEL, Arthur Antunes. [Correspondéncia]. Destinatario: Francisco Matarazzo Sobrinho.
Oficio n°8/53, Sao Paulo. 15 mai.1953 (Arquivo SP- Processo 1994/53 O processo de n° 1994,
de 1953, relacionado a Comissdo do IV Centenario da Cidade de Sao Paulo, se refere a
“Consulta a Caixa Econdmica Federal de Sao Paulo sobre a possibilidade de esta Autarquia
instalar no imével situado na Estrada Washington Luiz e pertencente aquela instituicdo, uma
Exposigdo de moldagens e reprodugdes de algumas obras de escultura e arquitetura.)

MATARAZZO, Francisco. [Correspondéncia). Destinatario: Arthur Antunes Maciel (Presidente
da caixa Econémica Federal de Sdo Paulo). Oficio de n° 7514S&o0 Paulo, 13 mai. 1953a. (Arquivo
SP- Processo 1994/53)

MATARAZZO, Francisco. [Correspondéncia]. Destinatario. Comissdao Executiva do IV
Centenario de Sao Paulo. Sao Paulo, 9 set. 1953f. Assunto: Cépia de trecho da Ata de reunido
de Comissdo executiva em 9 de setembro de 1953. 1 pagina datilografada 1 uma pagina de
assinaturas (Pasta: Comissao do IV Centendrio da Cidade de Sdo Paulo — Servigo de
Comemoragdes Culturais — Assunto: Sobre alteragdo de algumas das manifestagbes
programadas — ano 1953, Processo n° 2025)

MATARAZZO, Francisco. [Correspondéncia]. Destinatario: Governador do Estado — Dr. Lucas
Nogueira Garcez. Oficio n° 7564, Sao Paulo, 16 mai. 1953b, (Arquivo SP- Processo 1994/53 O
processo de n° 1994, de 1953, relacionado a Comissdo do IV Centenario da Cidade de Séao
Paulo, se refere a “Consulta a Caixa Econémica Federal de Sao Paulo sobre a possibilidade de
esta Autarquia instalar no imdvel situado na Estrada Washington Luiz e pertencente aquela
instituicdo, uma Exposi¢cdo de moldagens e reprodugdes de algumas obras de escultura e
arquitetura.)

MATARAZZO, Francisco. [Correspondéncia]. Destinatario: Destinatario: Governador do Estado
— Dr. Lucas Nogueira Garcez. Oficio n® 8749, Sao Paulo, 17 jul. 1953c. (Arquivo SP- Processo
1994/53 O processo de n° 1994, de 1953, relacionado a Comisséao do IV Centenario da Cidade
de Séo Paulo, se refere a “Consulta a Caixa Econdmica Federal de Sao Paulo sobre a
possibilidade de esta Autarquia instalar no imdvel situado na Estrada Washington Luiz e
pertencente aquela instituicdo, uma Exposi¢do de moldagens e reproducdes de algumas obras
de escultura e arquitetura.)

TEIXEIRA, Acyr T. (Diretor Substituto de Cultura). [Correspondéncia]. Destinatario: Francisco
Matarazzo Sobrinho. 23 mai. 1953. S&do Paulo. Assunto: Sobre alteragdo de algumas das
manifestagdes programadas. 1 folha datilografada. (Pasta: Comissdo do IV Centenario da
Cidade de Sao Paulo — Servico de Comemoragdes Culturais — Assunto: Sobre alteragdo de
algumas das manifestagbes programadas — ano 1953, Processo n° 2025)

TEIXEIRA, Acyr T. [Correspondéncia]. Destinatario: Francisco Matarazzo Sobrinho. Sdo Paulo.
1 set. 1953. 2 folhas datilografadas. (Pasta: Comissao do IV Centenario da Cidade de S&o Paulo
— Servico de Comemoragbes Culturais — Assunto: Sobre alteragdo de algumas das
manifestagdes programadas — ano 1953, Processo n° 2025)

COMISSAO do IV Centenério da Cidade de Sao Paulo. Projeto do Museu de Moldagens:
Caderno De Encargos Do Museu De Moldagens. Sao Paulo, 22 de maio de 1953. 4 folhas
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datilografadas. Disponivel em: Arquivo Publico de SP/Comissé&o do IV Centenario da Cidade de
Sao Paulo. Assunto: Apresenta projeto e orgamento para construgdo do Museu de Moldagens
Nacionais / Processo 2287-53.

COMISSAO do IV Centenario da Cidade de Sdo Paulo. Orgamento do Museu de Moldagens.
Sao Paulo, 22 de maio de 1953. 2 folhas datilografadas. Disponivel em: Arquivo Pulbico
SP/Comisséo do IV Centenario da Cidade de Sao Paulo. Assunto: Apresenta projeto e orgamento
para construgdo do Museu de Moldagens Nacionais / Processo 2287-53.

PLANTAS

COMISSAO do IV Centenario da Cidade de Sdo Paulo. Planta do Museu de Moldagens
Nacionais: 1A - Pavimento Subsolo — EIVCSP. Escala 1:100. Sao Paulo, 22 de maio
de 1953. Disponivel em: Arquivo Pulbico SP/Comisséo do IV Centenario da Cidade de
Sao Paulo. Assunto: Apresenta projeto e orgamento para construgdo do Museu de
Moldagens Nacionais / Processo 2287-53

COMISSAO do IV Centenario da Cidade de S&o Paulo. Planta do Museu de
Moldagens Nacionais: 2A - Pavimento téreo. Escala 1:100. Sdo Paulo, 22 de maio de
1953. Disponivel em: Arquivo Pulbico SP/Comissao do IV Centenario da Cidade de Séo
Paulo. Assunto: Apresenta projeto e orgamento para constru¢cdo do Museu de
Moldagens Nacionais / Processo 2287-53

COMISSAO do IV Centenario da Cidade de Sdo Paulo. Planta do Museu de
Moldagens Nacionais 3A - Cortes fachadas. Escala 1:100. Sao Paulo, 22 de maio de
1953. Disponivel em: Arquivo Pulbico SP/Comissao do IV Centenario da Cidade de Sao
Paulo. Assunto: Apresenta projeto e orgamento para constru¢cdo do Museu de
Moldagens Nacionais / Processo 2287-53

COMISSAO do IV Centenario da Cidade de Sdo Paulo. Planta do Museu de
Moldagens Nacionais 4A — Fachadas. Escala 1:100. Sdo Paulo, 22 de maio de 1953.
Disponivel em: Arquivo Pulbico SP/Comisséao do IV Centenario da Cidade de S&o Paulo.

Assunto: Apresenta projeto e orgamento para construgdo do Museu de Moldagens Nacionais /
Processo 2287-53

ARQUIVO CPDOC-FGV

Fundo Gustavo Capanema

SPHAN. Ministério da Educacdo e Saude. Exposicdo Permanente, nov-dez
1938.Folheto de apresentacdo da Exposicdo Permanente do SPHAN, de 1938.
Disponivel em: GV — CPDOC.
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APENDICE 1

Glossario

ARQUETICO
Padrédo, modelo, exemplo.

CAVILHA
Pequeno pedaco de madeira ou de metal, normalmente em formato cilindrico, utilizado
para juntar ou segurar madeiras ou chapas metalicas. (Real, 1962).

COPIA

Pode-se dizer genericamente a respeito de qualquer ato de reprodugdo de um objeto,
como a moldagem, a fotografia, gravura (copias técnicas). Em artes, € mais associada
ao trabalho manual de reprodugdo de uma obra por outro artista.

COPIA DE ESTUDO
Ver ‘estudo’.

COPIA TECNICA
Copia produzida por instrumentos mecéanicos, como a maquina de pontear, ou
magquineta, o pantégrafo, mas também produzido por férmas de tasselos.

COSTURA
Marcas das jun¢des dos tasselos na moldagem, apds removida do molde.

CROQUI

Primeiro estudo da composicao desejada. O croqui € uma espécie de “esbogo”, feito a
mao por desenho ou pintura. Geralmente bidimensional, serve para planejar a
composigao. (Teixeira, 1985).

DESMOLDANTE
Materiais impermeaveis como a cera, graxa, ou adstringentes, como o 6leo e o sabéao.
Utilizados para facilitar a retirada do tasselo do modelo e da moldagem do molde.

ESTUDO

As etapas de criagdo de um modelo envolvem a elaboracdo de um estudo, que compila
croquis e até mesmo modelagbes tridimensionais de um “pormenor ou parte de uma
obra” (Teixeira, 1985 p.107).

ESBOCO (BOZZETO)

Normalmente um esboco tridimensional produzido em materiais provisorios, flexiveis e
acessiveis, também tem a funcdo de modelo. (Chilvers, 1996). Pequeno projeto para
um quadro em menor dimensao. (Real, 1962).

FALSIFICAGCAO

Criacado com o intuito de imitar uma obra-prima de um artista ou de criar uma pega nova
baseada no estilo deste, para fazer parecer que é de sua autoria. Isto é, obra de arte
produzida com o intuito de enganar o expectador.

FORMA-MAE (MADRE-FORMA)

Capaz de encaixar e acomodar todas as férmas menores (tasselos) necessarias para
compor o todo. A “contraprova em gesso dos modelos-tipos e com o auxilio da qual se
obtém os moldes para fabricagdo” (Real, 1962, p.241).
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FORMA DE BOA CAVIDADE (BON CREUX)
Molde do qual se obtém varias reprodugdes. (Real, 1962).

FORMA DE TASSELOS
Férma produzida com partes de moldes das diversas areas de “prisdbes” que compdem
um modelo complexo. Permite a produgdo de uma moldagem, isto &, uma copia técnica.

FORMA PERDIDA
Produzida em gesso a partir de um “objeto do qual s6 se pode obter uma prova porque
para o libertar torna-se necessario quebrar o molde” (Real, 1962, p.241).

FUNDIGAO

Normalmente é a designacéo do processo que consiste em produzir esculturas em metal
a partir de moldes. Entretanto, também pode ser o processo de preenchimento da férma
de tasselos com gesso para producédo da moldagem.

IMITAGCAO
Representagdo ou reprodugao de algo. Em arte, quando intencional, é falsificagao.
(Real, 1962).

IMPRESSAO
Reprodugédo em encavo ou em relevo no objeto; ou reproducéo produzida por processos
tipograficos.

MAQUETE ou MAQUETA

Termo que vem do verbete francés “maquete”. (Cunha, 2005). Objeto formado por
esboco tridimensional produzido em escala de tamanho reduzido ao que se deseja como
obra final, normalmente em gesso. (Real, 1962).

MAQUETE DE ESCULTURA
Modelo ou cépia de estudo em escala reduzida, produzida pelo artista, para
planejamento da obra final.

MAQUINETA ou MAQUINA DE PONTEAR

Aparelho utilizado para produgédo de esculturas de modo indireto. Para tal, requer-se a
transferéncia de medicbes e marcacdes de pontos sobre um modelo para um bloco
macico. (Cunha, 2005). Espécie de pantografo. (Real, 1962).

MATRIZ
O molde utilizado para fundir varias reproducgoes.

MODELAGEM
Processo de criagdo de um modelo com materiais plasticos.

MODELO
Objeto a ser copiado; peca original.

MOLDAGEM
Uma réplica, produzida a partir da reprodugdo idéntica da volumetria do modelo,
normalmente fundida em material diferente do original, com o gesso. Cépia técnica.

MOLDE
Designa a forma negativa do objeto a ser copiado, podendo ser oco ou em relevo, e
serve de formato para confeccionar uma peca ou diversas cépias. (Cunha, 2005).
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ORIGINAL

Modelo ou obra-prima. Se for uma peca produzida a partir de esbogos tridimensionais,
estudos ou maquetes, quando da produgao da obra que sera a definitiva, seu suporte
devera ser mais nobre. Obra magistral.

PATINA

Pintura que imita o suporte de outro material. Acabamento pictérico imitativo da textura
visual do suporte da pecga copiada ou de sua policromia. Pintura imitativa consistente
com a representacdo do original em um modelo volumétrico em gesso bruto.

PROTOTIPO
Modelo experimental. Ver também ‘maquete de escultura’.

PROVAS

Quando um mesmo molde, serve para fazer muitas reprodugdes. Pode-se utilizar os
termos pertinentes a verificagao da qualidade da matriz, como “contraprova”, “prova”,
‘prova do impressor”’, “prova do artista” e assim por diante (de acordo com a

quantidade).

REDUCAO
Copia em tamanho reduzido, em escala, produzida a partir de uma maquina de pontear;
um modelo de estudo de referéncia para a producao da versao final.

REPLICA
Reproducéao volumétrica de um objeto tridimensional, normalmente em suporte diferente
do modelo, pode apresentar uma patina imitativa do suporte ou da policromia.

RETOQUE
Processo de revisao da moldagem ja fundida, com ajustes por lixas finas e pequenas
porcdes de agua para arremate de areas de costuras da peca.

TARUGO
Peca de madeira colocada entre vigas para as travar; prego de madeira ou cilindro de
aco utilizado para ligar duas pecas. Normalmente de madeira. (Real, 1962).

TASSELO

De origem italiana, “tasselo”, significa “pequeno bloco para reparagao ou restauro”
(Dicionario Priberam, 2020 apud, Rodrigues, 2020, p.7), em formato de cavilha, pino ou
tarugo. Normalmente é produzido em madeira, gesso ou cera, com a caracteristica de
“reparar”, na medida em que une as partes soltas de um objeto. Também pode ser cada
uma das partes que “ocupam as concavidades de um modelo e ficam unidos (aderentes)
as madres-formas” (Real, 1962).

TIRAGEM
Numero excedente de cépias. Apds as provas, o nhumero excedente de cépias vai se
tornando a tiragem.

REPRODUCAO

De maneira bem genérica, o objeto denominado “reproducéo” pode ser compreendido
de duas maneiras: ou como a pega tirada por molde a partir de um original, ou algo mais
abrangente, como a “estampa, fotografia, gravura etc., de uma obra artistica” (Teixeira,
1985, p.197). Os diversos processos de impressao cuja reprodugao de texto e desenho
pode ser realizada em um “numero relativamente ilimitado de vezes” (Cunha, 2005,
p.213).
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SOBREMOLDAGEM (OU MOLDAGEM SECUNDARIA)

Processo de gerar uma reproducéo tridimensional utilizando como modelo uma outra
moldagem, e ndo a obra original. Nova geracdo de moldagens, cuja cépia € produzida
a partir de outra cépia.
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ANEXO 1

Relatorio de atividades de Eduardo Tecles, referente ao ano de
1948
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ANEXO 2
Lista de moldagens no depédsito do PHAN, 1948
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ANEXO 3

Proposta de exposicao de arte brasileira — Lourival Gomes
Machado e Luis Saia — 31 de margo de 1952
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ANEXO 4
Oficio n°® 944, de 18 de setembro de 1952
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ANEXO 5
Lista com o repertério de moldagens do PHAN, 1953
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ANEXO 6

Caderno de encargos e orcamento do projeto do museu de
moldagens nacionais — Arquivo Histérico Municipal (AHM) de
Séao Paulo
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ANEXO 7

Fotografias das plantas arquitetonicas

Foto da planta do museu de moldagens nacionais — pavimento subsolo (fotografia de planta sem escala).
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Pavimento térreo (fotografia de planta sem escala).
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Cortes — transversal e longitudinal (fotografia de planta sem escala).
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Fachadas — lateral e principal.
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ANEXO 8

Oficio n° 247 — De Rodrigo Melo Franco de Andrade para
Francisco Matarazzo Sobrinho, presidente da Comissao do
IVCSP, 20 de margo de 1953
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ANEXO 9

Cépia da carta de Rodrigo Melo Franco de Andrade para
Roberto Paiva Meira em 28 de julho de 1953




332

ANEXO 10
Oficio n° 846, de 28 de setembro de 1953
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ANEXO 11
Oficio n°® 941, de 6 de novembro de 1953
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ANEXO 12

Convénio para o fim da criagao, em Sao Paulo, do museu dos
monumentos nacionais, 19 de outubro de 1961
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ANEXO 13
Obras (moldagens) do saguao do MAB/FAAP

Dados fornecidos por Laura Suzana Rodriguez, coordenadora de Curadoria e Acervo
do MAB/FAAP. Colegao Arquivo do MAB/FAAP — Moldagens do saguao e da reserva
técnica.

Imagem Ficha técnical/legenda

ANTONIO FRANCISCO LISBOA —

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Portada da Igreja de Sao Francisco de Assis,
Ouro Preto, MG, século XVIII

Moldagem em gesso realizada pela Escola de
Arquitetura da UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961
1004 x 470cm

Cedente: Departamento do Patrimonio Histérico

e Artistico Nacional

Localizagao:

Entrada para a sala Annie Alvares Penteado

GABRIEL RIBEIRO (autoria provavel)
(Porto, século XVII / Salvador, BA, 1719)

Portada do Solar Saldanha (Palacio Saldanha),
Pelourinho, Salvador, BA, século XVIII
Moldagem em gesso, ¢.1961

1100 x 500cm

Cedente: Departamento do Patrimonio Historico
e Artistico Nacional

Localizagao:

Parte central do saguédo
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ANTONIO FRANCISCO LISBOA -

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Portada da Igreja de Nossa Senhora do Carmo,
Ouro Preto, MG, século XVIII

Moldagem em gesso realizada pela Escola de
Arquitetura da UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961
900 x 550cm

Cedente: Departamento do Patriménio Histérico
e Artistico Nacional

Localizagao:
Entrada para o Saldo Cultural

ANTONIO FRANCISCO LISBOA -

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Pulpito lateral direito da Igreja de Nossa Senhora
do Carmo, Sabara, MG, século XVIII

Moldagem em gesso realizada pela Escola de
Arquitetura da UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961
Cedente: Departamento do Patriménio Histérico
e Artistico Nacional

"VENIT MULIER DE SAMARIA AURIRE
AQUAM. DICIT El JESUS: DA MIHI BIBERE."
(Chegou uma mulher samaritana para pegar
agua. Diz-lhe Jesus: “Me dé de beber.” Joao, 4,
7)

Localizagao:
Lado direito do sagudo, entrada para a

Secretaria do Museu




339

ANTONIO FRANCISCO LISBOA -

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Medalhdo com Arca de Noé, faz parte da
portada da Igreja Matriz de Nossa Senhora da
Conceigao, Congonhas, MG, século XVIII
Moldagem em gesso realizada pela Escola de
Arquitetura da UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961
Cedente: Departamento do Patrimonio Histérico
e Artistico Nacional

Localizagao:
A direita da entrada do Saldo Cultural, préximo

aos vitrais

ANTONIO FRANCISCO LISBOA -

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Peca central do lavabo da sacristia da Igreja de
Nossa Senhora do Carmo, Ouro Preto, MG, 1776
Moldagem em gesso a partir do original por
Aristocker A. Meschessi do Atelier de Escultura
da Escola de Arquitetura da UMG, Belo
Horizonte, MG, ¢.1961

Cedente: Departamento do Patriménio Histérico
e Artistico Nacional

Localizagao:
Entre a sala VIP e o Saldo Cultural, sobre a

escada
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ANTONIO FRANCISCO LISBOA -

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Atlante do coro da Igreja de Nossa Senhora do
Carmo, Sabara, MG, século XVIII

Moldagem em gesso realizada pela Escola de
Arquitetura da UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961
Cedente: Departamento do Patrimonio Historico

e Artistico Nacional

Localizagao:
Entre a secretaria e a entrada do MAB, sobre a

escada

MANUEL GONCALVES BRAGANCA e
JUSTINO FERREIRA DE ANDRADE -

discipulo de Aleijadinho
(Século XVIII)

Medalhdo com Nossa Senhora das Mercés, faz
parte da portada da Igreja de Nossa Senhora das
Mercés e Misericordia (Mercés de Cima), Ouro
Preto, MG, 1810/1812

Moldagem em gesso realizada pela Escola de
Arquitetura da UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961
Cedente: Departamento do Patrimonio Histérico

e Artistico Nacional

Localizagao:
A esquerda da entrada da sala Annie, préximo

aos vitrais
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ANTONIO FRANCISCO LISBOA -

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Pulpito lateral esquerdo da Igreja de Nossa
Senhora do Carmo, Sabara, MG, século XVIII
Moldagem em gesso realizada pela Escola de
Arquitetura da UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961
Cedente: Departamento do Patriménio Histérico

e Artistico Nacional

"UBI ENIM TEZAURUS VESTER EST IBl & COR
VESTRUM ERIT." (Onde esta o teu tesouro, ai

esta também o teu coragéo. Lucas 12, 34)

Localizagao:

A direita da entrada da sala VIP
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PROFETAS

Ficha técnical/legenda

ANTONIO FRANCISCO LISBOA -

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Profeta loel (Joel), Adro do Santuario de Bom
Jesus de Matosinhos, Congonhas, MG, século
XVIII

Moldagem em gesso a partir do original em
pedra-sabdo por Aristocker A. Meschessi do
Atelier de Escultura da Escola de Arquitetura da
UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961

Cedente: Departamento do Patriménio Histérico
e Artistico Nacional

"Explico Judeeee quid terree Eruca, Loculta
Bruchus Rubigo lint paritura mali”, |IOEL Cap.1
v4

(“Exponho a Judéia que mal hao de trazer a
terra, a lagarta, o gafanhoto, o brugo e a
alforra”. Joel Cap.1v. 4)

ANTONIO FRANCISCO LISBOA -

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Profeta Osee (Oséias), Adro do Santuario de
Bom Jesus de Matosinhos, Congonhas, MG,
século XVIII

Moldagem em gesso a partir do original em
pedra-sabdo por Aristocker A. Meschessi do
Atelier de Escultura da Escola de Arquitetura da
UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961

Cedente: Departamento do Patriménio Histérico
e Artistico Nacional

"Accipe Adulteram, ait Dominus mihi: Id
exSequor: illa Facta Uxor, proles concipit atque
parit”. OSEE Cap.1.

(“Toma a adultera disse-me o Senhor, eu o
fago, ela, tornando-se minha esposa, concebe e
da aluz”. Oséias Cap.1)
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ANTONIO FRANCISCO LISBOA -

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Profeta Barv (Baruc), Adro do Santuario de
Bom Jesus de Matosinhos, Congonhas, MG,
século XVIII

Moldagem em gesso a partir do original em
pedra-sabdo por Aristocker A. Meschessi do
Atelier de Escultura da Escola de Arquitetura da
UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961

Cedente: Departamento do Patriménio Histérico
e Artistico Nacional

"Adventum Christi Incarne postremaque mundi,
Tempora predico, preemoneo que pios”. BARV.
Cap.1.

(“Eu predigo a vinda de Cristo na carne e os
ultimos tempos do mundo, e previno os
piedosos”, Baruc Cap.1)

ANTONIO FRANCISCO LISBOA -

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Profeta Isaiae (Isaias), Adro do Santuario de
Bom Jesus de Matosinhos, Congonhas, MG,
século XVIII

Moldagem em gesso a partir do original em
pedra-sabdo por Aristocker A. Meschessi do
Atelier de Escultura da Escola de Arquitetura da
UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961

Cedente: Departamento do Patriménio Histérico
e Artistico Nacional

"Cam Saraphim Dominum Celebrallent, a
Seraph uno Admota est labris forcipe, pruna
meis”. ISAIA Cap.6

(“Quando os serafins celebraram o Senhor, um
deles trouxe aos meus labios uma brasa com
uma tenaz”. Isaias Cap.6)
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ANTONIO FRANCISCO LISBOA -

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Profeta Amos (Amaos), Adro do Santuario de
Bom Jesus de Matosinhos, Congonhas, MG,
século XVIII

Moldagem em gesso a partir do original em
pedra-sabao por Aristocker A. Meschessi do
Atelier de Escultura da Escola de Arquitetura da
UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961

Cedente: Departamento do Patriménio Histérico
e Artistico Nacional

"Primo equidem Pastor factusque deinde
Propheta, In vaccas pingues Inuehor et
Proceres”. AMOS Cap.1.

(“Feito primeiro pastor, e em seguida profeta,
dirijo-me contra as vacas gordas e os chefes de
Israel”. Amés, cap.1)

ANTONIO FRANCISCO LISBOA -

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Profeta Daniel, Adro do Santuario de Bom
Jesus de Matosinhos, Congonhas, MG, século
XVIII

Moldagem em gesso a partir do original em
pedra-sabdo por Aristocker A. Meschessi do
Atelier de Escultura da Escola de Arquitetura da
UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961

Cedente: Departamento do Patriménio Histérico
e Artistico Nacional

"Spelaeo Inclusus (sic Rege lubente) Leonum,
Numinis auxilio liberor incolumis”. Daniel Cap.6

(“Encerrado {por ordem do rei} na cova dos
ledes, sou libertado, incolume, com o auxilio de
Deus”. Daniel Cap.6)
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ANTONIO FRANCISCO LISBOA -

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Profeta lonas (Jonas), Adro do Santuario de
Bom Jesus de Matosinhos, Congonhas, MG,
século XVIII

Moldagem em gesso a partir do original em
pedra-sabdo por Aristocker A. Meschessi do
Atelier de Escultura da Escola de Arquitetura da
UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961

Cedente: Departamento do Patriménio Histérico
e Artistico Nacional

"A Ceto absorptus lateo noctesque dies que
Tres Ventre In piscis: tum Niniven venio.”
IONAS Cap.2 v1

("Engolido por uma baleia, permaneco trés dias
e trés noites no ventre do peixe; depois venho a
Ninive”. Jonas Cap.2 v1)

ANTONIO FRANCISCO LISBOA -

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Profeta Abdias, Adro do Santuario de Bom
Jesus de Matosinhos, Congonhas, MG, século
XVIII

Moldagem em gesso a partir do original em
pedra-sabdo por Aristocker A. Meschessi do
Atelier de Escultura da Escola de Arquitetura da
UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961

Cedente: Departamento do Patriménio Histérico
e Artistico Nacional

"Vos ego Idumaeos et Gentes argue Vobis
Nuntio luctificum, providus inte ritum”. ABDIAS
C1

("Eu vos arguo, edomitas e gentios. Anuncio-
VoS e Vos prevejo pranto e destruigdo. Abdias C
1 Il)
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ANTONIO FRANCISCO LISBOA -

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Profeta leremiaes (Jeremias), Adro do
Santuario de Bom Jesus de Matosinhos,
Congonhas, MG, século XVIII

Moldagem em gesso a partir do original em
pedra-sabdo por Aristocker A. Meschessi do
Atelier de Escultura da Escola de Arquitetura da
UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961

Cedente: Departamento do Patriménio Histérico
e Artistico Nacional

"Defleo ludaeae cladem Solymaequé ruinam:
Ad Dominumque velint, quaeso, redire suum’.
JEREMIAS Cap.35"

("Eu choro o desastre da Judeia e a ruina de
Jerusalém: e rogo {ao meu povo} que queira
voltar ao seu Senhor”. Jeremias Cap.35)

ANTONIO FRANCISCO LISBOA -

Aleijadinho
(Ouro Preto, MG, 1738-1814)

Profeta Nahvm (Naum), Adro do Santuario de
Bom Jesus de Matosinhos, Congonhas, MG,
século XVIII

Moldagem em gesso a partir do original em
pedra-sabdo por Aristocker A. Meschessi do
Atelier de Escultura da Escola de Arquitetura da
UMG, Belo Horizonte, MG, ¢.1961

Cedente: Departamento do Patriménio Histérico
e Artistico Nacional

"Expono Niniven maneat qua paena relapsam.
Evertendam aio funditvs ASsyriam.” NAHVM
C.1

("Exponho que castigo espera Ninive pecadora.
Declaro que a Assiria sera completamente
destruida”. Naum cap.1)




ANEXO 14

Obras (moldagens) da Reserva Técnica do MAB/FAAP

Dados fornecidos por Laura Suzana Rodriguez, coordenadora de Curadoria e Acervo do MAB/FAAP. Colegao Arquivo do MAB/FAAP —
Moldagens do saguao e da reserva técnica.
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Anténio F . Moldagem em gesso realizada por
: onll_ci> branmsco Selo frontal do altar da Igreja Séc Aristocker A. Meschessi, Escola de
_-1sboa do | Arquitetura da U.F.M.G. a partirda | 70 x 71,5 x 19 cm | Cedente: DPHAN
— Aleijadinho (Ouro Ouro P XVII b iinal
Preto, MG 1730-1814) Carmo de Ouro Preto ne HO ra o?glrlq/?G 1061
’ elo Horizonte,
Antdnio Eranci Moldagem em gesso realizada por
nto Lq b ancisco Selo frontal do altar da Igreja Sé Aristocker A. Meschessi, Escola de
_Lisboa do €C- | Arquitetura da U.F.M.G. a partirda | 72x72x20cm | Cedente: DPHAN
— Aleijadinho (Ouro XVII iinal
Preto, MG 1730-1814) Carmo de Ouro Preto B I_|ob_ra O?QIR/?G 161
’ elo Horizonte,
Antonio Eranci Moldagem em gesso realizada por
fionio Francisco Selo frontal do altar da Igreja . Aristocker A. Meschessi, Escola de
Lisboa d Sec. Arquitetura da U.F.M.G. a partir da 66 x65x9,5cm Cedente: DPHAN
— Algijadinho (Ouro c Ouro Pret xvi| 7 ot o o P (oval) '
Preto, MG 1730-1814) armo de Ouro Preto ne |_|o ra O?QIR/?G 1061
’ elo Horizonte,
Antonio Francisco Moldagem em gesso realizada por
. Selo frontal do altar da Igreja . Aristocker A. Meschessi, Escola de
Lisboa do SEc. Arquitetura da U.F.M.G. a partir da 66 x65x 9,5 cm Cedente: DPHAN
— Aleijadinho (Ouro c Ouro Pret xvi| A ora oriolral P (oval) '
Preto, MG 1730-1814) armo de Ouro Preto ne |_|o ra O?QIR/?G 1061
’ elo Horizonte,
Atribuida a Anténi Nossa Senhora do Rosario, Moldagem em gesso realizada por
= uida a Li t? © | nicho da portada da Igreja de Aristocker A. Meschessi, Escola de
B A?quz?r?ho?o%&rlo Santa 1762 | Arquitetura da U.F.M.G. a partirda | 151 x58 x48 cm | Cedente: DPHAN
) Efigénia dos Pretos, Ouro escultura original em pedra-sab&o,
Preto, MG 1730-1814) Preto Belo Horizonte, MG 1961




