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A minha mae May (In memoriam), que apesar de ter deixado
nosso convivio muito cedo, foi capaz de — com seu amor e carinho
— plantar as raizes que me sustentariam durante o decorrer de mi-
nha vida.

Ao meu pai Ayrton (In memoriam) que, até bem pouco tempo, foi
meu grande incentivador na realizacdo deste doutoramento. Sem-
pre amigo, muitas vezes um pouco mae...



“O que Edson Motta fez a vida inteira foi trabalhar em beneficio
dos valores culturais do pais, seja como pintor de muita sensibili-
dade e raro apuro técnico, alheio a falsos modismos, seja como
ardoroso defensor da permanéncia de obras alheias. A humildade
do restaurador, de formacao cientifica exemplar, casava-se nele
com a chama do artista. Mas esta foi, muitas vezes, impedida de
exercitar-se porque Edson Motta consumia o seu tempo na res-
surrei¢ao (¢ bem o termo) da arte dos outros. Um estilo de recu-
peracao de obras de arte foi implantado no Brasil por esse homem
discreto, probo, que s6 deixa saudades. Manter-se criador, sem
egoismo, antes dedicando-se aos outros, do passado como do pre-
sente, quantos serdo capazes de realizar esse destino da maior
simplicidade e pureza? ™.

ANDRADE, Carlos Drummond de.
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RESUMO

O principal objetivo desta tese € a investigacdo e registro das técnicas e principios éticos
da conservacao de pinturas realizadas por Edson Motta, Jodo José Rescala e Jair Afonso
Inécio, de 1947 a 1985, para o Instituto do Patrimdnio Artistico e Histérico Nacional

(IPHAN).

As bases filosoficas da deontologia profissional de Motta foram herdadas diretamente dos
conservadores do Department for Conservation and Technical Research (DCTR) de
Cambridge, EUA. Por sua vez, estes tiveram origem nas ideias de John Ruskin, Victor
Bauer-Bolton, Max Doerner, e na chamada "restauracao filologica" praticada por Gio-

vanni Battista Cavalcaselle e Camilo Boito.

Por outro lado, as técnicas utilizadas - e orientadas - pelo conservador-restaurador brasi-
leiro foram estudadas a partir dos procedimentos amadurecidos no DCTR nas primeiras
décadas do século XX e que foram adaptadas por Motta ao contexto brasileiro e as inter-
vengoes patrocinadas pelo IPHAN. Destaca-se dentre eles a tradi¢ao holandesa baseada
em compostos de cera-resina, assim como o emprego de adesivos com essa formulacao

nos métodos de transposi¢ado e planificagdao de painéis deformados.

A tese ressalta a relevancia simbdlica do passado cultural do Brasil - em particular o pa-
trimonio artistico portugués-brasileiro — com o objetivo de explicar as razdes das inicia-
tivas governamentais para a sua preservacao, através do Instituto do Patriménio Artistico

e Nacional, assim como a decisdo de enviar Edson Motta para estagiar no DCTR.

Uma grande parte da investigacao de tese examina as atividades de conservagao e restauro

no Brasil antes do regresso de Motta do Fogg Museum. Examina as iniciativas pioneiras
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da Academia Imperial de Belas Artes, da Escola Nacional de Belas Artes, Museu Histo-

rico Nacional (MHN) e do Museu Nacional de Belas Artes (MNBA).

Este estudo conclui que a conservagao e restauro de pinturas sobre tela e sobre madeira
no Brasil deve a sua identidade deontoldgica e as suas técnicas de conservagao estrutural
ao Department for Conservation and Technical Research do Fogg Museum, que as her-

dou de uma longa tradig¢do europeia.

Apos regressar de um estagio de um ano, Edson Motta formou os seus principais cola-
boradores nas técnicas e principios aprendidos no DCTR, e estes foram praticados - com
poucas modificagdes e simplificagdes - nos projetos de conservagao e restauro que super-

visionou durante mais de trés décadas.

Palavras-chave: Edson Motta; Department for Conservation and Technical Research;
Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional; conservacdo de pinturas; princi-

pios e técnicas.
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ABSTRACT

The main objective of this thesis is to research and record the techniques of paintings
conservation practiced by Edson Motta, Jodo Jos¢ Rescala and Jair Afonso Inacio, from
1947 through 1985, for the brazilian Instituto do Patrimonio Artistico e Historico

Nacional (IPHAN).

Motta inherited ethical principles directly from conservators at the Department for Con-
servation and Technical Research (DCTR) Cambridge, USA. These originated from the
ideas of John Ruskin, Victor Bauer-Bolton, Max Doerner, and from the so-called “philo-

logical restoration” practiced by Giovanni Battista Cavalcaselle and Camilo Boito.

On the other hand, the technical aspects researched for this thesis focused on the adapta-
tion to the DCTR - and eventually to the IPHAN - of a well-established Dutch tradition
that involved the use of wax-resin adhesives. The research probed the use of these com-

positions by Motta and his followers for linings, transfer and flattening of warped panels.

The thesis also aims at highlighting the symbolic relevance of Brazil's cultural past - in
particular the Portuguese -Brazilian artistic heritage - to explain the reasons for govern-
ment initiatives for its preservation, through IPHAN, as well as the decision to send Edson

Motta to intern at the DCTR.

A large proportion of the thesis examines the conservation and restoration activities in
Brazil before Motta's return from the Fogg Museum. It examines the pioneering initiatives
by the Academia Imperial de Belas Artes, the Escola Nacional de Belas Artes, Museu

Historico Nacional (MHN) and the Museu Nacional de Belas Artes (MNBA).

This study concludes that the conservation and restoration of paintings on canvas and on

wood in Brazil owes its deontological identity and its structural conservation techniques
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to the Department for Conservation and Technical Studies of the Fogg Museum, which

inherited them from long-standing European traditions.

After returning from a one-year internship Edson Motta trained his main collaborators
on the techniques and principles learned at the DCTR, and these where practiced - with
few modifications and simplifications - to the conservation and restoration projects that

he supervised for over three decades.

Keywords: Edson Motta; Department for Conservation and Technical Research; Instituto
do Patrimonio Histdrico e Artistico Nacional; conservation of paintings; principles and

technique



24

INTRODUCAO

A eleigdo do tema da presente tese! de doutoramento em Conservagao e Restauro de Bens
Culturais, intitulada A Historia Técnica da Conservacdo e Restauro de Pinturas no Bra-
sil, entre 1947 e 1985: Edson Motta e seus seguidores foi motivada pelo interesse na
historia do restauro no Brasil e na atuacdo desse conservador-restaurador como pioneiro
nesta profissdo. Com capacitagdo no Department of Conservation and Technical Rese-
arch na Universidade de Harvard, nos Estados Unidos da América, Motta foi o primeiro
brasileiro formalmente treinado na area. Apesar disso, como veremos no Estado da Arte,
as pesquisas brasileiras até entdo ressaltaram os aspectos institucionais de sua carreira
profissional, mas pouco enfatizaram o legado dos métodos técnicos e filosoficos trazidos
e implantados por ele nesta area e, posteriormente, utilizados por seus seguidores. Desta
forma, em nosso entendimento, criou-se uma importante lacuna na histoéria da profissao

no Brasil e abriu-se, um importante campo investigativo.

Como objetivo, essa tese? pretende responder a demanda por uma pesquisa que esclarega
as principais caracteristicas da conservacao e do restauro de pinturas efetuado pelos pro-
fissionais do Instituto do Patrimonio Histérico Nacional (IPHAN) no periodo compreen-
dido entre 1947 e 1985 e entender qual o contexto historico e politico-institucional que

determinou seu surgimento. Também visa elucidar a origem das técnicas empregadas por

! A norma usada na escrita da tese foi a APA, 6°. edi¢do, percebida por nds como a mais completa no tocante
as referéncias bibliograficas.

2 Chamamos a atengdo para o motivo de termos adotado o portugués na variante brasileira ao invés da
portuguesa. Isto deriva do fato de que todas as fontes consultadas utilizam a primeira variante, o que torna
mais coerente nossa escolha. No entanto, sempre que necessario, foram dadas explicagdes ou foi indicado
o termo correspondente usado em Portugal, em nota de rodapé. Além disso, o tema pesquisado estava es-
tritamente relacionado ao Brasil. Acrescentamos, ainda que, em funcdo da pandemia, algumas entrevistas
precisaram ser retomadas por via telefonica.
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Edson Motta e seus seguidores e os fundamentos-base que as orientavam. Investiga, prin-
cipalmente, o legado deixado por Edson Motta para a profissdo de conservacao e restauro

no Brasil.

Para esse fim, enquadramos nossa investigacdo no campo do conhecimento especifico: a
Historia da Conservagdo e do Restauro. Estudamos o tema pelo angulo da historia dos
procedimentos praticos e suas filosofias subjacentes. Buscamos explicar como o restauro
estético e o restauro estrutural praticados por Edson Motta, Joao José¢ Rescala e Jair
Afonso Inécio foram, além de praticas de carater técnico, simbolos de uma atitude posi-
tivista perante o mundo. Caracteristica da segunda metade do século XIX e primeiras
décadas do século XX, essa atitude defendia ser possivel as atividades humanas alcangar
aneutralidade, a objetividade e a estabilidade e expurgava todo o juizo subjetivo das agdes
de conservagdo e restauro. A busca pela neutralidade nas acdes referentes ao restauro
estético e o controle das influéncias ambientais por meio do uso de compostos de cera-

resina sao reflexos dessa percepcao.

A tese foi limitada por pardmetros temporais, historicos, geograficos e técnicos.

O recorte temporal foi ditado pela designacao de Motta, Inacio e Rescala como elementos
protagonistas da operagdo historiografica. O retorno de Edson Motta ao Brasil apds seu
estagio no museu da Universidade de Harvard em 1947 define o inicio do periodo estu-
dado, enquanto a publica¢do do livro Restauracdo de Obras de Arte de Jodo José Rescala,
em 1985, delimita o seu final. A investigac¢do, no entanto, abrangeu um intervalo maior,
pois foi necessario retroceder a meados do século XIX na busca das origens da filosofia

e dos procedimentos praticos adotados tanto na Europa quanto no Brasil.

O recorte historico abrangeu o periodo que a historiografia brasileira denomina de Era

Vargas (1930-1945). Seu estudo foi relevante pelo fato de a valoriza¢do do patrimonio
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cultural no Brasil estar intimamente ligada a este contexto politico, sendo ele 0 momento
de fundagdo do atual IPHAN, sob a denominagao Servigo do Patrimonio Historico e Ar-

tistico Nacional (SPHAN).

No contexto da atuagdo desse Instituto, torna-se especialmente relevante a chamada “fase
heroica”, que teve inicio com sua criacao em 1937 e se estendeu por 30 anos (1937-1967).
Essa nocao, cunhada pelo arquiteto e historiador de arte Luis Saia (1911-1975), refere-se
ao periodo de extraordinario esforco feito pelos conservadores-restauradores e arquitetos
do IPHAN para a preservacdo e o resgate do patrimonio artistico e cultural no Brasil. A
“fase heroica” guarda estreita relagdo sinérgica com os procedimentos de restauro adota-
dos, uma vez que esses demandavam resultados a baixo custo, curto prazo e adaptagao a

um corpo técnico nio especializado’.

Outro parametro importante foi de cunho geografico. Optamos por uma abordagem pri-
oritaria da pratica realizada a partir das sedes regionais do IPHAN no Rio de Janeiro, em
Minas Gerais (incluindo o estado de Goids) e na Bahia (incluindo os estados de Alagoas
e Sergipe), areas nas quais se concentravam os principais polos relacionados a conserva-

¢do e restauro do patrimonio pictdrico brasileiro relevantes para esta pesquisa®.

3 Segundo informagdes obtidas em consulta telefonica com a arquiteta do IPHAN Lia Motta em 21-07-20,
o termo “Fase Heroica” teria sido cunhado por Luis Saia, historiador de arte e arquiteto da Superintendéncia
regional de Sdo Paulo da instituigdo.

4 Embora a Superintendéncia Regional de Pernambuco do IPHAN (que abrangia também o estado da Para-
iba) fosse muito relevante no cenario de preservacdo do patrimonio historico e artistico brasileiro, esta tese
ndo discutira as praticas de conservacao e restauro de iniciativa do técnico Fernando Barreto, responsavel
pelo setor de “bens mdveis e integrados” da superintendéncia, ja que este funcionario permaneceu no cargo
por um periodo curto de tempo e realizou um numero limitado de trabalhos préaticos.
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Finalmente, o restauro de pintura foi definido como a Unica éarea técnica a ser estudada,
visto que tratar de todas as areas das Belas Artes ou da cultura material ndo sé excederia

as pretensdes desta tese como também imporia a este cardter excessivamente extenso.

A metodologia empregada na pesquisa envolveu a analise da historia da profissdo antes e
durante a atuacao dos técnicos do IPHAN e se mostrou importante para contextualizar a
atuacao de Motta e seus seguidores. Este estudo ressalta que, mesmo sem elaboragao teo-
rica ou juridica clara, havia no Brasil, antes da criagdo do IPHAN, um impeto de iniciati-
vas dirigidas a um projeto de preservagao do patrimonio do pais. Soma-se a isso a feliz,
e inédita, sintonia técnica e conceitual entre arquitetos, conservadores-restauradores, ad-
ministradores publicos e intelectuais formadores de opinido que permitiu que se iniciasse

o grande esfor¢o de tombamento e preservacdo do acervo artistico e cultural brasileiro.

A mesma metodologia baseada na pesquisa das fontes ¢ empregada para avaliar o Res-
tauro Estético e o Restauro Estrutural na Italia, Holanda, Alemanha, Reino Unido e nos
EUA, por representarem as atitudes técnicas que mais influenciaram o restauro no Brasil.
Esse estudo permitiu o entendimento das técnicas em uso pelas proprias palavras dos
profissionais envolvidos e ao serem comentados criticamente; revelam as ideias e atitudes
vigentes de forma clara e contundente e nos levam a uma rica e fecunda viagem pelo

principal periodo formativo da historia do restauro no Brasil.

Também, e principalmente, foram estudados os livros de Edson Motta e Jodo José Rescala
assim como a tese de Isabel Cristina Nobrega dedicada a carreira de Jair Afonso Inacio
contendo textos diretos, e inéditos, desse restaurador. Essas publicagdes permitiram uma
apreciag@o nao contaminada da pratica desses pioneiros da profissdo no Brasil e formam

o nucleo da pesquisa e da tese. E em fungdo deles que os outros textos e analises orbitam.
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Familiares, amigos e profissionais da area também deram seu contributo oral e documen-
tal destacando-se a participagdo de Claudio Valério Teixeira, Edson Motta Jr (professores
de restauro da Universidade Federal do Rio de Janeiro) Orlando Ramos Filho (restaurador
independente e proprietario da firma Restauro Ltda., situada em Salvador, BA) Adriano
Ramos (restaurador independente socio da firma Oficina de Restauro situada, em Belo
Horizonte, MG), Magali Oberlaender (restauradora aposentada do Museu Nacional de
Belas Artes - MNBA, RJ), Silvio Luiz Rocha Vianna de Oliveira (professor de restauro
da Fundacao de Artes de Ouro Preto, MG) e Beatriz Ramos de Vasconcelos Coelho (pro-
fessora e fundadora do 1°. Curso universitario formal de Especializagao em Conservagao
e Restauro de Bens Culturais na América Latina, da Universidade Federal de Minas Ge-

rais, UFMG, situada em Belo Horizonte, MG).

Do mesmo modo, fez parte da metodologia, a pesquisa nos arquivos do IPHAN, do Mu-

seu Antonio Parreiras, do Fogg Museum e da Biblioteca Publica de Boston.

A tese esta estruturada, além desta breve introdug@o, em cinco capitulos e consideragdes
finais. O primeiro aborda o contexto internacional e nacional e a valoriza¢do do patrimo-
nio cultural brasileiro apds a revolugdo de 1930, em especial a partir da implantacdo do
Estado Novo e da criacdo do IPHAN em 1937. Estuda como nesse contexto o poder pu-
blico inicia e patrocina as atividades de preservagdo do patrimonio artistico e historico no
Brasil e procura também compreender o conjunto de ideias que prevalecia na referida
instituicdo a partir da influéncia dos arquitetos neocoloniais, (e eventualmente modernis-
tas) que adotavam os principios de John Ruskin (Pinheiro, 2008). A nostalgia, a simpli-
cidade e o despojamento construtivo, defendido por eles a partir das ideias propostas pelo

tedrico inglés, explicam a aceitacdo da apresentacdo fragmentada das obras, decorrente
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das reintegragdes divulgadas pelo Department of Conservation and Technical Research

(DCTR) e introduzidas no Brasil, a partir de 1947, por Edson Motta.

O segundo capitulo descreve e analisa a historia do restauro de pinturas no Brasil, em
particular, no Rio de Janeiro, antes e em paralelo ao percurso de Motta. O terceiro inclui
uma biografia desse restaurador, assim como dos seus seguidores no IPHAN, Jodo José

Rescala e Jair Afonso Inacio.

No capitulo quatro tratamos do restauro estético (reintegragdo de lacunas, limpeza de su-
jidades e remocao de vernizes), tanto no Brasil quanto em nagdes que mantinham praticas
que nos influenciaram, direta ou indiretamente. Nele sdo estudados principalmente os
fundamentos do restauro filolégico e as razdes que determinaram a progressiva adogao
desses principios por parte de Edward Waldo Forbes, diretor do Fogg Museum e fundador
do DCTR. Nesse contexto, sao discutidas as origens do desagrado desse colecionador
com os restauros oriundos do mercado de arte. E feito também um contraponto entre as
ideias prevalentes na Histéria da Arte do periodo e as técnicas pioneiras de reintegragao
por hachuras® adotadas pelo restaurador do DCTR, Arcadius Lyon. A seguir, nesse
mesmo capitulo, a reintegracdo das lacunas e a remoc¢ao de vernizes deteriorados sdo es-
tudadas através da literatura técnica que influenciou os restauradores da Alemanha, Reino
Unido e Estados Unidos da América do inicio do século XX até os anos de 1960. Na
sequéncia, a reintegracao de lacunas e a remog¢ao de vernizes deteriorados sdo analisadas

no contexto da pratica do IPHAN, por meio dos textos e publicagdes de Motta e Jodo José

5 Técnica usada em desenho e gravura que consiste em tragar linhas finas e paralelas, retas ou curvas, muito
préoximas umas das outras, criando um efeito de sombra ou meio-tom. O termo encontra sua origem no
francés hachure - hache, que significa machado (Mello, 1990). Essa solucdo floresceu e ganhou notorie-
dade internacional quando Cesare Brandi — dando sequéncia as ideias promovidas por Cavalcaselle, Ca-
millo Boito e Paolo Giovanonni — estimulou Paolo e Laura Mora a desenvolver um sistema de compensa-
¢do, o tratteggio, pregando o carater intrinsicamente desonesto do restauro imitativo (Bewer, 2010, p.581).
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Rescala, assim como pelas opinides de Jair Inécio, pela 6tica de Nobrega, cuja tese tam-

bém contém abundantes extratos dos documentos e escritos que este nos legou.

No quinto capitulo abordamos o restauro estrutural, limitando-nos aos reentelamentos®,
planificacao de pinturas e transposi¢des. Assim como no capitulo anterior, esse se inicia
pela analise das praticas desse oficio na Europa (com especial mengao a tradigao holan-
desa de uso da cera-resina) e no DCTR nos EUA. Na sequéncia, ¢ analisada essa pratica
no Brasil por meio dos textos legados pelos principais atores desta tese: os trés principais

técnicos do IPHAN no periodo tratado.

Ao final deste capitulo discutimos a inovagao técnica mais relevante e eficaz desenvol-
vida por Edson Motta: o equipamento e a técnica de reducao de concheado/cupping, cri-
ado para tratar os graves problemas dessa natureza que acometiam muitas pinturas im-

portantes do MNBA.

A tese foram adicionados dois apéndices. O primeiro (Apéndice A) trata da primeira mesa
térmica instalada e operante na América Latina e procura alinhar uma breve histéria do
equipamento e as razdes pelas quais Edson Motta nao a utilizou regularmente. O segundo
(Apéndice B) inclui os questiondrios respondidos por um grupo de restauradores relevan-
tes no cenario profissional brasileiro que foram influenciados, direta ou indiretamente,

por Motta e seus seguidores.

A seguir, a tese apresenta em anexo a reproducdo de documentos citados no texto e que
consideramos de importancia por atribuirem aos argumentos defendidos uma aura de au-

tenticidade.

6 “Reentelamento” & o termo técnico utilizado no Brasil para referir-se ao que, em Portugal, se conhece
como entretelagem.
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A tese infere que os métodos empregados e a decorrente deontologia profissional que
influenciou o restauro praticado pelo IPHAN, teve origem no DCTR que havia adotado a
nocdo - de clara inspiracdo positivista’- que diversos autores designaram como restauro
filolégico. (Gonzéles, 1995). A seguir conclui que esses principios € os protocolos de
atuacdo decorrentes, foram estabelecidos, inicialmente, por Giovanni Battista Cavalca-
selli e Camilo Boito, além de ideias similares de Victor Bauer-Bolton (2004, p.358) e
Max Doerner (1934, p.406), reforgcadas pelos principios do restauro romantico de John

Ruskin® (Martinez Justicia, 2000, p.250)

A pesquisa deduz, também, que as técnicas de desempeno e transposi¢do utilizadas ao
longo da trajetoria de atuagao de Motta, Rescala e Inacio sdo adaptacdes a cera-resina dos
procedimentos tradicionais praticados ha décadas na Europa. Da mesma forma, o proce-
dimento de restauro estrutural de pinturas, oriundo da tradi¢ao holandesa, foi adaptado a
pratica do DCTR, do Fogg Museum of Art e, eventualmente, ao exercicio da profissdo no

Brasil.

O uso desse composto revela muito sobre a mudanca de paradigma inaugurada pelo
DCTR - e que chega ao Brasil por intermédio de Edson Motta - na qual a conservacdo e
o restauro passam a se pautar menos pela tradicdo empirica e mais por parametros técni-

cos objetivos e cientificos.

70 Positivismo, que teve como lider desta corrente filosofica Auguste Comte (1798-1857), defende, entre
outras coisas, a observagao direta da realidade como primeiro passo para o conhecimento. Portanto somente
o estado desnudado de uma obra deve ser considerado merecedor de apreciagdo e estudo, pois nela esta a
verdadeira realidade a ser observada.

8 Estes conservadores- restauradores compartilhavam da nogdo de que as obras deveriam estar, por princi-
pio, livres de qualquer patina artificial, verniz escurecido, retoque ou repintura. Porém, se fosse necessario
recompor o minimo de unidade composicional, seria admissivel que as areas de lacuna fossem preenchidas
de forma a poderem ser claramente reconheciveis.
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No que diz respeito ao estado da arte, no Brasil, as primeiras pesquisas de vulto surgiram
a partir da publicagdo do artigo de Orlando Ramos Filho com o titulo: “Restauracdo de
Bens Moveis e Integrados: 40 anos”, na Revista do Patrimdnio Historico e Artistico Na-
cional, (Ramos Filho, 1987) e da dissertagdo da restauradora Claudia Sharf com o titulo
Le devéloppement de la restauration au Brésil de 1937 a 1980: les approaches contra-
dictories de la politique culturelle par rapport a la protection du patrimoine (Sharf,

1997).

Anos depois, o tema comegou a ser pesquisado nos EUA, em 2010, quando Francesca
Bewer, ao tratar dos primeiros passos do restauro nos Estados Unidos da América, inves-
tigou uma nova filosofia de conservacao e restauro que surgiu na Europa ao final do sé-
culo XIX na publicagcdo A laboratory for the Arts. Harvard's Fogg Museum and the
Emergence of Conservation in America, 1900-1950. Neste texto emerge o nome de um
dos pioneiros do Restauro moderno: Edward Forbes (1873-1969); responsavel por esti-
mular a colaboracdo entre cientistas, conhecedores de arte e restauradores, criar em Har-
vard o Centro de Conservacdo e Tecnologia da Arte no Fogg Museum e difundir suas
praticas por meio de publicagdes, aulas e o estimulo a formacao de profissionais especi-

alizados no restauro.

A seguir, Rosana Rocha Baltieri, em 2012, escreveu sua dissertagao de mestrado intitu-
lada, “Jodao José Rescala: Teoria, Conservacao e Restauragdo de Pintura em Salvador
(1952-1980)” em carater biografico e nela analisou a trajetoria profissional do pintor e
restaurador do IPHAN, que estabelecido em Salvador, BA, ali disseminou os conheci-
mentos aprendidos com Edson Motta. A linha da pesquisa privilegia os aspectos admi-

nistrativos da sua carreira de restaurador (Baltieri, 2012).
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Ja, em 2013, a tese doutoral de Aluisio Castro “Do Restaurador de Quadros ao Conser-
vador — Restaurador de Bens Culturais: o Corpus Operandi na Administragao Publica
Brasileira de 1855 a 1980, explorou a formagdo da profissdo de conservador-restaurador
no Brasil ao longo de 125 anos, com foco na inser¢ao desses técnicos na administracao
publica. Castro reconstroi a trajetoria de varios restauradores brasileiros entre 1855 e
1980, tomando como base as fontes documentais do acervo da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (EBA-UFRJ) e o arquivo do primeiro 6rgao ofi-
cial brasileiro de preservagao, atual IPHAN, e ressaltou a trajetoria de Motta na institui¢ao

a partir de 1944 (Castro, 2013).

Por fim, em 2015, o livro de Maria Sabina Uribarren, abordou, principalmente, da traje-
toria de colaboracgdo técnica e atuagdo pedagogica de Edson Motta em diversos paises da
América Latina. A obra em questdo abrange os estudos de Motta no DCTR, sua contra-
tacdo pelo IPHAN e sua atuagdo como consultor, na América do Sul, para a Organizagao
dos Estados Americanos (OEA). Uribarren também analisou a formag¢do de Motta e o
impacto da sua participa¢do nos intercambios técnicos com diversos paises da América
Latina. A autora menciona, ainda, as trés formas utilizadas pelo profissional para disse-
minar seus conhecimentos no continente: i) a recepc¢ao de estudantes estrangeiros no ate-
lié central do Laboratorio de Conservagao e Restauro do IPHAN; ii) a associacao deste
estdgio ao acompanhamento de suas aulas na EBA; e iii) suas viagens a outros paises
(Peru, Argentina, Paraguai, Republica Dominicana e Venezuela) para a difusdo e a im-
plantagdo de seus ensinamentos, por meio de cursos. O trabalho da pesquisadora tangen-
cia os aspectos técnicos da pratica de Motta, mas ndo os aborda em profundidade. Sua
contribui¢do ¢ um panorama completo de como iniciativas norte-americanas influencia-

ram o Brasil e a América Latina (Uribarren, 2016).
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Os autores acima citados, escolheram caminhos diferentes para abordar a estruturagao da
profissao de Conservador/Restaurador no Brasil. No entanto, a aplicagdo pratica dos en-
sinamentos obtidos nos EUA e suas adaptac¢des nao foram exploradas, em profundidade,

nas publicagdes supratranscritas.
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1 O CONTEXTO TECNICO E HISTORICO NO PERIODO DA

ATIVIDADE PRATICA DE EDSON MOTTA E SEUS SEGUIDORES

Neste segmento da tese faremos uma pequena introdugao aos diversos contextos nos quais
atuaram Edson Motta e seus seguidores. Examinaremos, primeiramente, a conjuntura téc-
nica internacional naqueles aspectos pertinentes ao tema deste trabalho de pesquisa. Adi-
ante faremos um breve historico do periodo compreendido entre o século XVIII até o
século XX. Em continuagdo, abordaremos a valorizagao do patrimonio luso-brasileiro nas
décadas de 30 e 40, pelos intelectuais atuantes no governo de Getalio Vargas, ¢ a criagao
de um 6rgdo governamental especifico para legislar, gerenciar e atuar diretamente na pre-
servacdo dos bens patrimoniais considerados relevantes para a configuragao de uma iden-

tidade cultural brasileira.

1.1 O contexto técnico internacional

Na Europa, a conservagao e o restauro de pinturas, quer sejam sobre tela, quer sejam sobre
madeira, desembocam no século XX como uma continuidade das praticas que emergiram
na segunda metade do séc. XVIIL. Essas se caracterizavam, no restauro de pinturas, pelas
reintegracdes miméticas que muitas vezes avancavam abusivamente sobre o estrato pic-
torico original e empregavam, basicamente, tintas a 6leo, 6leo drenado por papéis absor-
ventes, témperas veladas com uma camada de 6leo ou tinta a base de resinas naturais

(Bergeon, 1990).
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Quanto ao restauro estrutural de pinturas sobre tela, podemos afirmar que na Europa,
como um todo, prevalecia o método de reentelamento a cola-pasta, com pequenas varia-
¢oes nos diversos paises europeus. Apenas na Holanda, na Bélgica e na Alemanha a téc-
nica que utilizava cera-resina como adesivo e consolidante passou a ser progressivamente
mais praticada a partir de meados do século XIX (Hackney et al, 2010, p. 424).

Neste ponto, ¢ importante salientar que, mesmo nos EUA, o tnico local onde se verifica-
vam ideias e praticas divergentes das europeias era 0 DCTR, que mais tarde se tornaria
um centro de mudangas técnicas e conceituais. Os conservadores-restauradores europeus
que chegavam aos Estados Unidos continuavam a aplicar os métodos tradicionais de seus
paises de origem. Um exemplo eloquente ¢ o da Moro Studio, de Nova lorque, fundado
em 1915 por Paul Moro (1886-1953). Esse ateli€, ainda hoje em atividade, utilizava até
a década de 1980, as técnicas italianas de restauro a cola-pasta’. Berger descreve esse
procedimento sendo utilizado desde a década de 1940 por Mario Modestini. Da mesma
forma o reentelado tradicional austriaco a cola-pasta era praticado por William Suhr em
Detroit e Nova York desde 1927 (Berger, 2000, p.2).

Também o tratamento de painéis fissurados, partidos ou empenados'’ se baseava em téc-
nicas tradicionais. No que tange ao empenamento, o tratamento padrdo constava do afi-
namento do painel original, com uma plaina, até atingir a espessura que permitisse devol-

ver o painel a sua configuracdo anterior. Feito isso, um sistema de traves'!'- cradle, no

° Informagdo transmitida por Frank Zuccari, neto do fundador, em 1985 a Edson Motta Jr. A essa altura,
Zuccari ja ndo pertencia a equipe do referido studio e chefiava o setor de conservacao e restauro do Boston
Museum of Fine Arts.

19 A5 deterioracdes causadas por insetos (térmitas etc.) eram mais raras, embora pudessem ser encontradas
principalmente na Italia, onde a madeira mais utilizada para esse tipo de suporte era o alamo (choupo),
constituido de material macio e possuidor de espessa camada de alburno. No entanto, cabe salientar que o
grau de dano nunca se aproximou dos detectados nas obras brasileiras.

1O “sistema de traves” corresponde, no Brasil, ao termo técnico que se conhece em Portugal como trave-
jamento cruzado.
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contexto anglo-saxdnico, ou engradado — era fixado ao verso'? do painel. Existiam varios
tipos de engradados, uns mais eficientes, outros menos; como exemplo temos o método
conhecido por flying cradle ou engradado flutuante, no qual as traves fixas do engradado
sdo colocadas na direcdo da fibra da madeira do suporte original, enquanto as méveis sao
acomodadas no sentido contrario das fibras, porém afastadas alguns centimetros do con-
tato com a madeira do painel. Essa distancia evitava que as traves ficassem presas pela
expansdo destas em umidades relativas elevadas ou em fun¢do do acumulo de sujeira

entre elas e o painel e, assim, pudessem deslizar livremente.

O flying cradle resolvia em parte os problemas causados pela técnica, porém ndo impedia
que as traves aderidas ao painel — em geral afinado para uma espessura de poucos centi-
metros — se tornassem aparentes pela frente das obras assim tratadas. Também nao era
incomum que mesmo distante do contato com o painel original as traves moveis ficassem
imobilizadas por sujidade acumulada ou pela forca exercida pelo painel — a sua memoria

plastica — querendo retornar a sua configuragdo curva.

Os restauradores do DCTR, sabedores das limita¢des da técnica, buscavam uma solu¢ao
diferente para o problema. Ainda na década de 1930, Richard Buck experimenta diversas
solucdes alternativas utilizando sistemas de contengdo de empenamentos por meio de ri-
pas de madeira — muitas vezes madeira de balsa — aderidas com cera-resina. Essa técnica
mais tarde chegou ao Brasil e permaneceu em uso em boa parte da Europa e EUA até o

inicio dos anos 1980.

120 termo “verso” corresponde, no Brasil, ao termo que se conhece em Portugal como reverso.
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Para casos extremos de empenamento cronico e/ou desprendimento do fundo de prepara-
¢do e estrato pictorico do painel, observamos que a literatura técnica da época ainda re-
comenda a transposi¢ao da camada cromadtica para um novo suporte. O método consiste,
basicamente, na remog¢ao de toda a madeira do painel, € muitas vezes do fundo de prepa-
racdo sendo, em seguida, a pintura aderida a um novo suporte de madeira ou a um tecido.
Neste ultimo caso, o téxtil era fixado pela técnica de reentelado a cola-pasta. Nos anos
1980 esse método era ainda usado por Messier Rostain, ex-restaurador estrutural do Mu-

seu do Louvre, em seu ateli¢ em Paris (Rostain, 1981).

Esse processo era utilizado de forma rotineira em Paris' a partir da segunda metade do
séc. XVIII e a sua pratica espalhou-se pela Europa com seus praticantes a ela recorrendo
como demonstragdo de proeza técnica. Como veremos adiante, algumas pinturas trans-
postas nessa época permanecem em bom estado. A ultima grande e bem divulgada trans-
posicao ocorreu na Nacional Gallery de Londres em 1984 na qual uma obra de Cima da
Conegliano (1459-1517) foi removida do seu suporte original e aderida a um painel de
aluminio alveolado (aluminum honeycomb panel). A partir de meados do séc. XX a trans-
posicao passou a ser empregada, quando ndo havia outro recurso, apenas quando o grau

de destrui¢do do suporte do painel atingia um nivel elevado.

Nos EUA, mais precisamente no DCTR, a utilizagdo do composto de cera-resina associ-
ado a ripas de madeira, comum na pratica de contengdo de painéis empenados, acabou

por ser aplicada também na transposi¢ao de pinturas, € Edson Motta e seus colaboradores

13 A tradigdo francesa de reentelamento a cola-pasta se tornou conhecida a partir dos praticantes dos esti-
dios parisienses. Nessa cidade estavam instalados os principais ateliés de restauro desse pais. Nao ¢ do
nosso conhecimento que o método fosse utilizado, amplamente, na Franca. Porém, ¢ razoavel inferir que
tenha sido este o procedimento adotado, em fung¢do da influéncia da capital sobre as demais cidades. Além
disso, a Franca mantem uma organizagao técnica e administrativa que abrange todos os seus museus naci-
onais desde 1896. Hoje, esta instituicdo se chama Reunion des Musees Nationaux (RMN) (Bergeon, 1987).
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no IPHAN fizeram uso do método regularmente. A pratica de transpor tdbuas pintadas
que compdem os tetos das igrejas continua em uso com algumas modificagdes importan-
tes. O restaurador brasileiro Adriano Ramos utiliza, desde 1993, com grande éxito, o pro-
cedimento aprendido em Portugal, durante seu estagio no Instituto Jose de Figueredo (Ra-
mos, 2009). Esse envolvia o desbaste do suporte de madeira e a aderéncia de uma lamina
de cortiga, com um adesivo composto por polimero sintético disperso em agua. A seguir,
a espessura do painel era reconstruida' com tacos de madeira de cedro (medindo, apro-
ximadamente, 25 cm x 7 cm) dispostos de forma desencontrada (“dentada’) para evitar
que estas se alinhassem em fileiras, ja que entre cada sequéncia de colunas se criaria uma
linha de fragilidade. Ao dispor os referidos tacos de forma desencontrada, esta linha se

interromperia dando ao novo suporte mais resisténcia (Figs. 1 e 2).

Fig. 1 - Balsa backing, 1951.
Fonte: Buck 1927-1952, p.293.

14 Reconstruir o painel com segmentos estreitos de madeira diminui em parte as forcas de empenamento da
nova estrutura por reduzir a soma de forcas e o potencial de colapso das células por compressao (compres-
sion shrinkage) que poderia ocorrer em um painel continuo e provocar o empenamento deste. Por serem
segmentos descontinuos a expansdo e contragdo de cada unidade ndo se transmite a adjacente, e portanto
ndo se formam for¢as compostas (compounding forces).
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Fig. 2 - Modelo de parquetagem com madeira de balsa (balsa backing), desenvolvido para fins didaticos.
Fonte: Acervo da autora/ Créditos fotograficos: a autora.

Os métodos para remogao de vernizes do século XVII até o século XVIII empregavam
sabdes alcalinos, urina, potassa (hidroxido de potassio) e saliva, como materiais habituais.
A partir do século XIX o 4lcool etilico e a esséncia de terebintina passaram a fazer parte
dos recursos rotineiros dos restauradores. O uso desses ja era referenciado por Secco Su-
ardo ao final do séc. XIX, muitas vezes acompanhado de um ingrediente de lixivia, como
hidroxido de potassio ou de sodio, misturados em agua. Além disso, no mesmo livro de
Suardo, encontramos também a referéncia ao uso da aqua regia'® (Secco Suardo, 1894,

p.383).

Os vernizes utilizados, eram obtidos, geralmente, a partir das resinas de damar ou mastic
(e, com menos frequéncia, de resina copal dissolvida em dleos secantes'®). Alguns pro-

fissionais de restauro — assim como artistas — optavam por adicionar uma percentagem de

15 A 4gua-régia (do latim “aqua regia” que significa “agua real”), ¢ uma mistura de acido cloridrico (HCL)
e acido nitrico (HNOs) concentrado numa propor¢do de 3:1. E um liquido altamente corrosivo de coloragido
amarela.

16 A gama de vernizes era maior. Alguns vernizes dissolviam-se somente em 4lcoois como a sandaraca,
outros exigiam ser dissolvidos em éleos secantes aquecidos como copal e ambar. No entanto, segundo
Leslie Carlyle, a resina de mastic e os compostos contendo resinas copal eram as mais utilizadas nos séculos
XIX e XX (The Artist’s Assistant, 2001, pp.57-87).
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0leo secativo as solugdes para torna-las menos sujeitas a microfraturas e estender o tempo
de secagem e assim estender aumentar a saturagdo da camada pictorica. Porém, depen-
dendo do percentual de dleo, o verniz, futuramente tornava-se mais resistente a remog¢ao

com solventes de baixa polaridade.

1.2 Contexto Historico no Brasil

A primeira e mais notavel a¢do voltada a preservagao do patriménio historico ocorrida no
Brasil de que se tem noticia surge em meados do séc. XVIII, quando o Vice-Rei dessa
coldnia, D. André de Melo e Castro, o Conde das Galveias, escreve uma carta ao entao
Govenador da Capitania de Pernambuco, Luis Pereira Freire de Andrade, ao saber das
intengdes deste quanto as edificagdes deixadas pelos holandeses que ocuparam a regido
entre 1630 e 1654. Na missiva, o Vice-Rei demonstra grande percepc¢ao da complexidade
que envolve a protecdo de monumentos historicos e lastima, entre outras coisas, a entrega
do Palécio de Friburgo, residéncia e local de despachos do conde Jodo Mauricio de Nas-
sau Siegen, na Nova Holanda: “[...] ao uso violento e pouco cuidadoso dos soldados, que
em pouco tempo reduzirdo aquela fabrica a uma total dissolucdo, mas ainda me lastima

mais que, com ela, se arruinard também uma memoria [...]”. (Fig. 3) (IPHAN, 1980, p.9).

Fig. 3 - Palacio de Friburgo, gravura de Frans Post (c. 1643).
Fonte: Acervo Wikimedia Commons, 2020.
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Ap0s outras vdrias tentativas frustradas ao longo de 150 anos — algumas abordadas mais
adiante neste mesmo texto com referéncia a Academia Imperial de Belas Artes — seria
apresentado ao Congresso Nacional pelo deputado baiano Jos¢é Wanderley de Aratjo Pi-
nho, em 1930, um novo projeto de lei federal sobre o tema da preservagdo de bens patri-
moniais. No entanto, com a dissolu¢do do Congresso Nacional nesse mesmo ano € a ex-
tingdo da Constitui¢do de 1891, o projeto de lei do referido deputado tornou-se letra

morta.

Em 1934, através do Decreto n® 24.735, iniciou-se um servigo de protecdo as obras de
arte tradicionais e aos monumentos histoéricos do Brasil e dois dias depois, em 16 de julho
de 1934, a Assembleia Constituinte publicou a nova Constituicdo do pais, na qual todo
um capitulo foi inteiramente dedicado a educacgdo e cultura, deliberando o Artigo n°® 148
que caberia a Unido, aos Estados e Municipios — entre outras atribui¢des — proteger os
objetos de interesse histérico e o patrimonio artistico do pais. (IPHAN, revista, 1980,
p.11). Dessa forma, consagrava-se no Brasil a prote¢ao ao patrimonio histérico e artistico

como principio constitucional.

Essas iniciativas legais foram precursoras da criacdo do Servigo do Patrimonio Historico
e Artistico Nacional (SPHAN), atual IPHAN'?. A nova autarquia federal foi concebida a

partir das ideias de diversos intelectuais modernistas brasileiros, baseados em concepgdes

170 Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (IPHAN), inicialmente chamado de Servigo do
Patrimonio Historico e Artistico Nacional (SPHAN) foi fundado em 13 de janeiro de 1937 por meio da lei
n°® 378, por ordens do entdo presidente Getulio Vargas. Sua criagdo envolveu o entdo ministro Gustavo
Capanema e sua equipe, que incluia o poeta Mario de Andrade (icone da Semana de Arte Moderna de Séao
Paulo de 1922), o advogado Rodrigo Melo Franco de Andrade, o arquiteto Lucio Costa e, eventualmente o
também poeta Carlos Drummond de Andrade. O projeto de organizacdo de um 6rgdo governamental de
proteg¢ao do patrimonio cultural do pais surgiu a partir de um ambicioso projeto politico e intelectual que
visava proteger e preservar a diversidade cultural do pais. (IPHAN, 2020, a).


https://pt.wikipedia.org/wiki/13_de_janeiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1937
https://pt.wikipedia.org/wiki/Get%C3%BAlio_Vargas
https://pt.wikipedia.org/wiki/Gustavo_Capanema
https://pt.wikipedia.org/wiki/Gustavo_Capanema
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%A1rio_de_Andrade
https://pt.wikipedia.org/wiki/Semana_de_arte_moderna_de_1922
https://pt.wikipedia.org/wiki/Semana_de_arte_moderna_de_1922
https://pt.wikipedia.org/wiki/Advocacia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rodrigo_Melo_Franco_de_Andrade
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de arte, historia, tradicdo e nagdo, criando um conceito de patrimonio cultural que se tor-
nou hegemodnico no Brasil. A maioria dos profissionais que ingressaram no 6rgao eram
arquitetos que compunham o quadro inicial do SPHAN. Estes adotavam critérios que
elegiam “objetos edificados, mais especificamente os do periodo colonial [como] repre-
sentantes do passado brasileiro e valorizados como formadores da identidade nacional no

contexto do Estado Novo'®”. (IPHAN, 2020, b).

1.3 A valorizac¢ao do patrimonio colonial Luso-Brasileiro

[...] nasceu mestigo como seus criadores, filtrando influéncias de varias partes de
Portugal e do Brasil. Muitas vezes seu esplendor se esconde no interior das pe-
quenas igrejas de paredes de taipa, quadradas e brancas, revelando-se com im-
pacto quando se abrem as portas. E o que acontece, por exemplo, na Igreja de
Nossa Senhora do O, em Sabara, ou na Capela do Padre Faria, em Vila Rica, ¢ em
varias outras construgdes da primeira metade do século XVIII. (Abril Cultural,
1981, p.127) (Figs. 4 e 5)

18 O Estado Novo (1937-1945) foi 0 nome dado a terceira e ultima fase da Era Vargas (1930-1945), periodo
em que Getulio Vargas governou o Brasil. Sucedeu o Governo Provisorio (1930-1934) e o Governo Cons-
titucional (1934-1937). Foi um regime ditatorial inspirado no modelo nazifascista europeu (Hitler na Ale-
manha e Mussolini na Italia, Franco na Espanha e Salazar em Portugal), entdo em voga.
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Fig. 4 - Igreja Nossa Senhora do O, Sabara, M.G.
Fonte: IPHAN, 1956.

Fig. 5 - Igreja Nossa Senhora do O. Sabara, M.G., vista geral pinturas interior.

Fonte: Acervo Enciclopédia Itaa Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo, 2021. Disponivel em
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra 14463. Acesso em 30 de Jan. 2021. Verbete da Enciclopedia
ISBN: 978-85-7979-060-7.
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Entre o séc. XVII e primeira metade do séc. XVIII, o Barroco foi, no Brasil, uma forma
de expressao artistica de grande relevancia. Nas cidades brasileiras de Salvador e Recife
surgiram construcdes religiosas como exemplos de manifestacdo dessa arte, assim como
no Rio de Janeiro, mas foi nas cidades mineiras que alcangou seu auge. O enriquecimento
proporcionado pela exploragdo do ouro, somado a forte religiosidade local, favoreceu ali
o desenvolvimento das artes visuais. Seu principal centro foi a antiga Vila Rica, fundada
em 1711 e hoje conhecida como Ouro Preto. A riqueza advinda da mineragdo contribuiu
para o surgimento de um importante conjunto de arquitetura barroca, justificando o tom-
bamento da cidade como patrimonio nacional em 1933 e, posteriormente, como patrimo-
nio mundial, em 1980. Contudo, o0 movimento também floresceu com forga em outras
cidades mineiras, como Diamantina, Serro, Mariana, Tiradentes, Sabara, Sdo Jodo del-

Rei e Congonhas do Campo. (Ribeiro de Oliveira, 2014).

A despeito da influéncia inicial do Barroco portugués, no Brasil essa arte assumiu carac-
teristicas proprias. A presenga das irmandades nas cidades mineiras provocou uma trans-
formagdo nos conceitos artisticos da entdo colonia. A vida cultural desenvolveu-se em
torno das confrarias e igrejas. Dai a arquitetura, a escultura e a musica sacra terem flores-
cido nessa regido. Além disso, surgiram algumas limita¢des técnicas relativas aos mate-
riais. A importagdo era dificil, o que provocou improvisagdes nas decoragdes, inovagdes
e a utilizagdo de materiais tipicos do local. Um bom exemplo disto foi o uso do cedro!® e

da pedra-sabao (uma variedade da esteatita), por serem faceis de trabalhar e esculpir.

19 A espécie Guarea trichilioides L., da familia Meliaceae, ¢ vulgarmente conhecida por Cedro-marinheiro
e distribui-se naturalmente por toda a regido amazdnica. Floresce nos meses de dezembro a margo e fruti-
fica de novembro a dezembro. Sua madeira € propria para carpintaria, marcenaria e construgdo em geral.
Facil de aplainar, serrar, lixar, furar, pregar, colar e tornear (Scientia Forestalis, 2008).
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Assim, a medida que as limitagdes técnicas foram sendo vencidas e com a utilizacdo de
materiais tipicos da regido, uma arquitetura com fisionomia propria comecou a delinear-

S€.

A abundancia de recursos possibilitou construcgdes ¢ interiores mais rebuscados e
grandiosos, sob a influéncia da arquitetura do Norte de Portugal, mais leve que a
austera do Sul. As diferencas de detalhe foram igualmente significativas: as cupu-
las tenderam a desaparecer, passando a existir duas torres e duas janelas na facha,
separadas por um medalhdo. (Wehling & Wehling, 1994, pp.285-286) (Fig. 6)

Fig. 6 - Matriz de Nossa Senhora do Pilar, Ouro Preto, M.G.
Fonte: pilarouropreto.com.br.

As simples capelas erguidas seguiram-se edificacdes com altares e imagens ricas em ouro

e pedras preciosas (Fig. 7), além de tetos pintados (Fig. 8).
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Fig. 7 - Igreja Nossa Senhora do Pilar, Ouro Preto, M.G., nave e retabulos
Fonte: https:pilarouropreto.com.br.

Simultaneamente, uma escola de pintura surgiu com o intuito de decorar o interior das
igrejas mineiras, adaptando os elementos estrangeiros existentes as caracteristicas da re-

gido.

Fig. 8 - Forro da nave Igreja Sdo Francisco de Assis, Ouro Preto, M.G. Pintura Mestre Ataide
Fonte: Tirapeli, 2008, p.268.
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1.4 A Era Vargas, o Nacionalismo Brasileiro e a valorizacio do patrimo-
nio nacional

Durante a primeira fase da Era Vargas (1930-1945), o Governo Provisério (1930-1934),
contou com a participagdo dos politicos e da imprensa, todos com o mesmo intuito de
promover um Brasil apartado dos modelos europeus. Tratava-se de um projeto de forma-
¢do de uma identidade nacional. Os anos 1930 foram, sem duvida, o momento de mani-
festagdao mais intensa do nacionalismo brasileiro. Os movimentos de constru¢ao da nag¢ao

partiram do Rio de Janeiro e se estenderam para todo o pais.

No decorrer da historia, a identidade nacional de um povo sempre foi criada a partir das
narrativas elaboradas para formar uma imagem coesa e elogiosa do pais e da sua cultura.
Essas foram refinadas como projeto politico a partir da implantacdo do Estado Novo e da
aceitacao da diversidade racial brasileira. Faltava, no entanto, uma melhor defini¢ao das
caracteristicas Unicas da cultura desse Pais. Para isso foram convocados grandes intelec-
tuais brasileiros que se mobilizaram em direcdo a construcdo de um projeto de identidade
artistica e cultural. A iniciativa mais conhecida foi a organizacdo da chamada “Semana

de 227

O movimento modernista da década de 1920 permitiu que o nacionalismo gerasse
novas imagens do Brasil, isso se deu pela substitui¢do da nocao de raca por cultura
e a valorizacao da miscigenagdo do povo brasileiro. O Brasil ¢ novamente pensado
pela elite intelectual. (Silva & Carvalho, 2016)

Desse modo, no decorrer da Era Vargas, a nacionalidade brasileira passou a ser pensada
pela elite intelectual e politica do pais, que ocupou cargos-chave na burocracia do Estado.
A criagao do IPHAN, em 1937, foi um reflexo desse aparelhamento de um 6rgao estatal
por personalidades importantes da cultura e da arte brasileira e dentre esses os que mais

atuaram nos projetos praticos e na definicao conceitual desse 6rgao governamental foram
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os arquitetos. Em 1938, Lucio Costa ingressaria como colaborador dessa instituicao, onde

se tornou o brago direito de Rodrigo Melo Franco de Andrade?’.

A elite intelectual que ingressou no IPHAN buscava simbolos para seu nacionalismo cul-
tural e elegeu o barroco luso-brasileiro como a face mais reconhecivel e majestosa de um
passado mitico de prosperidade. Investigar nossas raizes permitiria encontrar o signifi-
cado de pertenca e de legado. Se quiséssemos entender para onde caminhdvamos, era
urgente a necessidade de olhar de onde viemos. Essa busca pela identidade acabaria por
fazer surgir uma nova consciéncia ligada a importancia de manter um passado proprio e
incentivava uma preocupacdo com a salvaguarda dos monumentos simbolicos do pais.
Para tanto, os intelectuais modernistas tiveram uma importante participacdo. Deste grupo,
faziam parte varias figuras expressivas como Carlos Drummond de Andrade — poeta, con-
tista e cronista, um dos fundadores d’4 Revista, criada para difundir o modernismo no
Brasil; Gustavo Capanema — ministro da Educacdo e Satde no periodo de 1934-1945;
Pedro Nava — médico e escritor, importante memorialista da cultura brasileira; e Rodrigo
Melo Franco de Andrade — advogado, pertencente a elite mineira, responsavel pela ela-

boracdo do projeto final da Lei n® 378, de 1937, que criou o IPHAN.

Como representante do IPHAN, Lucio Costa valorizava mais as caracteristicas regionais
proprias do barroco e rococo nascidos na colonia portuguesa do Brasil. As manifestagoes
dessa arquitetura surgida em Minas Gerais eram as que mais se destacavam pela sua ori-

ginalidade autdctone.

20 Rodrigo Melo Franco de Andrade (1898-1969), advogado, jornalista € escritor, foi redator-chefe (1924)
e diretor (1926) da Revista do Brasil. Chefe de gabinete de Francisco Campos, ministro da Educagdo e
Saude Publica, foi o principal responsavel pela indicagdo de Lucio Costa para a dire¢do da ENBA em
dezembro de 1930. Chefiou o SPHAN, desde a fundacdo do 6rgdo, em 1937, até 1967, quando deixou a
presidéncia, mas se manteve presente como um dos integrantes do Conselho Consultivo até o dia de seu
falecimento. Utilizando suas experiéncias jornalisticas, criou a Revista do Patrimonio Historico e Artistico
Nacional — cuja primeira edi¢do circulou em 1937 — com o intuito de divulgar as atuagdes do entdo SPHAN.
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Costa traduz o ideal de manter reconheciveis as caracteristicas dos monumentos e dos
conjuntos urbanos originais e de imprimir nas novas constru¢des o carater “moderno”.
Evidentemente as posturas do restauro filoldgico, aqui estudados, introduzidas por Edson
Motta em 1947 se adequavam perfeitamente aos principios do grande arquiteto e idedlogo

da preservacao patrimonial no Brasil.

1.5 A Criac¢ao do SPHAN (IPHAN)

Muitos ja estudaram e escreveram a historia da administragao publica brasileira.
Mas, creio, talvez poucos até hoje observaram um fenomeno raro e peculiar num
pais jovem e em constantes transformagdes. Ha um 6rgao na administracao deste
pais que, em mais de quarenta anos, teve apenas quatro diregdes, construiu uma
trajetoria de trabalho univoca, atravessou os mais diferentes governos recebendo
sempre o mais profundo respeito, conseguiu, silenciosamente, construir uma ima-
gem nacional e internacional e hoje ¢, seguramente, uma das mais fecundas insti-
tui¢des publicas brasileiras. (Vilaga, 1987, p.5)*!

A criagdo do Servigo de Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional?? data de 1936, mas
somente em janeiro de 1937, comecou a exercer fungdes praticas e administrativas. Em
novembro de 1937 o governo criaria um regimento especial sobre a estruturagdo e prote-

¢ao do patrimonio histdrico e artistico nacional.

Nas sociedades contemporaneas o patrimonio historico e artistico representa a identidade
e a memoria de uma nagdo. E a ideia de propriedade de um conjunto de bens, sejam esses

cidades historicas, monumentos, ou quaisquer outros que auxiliem na constru¢do de uma

2! Marcos Vinicios Rodrigues Vilaga foi o quarto na dire¢io do SPHAN, apds Rodrigo Melo Franco de
Andrade, Renato Soeiro e Aluisio Magalhaes (Andrade, 1987, p.8). Foi membro e presidente da Academia
Brasileira de Letras (ABL) e Presidente do SPHAN (Pr6o-Memoria), 1983.

22 Essa mesma institui¢io mais tarde viria a se chamar Departamento, Instituto, Secretaria e, mais uma vez,
Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN), tendo este Gltimo se mantido até os dias
de hoje. Para fins desta tese usaremos sempre as iniciais IPHAN para evitar excessos de siglas correspon-
dendo a mesma reparticdo publica federal.
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narrativa de identidade nacional e que, consequentemente, produzam o sentimento de se

estar vinculado a uma determinada sociedade.

Foi durante os anos 1920 que surgiram as primeiras iniciativas modernas de prote¢do do
patrimonio historico e artistico no Brasil. No entanto, somente em 1936 seria solicitado a
Mario de Andrade®® a elaboragdo de um documento para a criagio de uma institui¢io
nacional de protecdo do patrimonio. Este mesmo documento seria, mais tarde, utilizado
nas discussdes preliminares acerca da estrutura e dos objetivos do IPHAN, criado, con-

forme mencionado acima, em 1937 (Figs. 9 e 10) (Silva Telles, 2012, p.283).

Fig. 9 - Mario de Andrade (1928)
Fonte: https://www.todamateria.com.br/mario-de-andrade/.

23 Mario Raul Morais de Andrade (1893-1945), foi um dos pioneiros da poesia modernista brasileira e um
dos mentores e fundadores do IPHAN junto com o advogado Rodrigo Melo Franco de Andrade. Limitagdes
de ordem politica e financeira impediram a realizagdo do projeto que seria caracterizado por uma radical
investida no inventario artistico e cultural de todo o pais, restringindo as atribui¢des do instituto a preser-
vagdo de sitios e objetos historicos relacionados a fatos politicos historicos e ao legado religioso no pais.


https://www.todamateria.com.br/mario-de-andrade/
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DEPARTAMENTO DE CULTURA E RECREAGHO
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Exmo.Sr.Dr. Gustavo Cepahema,

D.D, Ministro da Educagéo.
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0 Departemento Municipal de Cultura, de
S8o0 Paulo, tem a grata satisfat;éc de apresentar as su-
gestoes solicitadas verbalmente a éste Departamento por
V.Excle., sobre a organ@zagho dum servigo de Tixagdo e
defesa do patrimonio artistico nacional. Em anexo a es-
te oficio seguem um memorial de 18 pAginas e um gréfico.

Na esperanga de bem ter cumprido os de=-
sejos de V.Excia., o Departamento de Cultura apresenta
ao sr, Ministro da Educaqén, os seus protestos de devo-
tamento sinecero.
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Fig. 10 - Carta de Mario de Andrade encaminhando a proposta de criagdo do SPHAN, 1936, Rio de Janeiro
(RJ)
Fonte: CPDOC/GC 1936.03.24/2.

O ministro da educagdo Gustavo Capanema viria a convidar Rodrigo Melo Franco de
Andrade para a dire¢do da recém-criada institui¢ao, diretamente subordinada ao seu mi-
nistério. Segundo entrevista concedida por Franco de Andrade ao jornal Diario da Noite
e, posteriormente, publicada na coletanea de textos sobre patrimonio cultural em 1987, o
IPHAN teria sido criado, em carater provisorio, por despacho do ex-presidente Vargas,
no dia 19 de abril de 1936 e se tornado efetivo em janeiro de 1937, conforme exposto

anteriormente (Andrade, 1987, p.8).

Ainda segundo Franco de Andrade, em 1934 o Decreto n° 24.735 teria dado ao Museu
Historico a incumbéncia de inspecionar e fiscalizar os monumentos brasileiros, fungao
que, por lei, a época da criacdo do IPHAN, ainda era exercida pelo referido museu, o qual,

a despeito de todas as dificuldades, como a escassez de verbas, teria conseguido realizar


https://cpdoc.fgv.br/sites/default/files/gc_g36-03-24-2dI-1.jpg
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algumas iniciativas de preservacao, principalmente na cidade de Ouro Preto. Ainda con-
forme o depoimento do antigo chefe do IPHAN, as acdes da instituicdo museologica era
limitada e algumas vezes ineficiente e, portanto, suas fungdes foram transferidas para o
recém-criado 6rgdo cujos encargos seriam muito mais amplos do que os incumbidos pela
lei ao Museu Historico. A amplitude do campo de atuagdo do IPHAN decorreria do pro-
jeto desenvolvido por Mario de Andrade, que abarcaria também as areas da arqueologia,
etnografia e arte popular. No entanto, primeiramente, haveria de realizar o inventario
geral do patrimonio artistico e cultural brasileiro com a finalidade de poder proceder ao

seu tombamento e efetuar agdes de conservagdo e restauro.

Rodrigo Melo Franco de Andrade foi o primeiro a dirigir a referida instituicdo que tinha
como fungdo zelar por esse patrimoénio. Ao longo dos 30 anos em que esteve a frente da
direcdo do IPHAN, Andrade orientou as modificacdes feitas no projeto original de Mario

de Andrade, segundo publicagio da Fundagdo Getlilio Vargas®*.

Durante esse periodo o SPHAN norteou sua politica pelas nogoes de ‘tradi¢ao’ e
de ‘civilizagdo’, dando especial énfase a relagdo com o passado. Os bens culturais
classificados como patrimonio deveriam fazer a mediag@o entre os herdis nacio-
nais, os personagens historicos, os brasileiros de ontem e os de hoje. Essa apro-
priagdo do passado era concebida como um instrumento para educar a populagao
a respeito da unidade e permanéncia da nacdo. (FGV, 2019)

No decorrer das trés décadas em que Rodrigo Melo Franco de Andrade e seu grupo esti-
veram a frente do IPHAN, enfatizaram a preservagdo do que consideravam mais repre-

sentativo, porém, como observado acima, valorizaram sobremaneira a originalidade das

24 A Fundagdo Getulio Vargas foi criada em 1944 como uma institui¢do de direitos privados, sem fins
lucrativos, tendo como objetivo melhorar o perfil dos membros constituintes da administragdo publica no
Brasil e o desenvolvimento intelectual do pais. Em pouco tempo saiu da area restrita da administracio e
alcancou o campo das Ciéncias Sociais, estendendo-se a pesquisa e a informagdo. Sua criagdo foi parte da
necessidade de modernizar a burocracia do Estado, a qual se colocou como fundamental apds a Revolucao
de 1930 e que viria a ganhar novo impulso dentro da politica e administragcao do Estado Novo (FGV, 2019).
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manifestagdes arquitetonicas e artisticas surgidas em regides isoladas e afastadas da ca-

pital da coldnia e, portanto, de menor influéncia direta de Portugal.
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2 O RESTAURO NO BRASIL ANTES E DURANTE A ATUACAO
DE EDSON MOTTA

2.1 O restauro de pinturas no Brasil de 1841 a 1934

Castro, em tese de doutoramento defendida em 2013 nos oferece um panorama da condi-
¢do ocupacional dos restauradores empregados na Academia Imperial de Belas Artes
(AIBA) e na Escola Nacional de Belas Artes (ENBA) ao longo de quase um século.? O
seu estudo relata a incorporagdo de artistas-restauradores aos quadros da AIBA para su-
prir as necessidades de reparar obras da Pinacoteca, com origem nas cole¢des de arte

trazidas ao Brasil pela Corte Portuguesa em 1808 e pela Missdo Artistica Francesa em

1816%¢ (Castro, 2013).

O interesse pela profissdo e a necessidade dessa para a preservacao das obras de arte sob
a guarda da AIBA evidenciam-se nas palavras de Felix Emile Taunay em reunido ocorrida
na institui¢ao em 1841, quando destaca a necessidade de ser criada a fungao administra-
tiva de “Restaurador de Painéis” para a Cole¢do Nacional®’. Castro menciona que se-

gundo:

[...] Laudelino de Oliveira Freire (1873-1937) em seus estudos sobre a Arte da
Pintura no Brasil, Felix Emilio Taunay (1795-1881) ndo se cansava de solicitar
providencias e melhoramentos que lhe pareciam necessarios para a AIBA dentre
estes um lugar indispensavel, o de restaurador de quadros [...]. (Castro, 2013,

p.33)

25 Cabe notar que a atividade de conservador-restaurador era exercida no ambito da AIBA antes desse
periodo por pintores- restauradores contratados fora dos quadros funcionais ou pelos professores de pintura
e escultura para a fungéo (Castro, 2013, pp.33-34).

26 O ensino de pintura era — em grande medida — dependente dessa colegdo para servir de objeto para copias
didaticas. A pratica de copiar pinturas de grandes mestres permaneceu como importante recurso pedagogico
até as primeiras décadas do século XX. Também, os artistas premiados com a viagem a Europa tinham
entre suas obrigacdes a remessa periodica de copias de pinturas importantes cuja designagdo era feita por
professores dessas instituigdes.

27 A entdo denominada Colegdo Nacional teve origem na pequena colegdo de pinturas trazidas ao Brasil por
Joaquim Lebreton (1760-1818), chefe da Missdo Artistica Francesa que aportou em 1816. A essas obras
foram acrescentadas outras pertencentes a cole¢ao de D. Jodao VI para formar a Pinacoteca da AIBA.
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Fato que se concretiza quando Manuel Aratjo Porto Alegre (1806-1879) ao promover a
reforma da Academia, denominada Reforma Pedreira?®, designa, em 1856, o pintor Luiz
9529

Carlos do Nascimento como “Restaurador de quadros e Conservador da Pinacoteca

(Castro, 2013, p.34).

Nascimento era um pintor de reconhecida qualidade académica e artistica tendo recebido
a Medalha de Prata de Pintura Historica no Salon Anual da AIBA. Em 1860, esse artista
foi também agraciado com o titulo Imperial de Cavaleiro da Ordem da Rosa (Castro,
2013, p.56), o que, supomos, evidencia o reconhecimento da relevancia dos seus servigos
na funcao de restaurador. Durante o periodo em que foi responsavel pela conservagao da
cole¢do, organizou a Oficina de Restauracdo de Quadros na AIBA, a partir da qual salvou
“da poeira e da escuriddo algumas preciosidades que existiam perdidas nos recantos da

nossa Academia”® (Castro, 2013, p.52).

Em 1859, o entdo diretor da AIBA, Tomas Gomes dos Santos, menciona a necessidade
de aprimorar a formacao do profissional por meio de estudos no exterior. Esta sua argu-
mentacao de que era “indispensavel visitar galerias para poder comparar estilos, o toque
e o colorido” como leva-nos a inferir como a sensibilidade artistica e o carater eminente-
mente mimético das intervengdes reconstrutivas era valorizado. Porém, a sua solicitagao

ao Ministro dos Negdcios ndo foi atendida (Castro, 2013, p.56).

28 Em referéncia ao bardo do Bom Retiro, Luis Pedreira do Couto Ferraz, Ministro do Império nessa data,
que promoveu as necessarias mudangas no ensino fundamentado no neoclassicismo oriundo da Franga atra-
vés dos professores vindos com a Missao Francesa, vigente até entdo.

2 Castro sugere que Porto Alegre, nos anos que viveu na Europa, entre 1831 e 1837, teria tomado conhe-
cimento da atividade de restauro praticado na Francga e na Italia e por isso, provavelmente, quis introduzir
a profissdo no Brasil.

39 Nos estatutos da Academia, estabelecido por decreto de 1855, definia-se o perfil € o Ambito de atuagdo
do “Restaurador de Quadros e Conservador de Pinacoteca” com a fungdo de “Reparar e iluminar os painéis
que se deterioraram” e impedir a aplicacao sobre eles de vernizes, dleos transparentes, ou qualquer outra
coisa que os possa danificar” (Castro, 2013, p.40).
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No que se refere a atividade essencialmente técnica, Castro nos oferece a transcrigdo de
diversos documentos comprobatorios de materiais que esse restaurador solicitou para os
restauros que iria realizar em um lote de 60 painéis da Cole¢dao Nacional. Ali encontra-
mos, datado de 1858, um pedido de 60 grades (chassis) e 46 varas de brim (supomos que
de linho), o que equivale a 50 metros de tecido (cada vara em Portugal na época era equi-

valente a 1,1 metros), provavelmente, o suficiente para reentelar todas as obras listadas.

Os procedimentos técnicos utilizados por Nascimento podem ser inferidos pelas listas de
materiais solicitados por ele de 1858 a 1867. Nelas constam farinha de trigo, sementes de
linho, téxteis (supde-se que de linho), além de grades (chassis) e pontas de Paris (tachas).
Esses materiais indicam a pratica de reentelado a cola- pasta. A inclusdo na lista de 1858
de pedra-pomes sugere a tecnica de afinamento mecanico da espessura de vernizes oxi-

dados por fric¢do, ou entdo a remocao de colas de antigos reentelamentos por atrito.

Sdo solicitados, também, brochas, verniz a tableaux e tubos de betume>!. Essa afirmacio
faz supor que o uso do betume tinha como finalidade tingir os vernizes para dar as pinturas
uma aparéncia patinada tdo ao gosto artistico do século XIX*?. Da mesma forma, acredi-
tamos que o verniz a tableaux seja mastic ou (um dos vernizes) copal, uma vez que a

resina damar so passou a ser comercializada regularmente no final dos novecentos (Mayer

31 Na mesma lista em que aparece o pedido de betume encontramos também o brun Van Dick, pigmento
tradicionalmente utilizado para veladuras em areas escuras, ndo havendo, portanto, necessidade de recorrer
ao betume para esse propoésito. Este fato reforca a hipdtese de que o betume foi encomendado para tingir
0S vernizes ou entonar areas excessivamente claras e cromaticamente vibrantes.

32 H4 que ter em conta que, também se chamava betume a massa com que se preenchiam as lacunas e que
consistia numa mistura de um ligante, em geral composto com o6leos secativos e branco de alvaiade (de
chumbo), gesso cré ou carbonato de célcio. A referéncia a esse termo na lista de produtos solicitados pela
AIBA nio especifica a que exatamente, se refere o termo. Nao e, no entanto, do nosso conhecimento a
utilizacdo dessa massa no Brasil e, por outro lado sabemos que o betume (o residuo solido do petroleo cru)
era amplamente utilizado no final do século XVIII e no século XIX. Considerando a tradi¢@o da arte aca-
démica brasileira, fortemente influenciada pelo neoclassicismo francés, supomos que o material solicitado
seja o colorante (pigmento) originario do petroleo.
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& Mayer, 2002).>* J4 as tintas a 6leo presentes na lista sdo, certamente, para retocar as
falhas no estrato pictorico original. Até durante o século XX era comum a pratica de se

recorrer a esses materiais para este proposito.

Ainda no tema técnico, encontramos men¢ao a um acidente ocorrido durante o restauro
da obra Primeira Missa do Brasil. Ap6s ter sido perfurada acidentalmente, o restaurador
Vasco Jos¢ da Costa e Silva “colou um segundo pano para encher os furos, lembro-me
que empregava o lacre** e a cera virgem” (Castro, 2013, p.64). Nio fica suficientemente
esclarecido se o segundo pano teria sido aderido com a mesma mistura ou se esse material
foi utilizado somente para preencher a lacuna deixada pelo acidente. Se essa mistura foi
utilizada para aderir o téxtil, esse teria representado um uso pioneiro da técnica e indicaria
algum contato com praticantes do restauro nos paises que ja tinham tradi¢@o no uso desse
método. Castro (2013, p.64) ao citar uma correspondéncia do entdo diretor da ENBA
Guilherme Gongalves Santos ndo esclarece a data do restauro da emblematica obra aci-
dentada, contudo, como conhecemos o periodo no qual Costa e Silva prestou servicos a
Academia, imaginamos que a intervengao tenha ocorrido entre os anos de 1876 e 1889.
Nao ¢ de nosso conhecimento o fato de ter havido qualquer contato de membros da AIBA
com o restauro praticado na Holanda ou Bélgica, cuja tradi¢do de tratamento estrutural

envolvia a utilizagdo dos compostos de cera-resina.

33 O autor da tese doutoral revela ainda outra lista de materiais solicitados, desta vez pela ENBA, em 1890,
pelo restaurador Costa e Silva, na qual consta linho portugués e cola Bahia, além de grades (chassis) de
diversos tamanhos, o que reforca a suspeita de que a pratica ainda se mantinha afinada com a tradi¢ao sul-
europeia de uso da cola-pasta.

34 Mistura de cera e resina. Na Idade Média, o lacre era uma mistura de cera de abelha com terebintina de
Veneza e pigmento vermelho, como o vermelh@o. Nao tinha que ter resina e era extremamente quebradico.
Cera de abelhas endurecida com argila e resina de carnatba, material de extenso uso em selos de corres-
pondéncias. (Calvo, 1997, p.129).
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Com o advento da Republica, em 1889, e a criagdo da ENBA, em 1890, sao elaborados
novos estatutos nos quais consta a criagdo de duas vagas para conservadores. A compe-
téncia de atribui¢des era ampla e incluia a conservacao e o restauro de obras da colecao,

como pinturas, gravuras, relevos e esculturas (Castro, 2013, p.75).

O cargo passou a receber a designacao de “conservador” em substitui¢ao a “restaurador
de quadros e conservador da pinacoteca”, porém, as razdes para isso nao sao suficiente-
mente claras. Sugerimos que o novo titulo é, possivelmente, uma emulagdo da palavra
francesa conservater, que pressupde um profissional que orienta e supervisiona a ativi-

dade pratica do restauro executada por artifices ou assistentes de restauro.

Nao se tem registro de que qualquer um dos artistas pintores dedicados a conservagao e
ao restauro das obras da AIBA ou da ENBA tenha tido qualquer treinamento formal ou
aprendizado informal no modelo mestre-aprendiz. A presenga de pelo menos dois livros
sobre o tema na cole¢do de obras raras da EBA da UFRJ (herdeira institucional da ENBA)
aponta para a possibilidade de esses terem sido as fontes dos saberes empregados nos

restauros das obras da Pinacoteca.

Contudo, em nossa opinido, no percurso da profissdo nas academias alguma forma de
aprendizado pratico deve ter existido. A técnica de reentelamento, por exemplo, tem suas
exigéncias especificas que somente uma demonstragdo pratica pode ensinar. Os dois li-
vros citados por Castro como sendo acessiveis aos profissionais em questdo sao // Res-
tauratore dei Dipinti de Giovanni Secco-Suardo (1866) e o Guide Pratique de Restaura-
teur — amateur de tableaux, gravures, dessins, pastels, miniatures etc. (1890) de autoria

de Ris-Paquot (Castro, 2013, p.77).
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Quando analisamos os dois textos, observamos que as Unicas instru¢des detalhadas vém
do livro do restaurador italiano. Nas paginas 271 a 277, Secco Suardo descreve em deta-
lhes como se deve proceder para bem reentelar uma pintura pelo tradicional método de
cola-pasta. O livro de Ris-Paquot, por outro lado, trata o tema do restauro estrutural de
pinturas superficialmente. O autor francés descreve somente uma técnica de enxerto em
areas de tela faltante (Castro, 2013, p.33) e um procedimento de transposi¢do de tela sob
o titulo de rentoilage (p.44). Portanto, se partirmos da premissa de que os profissionais
praticando o restauro se instruiram por meio dos livros disponiveis na ENBA, devemos

concluir que foi da fonte italiana que vieram seus conhecimentos.

A existéncia desses livros na biblioteca da ENBA ja ¢ um bom indicio do interesse dos
professores e restauradores pelo que se passava nesse ambiente profissional especifico
em outros paises (Castro, 2013, p.78). A bibliografia também sugere, pela sua origem,
que o restauro praticado ali mantinha uma estreita identificagdo com os paises que a mai-

oria dos vencedores do prémio de viagem escolhia para estudar, como a Frang¢a ou a Italia.

Ainda segundo Castro, o orcamento de 1890 da ENBA para o Atelié de Restauracao pre-
via fundos para que Costa e Silva viajasse para a Europa para se aperfeicoar no restauro
de pinturas, porém ndo existem referéncias comprobatérias de qualquer viagem. Além
disso, em 1915 um decreto interno da ENBA menciona que, havendo necessidade, pode-
riam ser contratados especialistas no exterior. Este mesmo desejo se manifesta em carta
do diretor Jodao Batista da Costa ao Ministro de Estado da Justica e Negocios Interiores
na qual alega que solicitou por diversas vezes a contratagdo de um restaurador na Europa
que “fosse a0 mesmo tempo um especialista em autenticar obras antigas, pois € esta parte

que mais dificulta a catalogagdo” (Castro, 2013, p.89). A associagdo entre restauro e au-
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tenticacdo de obras pictéricas foi mencionada também nos Anais do MNBA (Escola Na-
cional de Belas Artes, [ENBA], 1940, p.39). E foi, anos depois, uma das motivagdes do

esfor¢o para enviar, posteriormente, Edson Motta aos EUA.

Em 1920, o entdo vice-diretor da ENBA, Rodolfo Amoedo, defende a inclusdo do ensino
de técnicas de restauro na terceira série do curso de Pintura (Castro, 2013, p.90). Essa
iniciativa ¢ um forte indicio de que os aspectos técnicos de conservagao e restauro de
pinturas ganhavam nivel académico. Ademais, os conhecimentos de restauro poderiam
estar sendo avaliados como uma habilitagdo profissional alternativa para os estudantes
formados no curso de Pintura. Sugerimos a hipotese de que a inclusdo por Edson Motta
do curso de Conservagao e Restauro na grade curricular da EBA em 1951 foi a realizagao

dessa proposta de Rodolfo Amoedo.

Em 1918 o pintor Sebastido Vieira Fernandes (1966- 1943) foi contratado pela ENBA
como restaurador e permaneceu no cargo até 1934. E considerado o ultimo profissional
atuante na fase anterior a elaboracdo durante o Estado Novo, da legislagao especifica de
defesa do patriménio histdrico e artistico e a criagdo do IPHAN. E interessante observar
que no periodo em que permanece na fungdo, Vieira Fernandes, restaura a iconica obra
de Vitor Meirelles A Primeira Missa no Brasil — pela segunda vez — sob supervisao de

Rodolfo Amoedo (Castro, 2013, p.91).

Também interessa mencionar que o professor e pintor da ENBA Alfredo Galvao (1900-
1987) relata como, nestes anos iniciais da Escola, se decidia quais e como seriam restau-
radas as pinturas e esculturas de suas galerias: primeiramente, eram selecionadas as obras
por uma comissao de professores presidida por Amoedo. Apos a escolha, a comissao de-

terminava as medidas que deveriam ser adotadas para a obtencdo dos resultados almeja-
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dos. Essas decisdes eram apreciadas pela congregacao representativa do corpo de profes-
sores e, se aprovadas, entregues aos restauradores que ficavam sob permanente supervi-

sdo dos professores (Castro, 2013, p.91).

A hierarquia do processo decisorio € a existéncia de instancias de supervisdo sao fortes
indicios da desconfianga que os académicos nutriam em relacao a capacidade dos restau-
radores de tomarem decisdes mais aprofundadas ou que nao estivessem de acordo com as
preferéncias estéticas vigentes. Fica a impressao de que o restaurador, no caso Sebastido
Vieira Fernandes, nao merecia a plena confianga dos seus superiores apesar de acumular
extensos méritos artisticos®>. Outra hipotese para a fiscalizagdo e acompanhamento da
realizacdo dos trabalhos pode ter origem na hierarquia dos museus franceses onde o res-
taurador era meramente um técnico trabalhando sob as ordens de conservateurs, ou seja,

académicos historiadores de arte ou uma comissao de artistas renomados (Bergeon, 1990,

p.14).

Em 1934 foi criado o MNBA?*com a separacio da Pinacoteca da ENBA. Nesta cisdo a

maior parte da colecdo permaneceu no recém-criado museu € na ENBA ficaram somente

35 Que incluem, entre outros, a Pequena Medalha de Prata em Pintura Historica, a Medalha de Ouro em
Pintura Historica e o Prémio Imperatriz do Brasil.

36 No ano de 1937, por meio de um Decreto do presidente Getulio Vargas, o MNBA foi criado oficialmente
e a partir dai, passou a dividir a ocupagd@o do prédio com a ENBA. De arquitetura eclética, 0 monumento
foi edificado no Centro Historico da cidade do Rio de Janeiro em 1908, na época Capital Federal do Brasil.
Sua construgdo se deu durante a gestdo do prefeito Pereira Passos. Seu projeto — assinado pelo arquiteto
Adolfo Morales de los Rios — fez parte do periodo de modernizagdes urbanisticas implantadas pelo entdo
prefeito, com o intuito de abrigar ENBA, antes AIBA. Sua colegao teve origem em trés distintas contribui-
¢oes: as pinturas trazidas para a cidade do Rio de Janeiro em 1816 pelo chefe da Missao Artistica Francesa,
Joaquim Lebreton; os trabalhos aqui realizados pelos integrantes da Missdo e as obras da Colegao de D.
Jodo VI. Estas tltimas foram aqui deixadas quando de seu retorno, em 1821, para Portugal. Atualmente,
esta instituicdo possui 0 maior € mais importante acervo de arte brasileira do século XIX. Um total de cem
mil itens entre pinturas, esculturas, gravuras, desenhos, objetos, livros e documentos, distribuidos em uma
area de 17.000 m2.
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obras consideradas de origem didatica, como as pinturas de modelo-vivo, ou de uso pe-

dagogico, como as gravuras utilizadas para o ensino de desenho (Castro, 2013, p.94).

2.2 O restauro de pinturas no Brasil apods o retorno de Edson Motta em
1947

Ao retornar ao Rio de Janeiro em 1947, Edson Motta encontra dois grupos de profissio-
nais estabelecidos na cidade. Um deles atuava no MNBA ¢ o outro no MHN. Esses mu-
seus estavam situados no Centro administrativo e financeiro do Rio de Janeiro onde, no
ano seguinte, viria a ser instalado o Setor de Conservacao e Restauragdo da DPHAN (atual

IPHAN).

2.2.1 Atividades de Restauro no Museu Nacional de Belas Artes (MNBA)

A profissional que mais se destaca na atividade de conservagado e restauro neste periodo
¢ a conservadora de museus Regina Liberalli, que nos lega um texto excelente sobre o

tema e foi, provavelmente, a mentora dessa atividade na institui¢ao.

Em 1939, Liberalli foi nomeada apds ser aprovada no primeiro concurso publico para o
preenchimento de vagas do corpo técnico do Museu. Nessa concorréncia foram contrata-
dos somente Conservadores de Museus, cinco dos quais diplomados pelo Curso de Téc-
nica de Museus existente no MHN. A excec¢do foi Manuel Constantino Gomes Ribeiro,

pintor e arquiteto, que foi aprovado em um segundo concurso.

Segundo registro no regimento do MNBA, a preservacao e a supervisao do restauro do

acervo, fazia parte da fun¢do dos conservadores. Nao ha, porém, meng¢ao a contratacdo
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por concurso publico de técnicos em restauro, provavelmente, por ser considerada a ati-
vidade como um oficio menor que poderia ser executada por “técnicos competentes” sem
formagao ou treinamento especifico. Embora os nomes de todos os técnicos que trabalha-
vam em restauro no MNBA permane¢am desconhecidos, ¢ de se supor que eles fossem
Thomaz Glicério Alves da Silva, referido no anuario de 1940, na pagina 63, como “En-
carregado da Sec¢do de Restauracdo de Pintura”, e José Pereira Barreto Neto, “Encarre-
gado da Sec¢do de Restauragdo de Escultura” (Museu Nacional de Belas Artes [MNBA],

1940, p.63).

A partir dessa data até 1953, Thomaz Glicério ¢ promovido a conservador, o que indica
que ele passou a ocupar fungdes de supervisdo das atividades de restauro, dividindo-as
com Regina Liberalli. Essa mudanca de classificagdo funcional ndo parece corresponder
a uma diminui¢do ou alteragdo da prética do restauro de pinturas no Gabinete de Restauro
do Museu, pois nos anais correspondentes aos anos de 1953 a 1957, registram-se diversos
restauros tanto em obras do acervo do museu como para outras entidades publicas. Nos
anuarios do MNBA encontram-se diversas referéncias a atividades de restauro. Numa

publicacdo conjunta de 1954/55 sob o titulo Restauragoes 1€-se:

Secao dividida em duas ramificagdes, pintura e escultura, esta entregue a técnicos
competentes. Varias telas passaram pela restauracdo afim de refresca-las ou re-
tocé-las, conforme o caso necessitasse, pois que devido ao longo tempo que esti-
veram fechadas as galerias, muitos ficaram ressequidos e danificados com as go-
teiras abertas nas claraboias. (MNBA, 1954/1955, p.32)

Os chassis inutilizados pelos cupins foram mudados, e varias molduras substitu-
idas por outras de Jacaranda entalhado, bem assim os méveis de estilo que recla-
mavam uma restauracdo indispensavel por estarem em condi¢des precarias.
(MNBA, 1940, p.12)

Deve-se ressaltar que nesse mesmo volume, Regina Liberalli escreve um resumo intitu-
lado “Conservagao e Restauracao de Obras de Arte” em que especifica os principais pas-

s0s necessarios para o restauro de pinturas. No anuario de 1945, a mesma conservadora
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publica um texto completo sobre o tema. Na mesma linha de pensamento e nessa mesma
publicacdo, o pintor Manuel Constantino (1899-1976) declina os passos que deveriam ser
seguidos para o reconhecimento de falsificagdes, limpeza de gravuras, restauro de mol-
duras, além de esculturas em marmore e gesso. Os dois conservadores também listam
operagdes de restauro de pinturas, como limpeza, reentelamento, retoques e enverniza-
mento, porém oferecem poucos detalhes técnicos que permitam deduzir os materiais e

métodos empregados.

A primeira pintura restaurada para um 6rgao publico externo ao Museu, a Casa de Rui
Barbosa®’, é mencionada nos anais de 1941: “O encouragado chileno Almirante Cochrane
e o brasileiro Aquidaban nas imediag¢des da Ilha Fiscal”, datada de 1889 (sem mengao de
autor). Supde-se que esta obra tenha sido restaurada por Thomaz Glicério, ou sob sua
supervisdo. O mesmo se constata em 1943, quando a secdo de restauracio do MNBA
trata, para 0o MHN, a obra Nossa Terra de Hélio Seelinger, para figurar no jubileu artistico
desse pintor organizado pelo Museu Nacional de Belas Artes naquele ano. A ultima men-
¢do a Thomaz Glicério Alves da Silva como encarregado da Secdo de Restauragdo do

MHN se encontra no anuario de 1944.

Nos Anais de 1945, Regina Liberalli publica um extenso texto intitulado “Conservagao e

Restauracao de Pinturas”, no qual afirma no primeiro paragrafo que:

O progresso da conservagao e restauracdo de obras de arte que hoje alcangcamos
com o auxilio da ciéncia, ¢ uma questdo incontestavel e maravilhosa. ” [ Que ]
“[d]eixou de ser apenas um apanhado de cuidados estabelecidos, ligados a alguma
habilidade técnica, para entrar decididamente no dominio cientifico [...] compete,

37 Localizada no Rio de Janeiro, no bairro de Botafogo, a Fundagdo Casa de Rui Barbosa é uma Instituigio
que tem como origem um museu-casa. Situado em uma das chicaras urbanas mais antigas da cidade onde
morou com sua familia o jurista, politico, advogado e intelectual brasileiro Rui Barbosa de Oliveira (1849-
1923) de 1895 até a data de seu falecimento, este foi transformado em fundacdo, no ano de 1966. Trata-se
de uma das mais importantes institui¢cdes brasileiras de cultura e preservagao de documentos, com acervos
documentais inscritos no Registro Nacional do Programa Memoria do Mundo da UNESCO, além de abrigar
0 acervo museologico e a biblioteca original do jurista. http://www.casaruibarbosa.gov.br
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portanto, ao conservador de um museu desde 0 momento que uma obra de arte lhe
¢ conferida, examind-la minuciosamente para depois decidir quais os cuidados
que devem ser imediatamente dispensados. (MNBA, 1945, p.161)

Estas frases sugerem uma preferéncia por modelos, onde a habilidade técnica e a sensibi-
lidade artistica sdo substituidas pelo uso de recursos “cientificos” e exames minuciosos
ou, em outras palavras, a substituicdo do empirismo artesanal/artistico por uma aborda-
gem com maior rigor. Mais adiante, Liberalli (1945) sublinha a necessidade de o conser-
vador julgar o trabalho do restaurador, além de ter os conhecimentos necessarios daquilo

que hoje chamamos de conservagao preventiva:

Se o conservador ndo for um restaurador profissional deve ao menos estar a altura
de saber julgar o trabalho do especialista, formando para si uma regra geral sobre
os principios da restauragao e ainda ter certeza de que as condigdes locais onde o
objeto vai ser exposto correspondem bem as exigéncias da conservagao racional.
(Museu Nacional de Belas Artes [MNBA], 1945, p.175)

Depreende-se dos poucos pardgrafos da pagina introdutéria ao texto que a autora esta
impressionada com a natureza ‘“cientifica” e objetiva das novas tendéncias do Restauro
Contemporaneo. Esse encantamento transpira, abundantemente, no primeiro capitulo so-
bre exames cientificos de pinturas em que ela descreve primeiramente as diversas técnicas
de iluminac¢do e lentes de aumento usadas para a avaliagdo do estado de conservagdo de
uma pintura e segue fazendo menc¢do a utilizacdo de imagens obtidas com os raios-x,
exames sob lampadas que emitem radiagdo ultravioleta, infravermelho e um colorimetro
“para se estudar os pigmentos e suas composicdes” (MNBA, 1945, p.175). Faz também

a autora referéncia a outras técnicas de anélise dizendo que:

Existem ainda os de andlise da estrutura cristalina pelo raios-x, o exame micro-
quimico, o espectrografico que mostra as impurezas metalicas existentes na tela,
a determinagdo do indice de refragdo para distinguir a témpera de ovo da pintura
a base de 6leo de linho e o exame microscopico que facilita o estudo das diversas
camadas de uma obra. (MNBA, 1945, p.163)

Na segunda parte do texto, Liberalli aborda os efeitos de luz, temperatura e umidade nas

pinturas fazendo mencao especifica ao uso de cera-resina como barreira contra a umidade,
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além de sugerir outros recursos para este mesmo fim como “conserva-la sob placa de
vidro” e proteger seu verso com placas metalicas ou, alternativamente, aplicar um verniz
espesso. Surpreende a modernidade, para o contexto brasileiro, da sugestdo de uso de
molduras hermeticamente fechadas ao fazer referéncia a uma pintura de Turner exposta
nessas condi¢des e que “sua conservacdo ¢ considerada perfeita.”*® (MNBA, 1945,
p.169). A conservadora segue no texto recomendando precaugdes quanto ao local de

exposicao, precaugdes contra sinistros, transporte € manuseio improprio.

Na terceira parte da sua colaboracao a autora, aborda rapidamente a historia do restauro
e condena o carater hermético e envolto em segredos que prevalecia nos primordios da
profissdo. Sublinha também a necessidade de os museus manterem nos seus quadros um
profissional de restauro “conhecedor de todas as técnicas desde os mais antigos mestres,
além de Historia da Arte e nogdes de quimica” e, ao concluir, menciona a importancia do
dominio pelo profissional dos aspectos propriamente técnicos como “limpezas, mudancas

de tela e tratamento de molduras, etc.” (MNBA, 1945, p.175).

Esta observagdo permite concluir que a autora, considerava imperativo associar saberes

pertinentes a profissao, as habilidades necessarias a pratica dessa.

Ainda, na linha da defesa dos conhecimentos basicos do restaurador, Liberalli fala dos

beneficios de uma formagao académica, depois da qual seriam “conferidos diplomas fi-

38 Liberalli, provavelmente, teve acesso a alguma publicagio ou informagdo a respeito desse procedimento
em determinada pintura de Turner. Esta ja era uma pratica na Inglaterra desde meados do sec. XIX. No
Reino Unido proteger pinturas com vidro nem sempre tinha aceitagdo por parte dos administradores dos
museus, em funcdo das dificuldades relacionadas aos reflexos (Hachney, 2020, p.177). Também Forbes no
inicio do sec. XX, no Fogg Museum, havia adaptado placas de vidro as molduras que protegiam as obras
expostas nesse museu. Fato devido a sua percepcao de que essa atitude protegeria a obra das oscilagdes de
umidade relativa (Bewer, 2010, p.35).
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nais habilitando-os a exercerem a profissdo” (Liberalli, 1945, p.176), e enfatiza em se-
quéncia os perigos da ma pratica profissional decorrente da escolha impropria do restau-

rador.

A seguir, disserta sobre o dilema da necessidade ou nao de se restaurar e que as interven-
¢coes deveriam ser feitas somente quando inevitaveis. Ato continuo, prossegue discur-
sando longamente e fazendo uso de exemplos, sobre os riscos envolvidos na remog¢ao dos
vernizes e conclui mencionando, mais uma vez, os avangos cientificos, que teriam con-

tribuido com: “dissolventes mais aperfeicoados e seguros. ” (MNBA, 1945, p.179).

Liberalli (1945) ainda discorre sobre vernizes, suas fungdes Oticas e protetivas e os sol-
ventes nos quais sao diluidos, mas ndo se refere as resinas utilizadas. Aborda alguns tipos
de degradacdo e trata longamente do método Pettenkofer e dos seus riscos. Quando men-
ciona as categorias de vernizes que podem ser usados por restauradores, divide-as em
copais (em 06leo), goma laca e resina mastic dissolvidos em alcool ou cera dissolvida em
esséncia de terebintina. Esta ultima, observa, ndo atribui a pintura tanta transparéncia e
luminosidade. Adverte, entretanto, que as primeiras se tornardo insoluveis com o passar
do tempo e que as diluidas em 4alcool sao mais transparentes e que serdo mais faceis de
remover no futuro; porém, ao final, parece seguir a recomenda¢do da Comissao Especial
para a Restauragdo de Pinturas e Aplicacdo de Verniz da Conferéncia de Roma em 1930
de se dar preferéncia a vernizes de resina damar acrescidos de uma pequena percentagem

de 6leo, seguido da aplicacdo de cera em pasta para a protecao contra umidade.

Recomenda também Liberalli graus diferentes de brilho de acordo com as caracteristicas
das obras. Para pinturas a témpera sugere vernizes pouco brilhantes e para as pinturas a
6leo, vernizes mais brilhantes. Além disso, e surpreendentemente, dita que obras impres-

sionistas devem ser “recobertas por um verniz de muito maior brilho” (MNBA, 1945,
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p.183) pois, hoje nos acostumamos a aceitar que pinturas impressionistas ndo deveriam

ser rotineiramente envernizadas ja que:
Eles frequentemente utilizavam tintas deliberadamente lixiviadas de uma porgao
do seu dleo, e, portanto, a aparéncia resultante poderia ser seca e fosca: tal super-
ficie tornaria a luz incidente mais difusa e a pintura ganharia uma aparéncia ligei-
ramente mate. O efeito otico do verniz— mesmo um verniz totalmente translucido
— aplicado sobre essa tinta seria de aprofundar e saturar as cores e dar a elas um

brilho uniforme em todas as suas areas, desconsiderando o fato de que superficies
com brilhos diferentes eram desejadas. (Bomford, et al, 1990, p.101)

Na sequéncia, o texto aborda a composigao basica das tintas € como estas sao classificadas
de acordo com a natureza do aglutinante ou conforme sua dilui¢do em adgua ou aglutinacao
em Oleo. Registra que as témperas prevaleceram até o século XVI (mas ainda foram uti-
lizadas até o século XVIII), sendo progressivamente substituidas pelo 6leo. Faz ainda
mengdo ao uso de diferentes resinas vegetais e ceras diversas, sendo estas classificadas
como tendo ‘“durabilidade notavel” pela sua associacdo com os retratos produzidos na
cidade helenistica de Fayum durante o periodo de ocupacdo romana (entre o século 1°.
AC e oséculo 1°. DC) e hoje situada no Egito. Alids, esta historica referéncia — o emprego
da cera de abelha como material estavel - sera defendida por muitos restauradores para
justificar sua utilizagdo em restauro a partir da segunda metade do século XIX, conforme

observa Marvelde (Hackney, 2012 p.425).

Nicolas Hopman (1794-1870) sugere o uso da cera de abelha, inspirado nos re-
centes descobrimentos de muitos objetos egipcios e pinturas que foram submersas
em cera ou pintadas com uma tinta a base de cera, incluindo os famosos retratos
de Fayum. Esses objetos encontravam-se em um estado excepcionalmente bem
preservados; Hopman deduziu que a cera de abelha deveria ser adequada como
material de preservagao.

Segundo Marvelde a mesma argumentacao aparece no De Hollandsche Revue, em 1904.
Plenderleith e Cursiter, também repetem essas justificativas, em 1934 (Plenderleith &

Cursiter, 1934, p.90).
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Mais adiante o texto aborda as telas usadas pelos artistas, sua historia e sua anatomia e
adverte que mesmo as melhores telas deterioram e irdo requerer refor¢o ou substitui¢do
quando o téxtil “se torna fraco e quebradico, ou entdo quando as camadas de pintura mos-

tram uma tendéncia para se desagregarem. ” (MNBA, 1945, p.188).

Por outro lado, a sua condicao de conservadora no MNBA indicava que ela teria que
opinar sobre as questdes técnicas da Secdo de Restauro existente desde a fundagdo desta
institui¢ao. No entanto, ndo se encontram registros documentais desta pratica nos arqui-
vos do museu e tampouco nimero significativo de testemunhos desses fatos ao longo dos
anos de 1930 e 1940. E muito provavel que ela obtivesse informagdes atualizadas sobre
o restauro em outros paises, através dos textos disponibilizados por Gustavo Barroso*’,
seu professor no Curso Técnico de Museus. Na bibliografia recomendada por Barroso,

todas editadas no exterior, constam 28 publicacdes sobre o tema. Liberalli concluiu o

referido curso em 1937 (Sa, 2019, p.234).

No catalogo correspondente aos anos de 1949 e 1950 ha uma mencao a trabalhos de res-
tauracao realizados no museu que refere: “limpeza de verniz, reentelacdes, mudangas de
chassis, retoques, etc. de telas do patrimoénio do M.N.B.A.”; e em 1951 o Museu promove
uma “Exposicao de Restauracdo” — dentro da série de exposi¢des anuais organizadas pela
institui¢do, € primeira no pais — na qual constavam dezesseis obras importantes do seu
acervo. Nessa exposi¢ao foram apresentadas ao publico diversas fases dos diferentes pro-

cessos de restauro em quadros do acervo do Museu. Segundo a entrada no anuario, a

Finalidade dessa mostra, talvez a primeira em nosso pais, ¢ trazer aos artistas,
colecionadores e ao publico, a importancia da necessidade de se cuidar das obras
de arte, a fim de conserva-las, obedecendo a fatura e o estilo do seu autor...e mos-

39 Ver subcapitulo 2.4: “O Museu Historico Nacional”.
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tram varias fases do trabalho de restauracdo, abrangendo desde a limpeza a reen-
telacdo. Como se podera verificar a exposi¢ao ¢ de carater didatico e de grande
interesse para os estudiosos dos assuntos de arte. (MNBA, 1951, p.143)

No Anuério do MNBA, consta que em 1952 foram “restauradas, refrescadas e reenteladas
varias telas, principalmente aquelas que integraram a exposicao itinerante “Um Século de
Pintura Brasileira”. Nas mesmas publicagdes de 1955, 1956 e 1957 encontramos também
mengao a restauros, sendo alguns destinados a preparar obras “que figurariam em expo-
sicdes temporarias”. Em 1958, o anuario menciona que a se¢do continuava em atividade*

e que varias obras do museu haviam sido restauradas.

2.2.2 As Atividades de Restauro no Museu Historico Nacional (MHN)

O MHN foi criado em 1922 por Epitacio Pessoa (1865-1942), sob a inspiracao do escritor,
politico e intelectual Gustavo Barroso (1888-1959), em um contexto de inspiragdo repu-
blicana que envolvia prestigiar os simbolos, feitos e herois brasileiros. Nas dependéncias
dessa institui¢do e subordinado a este administrativamente, foi criado, em 1932, um curso
de museus com a finalidade de preparar quadros técnicos para as instituigdes museologi-
cas bem como profissionais capacitados a servir em arquivos e bibliotecas. “Esse curso
propunha preparar pessoal habilitado a exercer as fungdes de conservador de museus his-

toricos e artisticos ou institui¢des com finalidades*'analogas™ (Castro, 2013, p.139).

40 Em 1961, o critico de arte José Roberto Teixeira Leite fechou a se¢do de restauro apds ser nomeado
diretor do MNBA substituindo Oswaldo Teixeira. As poucas e inevitaveis interven¢des passaram, entio, a
ser supervisionadas por Luiz Carlos Palmeira, restaurador independente e amigo do novo diretor. (Depoi-
mento concedido a autora por Claudio Valério Teixeira em 05 junho 2020).

41 Um indicio da relevancia que a Conservagio e Restauro passam a adquirir, a partir dos anos 1940, reside
na criagdo, no curso de museus, do topico “Nocdes de Restauracdo”. Esse interesse pela disciplina também
se observa quando, em 1946, Gustavo Barroso publica Introducdo a Técnica de Museus no qual ele dedica
um capitulo a “Como se fazem restauragdes”, evidenciando sua intensao de submeter a Conservagao e o
Restauro ao campo da museologia. (Castro, 2013, p.152).
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Em 1944 o MHN inaugura sua Oficina de Restauracdo de Desenhos e Ateli¢ Fotografico
e nesse mesmo ano, 119 objetos sobre papel de grande variedade tipologica foram restau-
rados abrangendo documentos, gravuras, desenhos e fotografias pertencentes ao acervo
da instituicdo (Castro, 2013, p.151). Também, ao funcionario do MHN, Rui Campello
(1905-1984) que exercia fungdes de conservador-restaurador em 1947 foi solicitado res-

taurar “pinturas de cavalete alocadas em varias salas expositivas do MHN” (p.154).

Provavelmente, com a intengdo de prepara-lo para os encargos de obras pictoricas, em
1947, o mesmo Gustavo Barroso oficia ao Ministro da Educacdo e Satde para que este
conceda a Campello (1905-1984) “permissdo para ausentar-se do pais” para se aperfei-
¢oar no exterior em conservacao e restauro, dispensando-o das, suas obriga¢des laborais
no periodo, argumentando que mesmo depois de passados 26 anos desde a criagdo do

MHN esse nao dispunha de técnico treinado na area. (Castro, 2013, p.154).

Campello, estava especialmente habilitado para obter essa licenga, pois, nesse mesmo
ano, foi agraciado com o Prémio de Viagem ao Estrangeiro no Saldo Nacional de Belas
Artes. Na Franca e Italia este pintor e restaurador frequentou, entre 1947 e 1950, cursos
de restauro no Museu do Louvre, onde foi aluno de Germain Bazin (1901-1990), e o
Atelié de Restauro dos Museus do Vaticano onde praticou sob a orientagao do italo-bra-

sileiro Deoclécio Redig de Campos (1905-1985) (Castro, 2013, p.155).

Surpreende saber que, mesmo tendo estudado no ateli€é do Musée du Louvre e nos ateliés
do Vaticano, Campello emprega técnicas de restauro estrutural introduzidas no Brasil por
Edson Motta. Castro menciona a pratica de “reentelamento de pinturas com cera” nos
relatorios de restauro do MHN da década de 1950 (Castro, 2013, p.157) e uma década

depois, em 1960, o uso da cera surge, em um relatdrio, como consolidante da seguinte



73

forma: “Em telas depositadas neste servico foi feita a consolidac¢ao de pigmento pelo pro-
cesso de cera. ” (Museu Historico Nacional [MHN], 1960 como citado em Castro, 2013,

p.159).

Desconhecemos a exata razao pela qual Campello nao adotou as técnicas tradicionais de
reentelamento a cola-pasta usadas nas duas prestigiadas instituicdes europeias que fre-
quentou. Podemos sugerir que a explicacao esta na facilidade de execugdao do método de
cera-resina e sua seguranca relativa, mesmo em maos inexperientes. Além disso, os riscos
envolvidos no uso de pasta de farinha/cola animal, frequentemente associada a acidentes

de encolhimento, desencorajavam a sua utilizacao.

Nicolau Del Negro foi outro pintor que trabalhou como restaurador no MHN. Comecgou
sua carreira como artista e teve participacdo nos saldes de arte nas décadas de 1920 e
1930. Formou-se na ENBA e foi aluno de professores de renome como Rodolfo Amoedo,
Lucilio de Albuquerque e Rodolfo Chamberlain (Ayala, 1973, p. 44 e p. 339) com quem
adquiriu a so6lida formagdo académica como pintor que se refletiu na sua atuagdo como
chefe do Gabinete de Restauragdo do MHN (Castro, 2013, p.158). No decurso da inves-
tigagdo, ndo encontramos provas de que Del Negro, possuia qualquer treinamento ou for-

magao em restauro.

Os entrevistados para esta tese descrevem o periodo de chefia do Nicolau Del
Negro como sendo caracterizado por grande atividade pratica, mas também pelas
incursdes no campo do ensino universitario participando como professor/instrutor
com outros funciondrios do Gabinete em cursos de extensao universitaria demons-
trando reentelagens a cera/resina, remog¢ao de vernizes e limpezas. (Castro, 2013,
p.176)

Nicolau Del Negro pertenceu oficialmente aos quadros do Museu Historico Nacional de

1961até 1976 e se tornou chefe da se¢do apds a aposentadoria de Rui Campello em 1966.
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O conservador- restaurador que mais se destacou na histéria do restauro do MHN foi
Sergio Lima*? (1935-). Este foi funcionario do MHN entre 1958 ¢ 1967, e, apds sua trans-
feréncia para 0 MNBA, continuou a ter influéncia no meio profissional. Esta ganharia
maior projecao apds a publicacdo do seu livro Curso de Conservag¢do da Pintura, em

1971 (Lima, 1971).

Desenhista e pintor formado pela ENBA em 1961 — onde foi aluno de Edson Motta —
ajudou a instalar no MHN um ateli€ bem-organizado e equipado para os padrdes da época.
As suas fun¢des incluiam, além do restauro, a orienta¢do dos funcionarios do museu em
temas de conservacao. Ministrou também aulas de conservagao e restauro “em moldes
profissionais”, com carater de extensdo, ao Curso de Museologia, que funcionava nas
dependéncias do MHN. Embora de curtissima duragao (40 horas aula), esse foi o primeiro

curso formal de Conservagdo e Restauro realizado no Brasil (Lima, 1971).

Em 1969, Lima ¢é contemplado com uma bolsa de estudos para realizar o Curso Teorico
y Pratico de Conservacion de Bienes Culturales no Centro Latino-americano de Estudios
para la Conservacion de Bienes Culturales, promovido pela UNESCO, na Cidade do M¢é-
xico/Churubusco (Castro, 2013, p.158). O curso contou, principalmente, com professores
do Institut Royal du Patrimoine Artistique (IRPA — Bélgica) e com o especialista em res-
tauro estrutural de pinturas sobre tela desse instituto, Georges Messens (1925-2001), que
demonstrou uma variante sofisticada do método de reentelamentos a cera-resina. Ao

transferir-se do MHN para o MNBA, em 1970, organizou nessa instituicdo publica um

42Em 1971, Lima oferece uma copia do seu livro, publicado no mesmo ano, a Edson Motta, na qual escreve
uma dedicatoria que diz: “Para o eminente amigo oferego este modesto trabalho como prova de respeito e
admiragdo. ”. Quando consultados, Magali Oberlander ¢ Edson Motta Junior relataram que embora a at-
mosfera entre eles fosse de respeito, estava longe de ser harmoniosa e que, embora Lima devesse muito das
suas técnicas e saberes a Motta, ele mantinha com o mestre uma relacdo ambigua na qual ora elogiava, ora
criticava suas praticas.



75

laboratorio de Conservagao e Restauro no qual coloca em pratica as técnicas adquiridas

no curso realizado no México.
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3 EDSON MOTTA E SEUS SEGUIDORES

3.1 Edson Motta e sua trajetoria de 1910 a 1947

Fig. 11 - Edson Motta a época do Nucleo Bernardelli.
Fonte: Moraes, 1982, p.72.

Edson Motta (Fig. 11) era filho de pais imigrantes. Sua mae, Carmela Turatti, italiana
natural de Rovigo, chega ao Brasil no final do século XIX, ainda crianca, acompanhando
sua familia. Como muitos italianos na época, vinha em busca do trabalho na lavoura. Ja
seu pai, Arnaldo Motta, portugués de Penafiel, chega ao Brasil aos 17 anos apds ter estu-
dado em um semindrio catolico na cidade do Porto. Ambos acabam por se conhecer na

cidade de Juiz de Fora, no Estado de Minas Gerais, onde se casam. Muito proxima ao
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Rio de Janeiro, Juiz de Fora foi criada em 1850, e acabou por se tornar o eixo da economia

cafeeira, e uniu industrializacdo e imigra¢ao (Christo, 2012).

Nascido em fevereiro de 1910 nessa mesma cidade, o brasileiro Edson Motta, estuda
pintura com seu tio e artista Cesar Turatti ** até o0 ano de 1927, quando aos 17 anos, com
o apoio de sua mae, decide deixar sua cidade natal rumo ao Rio de Janeiro. Veio em
busca de sua profissionalizagdo como pintor e, para isso, ingressou como aluno livre na
ENBA, referéncia na formagao de artistas no Brasil da época, onde foi discipulo de Ro-

dolpho Chambelland e Marques Junior.

Em 1931, ainda como aluno dessa instituicao, fundou na companhia de outros colegas
que — assim como ele — viriam a se tornar renomados artistas no futuro, o conhecido
Nucleo Bernardelli*, do qual foi o primeiro presidente. A formacdo do Nucleo foi a
resposta encontrada por um grupo de jovens alunos da ENBA, inconformados com o en-
sino tradicional e conservador da Escola. Viam na Escola um reduto do ensino de arte
convencional. A ideia por tras dessa iniciativa era a de oferecer uma opg¢ao de renovagao
do ensino das artes plasticas no Brasil (Morais, 1982, p.30) e um maior interesse por

técnicas pictdricas alternativas aquelas ditadas pelo protocolo académico (Fig. 12). Essa

4 Aluno da ENBA, César Turatti (1896-1937) foi premiado no Saldo Nacional de Belas Artes (SNBA) de
1928, com Medalha de Prata. Retornando a Juiz de Fora, Turatti organizou o Ntcleo de Belas Artes Hipolito
Caron, que funcionou de 1922 a 1924. O Nucleo Hipdlito Caron possibilitou o convivio de pintores como
Américo Rodrigues (1904-1967), Sylvio Aragdo (1904-1962), Carlos Gongalves (1905-2001) e Edson
Motta (1910-1981). (CHRISTO, M.C.V. Retratos de grupos de artistas no Brasil: as obras de Arthur Timo-
theo da Costa e Angelo Bigi. MODOS. Revista de Histéria da Arte. Campinas, 3, (2), p.103-124, mai. 2019.
https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/ mod/article/view/4192. DOI:
https://doi.org/10.24978/mod.v3i2.4192).

4 Nucleo Bernardelli (1931-1942), recebeu esse nome em homenagem aos professores Henrique e Rodolfo
Bernardelli (este, sobretudo) que se insurgiram contra o ensino da Escola, propugnando sua reformulagao.
Além de Motta, entre outros artistas, Jodo Rescala, Joaquim Tenreiro, Bustamante Sa, Ado Malagoli e José
Pancetti fizeram parte dele. (Moraes, F. 1982. Nucleo Bernardelli, Arte Brasileira nos anos 30 e 40, Edi¢des
Pinakotheke, Rio de Janeiro).
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experiéncia marcou profundamente a carreira do futuro restaurador Edson Motta, na me-

dida em que o levou a explorar materiais ¢ métodos ndo convencionais.

Fig. 12 - Integrantes do Nucleo Bernardelli.
Fonte: Acervo Familia Motta.

Cinco anos mais tarde, em 1936, ainda como integrante do Nucleo, Motta participou da
exposi¢do no SNBA, e recebeu a medalha de prata. O Saldo era passagem obrigatoria
para aqueles que queriam ser reconhecidos como bons artistas. Ser escolhido para tomar
parte em suas exposicdes ja era considerada uma honra, ser premiado significava ser
aceito no “mundo das artes”. Em 1939, Edson Motta tornou a participar da mostra com
a obra “Oferenda” e — dessa feita — o juri lhe concedeu o maior e mais importante
prémio de todos: “o Prémio Viagem ao Exterior”. O artista agraciado com essa honraria
recebia uma viagem de dois anos, custeada pelo Ministério da Educacdo e Saude, para
estudar e se aperfeigoar na Europa. Dessa forma, nesse mesmo ano, deixou o Nucleo rumo
a novos horizontes: na Italia e em Portugal desenvolveu estudos sobre técnicas de pintu-

ras.
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Para os integrantes do Nucleo, o fato foi recebido como uma grande conquista, ja que a
partir da premiacao de Edson Motta, as portas do SNBA se abriram para os artistas mo-

dernos e muitos dos seus participantes passaram a ser destacados com distingdes.

De volta ao Brasil, com o senso ético natural de sua personalidade, decidiu que a melhor
forma de retribuir o prémio ganho seria retornar a sua cidade natal para transmitir os
conhecimentos adquiridos a seus conterraneos. Imbuido desse intuito, em 1942, Edson
Motta retorna a Juiz de Fora onde ingressa no Nucleo Antonio Parreiras*. O referido
Nucleo, (Fig. 13) funcionou na ja existente, Sociedade de Belas Artes Antonio Parreiras
(SBAAP), onde Edson Motta passa a dar aulas de pintura, desenho, composi¢do, emprego

de materiais e Historia da Arte (Christo, 2019, p.115).

Fig. 13 - Nucleo Antonio Parreiras, 1942.
Fonte: Acervo Familia Motta.

45 Antonio Diogo da Silva Parreiras (Niteroi, Rio de Janeiro, 1860 — Niteréi, Rio de Janeiro, 1937). Inicia
seus estudos na AIBA (1883), onde ¢ aluno de Georg Grimm (1846/1887). Permanece na Academia até
meados de 1884, quando por nao concordar com o método de ensino, decidi seguir seu professor passando
a frequentar o Grupo Grimm. Frequenta a Academia de Belas Artes de Veneza (1888/1890). Retorna ao
Brasil. Funda a Escola do Ar Livre em Niter6i (1891). De 1906 a 1909 viaja regularmente a Paris, onde
possui ateli€. Em 1926 langa livro autobiografico e em 1929 funda, em Niterdi o Saldo Fluminense de
Belas Artes. Em 1941 sua casa-atelié, situada a mesma cidade, € transformada no Museu Antonio Parreiras,
com o intuito de divulgar e preservar sua obra. (Enciclopédia Itat Cultural, 2021).
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O Nucleo Bernardelli e a SBAAP possuiam grande semelhanga. Afora participagdo e
incentivo de Motta, ambos mantinham composicao social e objetivos pedagdgicos simi-

lares, pois:

A humilde posicao social de seus integrantes, o teor sempre associado ao cotidi-
ano que valorizava a periferia urbana, a preocupagdo com a formagdo e atuacao
profissional e a democratizagdo do ensino... se fez presente, também, na Socie-
dade de Belas Artes Antonio Parreiras. (Modos revista de historia da arte, 2019,
p.116)

Nao obstante o empenho de Motta, as aulas ministradas ndo rendiam uma quantia que o
pudesse manter, dignamente, em Juiz de Fora. A maioria dos alunos possuia origens
modestas e ndo tinha condigdes de pagar por elas o que levou o pintor a gastar todas as
reservas trazidas do prémio de viagem. Ademais, a partir de 1940, a crise econdmica do
municipio, iniciada no final dos anos 1920, agravara-se com a Segunda Guerra Mundial.

Diante disso, Motta decidiu retornar ao Rio de Janeiro.

Em 1944, ao chegar a cidade recebeu o convite de Rodrigo Mello Franco de Andrade,
que ja4 o conhecia, para integrar a equipe de funcionarios do IPHAN como conserva-
dor/restaurador de pintura, escultura e talha. Entre os anos de 1944 e 1945 executou seu
primeiro trabalho de conservacgao e restauro na Igreja dos Reis Magos, em Nova Almeida,
cidade do estado do Espirito Santo (Figs. 14 e 15), como contratado. Um ano depois, em
1946, sob o patrocinio da Fundacido Rockfeller*®e em convenio com o IPHAN,
foi enviado para o DCTR, na Universidade de Harvard, em Cambridge (USA), para um

programa de treinamento profissional, com a finalidade de aperfei¢oar seus conhecimen-

46 A Fundagdo Rockfeller é uma associagdo beneficente criada em 1913 nos Estados Unidos por John D.
Rockfeller, com a finalidade de promover o ensino, a pesquisa, a filantropia e o estimulo & saude publica
no exterior. Sua atuacao se estende a varios paises do mundo — principalmente aos ditos “em desenvolvi-
mento” — com seus proprios recursos (Nossa Causa, 2021).
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tos na area de Restauro de Pinturas. Tornou-se, assim, o primeiro brasileiro com forma-
¢do profissional reconhecida*’ em conservacio e restauro e retornou ao pais com a res-

ponsabilidade de utilizar os conhecimentos obtidos em Harvard para salvaguarda do pa-

trimonio historico e artistico brasileiro.

Fig. 14 - Igreja dos Reis Magos, pintura Edson Motta durante trabalho de restauro.
Fonte: Acervo Familia Motta/ Crédito fotografico: a autora.

47 Edson Motta ndo frequentou um curso formal —sem expedi¢do de diploma ou certificado - de conservagio
e restauro pois o DCTR néo oferecia tal programa. Todos os treinados pela institui¢do frequentavam esta-
gios de maior ou menor duragdo. Motta chegou aos EUA ao final de 1945 e retornou ao Brasil em novembro
do ano seguinte. Durante este periodo passou um semestre letivo na Swarthmore College, na Pensilvania
cursando aulas de quimica, fisica e aperfeigoando seu inglés (Bewer, 2010, p.237).
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Fig. 15 - Interior Igreja dos Reis Magos, Retabulo restaurado por Edson Motta.
Fonte: Wikimedia Commons, the free media repository, dezembro de 2016, 15:33. Crédito fotografico:
Ricardo Freitas.

Ap6s seu retorno ao Rio de Janeiro, Motta organiza o atelié de restauro do IPHAN e passa
a restaurar — com a colaborag@o de seu amigo e colega de profissdo Jodo José Rescala —
obras pertencentes a institui¢cdes religiosas e laicas de valor histdrico e artistico, além de

organizar e dirigir projetos de restauro em todo o pais. O restaurador relata:

Aqui comegou a “loucura” do Patrimdnio...foram restaurados os seguintes monu-
mentos, entre outros: Catedral de Nossa Senhora da Vitoria no Maranhao; Maceio6:
Palacio dos Martires (acervo de pinturas); Salvador, Bahia, pinturas da Sala do
Capitulo e da portaria do Convento de sdo Francisco...trabalhadas “in Loco”, nas
piores condi¢des possiveis, tendo que improvisar processos, milagres de teimosia,
auddcia e persisténcia e aquela vontade de acertar. Os resultados ai estdo, hd muito
por fazer, ¢ certo, mas muito foi feito e sabe-se Deus com que sacrificio [...]
(Motta, na imprensa, p.4)

E com certa exasperacao pelo acumulo de tantos afazeres reclama daquilo que no futuro
viria a se tornar um dos pilares da sua atividade de formagao de mao de obra técnica, tanto
para o Patrimonio Histérico brasileiro quanto latino-americano, dizendo que “Para cul-
minar o professor Flexa Ribeiro [me convida] para fundar a cadeira de Conservagao e

Restauracao de Pinturas da Escola de Belas Artes [...]” (Motta, na imprensa, p.4).
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Edson Motta segue, com um tom de maior amargor, comentando sobre a falta de oportu-
nidade para se dedicar a sua atividade artistica*®, ao que afirma “[...] o preco mais alto ja
estava sendo pago: a pintura, razdo de ser da minha vida, ia sendo aos poucos posta em
segundo plano. Era a falta de tempo total. As tintas e os pinceis iam sendo manejados

apenas nos fins de semana [...]” (Motta,1970, p.4).

Apesar das frustragdes, das dificuldades e da distancia da familia, Motta enfrenta as mui-
tas atividades praticas e pedagogicas com é€xito. No entanto, a falta de mao de obra con-
fiavel disponivel para os projetos torna-se evidente na correspondéncia que ele envia a
Rodrigo Melo Franco de Andrade em 1956*. Nesta ele advoga em nome dos seus cola-
boradores nos projetos que chefiava, sugerindo que seria impossivel arcar com a enormi-
dade do desafio com a mao de obra disponivel “[...] a turma de restaura¢dao de pintura
desta reparticdo tem tido grande desenvolvimento nestes tltimos anos e as atribuigcdes
que lhe cabem ultrapassam a capacidade fisica de seus funcionarios”. Ele complementa
para reforcar seus argumentos de pentria de mao de obra que seu principal colaborador
na época, Jodo José Rescala, se encontrava na Bahia “atendendo as restauracdes de pin-
tura daquele estado e tem também prestado servigos a obras existentes no Estado de Per-
nambuco”. A seguir, refere-se ao bem-sucedido restauro, em Sabara (Minas Gerais), da

Igreja de Nossa Senhora do O, em 1955, como exemplo do que poderia ser feito se mais

48 Motta Junior relata que em 1981 levou seu pai a uma clinica de radioterapia para fazer as se¢des deter-
minadas pelo médico que o tratava. Ao entrar na sala de atendimento, a enfermeira, para preencher sua
ficha de cadastro pediu seu nome, filiagao, endereco etc. Quando lhe foi perguntado a profissdo que exercia
ele se ajustou na cadeira de rodas e em alto e bom som disse: pintor! Edson Motta nunca deixou de se
considerar pintor. (Informagdo obtida de Edson Motta Junior em comunicagao oral em 12 de agosto de
2020).

49 Segmentos de cartas provenientes do Arquivo Noronha Santos, IPHAN, Rio de Janeiro. Os mesmos
extratos estdo reproduzidos por Aluisio Arnaldo Nunes de Castro na sua tese doutoral: “Do Restaurador de
quadros ao conservador-restaurador de Bens Culturais: o Corpus Operandi da Administragao Publica Bra-
sileira de 1855 a 1980”. (Castro, 2013), aqui utilizada como fonte primaria.
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restauradores estivessem disponiveis para os empreendimentos ao que diz: que Dr. Ro-
drigo se “[...] digne considerar a indicagdo dos senhores Jair Afonso Inacio e Rescala, no
sentido de serem aproveitados pela Diretoria do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional
com seus servigos do atelier de restaura¢do de pintura” (IPHAN, 1956, caixa 02, pasta

05).

Porém Motta tinha outros auxiliares em mente’, a maioria pintores, para as obras de res-
tauro do IPHAN. Em uma fotografia tomada da frente da Igreja Nossa Senhora do O na
cidade Mineira de Sabara veem-se, posando, em 1955, ao lado do tinico veiculo disponi-
vel para todas as tarefas do Instituto, um veiculo utilitario’! antigo, com o qual Motta
circulava entre as diversas cidades de Minas Gerais fiscalizando e supervisionando as
diversas obras de restauro. Na fotografia podemos identificar, da esquerda para a direita,
Celso, Oldak de Freitas, Sebastido Mendes e Jos¢ Manoel de Matos, “o Portugués” (Fig.

16).

30 Dentre esses destaca-se o Sr. Fernando Barreto. Formado em pintura pela ENBA em 1953, frequentou as
aulas de Edson Motta nessa instituicdo universitaria e fez estdgio no Laboratdrio Central do Instituto do
Patrimonio Historico e Artistico Nacional (IPHAN). Em 1965, seu nome foi recomendado por Edson Motta
para um treinamento formal no prestigiado Institut Royal du Patrimoine Artistigue em Bruxelas com bolsa
de estudos do Governo Belga e da Unesco. O objetivo da direcdo do IPHAN era de aprimorar mais um
profissional dos seus quadros para fun¢des de Conservador/Restaurador de Bens Moveis na sua Diretoria
Regional sediada em Pernambuco. Ao retornar ao Brasil, Barreto continuou a trabalhar em varias cidades
no nordeste brasileiro onde se destaca o excelente restauro da Capela Dourada em Recife. Atua como pro-
fessor na Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Pernambuco em 1966, ministrando a cadeira
de Teoria da Conservagao e Restauracdo da Pintura. Apo6s poucos anos a servigo do IPHAN, Barreto retorna
ao Rio de Janeiro e assume o cargo de professor de Historia da Arte na Faculdade de Arquitetura da Uni-
versidade Federal Fluminense (UFF) em Niterdi, além de manter em paralelo sociedade com a professora
Marilka Mendes e Amado Rescala em um atelié situado no bairro da Lapa no Rio de Janeiro. Alguns anos
antes de se aposentar e ap6s o fim dessa sociedade, Barreto transfere seu ateli€ para o bairro de Ipanema de
onde trabalha para inimeras galerias de arte e colegdes privadas prestando servigos de excelente qualidade.

5! Tratava-se de um automoével utilitario da marca Rural Willis que servia ao IPHAN. Motta possuia um
cartdo assinado por Franco de Andrade autorizando-o a conduzir o veiculo. (Comunicagdo pessoal com
Aloisio Castro em 02 de margo de 2021). Edson Motta Junior relata que fez muitas viagens com o pai a
Minas Gerais nesse veiculo e que o viu em 1998, guardado como reliquia, no jardim do Museu do Ouro em
Sabard, MG. Havia se tornado um simbolo da fase heroica da instituicdo (Comunicagdo oral com Edson
Motta Junior em 12 de agosto de 2020).
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la do O/Sabara
1-Celso; 2-Oldack; 3-Sebastido Men

Fig. 16 - Equipe Restauro Igreja do O, Sabara.
Fonte: Arquivo Central IPHAN, CRBC, caixa 02.

A equipe que trabalhou nas obras de restauro do Santuario de Bom Jesus de Matosinhos,
em Congonhas do Campo, ¢ identificada por Lourival Gomes Machado no livro em que
descreve o restauro desse conjunto arquitetdnico, pictorico e escultorico em 1957 e 1958.
Ele menciona Edson Motta, Jair Afonso Inacio, José Manoel de Matos, Oldak de Freitas,
Amado Rescala e Joaquim Pedro de Andrade. Convém notar que Amado Rescala ¢ irmdo
de Joao José Rescala que se encontrava na época na Bahia ou em Recife encarregado de

obras do IPHAN.

Dos auxiliares de Edson Motta nesse periodo de sua trajetoria nem todos eram pintores.
As excegoes, sao Amado Rescala que era cantor lirico, Sebastiao Mendes, carpinteiro e
entalhador, e Joaquim Pedro de Andrade, filho do diretor da IPHAN, formado em quimica
e com forte interesse por cinema. Joaquim Pedro viria a se tornar um dos mais respeitados

e aclamados diretores de cinema do Brasil.
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Ao longo dos anos outras equipes se formaram para trabalhar nos projetos de restauro do
IPHAN, porém, na medida em que a dire¢ao imediata das obras foi se tornando descen-
tralizada, os “chefes regionais” passaram a contratar suas equipes dentro dos seus grupos
de confian¢a. Rescala na Bahia, Jair Afonso Inacio em Minas Gerais ¢ Fernando Barreto

em Recife trabalhavam acompanhados e assessorados de seus escolhidos.

Embora ainda conduzisse pessoalmente algumas obras, Motta, a partir dos anos 1960, foi
assumindo fung¢des mais superestruturais de supervisao, consultoria e logistica conce-
dendo aos “laboratorios” regionais alto grau de autonomia. Maria Sabina Uribarren no
seu livro dedicado a trajetoria de Motta na América Latina faz mencao a descentralizagao
das atividades do IPHAN que teria sido dividido “[...] em quatro nicleos no mesmo nivel
de hierarquia: Recife, Salvador, Ouro Preto e Rio de Janeiro nao determinando uma sub-

missdo a uma chefia geral do setor. ” (Uribarren, 2016, p.130).

Essa autora sugere que a hesitagdo em definir uma hierarquia clara poderia ser atribuida
a dificuldade do restaurador de “se posicionar como chefe de um amigo antigo como
Rescala” e que essa atitude poderia refletir “uma postura democratica de Edson Motta,
diante daqueles que ele mesmo formara e aos quais incentivara a se aprimorar no exte-

rior...”. No entanto, apesar de ndo haver hierarquia explicita.

[...] os individuos formados por ele continuaram reconhecendo-o como referente
e seu porta-voz, contando, porém, com autonomia para realizar trabalhos em cada
uma das regides; assim, Inacio continuou a trabalhar em Minas Gerais, Rescala
na Bahia [...]. (Uribarren, 2016, p.130)

De fato, depreende-se da andlise dos textos dos seguidores de Motta que a autoridade

deste residia mais na sua competéncia técnica e no capital académico acumulado ao longo
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dos anos na forma de cursos e premiagdes, do que de qualquer hierarquia funcional for-
malizada, ou de sua proximidade fisica com as instancias decisérias do IPHAN e sua

diretoria.

A proximidade fisica era, contudo, importante para alavancar processos parados ¢ viabi-
lizar a requisicao dos materiais necessarios para os diversos restauros em andamento pelo
pais. No inicio da década de 1960 o Setor de Conservacao ¢ Restauracao foi transferido
para um amplo e bem iluminado espago no Palacio Gustavo Capanema, também no centro
do Rio de Janeiro. Ali foi montado um ateli€, que, embora ainda insuficiente para padroes
internacionais, tinha todas as instalagdes e equipamentos necessarios para o exercicio de
uma pratica profissional eficaz. Nesse espaco restauravam-se pinturas, imaginaria poli-
cromada sobre madeira e obras de arte em suporte de papel e dele partiam todas as deci-
soes relativas aos aspectos praticos dos restauros em andamento sob responsabilidade do

IPHAN.

Esse mesmo espago tinha a fungao de acolher os estagiarios oriundos de varios pontos do
pais e do exterior para treinamento. A proximidade do atelié com a ENBA, onde Edson
Motta ministrava suas aulas de Teoria, Conservacao e Restauragdo, permitia que esses
futuros profissionais frequentassem as suas aulas e a seguir retornassem ao estagio que
realizavam no IPHAN. O programa de treinamento organizado dessa maneira possibilitou
uma formacao combinada de teoria e pratica que se mostrou muito eficiente e suas con-
sequéncias se fizeram sentir por muitos anos, pois varios profissionais egressos desse es-
quema didatico passaram a ocupar cargos relevantes tanto no Patrimonio Historico quanto

em outras instituigoes afins.
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O Setor de Conservagdo e Restauragdo permaneceu no extremo do saldo de exposicdes

do prédio do Ministério de Educagao e Saude até seu encerramento fisico e administrativo

em 1986 (Fig.17).

Fig. 17 - Interior Setor de Conservacdo ¢ Restauragdo, prédio do MEC.
Fonte: Motta, 1969, c, p.6.

3.1.1 Os desafios logisticos de restaurar as igrejas do periodo colonial no Brasil

Ao chegar dos EUA em principios de 1947, Edson Motta se depara com o desafio de
restaurar as igrejas de caracteristicas barrocas e rococoé em diversos pontos do pais. As
igrejas de Minas Gerais tinham primazia devido ao encantamento que sua arte e arquite-
tura “original e diferenciada” da portuguesa exercia sobre os intelectuais e arquitetos li-

gados ao entdo [IPHAN. A tarefa era gigantesca e os meios para cumpri-la limitadissimos.

O processo de trabalho se iniciava com a especificacdo pelo diretor do SPHAN e seus
conselheiros (formais e informais) das prioridades a serem restauradas. As decisdes con-

sideravam tanto as necessidades da arquitetura quanto a dos seus elementos integrados.
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Uma vez definidos os objetos de restauro, Motta para 14 se dirigia>? para avaliar ‘in situ’
o verdadeiro estado dos interiores decorados (ou bens integrados a arquitetura) e a partir
desse levantamento estabelecia um cronograma e uma listagem dos materiais e pessoal

necessario para a tarefa.

O periodo inicial da obra, sua organizagdo, envolvia também — e principalmente — a es-
colha de pessoal para servir como auxiliar de restauro. As pessoas podiam ser seleciona-
das a partir da rede de profissionais/pintores ligados mais diretamente a Motta no Rio de
Janeiro e em Minas Gerais ou por meio de busca ou recomendacao de pessoas disponiveis
e das comunidades nas quais se situavam as igrejas. Amado Rescala se incorporou a
equipe gragas a um pedido do seu irmao Jodo José Rescala. Oldak de Freitas, outro artista
improvisado na funcdo de restaurador, era pintor e colega de vida artistica de Motta na
entdo capital da republica. Joaquim Pedro de Andrade, filho de Rodrigo Mello Franco de
Andrade também foi incorporado, a pedido do pai, por um curto periodo, a equipe do

IPHAN.

Na ocasido do restauro do Santuario do Senhor Bom Jesus de Matosinhos e dos Passos
da Cruz em Congonhas do Campo, um numero grande de auxiliares de restauro foi recru-
tado nas proprias comunidades onde as igrejas se encontravam. Jair Afonso Inacio e Ge-
raldo Francisco Xavier Filho, o Ladio, despontaram como liderangas nos canteiros de
obras e passaram a acompanhar Motta nos seus grandes projetos ocupando fungdes de

coordenacio e chefia de equipes™.

52 E importante observar que as igrejas estavam localizadas nos centros auriferos e mineradores das Minas
Gerais, porém, a distancia que separa cidades como Ouro Preto, Mariana, Congonhas do Campo, Sabara,
Sao Jodo Del-Rei e Sdo José do Rio das Mortes, atual Tiradentes € bastante razoavel.

53 Jair In4cio é natural de Ouro Preto e Ladio nasceu e foi criado em Congonhas do Campo.
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Uma vez definida a residéncia da equipe, e o esquema para a alimentagdo de todos — na
maioria das vezes cozinheiras contratadas na comunidade — andaimes de madeira (assus-
tadoramente precarios mesmo para os padroes da época) eram montados e a obra de res-
tauro comecgava. Motta distribuia as fungdes de cada um dos auxiliares e cada equipe
participava dos testes que ele fazia para a defini¢do do tratamento. No momento em que
o trabalho de fato se iniciava, o restaurador chefe do IPHAN acompanhava cada etapa
avaliando os resultados e, caso necessario, mudando o curso da a¢do. A escala e a com-
plexidade da tarefa que se colocava diante de Motta e seus auxiliares era gigantesca: os
forros policromados das igrejas brasileiras tipicamente variavam de 200 a 400 m? e as
tdbuas que os compunham mediam em média cerca de 40 cm de largura por 3 m de com-
primento (Figs. 18, 19, 20 e 21). Nessas figuras temos exemplo de transposi¢ao parcial
feita em pintura sobre painel de madeira executada por Edson Motta no Mosteiro de Sao

Bento, com as mesmas técnicas trazidas do DCTR, adaptadas a dimensdes bem maiores.

(Motta 1969, p.23).

Fig. 18 - Pintura s/madeira, Mosteiro de Sdo Bento, Rio de Janeiro. Mario Marinatto, funcionario do
IPHAN, remove o suporte original.
Fonte: Motta, 1969, d, p.24.
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Fig. 19 e Fig. 20 - Superficies pintadas, separadas de seus suportes originais.
Fonte: Motta, 1969, d, p.23.

Fig. 21 - Detalhe do verso da obra ao término da intervencdo de restauro.
Fonte: Motta, 1969, d, p.25.

Como Motta administrava grande numero de obras a0 mesmo tempo, ele tinha a fung¢ao

de coordenar, do Rio de Janeiro, os trabalhos que o Instituto realizava em todo o territorio
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brasileiro. Portanto, sua permanéncia em cada igreja em restauro acabava por se limitar a

poucos dias ou semanas>.

O bom desempenho dos contratados para os projetos nao passava despercebido pelo res-
taurador: Jair Inacio e Geraldo Xavier (“Ladio”), por exemplo, foram indicados pelo pro-
fessor para outras obras de restauro. Pelos seus talentos especificos bem como pela abso-
luta auséncia de mao de obra especializada e confidvel, passaram, eventualmente, a che-
fiar os trabalhos de restauro de varias igrejas de Minas Gerais. Ladio, nos anos 1980, foi
convidado a ocupar uma fun¢do docente no Centro de Conservagao e Restauragdo de Bens
Culturais da Universidade Federal de Minas Gerais (CECOR-UFMG)*°. Inécio, também
lecionou brevemente no CECOR, porém sua iniciativa mais relevante no campo didatico
foi a de principal professor no Curso de Restauracdo da Fundacdo de Artes de Ouro Preto
(FAOP), permanecendo nesta instituicdo, como docente e coordenador, até o seu faleci-

mento em 1982.

Também os irmaos Ramos e o restaurador Silvio Oliveira, que se dedicavam mais ao

restauro de bens artisticos integrados a arquitetura, lembram que as técnicas ensinadas

54 Porém, o acompanhamento de cada restauro ndo ficava sem supervisdo, pois o arquiteto Silvio de Vas-
concellos, superintendente do IPHAN na época em Minas Gerais, fazia visitas periddicas aos projetos em
andamento ¢ com a mesma frequéncia relatava o andamento a Edson Motta. (Entrevista concedida por
Orlando Ramos Filho a autora em 20-05-2020).

55 0 CECOR ¢ um orgdo complementar da Escola de Belas Artes da UFMG constituido para apoiar e
desenvolver ensino, extensdo e pesquisa na area de conservagdo e restauragdo de obras artisticas e culturais.
Em 1978, a Institui¢do implantou o Curso de Especializagdo em Conservagdo ¢ Restauragdo de Bens Cul-
turais Moveis, unico nesse nivel no Brasil. Em 1980, seria criado o Centro de Conservagio e Restauro de
Bens Moveis da Escola de Belas Artes, abrindo caminho para que em 1995 fosse concebido o Mestrado em
Artes e que, em 2006, fosse implantado o Doutorado em Artes. Idealizado e coordenado por Beatriz Ramos
de Vasconcelos Coelho, desde entdo tem contribuido para qualificar profissionais de nivel superior para
atuarem na area de conservagdo e restauracdo. Além disso, o CECOR apoia atividades avangadas de ensino,
extensdo e pesquisa relacionadas aos cursos de Pos-Graduagdo, sediados no Programa de Pos-Graduagao
em Artes da Escola de Belas Artes na linha de pesquisa Conservagao Preventiva e Tecnologia da Obra de
Arte, contemplando os campos da Historia da Arte Técnica e Conservagdo Preventiva de Bens Culturais,
Historiografia da Arte e Historia da Conservacao.
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por Motta lhes foram transmitidas através das aulas de Jair Inacio. Adriano Ramos re-
corda que utilizava a “cera de abelha [...] para as consolida¢des do madeiramento carco-
mido misturada a outros produtos tais como cera de carnauba” e Orlando Ramos recorda

a adocdo da encaustica para a reintegragdo, pois era responsavel pelo restauro de

[...] igrejas inteiras e encontrava certa dificuldade técnica, principalmente no que
se refere a reintegracdo cromadtica, entdo, como o professor [Edson Motta] havia
recentemente publicado seu livro sobre o uso da encdustica em restauro, testei e
comecei a utilizar este processo. Isto facilitava [...], compensando a falta de do-
minio do pincel e das cores do pessoal.

O restaurador relata que

[...] criticas foram feitas por alguns restauradores baianos, recém-chegados de cur-
sos na Europa, mas [eventualmente] foi compreendida a especificidade das con-
di¢des do processo por uma missdo da UNESCO, e elogiada a op¢do em relatério
do restaurador inglés do British Museum, A. E. Werner, inclusive citando a cria-
¢ao do método pelo Professor Edson Motta.

Também merece uma observagao o tratamento respeitoso que os entrevistados fizeram a
respeito das técnicas de reintegracdo neutra e “chuleada” defendida por Motta. Todos
mencionam o fato de que os principios que guiavam a pratica eram saos e corretos e que,
diante da magnitude dos empreendimentos de restauro as reintegragdes menos custosas
seriam aquelas que menos demandavam investimento de tempo. “O que posso afirmar

categoricamente, ”’ comenta Adriano Ramos.

[...] € que se fosse outro pensamento conceitual naquele momento historico, as
intervengdes prementes que se apresentavam na ornamentacao interna dos mais
importantes monumentos das cidades historicas de Minas, com seu madeiramento
comprometido pelo ataque dos agentes bioldgicos € com a sua decoracao pictorica
adulterada por intervencdes inadequadas ao longo dos anos, poderiam ter outros
resultados que ndo a preservagdo da leitura primitiva desse precioso conjunto ar-
tistico. Toda a riqueza do barroco mineiro que hoje deslumbramos estaria perdida
se ndo observada, e preservada com critério, a sua originalidade. Uma tacada cer-
teira no sentido mais amplo do que entendo como preservacao de um bem cultural:
a manutengio da alma de um conjunto ou de um bem artistico em sua esséncia.>®

6 Ver questionarios em Anexo.
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3.2 Jair Afonso Inacio e sua trajetoria de 1932 a 1982

Fig. 22 - Jair Afonso Inacio, Bruxelas.
Fonte: Imagem cedida por Silvio Luiz R.V. de Oliveira

Jair Afonso Inacio (Fig. 22) nasceu em 1932, no distrito de Antdnio Pereira na cidade de
Ouro Preto, e iniciou sua carreira em conservagao e restauro em 1948 levado pelas maos
de Estevdo de Souza®’ para colaborar no restauro da Igreja de Nossa Senhora da Concei-
¢do, localizada no bairro de Antdnio Dias (Castro, 2013, p.215), na cidade de Ouro Preto,
em Minas Gerais. Sua colaborac¢ao foi encerrada em 1951, durante uma das muitas inter-
rupcdes dos projetos de restauro do IPHAN causadas por falta de verbas e, somente, rei-
niciou em 1952. Jair Inacio, como era mais conhecido, participou de varias campanhas
de restauro em Ouro Preto e cidades adjacentes e ganhou a confianga e admiracdo da
Diretoria do Patrimonio Historico sendo indicado para frequentar o estagio oferecido por

Edson Motta no Atelié Central do IPHAN no Rio de Janeiro e cursar as disciplinas de

57 Estevdo de Souza era essencialmente um pintor improvisado por Motta na fungdo de restaurador. Esti-
mulou Jair Inacio a seguir a carreira de pintor e chegou a alcangar algum éxito artistico e comercial que
teria seu apogeu em uma exposi¢cdo em Paris na qual a maioria das pinturas foi vendida.
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Teoria, Conservagao e Restauracao ministradas por Motta na antiga Universidade do Bra-
sil, hoje UFRJ. Em carta a Rodrigo Mello Franco de Andrade, Motta defende a contrata-

¢ao de Inacio dizendo:

O senhor Jair Afonso Inécio tem prestado servigos a esta reparticdo desde 1952
nos trabalhos de recuperacdao das pinturas das Igrejas Matriz de Antonio Dias,
Cachoeira do Campo, Carmo de Ouro Preto e Nossa Senhora de O de Sabara. As
suas fungdes favorecem sempre desempenhadas com eficiéncia e especial inte-
resse. O senhor Jair vem estagiando hé alguns meses, seu atelier da D.P.H.A.N.
com o fim particular de aperfeigoar sua técnica da conservagdo e restauracao de
pinturas. A conveniéncia do aproveitamento do senhor Jair decorre ainda de ser
ele um residente esse Ouro Preto onde podera ser instalado um laboratorio de res-
tauragdo a maneira daquele que vem funcionando em Salvador. Bastaria o grande
acervo de obras de pintura localizado em Ouro Preto e outras cidades vizinhas
para justificar esse aproveitamento e a criagao até do atelier citado. (IPHAN, 1956,
caixa 02, pasta 05)

Em 1960 esse restaurador foi indicado por Edson Motta *%a Rodrigo Mello Franco para
uma bolsa da Fundacdo Rockefeller com a finalidade de estagiar no IRPA, na Bélgica, e
embarca para o destino em maio de 1961. O cargo de estagidrio teria sido oferecido ao
Brasil por Paul Coremans®® — na época consultor da UNESCO. A participagio de Jair
Afonso Inécio, técnico do IPHAN, como bolsista do IRPA entre 1961 e 1962, foi elogiada
em relatorio escrito por Paul Coremans, que defendeu a participacao de mais técnicos do

IPHAN nos cursos de treinamento oferecidos pela institui¢ao que entao dirigia.

Em agosto de 1962, Jair Inacio retorna ao Brasil e ¢ nomeado restaurador-chefe do 3°

Distrito do IPHAN®, que corresponde aos estados de Minas Gerais e Goias.

38 A indicagdo de In4cio foi feita pelo DPHAN, por ato administrativo de Rodrigo Melo Franco de Andrade,
apos consulta com Edson Motta. (Depoimento concedido por Motta Junior a autora em 20-05-2019)

59 Paul Coremans (1908-1965). Quimico belga, era também conservador restaurador e foi o fundador do
IRPA, em Bruxelas, Bélgica, sendo também seu diretor. No que diz respeito a atuagdo de Coremans, este
defendia o contato direto com os técnicos das “jovens nagdes”, conforme termo do préprio especialista.
Para ele, esses técnicos eram o ponto fundamental do estabelecimento de solu¢des em prol do patrimonio
cultural; portanto, a atuacdo dos peritos enviados pela UNESCO a “nacdes distantes” deveria voltar-se
exatamente aos técnicos locais (Leal, 2011).

%0 Apos uma longa carreira Inacio reduz sua participagdo nas atividades de restauro no IPHAN, e passa a
se dedicar mais a atuagdo de perito em arte colonial brasileira e restaurador independente montando um
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Em 1971 torna-se o principal docente do recém fundado curso Restauracdo de Obras de
Arte, da FAOP, que tinha como objetivo preparar técnicos para atuarem nos projetos de

restauro da regido de Minas Gerais.

Em 03 de agosto de 1982, um dia ap6s seu aniversario de 50 anos, Jair Afonso Inacio

falece a caminho de seu atelié, na cidade de Ouro Preto.

3.3 Joao José Rescala e seu percurso de 1910 a 1985

Fig. 23 - Joao José Rescala, 1937.
Fonte: Moraes, 1982, p.70.

Jodo José Rescala (Fig. 23) nasceu em 1910 no seio de uma familia de imigrantes sirios.

Desde muito novo mostrou talento e gosto pelas artes plasticas o que eventualmente o

levou a se matricular, ainda muito jovem, no Liceu de Artes e Oficios no Rio de Janeiro®'.

atelié bem-sucedido em Ouro Preto. (Depoimento concedido por Orlando Ramos Filho a autora em 15-03-
2020).

1O Liceu de Artes e Oficios foi criado por Francisco Joaquim Bethencourt da Silva, tendo iniciado suas
atividades em 09 de janeiro de 1858 com a finalidade de proporcionar a todos os individuos, independentes
de nacionalidade, raga ou religido, o estudo das artes e sua aplicacdo necessaria aos oficios e industrias. O
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Entre 1928 e 1934 frequenta a ENBA e passa, também, a frequentar as aulas noturnas do
Nicleo Bernardelli onde conhece muitos artistas de tendéncia modernizante, renovadora
e antiacadémica. Dentre eles estava Edson Motta, seu futuro colega de profissdo nas ati-

vidades de conservador e restaurador.

Rescala foi agraciado em 1937 com o Prémio de Viagem ao Pais, fato que coincidiu com
os interesses do IPHAN que almejava levantar a existéncia de monumentos historicos de
interesse do Instituto. Essa missao provavelmente solicitada a Rescala por Rodrigo Melo
Franco de Andrade favoreceu o estabelecimento de uma relagdao de simpatia mutua entre
o artista premiado e o diretor daquele 6rgao (Baltieri, 2012, p.60). Vale lembrar, que o

IPHAN era o 6rgdo federal responsavel por conceder o referido prémio.

Em 1943, Rescala ¢ honrado com o Premio de Viagem ao Exterior, porém, em fungio da
Segunda Grande Guerra Mundial o seu destino, nao foi a Europa, mas sim os EUA e no
México. Rescala somente realiza seu sonho de conhecer a o “velho continente” muitos

anos depois.

Ao saber da sua viagem aos EUA, Rodrigo Melo Franco de Andrade, sugere que ele
aproveite a sua estadia nesse pais para frequentar aulas de Conservacio e Restauro®. Po-
rém, mesmo de posse de cartas de recomendagao escritas pelo entdo ministro da Educagao
e Saude — Gustavo Capanema — e por Franco de Andrade, Rescala ndo conseguiu ultra-
passar as rigidas barreiras impostas pelas regras norte-americanas de ingresso as suas uni-

versidades. A alegacdo era de que ele ndo possuia bolsa de estudos para a disciplina de

corpo docente da escola ndo era remunerado, sendo formado por pessoas eminentes da época, assim como
os beneméritos da escola que contribuiam para a manutengdo do ensino. Precursora do ensino profissiona-
lizante do Brasil, ainda hoje ¢ mantido pela Sociedade Propagadora das Belas Artes e atende uma populagdo
desfavorecida economicamente. (Liceu de artes e Oficios, 2021, Jan. 08). liceudearteseoficios.com.br

2 Embora nfo exista registros do local a ser frequentado por Rescala para obter as referidas aulas, sabemos
que na época, somente o DCTR, da universidade de Harvard, possuia estagios de formag¢do em conservagao
e restauro.
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restauro e sim para a de pintura. Essa limitacdo no escopo do aprendizado de Rescala
faria falta ao IPHAN e seria, certamente, frustrante para os planos de Franco de Andrade.

Portanto,

A solugdo para esse impasse foi dada pelo proprio Rescala que sugeriu a Rodrigo
Melo Franco de Andrade que enviasse seu amigo e artista Edson Motta, através
da Fundacao Rockefeller, para receber tal aprendizado. (IPHAN, 1986, p.11 ci-
tado em Baltieri 2012, p.68)

Ao retornar de viagem recebeu do IPHAN a incumbéncia de fazer o inventario dos mo-
numentos e bens artisticos existentes no estado de Goias — a exemplo do que ja havia sido
feito em 1937 no Nordeste do pais, conforme citado acima - por reconhecer nele o inte-
resse por cuidados e temas do patrimdnio. A maior contribui¢do de Rescala na sua incur-
sdo pelo meio oeste foi a redescoberta do escultor rococo tardio José Joaquim da Veiga
Valle (1806-1874). A iniciativa e intui¢do artistica que o levaram a desvendar a autoria

desse extraordindrio escultor, consolidou sua importancia no meio patrimonial.

Em 1947, passa a frequentar o ateli€ de restauro do entdo DPHAN (antigo SPHAN e
futuro IPHAN) para aprender com Edson Motta as técnicas e os principios de restauro

que esse havia adquirido no seu estagio nos EUA.

Embora Rescala ndo tivesse tido a oportunidade de estudar restauro no exterior ele se
beneficiou dos conhecimentos do seu amigo recém-chegado e frequentou
0 “Curso de Restauracdo de Obras de Arte”, criado, organizado e ministrado por Edson
Motta com a intencdo de tdo somente preparar Rescala e Jordao de Oliveira para o
IPHAN®. Oliveira nunca exerceu a profissdo preferindo se dedicar a pintura e ao magis-

tério. Rescala, por outro lado, foi empregado pelo 6rgao em 1949 e trabalhou, sediado

6 O curso tinha como finalidades: transmitir os conhecimentos de Motta a Rescala e Jorddo de Oliveira; e
criar um quadro de funcionarios dessa especializagdo para o servigo publico. Na época, Rescala era funci-
onario “recibado” (autdnomo) e esta falta de estabilidade prejudicava o andamento dos projetos de restauro
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no Rio de Janeiro, em vérios projetos relevantes até 1952, quando passou a dar aulas na
Universidade da Bahia (hoje Universidade Federal da Bahia — UFBA) e a trabalhar a
partir da capital daquele estado para o Patrimonio Historico. Estranha, portanto, encontrar
uma carta de Motta para Franco de Andrade solicitando a esse a contratacdo de Rescala

(assim como de Jair Inacio) datado de 1956, dizendo:

O senhor Rescala, interessa-se por essa técnica de ha varios anos, ja fez estagio
de estudos no mesmo atelier do D.P.H.A.N. e tem, em varias ocasides, prestado
servicos a esta reparti¢do inclusive nas restauragdes da Igreja da Nossa Senhora
do O de Sabara. (IPHAN, 1956, caixa 02, pasta 05)

Uma explicagdo razoavel parece ser a de que a grande maioria dos funcionarios na época
eram “recibados”, ou seja, pagos mensalmente através de emissdo de comprovante de
pagamento, e sem vinculo permanente com a instituicdo. Rescala eventualmente ¢ efeti-

vado, porém Inacio, infelizmente, nunca obteve o vinculo.

Entre 1952 e 1970 esse profissional se dedica a inimeras obras de restauro, publicas e/ou
privadas, tanto no estado da Bahia quanto nos estados de Sergipe e Alagoas. A partir dos
anos 1970% suas atividades passaram a ser progressivamente mais administrativas e de
consultoria e supervisdo devido ao grande numero de projetos simultdneos em anda-
mento. Além disso Rescala ministrava aulas na UFB (hoje UFBA) e nunca deixou a sua
atividade de pintor em segundo plano. Mantinha também um atelié independente de res-

tauro na sua residéncia trabalhando para colecionadores e instituigdes privadas.

em Minas Gerais. Motta faz gestdes, sem éxito, junto a Rodrigo Melo Franco de Andrade para contrata-
los nos quadros do IPHAN. (Entrevista concedida por Edson Motta, Jr a autora em maio de 2019).

6 F provéavel que sua tltima viagem para o exterior tenha sido para Florenga onde participou como volun-
tario no esforco de salvamento das obras danificadas nessa cidade pela enchente do Rio Arno em 1966
(Baltieri 2012, p.108).
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Seu livro, Restauragdo de Obras de Arte: Pintura — Imaginaria — Obras de talha, langado
em 1985 ¢ o sumario de sua pratica como restaurador e, provavelmente, o melhor com-

péndio de Restauro de Bens Moveis publicado por um profissional brasileiro.

Rescala foi um profissional honesto, dedicado ao patrimdnio e um professor respeitado.
Porém, nunca deixou de ser um pintor. Rosana Baltieri nos relata que ao se aposentar em
1980, Rescala recusou ofertas do IPHAN para continuar como assessor do Atelié da ins-
tituicdo na cidade de Salvador. (2012, p.151). Esse importante profissional faleceu em
1986 e na ocasidio o escritor brasileiro e baiano como ele, Jorge Amado®®, lhe dedicou
algumas belissimas palavras que resumem a sua natureza e testemunham o respeito que

0s seus conterraneos tinham por ele.

Esse pintor Rescala, filho de levantinos, herdeiro da cultura do Mediterraneo,
amoroso das igrejas e das baianas de torso e bata, ¢ um benemérito da cidade de
Salvador, que um dia o acolheu e ele se entregou, pois, entre os seus preferidos, a
Bahia conta com os arabes, jamais soube resistir ao Oriente. Nao s6 porque a pin-
tou mil vezes em seus quadros — praias, barcos, velames, igrejas, mulatas, casarios
— sempre com a mesma emog¢ao € 0 mesmo amoroso profundo, mas porque salvou
tesouros de arte num trabalho silencioso, ndo, porém, menos importante. Eis Res-
cala, merecedor de todos os titulos, de todos os prémios, de toda a gratidao. Mestre
na Escola de Belas Artes, no Saldao. No Patrimonio Artistico ¢ Histérico, mestre
nas ruas da cidade, timido e impetuoso, longe de toda a vaidade, trabalhando,
construindo com saber, talento e amor. (Amado, 1973, p.153, citado por Baltieri,
2012)

%5 Jorge Leal Amado de Faria ou apenas Jorge Amado (1912, Bahia — 2001, Bahia), foi um escritor brasileiro
famoso que teve muitas de suas obras traduzidas e adaptadas para o cinema, teatro e televisao. Obras de
cunho regionalista, baseadas na analise de cenarios rurais e urbanos da Bahia, com énfase politico-social.
Fez parte da Academia Brasileira de Letras, Academia de Ciéncias e Letras da Alemanha, Lisboa, entre
outras (Frazdo, Dilva. E. biografia, Jorge Amado, escritor brasileiro, por Dilva Frazao). https://www.ebio-
grafia.com/jorge _amado/.
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4 O RESTAURO ESTETICO

Neste capitulo abordaremos o restauro estético nas suas dimensoes relativas a reintegra-
¢do cromatica das lacunas além da limpeza de superficies pictdricas e remog¢ao de verni-
zes escurecidos e/ou amarelecidos. Para esse fim trataremos primeiramente da historia
dessas praticas no Reino Unido e na Europa Continental assim como nos EUA. A seguir
discutiremos como esses procedimentos foram realizados no Brasil pelos técnicos do

IPHAN no periodo abarcado pela tese em questao.

4.1 Uma breve introducio a reintegracio cromatica de lacunas

Como consequéncia do iluminismo e da valorizagdo do génio artistico individual, a ori-
ginalidade autografica passou a ser uma das caracteristicas mais importantes de uma obra
de arte, e isso, por sua vez, estimulou o desenvolvimento de formas respeitosas de reinte-

gracao.

A nocao de “respeito pelo restaurador da obra original" foi documentada pela primeira
vez no século XVII, quando o critico de arte Giovanni Pietro Bellori (1613-1696) menci-
onou que Carlo Maratti (1625-1713) realizou reintegragcdes com materiais reversiveis e
tinta aplicada de forma pontilhada durante o restauro de afrescos da Villa Farnesina em

Roma (Conti, 2007; Nadolny, 2010).

No século XVIII, na Franga, surge um termo indicativo dessa nova atitude ética, a palavra
“pointiller” que descreve uma reintegragao aplicada somente, e precisamente, nas areas
de perda, nos “points”, e que era usada para contrastar com a repintura®. Cabe ressaltar

que, neste caso, a palavra se referia aos pontos perdidos da camada pictoérica, € ndo a uma

66 “Repintura” é o termo técnico utilizado no Brasil para se referir ao que em Portugal se conhece como
repinte.
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técnica de pontilhado (Nadolny, 2010, p.574). Principios similares foram sugeridos por
Pietro Edwards em 1777, com a divulgagdo do Capitolato — as normas para guiar a pratica
do restauro em Veneza. Nessas diretrizes, ele afirma que a reintegragdo nao deve “ir além

da imagem” e que nada deve ser adicionado por conjectura (Conti, 2007, p.193).

Ja no século XIX foram editados diversos textos dedicados ao restauro de pinturas, nos
quais se enfatiza o “respeito pelo original”. A ado¢ao dessa nova atitude evidencia-se,
como veremos adiante, por meio de escritos que procuram estabelecer uma nova deonto-
logia para o restauro. Desses o mais relevante foi elaborado pelo escritor e critico de arte
Giovanni Battista Cavalcaselle (1820-1897) que defendia o uso de reintegragdes visiveis
(“lavoro ponteggiato”) durante o tempo em que passou em cargos de administragdo de
orgaos governamentais de patrimonio artistico, historico e arqueoldgico do Reino da Italia

(Nadolny, 2010, p.578).

A ética da reintegragdo foi intensamente debatida na Alemanha, no século XX. Os varios
pontos de vista sd3o eloquentemente expostos em uma publicacdo do restaurador Victor
Bauer-Bolton, em 1914, e mais tarde, em 1928 o mesmo autor resumia as varias opgoes
de reintegracao aceitas por historiadores da arte e diretores de museus daquele pais (Na-
dolny, 2010, p.579). Conjecturamos que essa atitude de reserva em relagdo ao restauro
imitativo, bem como a defesa daqueles reconheciveis tém raizes nas novas tendéncias da
histéria de arte alema conduzidas por nomes como Aby Warburg (1866-1929) e Erwin
Panofsky (1892-1968), que passaram a adotar uma leitura iconografica/iconologica que
demandava uma distin¢ao clara entre o que era do artista ou do seu periodo e o que era
aposto e posterior (Argan & Fagiolo, 1992 p.96). Para eles a reintegragdo mimética, cer-
tamente, distraia e contaminava as imagens, sendo uma forma de falsificacdo da simbo-

logia historica.
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A solugdo que se propde, portanto, ¢ a realizagdo da reintegracdo perceptivel, diferente
do original, que envolve uma ampla gama de opgdes desde o minimalismo “neutro” as
reintegracdes “graficas”, perceptiveis somente a pouquissima distancia. A “reintegragao
neutra”, ou “entonacdo neutra”, teve seu apogeu na Alemanha em torno de 1920 e a seguir
na Europa como um todo®”.Trata-se de um recurso que seleciona uma sé cor, “neutra”,
que ¢ usada para “amenizar” areas de dano. A cor era aplicada em um tom — sendo o cinza
mais tipico na Alemanha — ou em um tom modulado. Este ultimo, mais comum na Itélia,

tentava evitar campos de cor artificialmente planas (Nadolny, 2010, p.580).

Uma alternativa mais orgénica era a de se permitir que o suporte, na area perdida, ficasse
aparente posando como neutro. Esta abordagem foi empregada de forma mais extensiva
em obras sobre madeira na Italia® e na Bélgica. Em casos de fundo branco aparente nas

areas de perda do estrato pictdrico estes eram entonados para que parecessem sujos €

envelhecidos (Nadolny, 2010, p.580).

4.2 A reintegracao de lacunas no Reino Unido e nos EUA

As reintegragdes de lacunas na grande maioria dos ateliés no século XIX era atribui¢ao

dos restauradores, com formagao artistica, que muitas vezes convocavam pintores para

7 Na conferéncia de Roma de 1930, Helmut Ruhemann apresentou uma palestra sobre “restauro visivel” e
no seu livro de 1968 listou 17 métodos diferentes. Eventualmente, ele abandonou a reintegragao visivel e
trabalhou mimeticamente observando que: “Eu vi poucos exemplos satisfatorios de {restauro visivel} e
muitos exemplos ofensivos. Requer muito mais talento, habilidade e bom gosto para produzir um bom meio
termo, do que uma boa reconstru¢do que iguale” (Ruhemann, 1968).

Em 1928, Max Friedlander ironicamente resumiu o desencontro entre o rigor intelectual e preferéncia visual
de Ruhemann observando que “os mais apurados amantes da arte sdo categoricamente contra a [reintegra-
¢do mimética] e abrem excecdo somente para suas proprias pinturas” (Von der Goltz, Michael (2002) Ku-
nsterhaltung- Machtkonflikte: Gemalderestaurierung zur Zeit der Weimarer Republik, Berlin. (Restauragdo
de Arte e conflitos de poder: Restauro de pinturas na Reptblica de Weimar, p.132).

68 Restauradores italianos historicamente tém se envolvido mais intensamente com o problema. Baseado no
exemplo de Maratti, em 1816, o famoso restaurador Piero Palmaroli passou a empregar uma reintegragao
pontilhada.
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auxilia-los®® a obter retoques e, muitas vezes, repinturas ao estilo dos artistas. A grande
maioria das firmas de restauro se concentravam em Londres, Paris, Berlin e Mildo e ser-
viam ao pujante mercado de arte e casas de leildes sediados nessas cidades, assim, ndo ¢é
surpreendente que os profissionais ali baseados se especializassem’® em reintegracdes

miméticas.

No entanto, a busca pela apresentagao estética impecavel nao se limitava ao mercado de
arte, uma vez que era comum também a ingeréncia dos administradores através de exibi-
¢oes das pinturas ao publico. O pintor Charles Eastlake (1793-1865), por exemplo, du-
rante o tempo que era diretor da National Gallery de Londres (1855-1865), foi também
consultor e arbitro da aparéncia das pinturas da institui¢do, e nesta posi¢ao modificava,
ou mandava modificar, as obras de acordo com critérios pessoais. Um excelente exemplo
¢ a interven¢do na Alegoria de Vénus com Cupido de Agnolo Bronzino (1503-1572), que
teve sua sensualidade controlada pelo restaurador italiano Raffaelle Pinti a mando de Eas-
tlake. Mas as razdes de ordem moral eram claramente menos comuns do que as estéticas;

sobre as mesmas obras de Girolamo Romanino, Eastlake comenta que:

[...] restauradores italianos ao limparem, removem veladuras e quando seu traba-
lho danoso ¢ feito, negligenciam repd-las. Desejo que o Sr. Buttery (refere-se ao
restaurador inglés Charles Buttery (1812-1878) que trabalhou para a National Gal-
lery a partir de 1858) aplique uma entonacdo fina com aquarela sobre os cinco
Romaninos. (Simon, 2017, p.11)

E um pouco mais tarde, em 1876, Sir Frederick Burton (1816-1900), entdo diretor do

museu, comunicou a um membro de sua comissdo de curadores que iria encarregar um

% Foram convocados em algumas ocasides, durante a gestdo de Charles Eastlake, o pintor norte-americano
Benjamin West e o britanico Henry Howard.

70No Reino Unido e na Europa Continental havia uma divisdo técnica de trabalho que separava os restorers,
encarregados da remocao de vernizes, reintegracdo das lacunas e envernizados dos /liners, os quais reente-
lavam pinturas sobre tela e realizavam o restauro estrutural de painéis de madeira.
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de seus restauradores da missdo de entonar obras da colecdo que assim ficariam “infini-
tamente melhor”. Um dos assistentes do diretor define a entonacao como sendo “um ver-

niz final peculiar que atribui idade e retira a crueza das pinturas” (Simon, 2017, p.11).

Essa atitude interventiva permaneceu praticamente inalterada no Reino Unido até a pu-
blicagdo em inglés em 1934 do livro de Max Doerner’!. No The Materials of the Artist
este autor alemao reflete as ideias em discussao na Alemanha e tece consideragdes sobre
areintegracao das lacunas, observando que existem duas opinides que, a principio, opde-
se. Uma, a que ele considera a mais antiga, dita que as areas faltantes devem ser repintadas
de tal maneira “que o olhar mais experiente nao os podera reconhecer” e que a pintura
parecera que nos chegou diretamente das mios do mestre’2. Reclama o autor que esse
procedimento ¢ quase sempre realizado por insisténcia de clientes privados ou de nego-

ciantes de arte’>.

Mais adiante, este restaurador aponta que outros profissionais preferem uma abordagem
mais “moderna”, por meio da qual as pinturas sdo tratadas como documentos valiosos e

as areas danificadas deixadas apenas entonadas. Essa atitude faz eco ao restauro filologico

"I Doerner ¢ profundamente influenciado pelo ensaio, datado de 1914, e escrito pelo restaurador lituano-
alemao Victor Bauer-Bolton que discute em profundidade as questdes éticas relacionadas as reintegragdes.
Sem entrar em detalhes técnicos ele defende uma solucdo original para o problema da reintegracao, pro-
pondo que esta seja imitativa, para honrar as demandas estéticas da obra, porém feitas sobre um emassa-
mento ligeiramente abaixo do nivel da tinta original. Segundo o autor essa solu¢do “ndo chama atengdo
para si de forma a provocar distragdes; também tem a vantagem de maior legibilidade” (Bauer-Bolton,
2004).

2 Doerner observa de forma um tanto irdnica que os “americanos” exigem pinturas muito acabadas e que
por isso os retoques minuciosos ficaram muito populares.

3 Argumenta que, se o restaurador é for¢ado por um cliente a usar retoques da cor exata do original, o
requisito mais importante deve ser que eles sejam faceis de remover sem danificar as areas originais da
pintura. Isso, segundo Doerner (1934), € possivel somente com tintas a base de verniz (com algumas gotas
de dleo de nozes), que podem ser facilmente removidas com esséncia de terebintina. Como afirma o autor,
essas cores nao sofrem mudangas posteriores, o que ocorre com tintas a 6leo, e sua transparéncia e saturagao
se aproximam mais da aparéncia da tinta antiga.
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de Cavalcaselle e Boito — e muito provavelmente as ideias de John Ruskin — que tanto

influenciou Edward W. Forbes.

Comenta Doerner, continuando, que existe um caminho do meio, pelo qual os retoques
sa0 postos sobre a pintura na cor correta e feitos reconheciveis por um método especial
de hachuras, e, portanto, podem ser diferenciados como adi¢des. Naldony esclarece que
Doerner se refere ao tipo de reintegracao por hachuras na década de 1920 (Nadolny, 2012,
p.581). Isso se confirma na edigdo do livro, traduzida para o inglés em 1934 no qual o
autor descreve em detalhe esse tipo de procedimento de reintegragdo cromatica e observa
no verso de sua folha de rosto, que se trata de uma versao completa e nao abreviada do
original. Ruhemann, por sua vez, ao fazer uma resenha do livro de Doerner editado em
1922, menciona “ [Doerner nos oferece] uma importante sugestdao, antecipando Cesare
Brandi, sobre um tipo de reintegragdo cromatica com o correto ajuste de cor, mas execu-
tado de forma visivel, por meio de hachuras” (Ruhemann, 1968, p.359). Logo, deduz-se
que Forbes e Lyon foram influenciados por Doerner na sua adoc¢ao do sistema de reinte-
gracdo. Essa afirmacao ¢ reforgada pelo fato de sabermos que um dos membros da equipe
do Fogg, Daniel V. Thompson (1902-1980), foi aluno dos cursos de Doerner em 1923, e
que ao retornar aos EUA repassou as anotacdes feitas em aula para Forbes (Bewer, 2010,

p.274).

No livro The Artists Handbook of Materials and Techniques (Mayer, 1970/1940) o tema
da reintegra¢do das lacunas recebe um tratamento coerente com as ideias que prevaleciam
nos EUA na época. Compete lembrar que a influéncia do DCTR atingiu seu apogeu jus-
tamente nos anos de 1940. Mayer reforca as opinides de Max Doerner e a pratica de Ar-
cadius Lyon em Harvard. Diz ele que as reintegracdes devem levar em conta o fato de

que “Curadores de colecdes valiosas as vezes desejam que o restauro seja imperceptivel
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quando a pintura se destina a ser apreciada de forma convencional, € a0 mesmo tempo
facilmente distinguivel do trabalho original quando examinado de perto” (Mayer, 1940,
p.570) e menciona varias formas para fazé-las, como por meio do uso de hachuras ou
pontilhados, diferenciacdo de nivel ou texturas no emassamento, utilizacdo de cores ou
tons ligeiramente diferentes do da tinta original adjacente’®, ou ainda deixando as lacunas

sem preencher’® (Mayer, 1940, p.487).

No Manual on the Conservation of Paintings os autores principais, Helmut Ruheman,
Martin de Wild e George Stout ( Ruheman, Wild & Stout, 1940 p.182), abordam os fun-
damentos gerais da conservagdo e restauro aplicados a reintegracdo das lacunas em pin-
turas. O texto reflete com clareza o ideério positivista das novas tendéncias do restauro
que tiveram inicio nas ultimas décadas do século XIX e que tanto influenciaram Forbes.
Também a presenca de Stout entre os autores chama a atencdo por ser ele um dos futuros

professores de Edson Motta no DCTR.

Ao mencionarem os principios da reintegracdo de lacunas os autores dizem que o “mais
cientifico, e também o mais elementar, consiste em escolher uma entonagao neutra que

se iguala a cor circundante [...]” (Ruheman, Wild & Stout, 1940, p.22) ou, em alguns

74 Mayer em 1940 recomenda isolar os emassamentos antes da reintegracdo e fazé-la com tinta a témpera
ou tintas a 6leo “de tubo” cujo excesso de aglutinante foi previamente drenado por papel absorvente e o
o0leo retirado substituido pela mistura de partes iguais de 6leo “stand” e resina Damar. Essa receita causa
uma certa estranheza vinda de um profissional tdo respeitado e bem-informado, ainda mais quando, a seguir,
demonstra conhecer de materiais mais estaveis ao recomendar resinas de acetato de polivinila “e outros
aglutinantes sintéticos” para a formulagdo de tintas para reintegrag@o. Ressalva, no entanto, que estas sdo
de dificil manipulagdo, apontamento compreensivel para um profissional acostumado a se valer das facili-
dades da reintegragdo com tintas a 6leo. Sabemos também, que ligantes sintéticos estaveis para o fim pro-
posto eram conhecidos e que Mario Modestini, restaurador de Nova York, cidade de residéncia de Mayer,
utilizava-as por recomendag@o de Robert Feller, desde 1959 (Mayer, 1940, p.193).

5 Mayer conclui informando que em muitos casos exige-se que os danos sejam completamente escondidos.
Acreditamos que esta exigéncia seja semelhante as que muitos restauradores encontram na sua trajetéria
profissional: a da reintegracdo mimética completa para atender as demandas de leildes e galerias. Nao se
pode esquecer que esse restaurador estava imerso no pujante mercado de arte de Nova York.
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casos, ceder parcialmente a reconstru¢do da imagem e “fazer o desenho sobre a area da-
nificada, usando uma ou duas cores que se igualam a tinta circundante, mas sem qualquer

volume” (Ruheman, Wild & Stout, 1940, p. 22).

Lembra o Manual que ¢ fundamental que o resultado da reintegracao permanega visivel,
quando examinado com aten¢ao, mas que, a0 mesmo tempo, ndo distraia o observador.
Para isso o trabalho poderia ser feito sobre um emassamento mais rugoso ou liso do que
o original, ou poderia ser deixado em nivel mais baixo do que a superficie da pintura. Um
restaurador sensivel e habilidoso’® — ressaltam os autores do texto — sempre podera en-
contrar um meio-termo que agradard tanto ao publico, que busca a apreciagdo estética
contemplativa da obra, quanto ao estudioso purista, que aprecia a obra como objeto de

estudo.

Em 1950, Morton Bradley Jr edita pela Universidade de Harvard o livro The Treatment
of Pictures. Trata-se de um manual técnico no qual sdo detalhados todos os procedimentos
recomendados para o restauro de pinturas sobre telas e suportes de madeira. Nesse texto,
a reintegragdo das lacunas a imagem ¢ tratada como um procedimento que tem como
objetivo “recriar a continuidade psicoldgica do desenho” e neutralizar a perturbagdo vi-

sual causada pelas falhas. Para isso, Bradley Jr. elenca uma lista sofisticada de exigéncias

76 Francesca Bewer (2010) no seu livro sobre as praticas e principios adotados pelo Fogg menciona a im-
portancia da habilidade manual de Arcadius Lyon para a obtengdo de bons resultados relatando que “Lyon
tinha uma bem resolvida combinacdo de habilidade artistica e sensibilidade [...] que possibilitou que ele
desenvolvesse um método mais complexo que ajudou a simular as formas e cores perdidas enquanto per-
manecia claro o que era original € o que era aplicado recentemente” (Bewer, 2010, p.181).

De fato, a técnica de reintegragdo recomendada no Manual é complexa e envolve a construgdo paulatina da
cor final pela reprodug@o da ordem pela qual as diferentes cores foram sobrepostas pelo artista nas areas
originais. Sugerem, como exemplo, a aplicag@o da cor da imprimadura, a feitura do desenho e o grisaille e
a seguir a tinta base e finalmente a veladura. Cada uma dessas camadas deve ser posta ndo somente na cor
exata, mas também na translucidez idéntica a do original. E importante que as cores sejam sobrepostas de
forma fragmentada para que as subjacentes possam ser percebidas através delas oferecendo ao observador
ndo somente a sensacgao de cor e valor exatos, mas também a qualidade da textura de uma superficie antiga.
A tinta recomendada € a témpera a ovo, porém hd meng¢ao, também, a uma tinta a base de cera-resina.
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e caracteristicas de uma boa reintegracdo que inclui a preocupagdo em ajusta-la: 1) ao
tamanho da obra; 2) ao refinamento pictérico do original; 3) a distancia de visualizacdo;
4) a iluminacdo; 5) a interferéncia na representacdo do espago perspectivado e atmosfé-
rico; e 6) a localizagdo dos danos em pontos estratégicos da iconografia (Bradley, 1950,
p.8.01). E interessantissimo perceber quio avangadas eram as observacgdes de Bradley Jr.,
pois as sutilezas formais que ele observa somente reaparecerdo nos anos 1970 nos EUA,

via ensinamentos de John Brealey no Metropolitan Museum of Art em Nova York (MET).

Na sequéncia Bradley Jr. menciona trés possibilidades de reintegracdo para uma area per-
dida. Ela “pode ser deixada intocada, pode ser entonada ou pode ser completamente es-
condida” (1950, p. 8.02). Segundo ele a solu¢do ideal para os puristas ¢ a de deixar as
areas intocadas, porém, quando se trata de lacunas grandes que interrompem a continui-
dade do desenho, o contorno dos elementos que se perderam pode ser desenhado sobre
uma base neutra (Figs. 24 e 25). O autor menciona que essa solugdo € “util principalmente

para obras de interesse historico” (Bradley, 1950, p.8.02).

Fig. 24 - The Transfiguration, Duccio di Fig. 25 - Detalhe de reintegracdo feita através do
Buoninsegna, (1311) contorno do desenho sobre base neutra

Fonte: National Gallery, Londres. Fonte: National Gallery, Londres.
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Outra solugdo oferecida ¢ a de preencher a lacuna com cores que se igualem a do estrato
pictorico’” perdido, mas que difiram dele no tratamento grafico da pincelada, assim como
pela utilizagcdo de pontos e hachuras que seriam imperceptiveis a uma distancia de visua-

lizagdo normal, mas facilmente distinguivel de perto.

O autor observa que esses métodos ja foram utilizados “[...] de forma eficaz em alguns
tipos de pinturas. Porém, se ndo forem [feitos] com grande habilidade e gosto, podem se
tornar um maneirismo desagradavel” (Bradley Jr., 1950, p.8.00). Uma reintegragdo que ¢
apropriada para uma pintura pode nao ser para outra. Cada pintura ¢ um problema Unico
e deve ser tratada como tal, pois “seria ingénuo supor que o mesmo tipo e grau de com-
pensagdo seja desejavel em uma pintura de uma caverna pré-histérica € em uma obra
esmaltada do século XIX” (p.8.021). Bradley Jr. defende ainda que a reintegragdo deve
ser mantida ao minimo. “E excelente pratica levar a compensagdo até um certo ponto em
todas as lacunas antes de tentar avancar mais. Com frequéncia se notard que menos com-

pensacgao [...] é suficiente” (1950, p.8.00).

Em 4 Handbook on the Care of Paintings, de 1960, Caroline Keck condena as reintegra-
¢oes ao designa-las como maquiagem. Ao se referir as reintegracdes miméticas diz que:
“Tal tratamento ¢ flagrantemente desonesto e escandalosamente presungoso. Ele perverte
a historia [...] N6s ndo deveriamos ser privados da conexao intima, mesmo ténue, com a

imagem do passado” (Keck, 1967, p.77).

77 Afirma, ao continuar seu texto, que as caracteristicas da tinta utilizada devem ser: similares a da tinta
original em textura, transparéncia, brilho, variedade cromatica e propriedades de manuseio para permitir
melhor ajuste aquela adjacente ao dano. Nao é necessario que o brilho da tinta de reintegracéo seja similar
ao do original, se ao final do restauro estiver planejado o envernizado da obra. No entanto, caso a area de
compensagao esteja muito fosca, essa certamente ira escurecer muito ao ser envernizada. Segue observando
que uma tinta usada para as reintegragdes deve ser sempre estavel e ndo mudar de cor. Conforme Bradley
Jr. (1950) que resinas naturais, frequentemente recomendadas desde o século XIX, sdo improprias para o
restauro por terem a tendéncia a escurecer.
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Dito isso, a autora afirma que muitos preferem que as perdas fiquem visiveis, sendo essa

a solugdo que mais

[...] agrada os estudantes de historia da arte, porém acrescenta que para o fruidor
mediano ou o colecionador as perdas sdo muito perturbadoras, pois € dificil uma
pessoa nao ficar distraida pelo que falta. [ Em sequéncia afirma que prefere] har-
monizar as perdas para que elas se integrem com a composi¢ao |...]. (Keck, 1967,
p.77)

Em 1968, Helmut Ruhemann, no seu conhecido The Cleaning of Paintings: Problems
and Potentialities, aborda o tema da reintegracao explicando que os retoques passaram a
ser vistos a partir da década de 1920 como uma interferéncia presungosa na criagcdo de
um mestre. Cita como referéncia para essas ideias o restaurador lituano-alemao Victor
Bauer-Bolton (2004), que propde que as reintegracdes devam ser somente o suficiente
para dar coeréncia a composicio e evitar que a obra fique excessivamente acabada’®. Res-
salta que o objetivo das reintegragcdes ndo ¢ enganar o espectador, mas sim “[...] apenas
esconder os danos que distraem a atengdo [...]” (Ruhemann, 1968, p.241). Ruhemann,
nesse livro, recomenda, de forma enérgica, as reintegragdes miméticas absolutas dizendo
que, para igualar croma, valor e claridade, deve-se seguir a sequéncia de sobreposi¢des
das camadas presentes na obra. Em outras palavras, se na cor do fundo tiver sido usada
uma terra vermelha, seguida de um azul ultramarino e ao final essa ¢ recoberta, total ou

parcialmente, por branco, a mesma ordem deve ser obedecida na reintegracdo para que a

8 Quando aborda o tema dos materiais usados por ele para a reintegragio da imagem, defende enfatica-
mente, que sejam utilizadas somente tintas estaveis e facilmente removiveis, e que sua preferéncia € pela
témpera a ovo, mas reconhece que ela se torna, eventualmente, mais dificil de remover. O restaurador men-
ciona tintas compostas resina acrilica de Paraloid B72 e a resina MS2A como alternativas estaveis, mas
observa que, na sua opinido ainda ndo existem tintas ideais para essa fase do restauro. O conservador/res-
taurador critica sutilmente aqueles que defendem o uso de tintas a 6leo misturadas ou ndo com resinas, ou
mesmo usadas sobre camadas subjacentes aplicadas a témpera, afirmando, corretamente, que elas sofrerao
alteracdes e ficardo insoluveis. Ruhemann também se refere ao restaurador inglés Arthur Klausner, que, em
1932, desenvolve e recomenda o uso de cera misturada a pigmentos para a reintegragao, mas observa que
sua translucidez a torna relativamente inadequada. Veremos adiante que Edson Motta retoma o tema ao
sugerir o uso da encdaustica para a reintegragdo de lacunas.
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complexa translucidez e o desgaste do original — que deixa entrever as diversas sobrepo-

sicdes — possam ser igualados na éarea reintegrada.

4.3 O restauro estético de matiz positivista na Europa: o restauro filolo-
gico e seus desdobramentos na Italia

Teceremos nesta se¢ao um breve historico da Conservagao ¢ Restauro na Italia. Este re-
corte se justifica pela importancia dos principios estabelecidos neste centro para a com-
preensao da natureza do restauro que se fara no DCTR e, consequentemente, no Brasil, a

partir de 1948.

A teoria do restauro que teve maior impacto nos EUA, e eventualmente no Brasil, tem
origens em meados do século XIX pela pena de Giovanni Battista Cavalcaselle (1819-
1897), que desenvolveu e difundiu ideias que ganharam a designagdo de “método filolo-
gico de restauro”. Esta orientagio’’ defende que o restauro deve almejar um estado no
qual a obra seja equivalente a um documento “suscetivel de examinar-se e recompor-se

em seus elementos constitutivos” (Gonzalez-Varas, 1999, p.252).

Estes principios devem seus fundamentos filosoficos ao Positivismo de Auguste Comte

(1798-1857), difundido amplamente na segunda metade do século XIX entre as classes

" O esforgo de Cavalcaselle no sentido de normatizar a deontologia do restauro de pinturas o levou a pu-
blicar em 1863 um texto no qual difunde as suas ideias, no que concerne tanto ao restauro arquitetonico
quanto aos “objetos” de arte e ao ensino das praticas, principios e oficios da profissao. Em 1893, ao tornar-
se Inspetor Geral para Pinturas e Esculturas da Italia passa a impor uma pratica baseada nos fundamentos
do restauro filologico, tornando-as pratica oficial do Reino da Itdlia (Cavalcaselle, 1863).
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cultas europeias®’. Suas consequéncias para as historia e critica da arte residem na des-
consideracdo de qualquer leitura subjetiva dos fendmenos culturais enfatizando os aspec-
tos formais (sintaticos), materiais e técnicos dos objetos em consideragdo. O método fi-
lolégico defende que o objeto de cultura material reflita objetivamente fatos passados
despidos da subjetividade do intérprete desses. Segundo Gonzalez-Varas, essa orientagao
dita que “[a] objetividade do processo histdrico corresponde[a] [... a] verdade dos fatos”

(1999, p.252).

A moderna Historia da Arte e Arquitetura Italiana, desenvolvida sob esse viés, na segunda
metade do século XIX e inicio do século XX, por personalidades destacadas como Gio-
vanni Battista Cavalcaselle e Adolfo Venturi (1856-1941), retira esses bens culturais do
campo das sensibilidades e os enquadra no mundo objetivo da historiografia. O pensa-
mento filosofico positivista do periodo, baseado em evidéncias empiricas e classificato-
rias e na rejeicdo de qualquer leitura subjetiva ou metafisica, também tem intérpretes mais
recentes na area de preservagdo patrimonial, Emile Male (1862-1954) na Franca, Alois
Riegl (1858-1905) na Austria e na Suica pelas ideias de Heirich Wolfflin (1864-1945)

(Gonzalez-Varas, 1999, p.252).

Estes historiadores estimularam uma reflexdo tedrica — com consequéncias praticas no
campo do restauro — que defendia a conservacao da estrutura fisica original das obras ¢ a

eliminagao de qualquer acréscimo “pela acdo combinada do tempo e da mao do homem”

80 O Positivismo tornou-se a linha filoséfica mais difundida no Brasil nessa mesma época e serve de base
para as teorias republicanas antimonarquistas que eventualmente desembocam na instalagdo de uma repu-
blica no pais, em 1889. E também o Positivismo que dissemina as ideologias nacionalistas que ajudam a
explicar a revolucao de 1930 e o nacionalismo identitario que estimulam a criacdo do IPHAN.
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(Gonzalez-Varas, 1999, p.253). Essa atitude, que obviamente inclui a remogao de repin-
turas, adigdes posteriores feitas por outros artistas ou restauradores e vernizes escureci-

dos, deixa apenas a matéria e a imagem comprovadamente atribuida ao artista primeiro.

Acreditavam os defensores dessas ideias que os aspectos relevantes de natureza histérica
s0 podiam ser adequadamente entendidos se resgatado o estado “original”, mesmo que
essa busca da matéria “auténtica” implicasse em sério comprometimento da leitura fluida
tanto da forma como da iconografia. Essas ideias permearam o mundo académico, insti-

tucional museoldgico.

Cavalcaselle, o primeiro dos teoricos do restauro de linhagem filoldgica, enquadrava as
obras pictoricas, e outras “obras de arte”, nessa linha de pensamento ¢ defendia que os
restauradores deixassem evidentes ao observador as falhas. Acreditava que o publico iria
preferir obras que mostrassem a pureza do que restou a imagens interferidas pela subjeti-
vidade alheia e que os historiadores de arte teriam a oportunidade de examinar as pinturas
sem interferéncias ou acréscimos. A forga, a simplicidade e o desprezo pela subjetividade
dessa orientagdo, em época de grande apelo a objetividade racional positivista, fizeram
com que adquirisse grande aceitagdo e abrangéncia, com reflexos, como veremos, no Mu-

seu de Arte da Universidade de Harvard e seu centro de restauro.

As ideias que ditavam que o restauro deveria manter a obra sem nenhum tipo de interven-
¢do posterior, por ndo facilitarem a leitura da pintura como objeto estético, levou os res-
tauradores a — eventualmente — reverem a obsessao filoldgica com a pureza extrema e o
“rigorismo” que prevalecia nas orientagdes oficiais do governo do Reino da Italia (Gon-

zalez-Varas, 1999, p.253).
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Um sinal dessa mudanga surge nos ultimos anos da carreira do arquiteto-restaurador Ca-
valcaselle, quando ele passou a defender que, em casos excepcionais, as areas que se
destacam de maneira exagerada, ap6s o desnudamento das obras, devem ser amortizadas
“rebaixando-se a tonalidade ou com tintas neutras” (Gonzalez-Varas, 1999, p.253). Essa
mudanca de atitude foi ainda mais avivada por Camillo Boito (1836-1914) e, a partir do
final dos anos 1920, nos EUA, o proprio Edward Waldo Forbes®!, sensivel s criticas dos
académicos de Harvard a aparéncia ruinosa das obras, decorrente dos restauros puristas
efetuados no DCTR, aprova solugdes intermediarias de apresentacao estética das lacunas,

por exemplo, hachuras modeladas (Bewer, 2010, p.64).

Também na Italia, segundo Giuseppina Perusini, a natureza inovadora das ideias de Ca-
valcaselle®? encontraram violenta oposi¢do de muitos “pintores-restauradores”, mas tam-
bém de historiadores da arte, tais como Giovanni Morelli (1816-1891) e Adolfo Venturi
(1856-1941), influentes na administragdo estatal para a prote¢ao das artes e arquitetura,

assim como de numerosos colecionadores, amadores ¢ antiquarios (Perusini, 2010).

A 1novagdo mais importante — e contestada — introduzida por Cavalcaselle diz respeito ao
método de reintegrar as lacunas com uma tonalidade neutra, o que reduz, segundo seus
detratores, o prazer estético que se poderia obter contemplando as pinturas. Na publicagdo

“Regras para Restauragdo de Pinturas nas Galerias do Reino” Cavalcaselle escreveu:

Onde faltam cores (& necessario) dar uma tonalidade (ou matizes) aproximadas a
cor [...] original da pintura, mantendo sempre algum tom abaixo da cor da tonali-
dade local...¢ pouco importante que se perceba a restauragdo, mas ¢ necessario
que o original da pintura seja respeitado [...]. O estudioso podera saber que uma

81 £ interessante notar que Edward W. Forbes passa a frequentar o mercado de artes e antiguidades da Italia
em 1899 (Bewer, 2010, p.27), poucos anos ap6s a morte de Cavalcaselle, em 1897. Pode-se conjecturar
que, muito provavelmente, esse magnata norte-americano, e aspirante a colecionador de arte, estava a par
das tendéncias contemporaneas do restauro italiano e por elas foi influenciado.

82 Para uma visdo geral das ideias defendidas por Cavalcaselle e seus contemporaneos sobre a reintegragdo
das lacunas a imagem referimo-nos a publicacdo de Giuseppina Perusini (2010) que analisa o pensamento
desses profissionais.
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pintura foi restaurada desta forma e o “que ¢ original e o que ¢ novo, e obter ins-
trucoes uteis a partir dela. (Cavalcaselle, 1877, p.22)

A isso, Perusini acrescenta:

Naturalmente, para uma intervencdo deste tipo, restauradores com treinamento
pictorico ndo eram mais necessarios e, portanto, [...] Cavalcaselle empregou res-
tauradores [...] com capacitagdo exclusivamente artesanal®’, o que foi severa-
mente condenado pelos seus contemporaneos, dando margem para que seus criti-
cos discordassem do tratamento das lacunas com “tonalidade neutra”, [tomando
como base] as intervengdes de Cavalcaselle [...] realizadas pelos restauradores
em quem confiava, eram de mé qualidade [...]. Os detratores da Cavalcaselle
aproveitaram a mediocridade desses restauros para voltar, ao final do século, aos
métodos de restauragdo amadora. (Perusini, 2010, p.23)

A autora também discute as restauragdes realizadas sob a dire¢ao de Cavalcaselle na Ba-
silica Superior de Assis, entre 1872 e 1874. Ali as formas dos objetos e figuras sdo rein-
tegradas com uma “tonalidade neutra” nas cenas que retratam a Apari¢cdo de Sdo Fran-

cisco e os resultados sdo claramente®* grosseiros (Fig. 26).

8 Naturalmente per un intervento di questo tipo non erano piu necessari restauratori con un’accurata
formazione pittorica ed infatti, [...] il Cavalcaselle impiego restauratori, [...] con una formazione
esclusivamente artigianale (Perusini, 2010, p.23).

8 Cavalcaselle também empregou para a tarefa pintores-restauradores como Guglielmo Botti (1829-?), que
havia treinado na Accademia di Firenze. Até hoje, a data e o local de falecimento de Botti ainda ndo sao
conhecidos. Alguns autores afirmam que se deu em 1891, enquanto outros apenas dizem que foi anterior
a 1906.
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Fig. 26 - Giotto, O Engano de Jacob, apds restauro de Botti sob supervisdo Cavalcaselle, 1872, Assis,
Basilica Superior de Sao Francisco.
Fonte: Conti, 2007.

Inexplicavelmente o olho refinado de Cavalcaselle permaneceu indiferente as arbitrarie-
dades e mé qualidade desses restauros, tanto que muitos estudiosos tém se perguntado
como poderia ele ter confiado em profissionais tdo mediocres. A Unica explicagao plau-
sivel ¢ que Cavalcaselle considerava o resultado precario obtido pelos seus restauradores

preferivel aos enganos da restauragdo amadora (Perusini, 2010, p.31).

Camillo Boito (1836-1914), o grande arquiteto-restaurador da transicdo do século XIX
para o XX, também influenciou significativamente as linhas de restauro adotadas na Ita-
lia, e eventualmente as adotadas por Forbes em Harvard. Em defesa da autenticidade do-

cumental e historiografica da obra, Boito afirma que essas sao “como livros que tém que
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ser lidos sem reducdes, acréscimos ou modificagdes” (Gonzales-Varas, 1999, p.229). O
seu rigor ¢ um reflexo da repulsa a doutrina francesa de Viollet-le-Duc, a qual condena
por considerar as reconstru¢des daquele arquiteto como falsificacdes decorrentes da “te-
oria romantica do restauro”®. Boito, porém, ndo estava de acordo com a mesma inflexi-
bilidade de principios de John Ruskin ou de Cavalcaselle com relagdo a aparéncia das
obras e buscou um caminho intermediério entre o ruinismo®® desses tedricos e o restauro
por analogia de Violet-le-Duc. Como sugere Gonzalez-Varas (1999, p.228), Boito “ocupa
um posto intermedidrio [...] uma terceira via, equidistante e flutuante entre os dois extre-
mos”, admitindo restauros dentro de limites que ndo mascaram o carater documental das
obras.’” Também Francesca G. Bewer endossa esse entendimento ao discorrer sobre a

influéncia do arquiteto na linha conceitual do DCTR. A autora afirma que:

O arquiteto, historiador de arte e critico Camilo Boito mostrou o caminho do meio
termo quando insistiu que o restauro seja distinguivel da obra original, uma solu-
¢do que respeitava a integridade dos materiais € a0 mesmo tempo comunicando
mais da unidade estética original. (Bewer, 2010, p.64)

85 Porém, diferentemente de Cavalcaselle, Boito admite que as adigdes feitas no passado devem ser preser-
vadas “como parte insubstituivel da autenticidade historica” e que o monumento deve ser conservado como
chegou aos nossos dias. “Se pode afirmar em geral que 0 monumento tem suas estratificagdes como a crosta
terrestre e que todas, desde as mais profundas as superficiais possuem seu valor e devem ser respeitadas”
(Gongalez-Varas, 1999, p.230). Embora esse arquiteto e suas ideias fossem conhecidos por Forbes, muitos
de seus principios ndo foram adotados e ensinados pelo centro estadunidense e tampouco pelos seus alunos.
Sdo exemplos disso os restauros realizados na coleg¢@o de arte da Universidade de Yale, restaurada por
Andrew Petryn nos anos de 1950 e 1960.

8 O proprio John Ruskin (1874) “descreveu sua apologia ao “ruinismo” como um devoto as construgdes
do passado, pregando o total e absoluto respeito a matéria original das edifica¢des.

87 As teorias de Boito sdo, impropriamente, classificadas como “Restauro Cientifico”, Maria José¢ Martinez
Justicia (2000, p.260) diz que “nessa teoria chamada ‘cientifica’ — seria melhor denomina-la ‘filologica’ —
pois a caracteristica mais sobressalente é o da conservagdo”. A denominagao “restauro cientifico” descreve
mais apropriadamente a teoria de Gustavo Giovannoni (1873-1947) que foi a personalidade central das
atividades de restauro na Italia, pois herda de Boito a grande maioria de suas ideias, imprimindo nelas maior
rigor e sintaxe, o que justifica seu enquadramento dentro do restauro cientifico. Sua principal contribuigdo
as teorias vigentes esta em considerar o entorno dos monumentos arquitetonicos como merecedores de
preservacgdo, ideia que mais tarde serd assumida por Cesare Brandi na Teoria do Restauro (2004, p.91),
quando defende a localizagdo e o entorno das obras como parte integrante da autenticidade dessas. Essa
preocupacgdo eventualmente ¢ incorporada, por iniciativa do proprio Giovannoni, a Carta de Atenas em
1931.
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O restauro filoldgico defendido por Camilo Boito ¢ certamente o eixo tedérico mais reco-

nhecivel nos textos dos restauradores brasileiros pesquisados para esta tese®®.

4.4 A tradicao Italiana de Restauro Pictorico no século XIX

Os fundamentos do Restauro arquitetonico nao chegaram a ter reflexos imediatos na pra-
tica dos profissionais que tratavam “obras de arte” O idedrio romantico do restauro do
século XIX valorizava a interpretacdo subjetiva e sentimental da atividade e estimulava a
manuten¢do das caracteristicas adquiridas pelas obras ao longo dos anos, como as patinas
artificiais e vernizes castanhos, que atribuiam idade e mistério as pinturas. A aceitagdo
desses resultados pelo mercado de arte e antiguidades favorecia a sua adog¢ao e aumentava

a popularidade dos restauradores que seguiam essa linha de trabalho.

Essa pratica foi potencializada pela demanda de obras de arte pelo Reino Unido e os EUA
que completavam ou formavam seus museus e colecdes® de arte. Soma-se a isso o fato
de que obras italianas eram vendidas a precos relativamente baixos devido a crise econd-
mica do pais, que se iniciou com a unificagdo da peninsula em 1870 e perdurou até 1930.
Outra explicagdo plausivel para a exportagdo macicga de pinturas italianas para paises mais
ricos pode ser encontrada na desvalorizacdo, por parte dos historiadores de arte das pin-
turas “primitivas” pré-renascentistas, pois ndo se conformavam com o gosto artistico in-

fluenciado pela cultura dos “salons”, predominante no século XIX e inicio do século XX.

8 O programa de formagdo de restauradores norte-americanos € europeus contribuiu sobremaneira para
difundir os principios deontologicos do Restauro Filoldgico e superar as fronteiras nacionais para alcangar
paises tdo diversos quanto Brasil, Egito e México. Esse principio chega ao Brasil por intermédio do arqui-
teto Lucio Costa que foi um dos delegados que atendeu o encontro que se materializou na Carta de Veneza.
Rodrigo Mello Franco de Andrade escreve um capitulo no livro The Conservation of Cultural Property,
publicado pela UNESCO, em 1968, no qual defende a preservagdo do entorno das cidades historicas brasi-
leiras.

8 Estimulada pela pujanga do mercado de arte em Londres, onde prosperava grande nimero de casas de
leildes e galerias de arte.
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O estado no qual se encontravam muitas obras que chegavam aos compradores exigia
cuidados de restauradores e, portanto, a conjun¢do da dindmica do mercado de arte com
0 mau estado das obras impulsionou — e valorizou — a profissao, pois obras danificadas
somente retornavam a condigdes de apreciagdo plena pelo publico (e compradores) por

meio da intervencao desses profissionais (Gonzalez-Varas, 1999).

O restauro de pinturas também adquire importancia com a instalagdo da Pinacoteca do
Vaticano, processo que envolveu inumeros restauradores, dentre eles Guiseppe Molteini
—um dos restauradores preferidos de Eastlake, tendo trabalhado em diversas obras adqui-
ridas pela National Gallery de Londres —, que costumava acrescentar elementos compo-
sicionais, assim como adicionar assinaturas “segundo a atribui¢do dos colecionadores”
(Gonzélez-Varas, 1999, p.251). Essa pratica de “melhorar” as pinturas ¢ muito associada
ao mercado de arte que ganha extraordinéria for¢a na Italia para alimentar a voracidade
de mercados anglo-saxdnicos, ansiosos por formar cole¢des publicas para atender a cres-

cente sofisticacio cultural de uma populagdo cada vez mais instruida®.

Como ja referido, a procura por restauradores habilitados, tanto para o mercado de arte
como para o de colegdes publicas, confere ao restaurador de arte italiano — em especial
os de pintura e escultura — grande relevancia e proje¢do. Os bravi artegiani eram procu-

rados especialmente por marchands, colecionadores e museus de outros paises e constru-

% Secco Suardo, como seus amigos, colecionadores e conhecedores, preferiu a chamada restauragio “ama-
dora” caracterizada por adi¢Ges miméticas e patinas habilidosas, pois considerava que a melhor restauragéo
¢ a menos visivel. No entanto, como afirma Perusini: “Secco Suardo ndo sabia pintar, portanto, mesmo
quando ele trabalhou em obras de sua colecdo, ele delegou o retoque a seu amigo restaurador Giuseppe
Fumagalli. Também sabemos pela correspondéncia entre Fumagalli e Secco Suardo que ele teve suas pin-
turas amplamente repintadas, patinadas artificialmente e até mesmo assinadas falsamente. > (Perusini, 2010,

p.17)
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iram a reputagdo de operarem milagres resgatando obras da ruina, devolvendo-as a per-
feicdo por meio de recomposicdes invisiveis®!. Infelizmente esses profissionais também,
participavam do desmembramento de obras grandes compostas de varios segmentos,
como os predelas e retabulos, com a finalidade de obter muitas obras menores e mais

vendaveis (Bewer, 2000, p.109).

Entretanto, o panorama nesse campo profissional ndo era homogéneo, pois a introdugao
das ideias de Cavalcaselle e, ao longo das décadas, sua consolidacao no ambito das “obras
de arte” por intermédio de Camillo Boito® deixa claro que diversas tendéncias e aborda-
gens de restauro conviveram na Italia ao longo das Gltimas décadas do século XIX e inicio
do XX. Podemos sugerir que, provavelmente, o elemento divisor entre as diferentes ten-
déncias de restauro seja tipoldgico. A arquitetura — sob forte fiscalizacdo do estado —
adota os principios do restauro filoldgico, enquanto as “obras de arte”, na maioria dos
casos e apesar dos esforgos desses arquitetos, acabavam quase sempre sendo objeto de
profissionais praticantes do restauro reconstrutivo romantico destinado ao mercado ou a

ambientes decorativos: o “restauro amador”®>.

! Também para Ulisse Forni “a melhor restauragdo ¢ aquela que ndo é notada” e, como os restauradores
citados, ele estava convencido de que “para ser um bom restaurador era necessario antes de tudo ser um
pintor” e que era necessario conhecer “os caminhos [pictoricos] dos antigos mestres”. Do mesmo modo,
acreditava que os materiais usados para os retoques deveriam ser escolhidos considerando as caracteristicas
do quadro a ser restaurado e com base no tamanho das lacunas. Mais adiante no seu Manuale, Forni escreve
que: “Quando em uma pintura (a 6leo) ha uma peca totalmente perdida, como uma cabega, uma mao ou
uma figura [...] em vez de refazer essa peca com tintas de verniz, ¢ melhor pinta-la com tintas muito solidas
moidas com 6leo de noz ou dleo de linhaga [...] sempre imitando a méo e o estilo do autor” (1866, p.152).

°2 Boito as apresenta pela primeira vez no Congresso de Engenheiros e Arquitetos celebrado em 1883, em
Roma, e mais adiante as reforca em um artigo para a revista Questioni Pratiche de Belli Arti, no qual
defende suas ideias fortemente influenciadas pelos principios filologicos de Cavalcaselle

93 Este panorama iria mudar, parcialmente, no século XX, a partir da promulgacdo de cartas nacionais Ita-
lianas que regulariam a atividade do restauro de “obras de arte” em coleg¢des publicas. Contudo, como a
ingeréncia do Estado ndo alcancava obras em colegdes privadas, nestas permaneceu aberto o caminho para
os restauros de “fantasia” destinados ao mercado de arte e antiguidades e a venda para colecionadores norte-
americanos e ingleses.
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4.5 Luigi Cavenaghi e a transicao do restauro “amador” para o restauro
filologico

Luigi Cavenaghi (1844-1918) foi o representante mais destacado e caracteristico dessa
geracdo de profissionais italianos. Realizou numerosas restauragdes para o estado italiano
na transi¢ao do século XIX para o XX e participou do desenvolvimento dos novos crité-
rios de restauragcdo que buscavam uma mediacao entre necessidades conservadoras, do-

cumentais e estéticas (Martinéz Justicia, 2000).

Cavenaghi oscilava entre o restauro amador, caracteristico dos profissionais prestadores
de servigos para o mercado, e algumas praticas afinadas as novas tendéncias do restauro
filolégico. Em 1908, realizou intervengdes de limpeza visando a recuperagdo das obras
sem adicionar reintegragdes pictoricas, deixando visiveis as lacunas no Poliptico de Sdo
Gregorio de Antonello de Messina, que fora seriamente danificado por um terremoto.
Esta obra tinha lacunas grandes nas areas vitais da iconografia, tratadas por Cavenaghi
com uma reintegracdo neutra que sugeria, apenas com um traco desenhado, os contornos
da figura (Perusini, 2010, p.31). Por outro lado, esse restaurador ao abordar, em 1912, o
restauro, na Conferéncia dos Inspetores Honorérios das Escavacdes e Monumentos, en-
fatizou tanto a necessidade de superar os retoques “neutros” de Cavalcaselle como de

adotar uma leitura mais sensivel da reintegragio pictorica® (p.17).

Do outro lado do Atlantico, no DCTR, os principios rigorosos do restauro filologico tam-

bém foram adaptados a critérios que permitissem uma leitura mais fluida da imagem. Essa

% Ao opinar sobre o restauro de um retrato de Moroni feito por Otto Vermheren para os Uffizi e julgado
“excessivo” por muitos artistas e criticos da época, Cavenaghi deixa claro os seus critérios de intervengao:
“[...] o que Vermheren, eliminou neste quadro ndo sdo as velaturas [...] e, portanto, ndo é correto dizer que
a pintura ¢é defeituosa. Deve-se, ao invés disso, lamentar o fato de que o restaurador, seja por excesso de
escrupulos ou por falta de senso de arte, [...] ndo tenha sido capaz de retornar a pintura, apds a limpeza, ao
equilibrio de sua harmonia geral” e sublinhou que “a restauracdo ¢ uma arte ¢ ndo uma operacdo mecanica.
(Perusini, 2010, p.23)

Com esta frase, Cavenaghi resume sua oposi¢ao as ideias de Cavalcaselle.
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doutrina de conservagdo e restauro passou a ser respaldada por uma das universidades
mais importantes do mundo e pela forte personalidade e influéncia que Edward W. Forbes
exercia sobre os estudos de Arte e Historia da Arte no mundo académico dos EUA. A
adocdo das ideias do restauro filologico por Forbes e sua equipe teve impacto duradouro
no cendrio da profissdo de conservador-restaurador nos Estados Unidos e no programa de
formagao estabelecido naquela instituicdo. Este viria formar tanto profissionais norte-
americanos quanto alguns restauradores que se tornaram importantes personalidades em
outros paises, uma vez que, munidos de extraordinaria autoridade académica, puderam
difundir os principios deontolégicos do restauro filoldgico, alcangando paises tdo diver-
sos quanto Brasil, Egito e México. Foram alunos do Fogg, Erfan Heneidy (Egito), Carmen

Dahesa (Mexico) e Edson Motta (Brasil) (Bewer, 2010, p 237).

4.6 Forbes e o restauro filologico
Com o aumento do Colecionismo e, em especial, com o estabelecimento das ga-
lerias nacionais, objetos como pinturas de retabulos, [ganham] um novo status
como obras de arte ¢ documentos historicos. Desta forma, a atencdo se deslocou
para sua atribuicao a um artista especifico, [e] surge a crenga de que o valor de

uma criacdo artistica deriva da sua autenticidade. Isto pode ser visto no pensa-
mento de Ruskin. (Bewer, 2010, p.30)

Esta observagdo de Francesca G. Bewer (2010) indica o contexto da historia da arte no
momento em que Edward W. Forbes (1873-1969) deu inicio a sua trajetoéria como cole-
cionador pioneiro no campo da conservacgao e restauro. Forbes havia estudado Historia
da Arte em Harvard (formando-se em 1896) e usou a fortuna de sua familia e de ricos
filantropos da Nova Inglaterra para formar, a partir do inicio do século XX, uma colegao

de pinturas italianas pré-renascentistas, que comprava nas suas viagens a Europa.
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Nas suas negociagdes tornou-se progressivamente frustrado com as falsificagcdes e com
as obras seriamente danificadas e recobertas de repinturas enganosas que lhe eram ofere-
cidas. Esses trabalhos, feitos por restauradores italianos com o proposito de incrementar
seu valor no mercado internacional, estimularam-no, a organizar o Centro de Conserva-
¢do e Tecnologia da Arte no Fogg Museum, com o intuito de pesquisar, restaurar e separar
o que havia sido produzido pelo artista e o que tinha origem posterior. Forbes defendia o
retorno ao que havia sobrado da criacdo original, o que provinha do momento da criacao.
Neste contexto, a “mao do artista”, a autenticidade dos materiais e o estudo das técnicas
artisticas eram fundamentais®>. Os materiais nunca haviam sido valorizados por si s0, e
foi somente através da iniciativa e do esfor¢o de Forbes que passaram a ser de interesse

para a Historia da Arte.

Forbes, um entusiasta dos procedimentos pictéricos historicos e formado nos cursos de
Historia da Arte de Harvard, era coerente com as linhas tedricas que valorizavam a mate-
rialidade que sustentava a imagem. Ele repudiava as obras muito restauradas e persistia
na tarefa rotineira de mandar remover os vernizes alterados e purgar os repintes de todas
as pecas que entravam para a colecdo do Museu. Desta maneira, os acréscimos eram eli-
minados de modo sistematico, independentemente de sua relevancia historica e do estado

de ruina que resultaria dessa revelagdo. Forbes ndo autoriza, nas primeiras duas décadas

% A Historia da Arte passou a dar mais importincia, ao final do século XIX, & autoria e ao estilo, € a
autenticidade e a autografia do artista, passaram a ser um dos aspectos mais importantes do patrimonio
material. Embora a iconografia, e mais tarde a iconografia/iconologia, continuassem sendo, obviamente,
relevantes, a matéria que as sustentava ganhou protagonismo. Um retrato pintado por Tizziano, por exem-
plo, passou a ter mais importancia pela autoria, autenticidade e maneira como foi pintado do que pela iden-
tidade do retratado. E as cenas sacras passaram a ser apreciadas em museus mais pela sua beleza formal do
que pela narrativa religiosa.
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do seu colecionismo, qualquer compensagdo pictorica que fosse além da singela entona-
¢do da massa de nivelamento das lacunas — os honest fills (Bewer, 2010, p.108) — e de-

fendia que o espectador poderia reintegrar mentalmente as ruinas pictéricas’®.

As ideias de John Ruskin, Giovanni Battista Cavalcaselle, Joseph Archer Crowe e Lio-
nello Venturi®’, defensores do respeito e aceitagdo de obras danificadas — com todas as
suas lacunas —, passaram a ser a norma adotada nos restauros de pinturas que Forbes ori-
entou. Seguindo a prescri¢do dos que denominava de “autoridades”, defendia que so-
mente o trabalho auténtico marcado pelo tempo, poderia expressar o génio do autor e
provocar uma transforma¢ao emocional, pois acreditava que qualquer pincelada espuria

seria uma trai¢do ao artista (Bewer, 2010, p.108).

Na primeira década do século XX, Forbes também ficou a par das teorias de Camillo
Boito (1836-1914), arquiteto-restaurador que defendia a possibilidade de reintegragdo da
obra danificada na condi¢ao de que essa fosse reconhecivel. Como vimos anteriormente,
Forbes aceitou a mudanga nos seus principios rigidos, em grande parte devido a criticas
de Historiadores de Arte e curadores ligados a Universidade de Harvard, que manifesta-
ram restrigdes ao carater ruinoso, resultante das limpezas orientadas por Forbes (Bewer,
2010, p.61). Como consequéncia de sua conversdo ao restauro menos purista de Boito,
Forbes contratou o aquarelista e fotogravador Arcadius Lyon para a tarefa de reintegrar
pinturas consideradas excessivamente danificadas. Este profissional desenvolveu uma

técnica grafica por hachuras em 1927 (Stout 1971, p.123)

% Toma como fundamento o que viria a ser conceituado como o “principio do fechamento” — um dos
principios da Gestalt desenvolvido na década de 1920 — que dita que, quando se observa uma imagem com
lacunas, o cérebro do observador a completa para obter uma percepgao do todo.

97 Lionello Venturi era filho de Adolfo Venturi que trabalhou com Giovanni Cavalcaselle na preservagdo
do patriménio edificado italiano apo6s a Unificacdo Italiana em 1870.
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Lyon®® a sofistica e a executa habilmente, fazendo valer sua experiéncia como gravador
(Bewer, 2010, p.123). Francesca G. Bewer descreve a repercussdo internacional do uso

do método sugerindo que uma obra restaurada por Lyon

[p]ode ter influenciado os restauros da Galleria degli Uffizi em Florenga e inspi-
rado o grande tedrico da conservagdo, Cesare Brandi. H4 mesma época em que
Lyon trabalhava no altar, ele usou uma variacao de seu método em outra pintura
do Fogg, uma pequena pintura italiana A Lamenta¢ao de Cristo Morto. A obra foi
exposta em 1937 na Mostra Giottesca no Uffizi, onde seu restauro foi muito ad-
mirado por académicos e percebido pelos restauradores do Uffizi que usaram uma
técnica semelhante em uma pintura de Antonello da Messina. (Bewer, 2010,
p.183)

4.7 O restauro filologico no Brasil

Como observamos anteriormente, o restauro filologico, em sua forma atenuada por Ca-
milo Boito, foi a teoria central na pratica de conservagdo e restauro no Brasil entre 1948
e 1985. Na producdo teérica de Edson Motta, constatamos que este restaurador sequer
menciona Cesare Brandi”® e o restauro critico, embora inclua no seu livro Restauragdo
de Pinturas, aplicagoes da encaustica a fotogratia de um detalhe de uma obra que ilustra
o uso do tratteggio do mesmo tipo daquele executado por Laura e Paolo Mora, inspirado
em Brandi, nos anos de 1940 e 1950 (Motta & Salgado, 1973, p.71) (Fig. 27). Rescala e

Inécio tampouco mencionam o teorico.

% Nio foi encontrada nesta pesquisa qualquer evidéncia de que Cesare Brandi tenha influenciado os pro-
fissionais do Fogg Art Museum (DCTR). Os registros da sua presenca nos EUA em 1940 sugerem o con-
trario. Bewer relata que o teorico italiano ficou impressionado pela técnica desenvolvida por Arcadius Lyon
que estava em uso no Metropolitam Museum of Art por Murray Pease (2010, p.296). Também, o proprio
superintendente do Opificio Delle Petre Dure, Giorgio Bonsanti menciona que o método era chamado em
Florenga de “M¢étodo Fogg” (Bewer 2010, p.296) indicando que a técnica era de conhecimento dos prati-
cantes daquele pais.

% O fato de a Teoria del Restauro ter sido publicada em italiano e sua apresentagdo fora da Italia, no 20"
International Congress of the History of Art, em 1961, ndo ter tido muito éxito em convencer os restaura-
dores do eixo anglo-saxonico e norte-europeu, firmemente estabelecidos nas suas praticas miméticas, pode
explicar, em parte, esse desconhecimento (Nadolny, 2010, p.581).
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Fig. 27 - Cristo, Sabedoria Divina, Escola Salonica, Museu de Atenas. Pormenor restauro efetuado com
“tratteggio”.
Fonte: Motta & Salgado, 1973.

O interesse pelo restauro e o debate acerca da reintegra¢do das lacunas teve inicio no
contexto brasileiro com a contrata¢do de conservadores-restauradores para trabalhar nos
museus nacionais e no Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional criados na
década de 1930. Seria, no entanto, o trabalho desenvolvido por Edson Motta que daria

forma ao debate no pais.

Motta, sendo coerente com sua formagdo em restauro, menciona as reintegragdes reco-

nheciveis em dois de seus livros publicados em 1969 e em um terceiro editado em 1973,

100 Restauracdo de Pinturas em Descolamento e Restauracdes de Obras de Arte, ambos publicados em
1969 e Restauro de Pinturas — Aplica¢do de Encaustica (1973). Este ultimo foi publicado dez anos ap6s a
edi¢do da Teoria do Restauro de Cesare Brandi e 26 anos depois de seu retorno do estagio no Fogg Museum.
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Neles ele discute o tema em profundidade e argumenta a favor da compensag@o nao imi-
tativa'®!, condenando qualquer mimese da policromia original.
As discussdes em torno do problema no sentido do critério a ser adotado, se imi-
tativo ou ndo, ja foram de certa forma superadas. Ha concordancia universal do
principio do “ndo imitativo”, e com as mais justificadas razdes. Acrescentar a
guisa de original, um trecho de um quadro, implica em adicionar-lhes partes es-
purias, além de ser, na maioria dos casos, uma forma de pretensao do restaurador

que mesmo levando em consideragdo o seu saber e aptiddo estard sempre false-
ando a obra. (Motta & Salgado, 1973, p.11)

A sua objecdo a esse tipo de solugdo imitativa'®? fica ainda mais clara na expressdo “por
sistema muito em voga no século passado” transcrita na citacdo a seguir. Nela, refere-se
as reintegracdes reconstrutivas que teve a oportunidade de ver, nos EUA, nas pinturas que
Forbes comprava na Europa. Essas eram, em geral, obras excessivamente repintadas por
restauradores ingleses e italianos seguindo a tradicdo reconstrutiva associada ao século
XIX. Durante o seu estagio ele aprendeu a ver nesses resultados contrafagcdes antiéticas

que o alertaram para os absurdos associados ao excesso de repinturas.

Quantas obras de arte sdo encontradas, confundindo o espectador [sic.], e até
mesmo dentro dos grandes museus, obras de artistas, eivadas de contribui¢des es-
purias de um ou mais técnicos que, devido a conceitos anacronicos sobre conser-
vagdo de bens culturais, foram adulteradas por sistema muito em voga, adotado
no século passado [...]. (Motta & Salgado, 1973, p.12)

Motta atribui esta pratica a necessidade de fazer com que as obras se adaptassem mais ao

gosto dos colecionadores, pois “[a] interven¢do imitativa ndo ¢ destinada aos estudiosos,

101 Nos anos de 1970 poucos restauradores continuavam adotando as praticas desconstrutivas e puristas do

Fogg, sendo que a ultima grande campanha de restauro na qual os principios do Fogg Conservation Center
foram aplicados foi, como observamos anteriormente, a que interveio nas pinturas italianas pré-renascen-
tistas da Jarves Collection da Universidade de Yale.

192 Como vimos, a reintegragdo imitativa era considerada incompativel com os principios éticos vigentes
pela maioria dos restauradores pesquisados para esta tese, nesse contexto Rescala era uma excecao, volta-
remos ao trabalho do restaurador mais detidamente.
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nem aos muse6logos, nem aos colecionadores; quando muito, satisfazem ao gosto'%* de
pessoas cuja preocupagdo Unica consiste em possuir uma tela “perfeita” do ponto de vista

decorativo” (Motta & Salgado, 1973, p.17).

4.7.1 As Reintegragoes neutras

Segundo os textos de Motta examinados para esta tese, a reintegragdo neutra — mesmo
ndo sendo a mais mencionada pelo restaurador — manteve-se sempre presente no seu leque
de opcdes. Essa solugdo de apresentagdo estética, como vimos anteriormente, foi usada
a partir do século XIX e ganhou ampla adesdo na primeira metade do século XX por estar
associada as solucdes dadas a ruinas arquitetonicas e a pegas arqueologicas de todos os

tipos.

Segundo Eve Bouyer, em seu texto The Bad Reputation of Neutral Retouching, o histori-
ador de arte italiano Giovanni Cavalcaselle, que acreditava que “os restauros deveriam
ser reconhecidos a olho nu para ndo enganar os académicos”, influenciou diretamente a
primeira reintegracdo neutra, feita “entre 1858 e 1861 por Gaetano Banchi em uma pin-
tura de Piero dela Francesca” (Bouyer, 2017, p.28). Cavalcaselle, que passou a ocupar
um posto ministerial logo ap6s a conclusdo da unificagdo italiana em 1870, impds, por
diretiva oficial, em 1877, a adocdo da reintegracdo neutra em todo o Reino. Nesse docu-
mento consta “que as lacunas deveriam ser preenchidas com uma cor igual, porém menos

intensa do que as circundantes” (Bouyer, 2017, p.29).

103 Essa insinuacdo de que a reintegracdo imitativa servia para agradar o gosto pouco sofisticado dos cole-
cionadores era, e continua sendo, frequente dentre os argumentos dos quais se servem aqueles contrarios as
reintegracdes miméticas
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Outro grande personagem do restauro do século XIX — Camilo Boito — ao mencionar
essas instru¢des ministeriais, disse: “Veja vocé, requer-se em painéis e afrescos que lacu-
nas e buracos sejam preenchidos com um tom neutro para que o espectador ndo seja en-
ganado pelo habil restaurador” (Bouyer, 2017, p.29). Como se nota pelo tom irdnico,
Boito nutria pouca simpatia pela técnica e acrescenta que ela: “compromete o prazer es-
tético e ndo se justifica onde a reintegracdo ndo € conjectural”. A seguir, porém, ele
mesmo contra-argumenta dizendo que “ter dividas sobre a autenticidade da pintura ¢

muito mais perturbador” (Bouyer, 2017, p.30).

Bouyer nos ensina que a reintegra¢do neutra foi muito usada na Alemanha, no periodo
entre guerras e insinua que essa tendéncia pode estar associada ao desenvolvimento da

104 ¢ 3 adogdo de critérios de recomposi¢do “neutra”

arqueologia moderna nesse periodo
dos objetos escavados, onde “obras de arte eram percebidas como documentos historicos,

e seu valor estético [...] desconsiderado” (Bouyer, 2017, p.29).

Os restauradores de Harvard, porém, nunca usaram reintegragdes imitativas e desde os
anos 20 do século passado se afastaram das reintegragdes neutras e passaram a adotar
solucdes nao imitativas como as recomposi¢oes por hachuras. A adogao dessa técnica, no
entanto, durou poucos anos na institui¢do, visto que, apds um sério desentendimento com
George Stout em 1935, Arcadius Lyon foi afastado do DCTR e ndo havia no departa-

105

mento quem o substituisse na tarefa' ™, ja que Stout era conhecido pelo seu desprezo pelas

194 A moderna arqueologia foi fundada por Mortimer Wheeler (1890-1976) e Kathleen Kenyon (1906-
1978).

195 O {inico profissional com habilidade para a execugdo de reintegragdes crométicas que trabalhou no mu-
seu ap0s a saida de Lyon foi Morton Bradley Jr, que experimentava, na sua pratica como restaurador inde-
pendente, uma variacdo pontilista de reintegracdo reconhecivel que nunca chegou a ser posta em pratica
nas pinturas do museu. Bradley, porém, somente se integrou a equipe durante a Segunda Guerra Mundial,
tornando-se efetivamente restaurador em tempo integral apenas em 1948 (Bewer, 2010, p.224).
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manualidades e Richard Buck dedicava sua aten¢ao aos tratamentos estruturais de pintu-

ras. Como consequéncia os restauros voltaram a ser feitos de forma neutra.

Durante seu aprendizado no DCTR, Motta utilizou o recurso da reintegra¢do neutra no
restauro de uma belissima pintura veneziana do final do século XV (Fig. 28) que pertencia
a colecdo do Museu Fogg.!% As lacunas na obra exigiram alguma integracdo a imagem.
Orientado por seus professores, o estagiario se limitou a preenché-las com um emassa-
mento liso de cor ocre!”’, que se harmonizava bem com as tonalidades quentes prevalen-
tes na pintura. A imagem reproduzida a seguir, ilustra com clareza a solucdo utilizada por

esse profissional.

Fig. 28 - Pintura Veneto Bizantina, sec. XV, tempera s/ madeira.
Fonte: Acervo Familia Motta. Créditos fotograficos: a autora.

106 Quando Motta se preparava para retornar ao Brasil, em dezembro de 1946, Forbes lhe presenteou com
duas das obras que ele havia restaurado durante seu estagio. Estas hoje pertencem a colegdo da familia
Motta.

1970 emassamento de cor ocre, refere-se a utilizagdo de uma massa composta de gesso e cola de cartilagem
animal, utilizada para o preenchimento de lacunas, cuja cor € obtida através da adi¢do de um pigmento ocre.
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Embora esse restauro do preenchimento volumétrico feito por meio de uma massa pig-
mentada ndo possa ser, a rigor, considerado uma reintegracao cromatica sua fungao esté-
tica ¢ equivalente. Ja no Brasil, Motta a utilizou esse procedimento em uma pintura de
Nicolds Antoine Taunay (1755-1830) para o MNBA, quadro que apresentava lacunas ex-

tensas.

O quadro intitulado ‘Sao Marcos’ tinha a sua parte interior perdida, recoberta por
uma pintura que pretendia imitar o original. Pareceu-nos de bom alvitre remover
a intervengao indevida aplicando na extensa falha, uma tonalidade neutra sem pro-
curar recompor o desenho perdido. A fim de se respeitar e valorizar o original que
restava. (Motta, 1969, a, p.64)

4.7.2 A reintegracdo diferenciada: o “chuleado”

O chuleado sao hachuras, ou um sistema de linhas cruzadas empregadas para integrarem
a lacuna a composi¢ao, possibilitarem a modulagdo dos volumes e serem claramente re-
conheciveis. Este recurso técnico deixa transparecer o fundo sobre o qual foi feito e cria
um padrdo gréfico caracteristico, facilmente diferenciado da pintura adjacente (Bewer,
2010, p.185). Em esséncia, trata-se de um tratteggio cruzado ou, caso desejemos ser coe-
rentes com a cronologia do surgimento desse tipo de recurso de reintegracdo, devemos
inverter a afirmacao dizendo que o tratteggio ¢ um chuleado feito com linhas paralelas

108

verticais °. Motta nos revela seu apreco por essa técnica de reintegracdo reconhecivel

que havia aprendido nos Estados Unidos e que no Brasil denominou de “chuleado”!®,

198 Existem diversas formas de Ttratteggio. A técnica desenvolvida no ICR (hoje denominado Instituto
Superiore per la Conservazione e il Restauro) se tornou conhecida como Tratteggio enquanto a vertente
dessa desenvolvida, em Florenca por Ornella Casazza ao final da década de 1960 foi chamada de Selegdo
Cromatica/ Abstragdo Cromatica.

199 A rigor o termo significa “pontear ou coser a ponto ligeiro a orla de um pano, para que nao se desfie”
(Dicionério Houaiss de Portugués). O significado € igual em portugués de Portugal.
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uma adaptacio livre do termo em inglés “crosshatching”!!”

, € que ele considerava uma
“[...] aplicagdo com tintas da mesma cor ¢ do mesmo valor sobre as partes perdidas do

original, em forma tracejada [...] para tornar evidente o retoque” (Motta & Salgado, 1973,

p.15).

Motta havia aprendido nos EUA as técnicas e os principios da reintegragao por hachu-
ras!!!'desenvolvida por Arcadius Lyon (Fig. 29). Como vimos essa era uma mudanca de
atitude no DCTR com relagao ao tratamento de lacunas em pinturas, mudanga que con-
sistia na adogao de principios dogmaticamente honestos, o que significava o emprego de
uma reintegracdo mais harmoniosa, mas ainda claramente reconhecivel das dreas faltan-
tes. Essa mudanga representou uma aceitagdo por parte de Forbes dos principios mais
flexiveis defendidos por Camillo Boito e pelo historiador de arte Charles Elliot Norton
(1827-1908), defensor da ideia em Harvard. Bewer explicita essa mudanga de curso ao
escrever que “Forbes a partir de entdo [na década de 1920] deu aos seus restauradores
instrugdes rigorosas para fazer a reintegracao invisivel de longe, mas distinguivel a pou-

cos pés de distancia” (2010, p.182).

110 Cambridge Dictionary define o termo como: “Dois grupos de linhas paralelas que sio desenhadas
juntas, especialmente em um angulo de 90°, em partes da imagem para mostrar as diferencas de luz e escu-
riddo. (2020, tradugdo livre da autora). “Two groups of parallel lines that are drawn close together across
each other, especially at an angle of 90°, on parts of the picture to show differences of light and darkness”.

T Motta também adota a sua versdo simplificada das técnicas de Lyon, que segundo o restaurador Adriano
Ramos até poucos anos atrds podia ser vista em pinturas em igrejas de Minas Gerais. (Entrevista sobre
Edson Motta e sua contribui¢@o a conservacao e restauro no Brasil. [Entrevista concedida] a May Paiva por
Adriano Ramos, em 04, mar. 2019).
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Fig. 29 - Detalhe da técnica de reintegragdo cromatica com hachuras desenvolvida por Arcadius Lyon no
Fogg Conservation Center.
Fonte: Bewer, 2010, p.185.

Ao descrever o tratamento da lacuna na pintura flamenga Pegasus do século XVII, per-
tencente a0 MNBA e reintegrada com o referido chuleado, Edson Motta diz: “[...] nas
falhas, inclusive nos pés da figura a direita, houve apenas insinuagdes das formas e com-
pensacao das tintas, em tratteggio” (Fig. 30) (Motta & Salgado, 1973, p.62). Essa afirma-
¢do indica que ele considerava todo tratamento tracejado como uma forma de tratteggio,
provavelmente recorrendo ao significado imediato do termo em italiano ou por considerar

que toda reintegracao feita com tragos deveria ser assim designada.
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Fig. 30 - Pegasus, Escola de Rubens, detalhe canto inferior direito da tela de "chuleado" empregado como
reintegracao.
Fonte: Motta, 1969, d, p.67.

Motta observa também que no procedimento ndo deve haver “[...] inven¢do de formas
[ou] falhas substanciais, como uma figura ou pormenores importantes do quadro” ou, em
outras palavras, na condi¢dao de que ndo sejam usadas para “reconstituir o desenho como
se fosse original [...]” (Motta & Salgado, 1973, p.15). Magaly Oberlaender, em resposta
ao questionario incluido no apéndice, complementa dando os percentuais para a adogao
de reintegragdes cromaticas diferenciadas. Observa, seguindo Motta e Salgado, que “caso
a perda seja igual ou superior a 30%, teria que se deixar a obra sem reintegracdo. Era feita
uma estabilizacdo estrutural da obra, sem reintegra-la. Isso era aplicado tanto aos bens

moveis como aos integrados”.

Esse principio Motta colocou em pratica no restauro de uma pintura muito danificada de

Souza Carneiro da colegdo do MNBA, sobre a qual afirma que: “[...] as falhas da pintura
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foram compensadas, rigorosamente, dentro dos seus limites utilizando-se a técnica chu-
leada e tintas a t€émpera [sic], com preocupacgdo de deixar evidentes os espagos onde se

deram as intervencdes [...]” (Motta, 1969, a, p.42).

Maria Sabina Uribarren, no livro Contatos e Intercambios Americanos no IPHAN (2016),
observa que a adogao da técnica desenvolvida por Lyon foi seguida no Brasil, porém sem
a “notabilissima precisao e capricho” do norte-americano. A autora comenta que “pelo
menos naquelas [fotografias] por ele publicadas [...] foram realizadas tramas de linhas
em areas [...] ndo fundamentais; sem falar de certo desleixo no tracado [...]” (2016,

p.158).

A atitude explica-se pela pouca importancia que o restaurador e professor brasileiro dava
a reintegracdo, ou de resto aos aspectos estéticos relacionados a aparéncia das obras sobre
as quais trabalhava. Segundo seu filho, Edson Motta Junior, ele preocupava-se muito mais
com a estabilizagdo fisica das pinturas e considerava a sua tarefa de restaurador completa
quando a obra estava “salva” (Motta Jr., 2019).!1? Esta atitude muito provavelmente, re-
fletia a preocupagdo de Motta com a responsabilidade de tratar uma enorme quantidade
de obras patrimoniais brasileiras em avancado estado de deterioracdo com poucos recur-
sos humanos e financeiros. Portanto, ndo surpreende que sua dedicagdo ao que ele consi-

derava cosmético fosse menor e que os resultados sejam vistos, hoje, como insuficientes.

Ademais, para Motta o restaurador deveria permanecer o mais andnimo possivel e é pro-

vavel que ele visse as reintegracdes de Lyon como estando em disputa com a habilidade

112 Entrevista sobre Edson Motta e sua contribui¢do a conservagio e restauro no Brasil. [Entrevista conce-
dida] a May Paiva, em 28 maio 2019. A entrevista na integra encontra-se transcrita no apéndice desta tese).
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do artista''3, uma vez que, em seu modo de pensar, era suficiente que as reintegracdes
crométicas suavizassem os ruidos visuais provocados pelas lacunas''*. Conforme nos

mostra nesse paragrafo de seu livro no qual menciona as virtudes das reintegragdes que

[...] ndo interferem na inteireza da obra de arte e ndo concorrem com o propésito
do artista em nenhum grau, mas buscam apenas sintonias. Ainda mais, evitam que
a visao seja violentada e até possuem a vantagem de permitir a impressao unitaria,
[...]. (Motta & Salgado, 1973, p.16)

Sendo sua missdo principal conservar e restaurar o acervo integrado desse patrimonio
colonial, a abordagem filologica purista, herdada das ideias de Cavalcaselle e Boito (e de
John Ruskin) através do DCTR adequava-se perfeitamente. Nao obstante, sua convic¢ao
da justeza dos procedimentos se fez presente, também, quando utilizava reintegragdes
“chuleadas” e “neutras” em obras destinadas a museus. A campanha de restauro, sob sua
dire¢do, das obras do MNBA é um exemplo dessa coeréncia conceitual'', visto que nela

todas as obras foram tratadas de acordo com os principios do restauro filologico.

As ideias de Motta sobre reintegragdo cromatica — como tantas outras — estavam forte-
mente enraizadas no corpo técnico do IPHAN, fato que se evidencia quando Jair Inéacio,
que fora seu aluno em 1958, ao retornar de seu estagio na Bélgica, comeca a trabalhar nos

interiores decorados das igrejas mineiras e enfrenta o dilema de decidir entre a abordagem

113 E um fato comum encontrarmos hoje reintegragdes cromaticas pelas técnicas de tratteggio, selegdo ou
abstragdo cromatica que ofuscam as obras a elas submetidas.

114 Essas observagdes sdo especialmente reveladoras, quando confrontadas com as reveladas por Giuseppina
(Cavalcaselle, 1877 citado por Perusini, 2010) com referéncia a atitude de Giovanni Cavalcaselle concer-
nente as reintegracdes realizadas por Guglielmo Botti, sob a dire¢do do primeiro, na Basilica Superior de
Assis, entre 1872 e 1874 (ver p.94, Fig. 17).

115 Raramente a proximidade de visualizagdo de colegdes pictdricas museoldgicas e privadas no Rio de
Janeiro, assim como a sofisticagdo formal das obras predominantemente dos séculos XIX e XX, impunha
aos restauradores a obrigacdo de detalhar os acabamentos e esconder as lacunas e as imperfeicdes mais
evidentes. Portanto, os aspectos estéticos desses restauros obedeciam a regras de natureza mais casuistica
do que a de qualquer principio deontolégico adotado por Motta. Este mantinha, também, uma préatica ativa
como profissional independente aceitando encomendas de servigos de restauro, tanto de colecionadores,
quanto de galerias de arte. Nessa pratica flexibilizou seus principios e regras ao empregar as reintegragdes
veristas que em tese, € em suas aulas, condenava.
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que lhe foi ensinada por Motta ou aquela aprendida em Bruxelas, ja que, como afirma
Isabel Nobrega
Os Estados Unidos optavam pela ndo reconstituicao, isto ¢, pela conservacao do
que restou, sem adi¢do alguma; enquanto o instituto Belga optava exatamente pelo
contrario, pela reconstrucao. Para os americanos, no caso de retoques de pintura,
bastava apenas um “tom geral nas falhas”, ndo havia preocupa¢do de refeitura,
mas de atenuar a mancha causada pela deterioragdo. Os Belgas consideravam im-

portante a reconstitui¢do, pois ndo apreciavam uma obra que estivesse “danifi-
cada”. (1997, p.199)

A autora continua a esclarecer-nos sobre as opinides de Inécio a respeito do tema dizendo
que “[p]ara ele, parece que os americanos tém razao, pois nas restauragdes por ele efetu-
adas, como em suas aulas, em seus comentarios, enfim, sempre defendeu a ndo reconsti-
tuicdo” (Nobrega, 1997, p.200). Além disso, “segundo Jair, em hipdtese alguma, os reto-
ques poderdo depender do gosto ou das conveniéncias do restaurador. A solu¢do mais
aceitavel era o ‘chuleado’, ou seja, tragos aplicados com tinta da mesma cor e valor sobre

as partes perdidas” (Nobrega, 1997, p.128).

Ao adotar o termo “chuleado”, o restaurador se inclina evidentemente na dire¢ao dos en-

sinamentos de Motta. Nobrega deixa isso claro, ao dizer que para Jair Inacio “[a] intengdo

da reintegragio nio é a reconstru¢do do desenho, mas a reconquista do equilibrio tonal”!!®

(Nobrega, 1997, p.128), que, como vimos, ¢ exatamente o mesmo termo utilizado por

117

Edson Motta para se referir ao tema ' '. Um bom exemplo ¢ a pintura colonial brasileira

116 Bsta afirmagdo ndo chega a ser uma surpresa, pois a nogdo de harmonizagio tonal, tanto em referéncia
a reintegragdo quanto a remocdo de vernizes, era de uso corrente especialmente quando o tema era a remo-
¢do de vernizes amarelecidos. Ainda, segundo Diane Dwyer Modestini, o principio “era praticado no Lou-
vre onde os restauradores deixavam uma fina camada de verniz sobre a totalidade da pintura” (2005, p.32).

17 Também, o fato de tanto Motta quanto Incio e Rescala trabalharem prioritariamente em obras artisticas
integradas a arquitetura pode ter influenciado a adogao de técnicas que consumissem menos tempo e que
pudessem ser realizadas por mao de obra menos qualificada. Tanto técnicas imitativas de restauro quanto
qualquer variagdo apresentando grafia explicita, como a versdo detalhada e caprichosa de Arcadyus Lyon,
sa0 muito trabalhosas e exigem profissionais treinados e experientes. Sua adogdo teria impacto direto no
custo das obras e exigiriam do IPHAN recursos dos quais a instituicdo nao dispunha. Outro fator a ser
considerado ¢ a distancia de leitura da recomposicao das lacunas. Pinturas situadas nos forros dos templos
ou nos seus painéis laterais, assim como pegas escultoricas sacras que decoravam retabulos, ndo requeriam
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(Fig. 31) pertencente e exposta no MNBA, a tnica da cole¢do ainda apresentando restau-

ros feitos por Motta.

Fig. 31 - Na. Sra. da Ajuda, autor desconhecido, sec. XVII, 6leo s/madeira, Acervo MNBA..
Fonte: Acervo Wikimedia Commons, the free media repository, 2020.

Como vimos, a reintegracdo imitativa era considerada incompativel com os principios
éticos vigentes para Motta e Inédcio. Rescala era uma excegdo, e foi o Unico restaurador
brasileiro da sua geragao que nao se classifica como pertencendo a tendéncia do restauro
filologico no Brasil. Ao argumentar a favor da sua opg¢do pela reintegracdo mimética

nesse contexto, Rescala apoia-se no prestigio dos museus europeus e norte-americanos:

Visitamos museus na Europa e América. Todos os quadros restaurados nao dao a
perceber onde houve intervenc¢ao na pintura, pouquissimas vezes nos deparamos
com quadros restaurados exibindo marcas que indiquem os lugares onde foram

acabamentos muito sofisticados em funcdo da grande distancia entre essas obras e aqueles que as contem-
plavam.
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retocados e quando isso acontece ¢ porque existe a falta de parte importante ou
areas de maiores proporgdes. (1985, p.293).

O professor baiano usa o argumento de que, embora a integridade fisica da obra seja a
tarefa principal do restaurador, o que se apresenta a apreciacdo do fruidor ¢ a face da obra,
a pintura propriamente. Sendo assim, o tratamento dos danos na face da pintura deve
merecer especial atengdo, pois, ainda que saibamos que o “[...] mais importante na obra
¢ a solidificacao da sua estrutura, esta parte passa desapercebida ao publico em geral, o
que exige mais a perfeicao do trabalho na superficie da pintura que ¢, na realidade, o que

se expoe a observacao” (1985, p.286).

Rescala mostra irritagdo com os profissionais que adotam técnicas ndo miméticas ao co-
mentar que eles: “[...] acham que as faltas de tinta ou partes perdidas ndo devem ser
compensadas com carater imitativo, pois seria pretenciosa intromissao” (1985, p.293) e

segue afirmando que os restauradores que adotam essas técnicas:

[...] aconselham que os retoques das falhas sejam de modo a mostrar os locais em
que houve intervenc¢do. Para isso recomendam varios recursos como a modifica-
¢do da maneira de pintar do autor por meio de estriados, emassamentos abaixo do
nivel dos defeitos, ranhuras na massa e outras maneiras que ocorrem ditadas pela
preferéncia de cada qual. (1985, p.293)

O mesmo atribui a adogao dessas formas de reintegracdo ao precario ensino artistico tra-
dicional, e sublinha que somente um profissional conhecedor de técnicas artisticas e com
experiéncia como pintor familiarizado com os processos historicos de pintura estard ha-

bilitado para o exercicio dessa etapa do restauro, visto que ela

[...] s6 poderd ser feita por pintor com larga experiéncia e profundo conhecimento
das técnicas usadas pelos antigos pintores em suas varias épocas [pois] nas com-
pensacdes, imitar bem os tons € o modo de pintar do autor ¢ uma tarefa muito
dificil e [...] para alcangar tais objetivos [0 restaurador] tera de submeter-se ao
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longo e necessario estudo da pintura académica além do talento e da persisténcia
de que naturalmente deve ser dotado. (Rescala,1985, p.293)!!®

E, ao aprofundar sua convic¢ao de que as habilidades necessarias para a reintegragao pic-
torica derivam do ensino tradicional, insinua que a opc¢ao dos restauradores pelas reinte-

gragdes'!”

ndo imitativas decorre mais da didatica moderna vigente nas escolas de arte, e
que a adogdo da “ndo imitagdo” seria a consequéncia de nao estarem preparados ou dis-

postos a aceitar o desafio de realizar compensagdes imitativas.

Absorvidas pela Arte Moderna, as Escolas de Belas Artes raramente ensinam pin-
tura académica e com isso o pintor — restaurador ndo esta suficientemente creden-
ciado a retocar a pintura antiga. Aceita, entdo as diretrizes propostas da ndo imi-
tacdo. (Rescala, 1985, p.294)

Rescala, coerente com sua formacgao de pintor treinado na tradicdo académica da ENBA,
naturalmente refor¢a a necessidade de um aprendizado aprofundado das habilidades de
um artista plastico, dizendo que: “O retoque de pintura ¢ sem duvida, o trabalho mais
dificil e responsavel na técnica de restauro. Requer amplos conhecimentos do pintor-re-

tocador, relativos a todas as técnicas de pintura” (1985, p.286).

118 Mais adiante, faz uma surpreendente, e poética, afirmagdo defendendo a incorporagdo da personalidade
do restaurador a do artista ao dizer que “No momento em que o pintor esta retocando, ele procura a identi-
dade artistica do autor, isto €, ele se transporta integralmente para aquela época, se despersonalizando”
(Rescala, 1985, p.294). Curiosamente Arcadius Lyon acreditava que “[...] impulsos psiquicos emanavam
de pinturas e que ele gosta de senti-los antes de comegar o trabalho”. Stout achava que Lyon estava aluci-
nando e dizia, ironizando, que ele acreditava que “o espirito do pintor veio do céu e lhe disse o que fazer”
(Bewer, 2010, p.182).

119 Esse restaurador nos oferece também, um panorama riquissimo do debate em torno dos critérios para o
restauro pictorico na Bahia dos anos de 1970 e inicio dos anos de 1980. Nesse estado brasileiro, a hegemo-
nia tedrica-conceitual era disputada por dois grupos de profissionais que comegaram a trabalhar em monu-
mentos tombados pelo IPHAN. Referindo-se aos critérios adotados para as reintegragdes cromaticas Res-
cala afirma que existia: “[...] uma grande divergéncia com respeito a compensagao da pintura em sua res-
tauragdo, o que esta lancando confusdes e dividas entre os novos restauradores. ” (Rescala, 1985, p.293).
Nas entrevistas realizadas com profissionais baianos ficou claro que um dos grupos mencionado como
‘novos restauradores’, que sugeriam mudancas em alguns dos fundamentos da profissdo, era composto por
José Dirson Argolo e Bruno Visgo, ambos formados na Universita Internazionale dell’Arte (U.I.A), em
Florenga. Argolo foi aluno de Umberto Baldini nessa instituicdo e seu estagiario no Opificio dele Pietre
Dure e Laboratério di restauro di Firenze, onde aprendeu as técnicas de abstragdo e selecdo cromatica que
passaram a defender e praticar ao retornarem ao Brasil.
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4.7.3 Situacoes especiais que exigiam critérios flexiveis

A complexidade dos problemas enfrentados pelos conservadores-restauradores exigiu
que acomodassem varias solu¢des que ndo podiam ser reduzidas ao bindmio reconheci-
vel-nao reconhecivel. Em alguns casos Motta ¢ Rescala defendem flexibilizar seus prin-
cipios para atender a situacdes fora do contexto usual, uma vez que em “situagdes espe-
ciais” as atitudes relacionadas a reintegracdo podem mudar (Anexo 6). Motta refere-se a
Pieta de Michelangelo, que foi danificada em 1972 por um vandalo e restaurada mimeti-
camente sob a supervisdo do curador dos Museus do Vaticano, Deoclécio Redig '*°de
Campos'?!. Sobre essa escultura iconica Motta diz que “[a] alternativa de deixar a ima-
gem mutilada seria realgar o ato de barbarismo de um exibicionista, estimulando outras
agressoes do género”, e acrescenta que “[...] a obra de Michelangelo, além dos seus va-
lores estéticos, constitui objeto de culto na Basilica de Sao Pedro, justificativa maior para

a reconstru¢ao” (Motta & Salgado, 1973, p.13).

Em sintonia com esses argumentos, Rescala faz uma declara¢do — muito atual — referente

a adequacao do restauro ao publico ao qual se destina

120 Deoclécio Redig de Campos (1905-1989), brasileiro, filho de diplomata, estudou na Alemanha, Suiga e
Italia, onde se formou como historiador de arte. Em 1933 foi contratado pelos Museus do Vaticano, em
1935 assumiu a dire¢@o da Galeria de Imagens do Vaticano. Mais tarde foi nomeado diretor geral dos Mu-
seus Vaticanos (1971-1978). https://www.vaticannews.va/pt/mundo/News/2019-06/deoclecio-redig-de-
campo.html (acesso em 01/08/2020, as 16:15).

121 Um dos problemas conceituais que foram questionados pela vivéncia pratica dos restauradores estava
relacionado ao restauro estético nas igrejas. Motta Junior relata que em 1987 testemunhou debates intensos
em um curso organizado pelo IEPHA (Instituto Estadual do Patriménio Historico e Artistico do Estado de
Minas Gerais) sobre o restauro de forros pintados em igrejas coloniais no qual socidlogos e restauradores
debateram a ética das reintegragdes em ambientes de culto. Para a sua surpresa, a grande maioria dos par-
ticipantes defendia que as reintegracdes deveriam resgatar o pleno reconhecimento da iconografia crista,
em respeito e de acordo com os desejos da comunidade de fiéis das congregacdes em questdo. Essa ade-
quagdo dos restauros aqueles que usufruem do bem patrimonial voltou ao debate em publicagdes recentes
e, portanto, ndo deixa de ser surpreendente que em 1987 ja houvesse consenso a respeito de se flexibilizar
os dogmas que impunham uma solu¢@o Unica para essas questoes (Motta Jr, Edson, 2019. Entrevista sobre
Edson Motta e sua contribui¢do a conservacao e restauro no Brasil. [Entrevista concedida] a May Paiva,
em 28 maio 2019. A entrevista na integra encontra-se transcrita no apéndice desta tese).
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E preciso que se deva levar em conta o local a que pertence a obra de arte, se as
igrejas e conventos e se ainda se destinam ao culto...Em edificios publicos e tem-
plos religiosos, as decoragdes ou composigdes sacras quando restauradas, tem
compensagoes na pintura feitas com carater imitativo pois obviamente ndo agra-
dard a alguém rezar pedindo prote¢do de uma imagem, ou ver cenas biblicas com
retoques da forma ‘recomendada’ que serdo interpretadas como manchas ou mu-
tilagdes. (1985, p.293)

Quando ndo ¢ possivel apenas uma abordagem para um problema tao sensivel Motta re-
comenda que “[a] atitude profissional [...] devera ser suficientemente flexivel para com
aquilo que lhe parecer justo e, a0 mesmo tempo, rigoroso no sentido de ser evitada toda

e qualquer interferéncia de ordem estética” (Motta & Salgado, 1973, p.15).

4.7.4 As desigualdades nas composigoes pictoricas

Outro aspecto importante a ser ressaltado com referéncia a reintegracao cromatica pode
ser encontrado no enorme interesse de Motta pela composicao pictdrica. Ele iniciava seu
curso anual na ENBA ensinando o que ele denominava “Analise da Composicdo”'?2. Essa
disciplina versava sobre a distribui¢dao das formas, cores e texturas no plano pictérico e
como essa organizacao se relacionava com a experiéncia estética. Portanto, ndo € de se
estranhar que tenha considerado esses aspectos na sua discussdo sobre reintegracao cro-
matica. Ele entendia que os valores formais sao contaminados pelas “falhas™ e que essas,
uma vez que prejudicam o “espirito original da composi¢cao”, devem ser avaliadas pelo

restaurador.

O quadro ¢ uma unidade com linhas estruturais expressivas, comportando ritmo,
harmonia, valores e tons adequados a uma certa destinagdo [...] e, portanto, esses
valores formais deveriam ser mantidos [...] notas claras ou escuras, que impli-
quem, indevidamente, na criagdo de novas cores ou novos valores, podem levar o

122 Apos a reforma curricular dos cursos da UFRJ na década de 1970 esse segmento da disciplina ministrada
pelo professor, “Teoria, técnica e conservagao de pinturas”, se transformou na disciplina “Analise da Com-
posigdo. ”.
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observador a preocupagdes estranhas aos designios propostos pelo artista. A pro-
pria falha €, por si mesma, um acidente prejudicial ao espirito original da compo-
sicdo. (Motta & Salgado, 1973, p.15)

Essas afirmagdes sdo especialmente interessantes, considerando-se que levantam a ques-
tdo da avaliagdo do impacto visual das reintegragdes neutras ou chuleadas. Fica evidente
que Motta ndo considerava esse tipo de compensagdo como sendo “prejudicial ao espirito
da composi¢ao”, o que nos leva a deduzir que seu grau de exigéncia da integridade visual
de uma pintura era saciado apenas com o amortecimento minimo de qualquer “acidente

prejudicial ao espirito original da composi¢ao” (Motta & Salgado, 1973, p.16).

4.7.5 Materiais empregados nas reintegracoes cromdticas
Os materiais usados pelo professor Motta para a reintegracao cromatica variavam de tém-

peras a tintas a 6leo'?’

. Um bom exemplo ¢ a pintura Sdo Caetano de Gionanni Batistta
Tiepolo, uma das obras mais importantes do MNBA, que foi reintegrada em 1968 “com
tintas a 6leo em glacis” (Motta & Salgado, 1973, p.75), provavelmente por serem essas
mais apropriadas ao encontro exato da cor e tonalidade da tinta original adjacente. E pro-
vavel, embora nao registrado no relatdrio, que as velaturas a 6leo tenham sido feitas sobre

uma base de témpera ou aquarela'**

para que pudessem ser aplicadas em camadas mais
finas, pois Motta sabia bem, obviamente, das limitacdes inerentes ao uso de tintas a

6leo'?.

123 Alguns anos depois Edson Motta sugeriu o uso de tintas a encaustica como forma de contornar o pro-
blema de escurecimento das reintegracdes cromaticas.

124 Aquarela € o termo técnico utilizado no Brasil, para se referir ao que, em Portugal, se conhece como
aguarela.

125 Isso fica claro quando diz: “Sabem os restauradores experientes o quio frequentemente as tintas a dleo
causam o surgimento de manchas escuras em 4reas que antes eram invisiveis” (Motta & Salgado, 1973
p-15). Motta usa esse argumento para avangar uma critica aos restauradores “adeptos da imitag@o de formas
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Podemos conjecturar, portanto, que a escolha de uma técnica que combinava uma base a
témpera com velaturas com tintas a 6leo para a reintegracdo da pintura do Tiepolo deve-
se as extraordinarias propriedades dticas dessa associagdo, que combina a opacidade da
témpera como tinta de base com a translucidez do 6leo aplicado sobre ela. O resultado
obtido, certamente, honraria melhor a saturagao e transparéncia de uma pintura do século
XVIII, além de ser, também, mais apropriado ao encontro exato da cor e tonalidade da

tinta original adjacente!?®.

A técnica de velatura sobre uma “tinta a base de agua” ainda hoje ¢ bastante empregada
e parte da premissa de que o guache, a aquarela ou a témpera a ovo formam, sobre a
lacuna, uma primeira camada opaca que, em tese, deveria ficar ligeiramente mais clara
do que a tinta a ser reproduzida. No decorrer do processo ela ¢ recoberta com fina pelicula
de tinta composta com verniz de damar ou mastic (misturada a pigmentos em pd) ou,
ainda, de tinta a 6leo cujo excesso foi drenado por papel absorvente e substituido por uma
das duas resinas mencionadas. A opacidade da témpera e a translucidez da velatura com-
binam-se para reproduzir as qualidades Oticas unicas das tintas a 6leo envelhecidas. Apos
a conclusdo do trabalho, as obras assim reintegradas eram envernizadas (também com
damar ou mastic) para que o amarelecimento/escurecimento da velatura fosse acompa-
nhado do mesmo grau de envelhecimento do verniz. Desta forma, a pintura mudaria como

um todo e a alteragdo das areas reintegradas nao seria perceptivel (Figs. 32, 33 e 34).

perdidas [, pois] sdo, alids, os que tém sofrido as maiores decepgdes com os processos tradicionais, devido
a alteracdo incontrolavel das tintas [...]” (Motta & Salgado, 1973, p.17).

126 Por outro lado, e na mesma pintura, o restaurador faz questdo de sublinhar seu compromisso com os
protocolos éticos que herdara do seu estagio no Fogg Conservation Center, ao reintegra-la “com fatura
tracejada, com o fim de mostrar claramente a intervengao praticada” (Motta & Salgado, 1973, p.75).
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Fig. 32 - La Madone de Lorette, Rafael Sanzio. Detalhe de reintegracdo a tempera
Fonte: Bergeon, 1990, p.211.

Fig. 34 - Detalhe area velada e envernizada, apds a reintegracao.

Rescala endossa esses conhecimentos ao dizer que: “Um dos meios muito usados por

estar isento de 6leo ¢ o uso de pigmentos permanentes e como veiculo o verniz de resina
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de Damar, o que menos se altera e os tons sdo encontrados com alguma facilidade” (1985,

p.286).

Nao resta davida de que o professor e restaurador baiano estava em sintonia com a litera-
tura disponivel na época (em grande parte analisada até aqui), do mesmo modo, ¢ incon-
testavel sua experi€ncia na pratica didria no oficio. O seu livro abrange o amplo campo
de atuacdo e o alcance técnico dos profissionais da fase heroica do IPHAN. Além disso,
¢ um excelente memorial dos trabalhos complexos e dos variados problemas que se apre-

sentavam exigindo solucdes rapidas e precisas.

Entretanto, Rescala ndo se limita a uma tnica op¢ao e no seu livro lista varios materiais

usados para executar a reintegracao cromatica.

Sao varias as técnicas pictdricas que tém sido usadas para retocar as pinturas: ge-
ralmente cada uma da preferéncia do retocador ou dos institutos, atelieres ou la-
boratorios destinados ao restauro. S0 os seguintes os processos preferidos: tém-

pera, aquarela, 6leo e recentemente encaustica'?’, processo desenvolvido pelo
Prof. Edson Motta. (1985, p.286)

Mesmo considerando a maior dificuldade de comunicagdo com centros de conservagao ¢
restauro situados na Europa e nos EUA e a falta de facilidade em se obter literatura técnica
sobre temas relativos ao restauro, ¢ surpreendente que Motta ndo tenha adotado ou ao
menos mencionado outras correntes de pensamento com relagdo ao tema de reintegracao
de lacunas. O restaurador esteve em Nova York em 1960 para a inauguragao do curso de
conservagao e restauro do Institute of Fine Arts da New York University (NYU), e la refez

contato com Caroline e Sheldon Keck, que também se capacitaram profissionalmente no

DCTR.

127 Edson Motta promove a reintegracdo cromadtica com tintas a encaustica em 1972 e no ano seguinte

escreve Restauragdo de Pinturas: aplicagoes da encaustica (1973). Embora a técnica tivesse sido empre-
gada amplamente, por for¢a dos ensinamentos e do prestigio do professor, ela rapidamente caiu em desuso
por ndo possuir a versatilidade dos outros meios.
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Esses renomados profissionais ja defendiam e praticavam, com argumentos coerentes, a
reintegracdo mimética utilizando resinas sintéticas e tintas artisticas adaptadas ao res-
tauro. O melhor exemplo destas sdo as tintas compostas a partir da mistura de pigmentos
estaveis aglutinados em acrilato de butila e vendidas como tintas para uso artistico. Esses
produtos se tornaram um dos padrdes naquele pais ao longo de trés décadas (1979,

p.54)!%8,

Cabe mencionar, no entanto, que ndo era o unico material usado para o proposito, pois
Mario Modestini havia adotado a resina de acetato de polivinila, “30- Vinylite A” (Berger,
2000), como um ligante estavel para esse fim, porém, sua influéncia, sendo um restaura-
dor freelance, era limitada se comparada a hegemonia técnico-conceitual exercida pelo
matrimonio Keck, que criou o curso j4 mencionado e em 1970 fundou um programa si-
milar na New York State University. Edson Motta ndo teve contato com esses novos de-

senvolvimentos ou, se teve, ndo os adotou.

Ressalte-se que o professor nutria uma profunda desconfianga em relacdo as resinas sin-
téticas que esta bem espelhada no capitulo sobre vernizes do seu livro sobre técnicas de
pintura, Inicia¢do a Pintura (1976). Seu filho, Edson Motta Junior, relata que ele manti-
nha no seu ateli€ um jarro transparente contendo uma solucao de resina sintética que havia
amarelado e a exibia como sendo evidéncia da instabilidade dessa categoria de materiais.
As suas suspeitas se justificavam, pois em 1955 ele havia envernizado alguns pequenos

painéis brancos com resinas acrilicas e de PVAc, a titulo experimental (Figs. 35 e 36'%),

128 T, K. McClintock publica em 1978, sob supervisio de Caroline Keck, The unexpected condition of an
american impressionist landscape, ‘Hills in February’, by Willard Metcalf, texto em que descreve o uso
das tintas Magna para a reintegracdo das lacunas.

129 Chamamos a atengdo para o fato de Edson Motta ter riscado a palavra “pigmento” nas duas tabuas de
experimento representadas pela figura 36 e colocado ao lado acrylic e vinyl, respectivamente a lapis.
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essas escureceram, tornando-se cinza escuro, provavelmente por captarem e fixarem po-

eira e fuligem. Baseado nessas amostras, Motta, certamente, tinha motivos para cautela'°,

Fig. 35 - Experimento de Edson Motta (anos 50) sobre a aplicag@o da resina 30-Vinylite A como verniz.
Uma, duas e trés camadas.
Fonte: Acervo Familia Motta/ Créditos fotograficos: a autora.

130 E importante realgar que Motta procurava seguir os passos aprendidos da metodologia cientifica adotada
pelos restauradores do DCTR. No Brasil, esse restaurador, procurou formas de acelerar o envelhecimento
de resinas e tintas artisticas. Por ndo ter formagdo cientifica, seus procedimentos ndo eram tdo rigorosos
quanto os dos seus mestres, porém, alguns resultados foram obtidos e conclusdes tiradas. As resinas que
foram por ele envelhecidas escureceram significativamente, o que fez com que Motta desenvolvesse uma
permanente rejeicdo as resinas sintéticas. Houve, no entanto, uma excego a sua repulsa por essas resinas
quando ele enverniza a pintura de “Sdo Caetano” de Giovanni Battista Tiepolo com um verniz de acetato
de polivinilo.
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Fig. 36 - Experimento Edson Motta (anos 50) de resinas acrilicas e vinilicas.
Fonte: Acervo Familia Motta/ Créditos fotograficos: a autora.

4.8 A historia da limpeza e remoc¢io de vernizes amarelecidos do final
do século XIX a década de 1960

Jacob Simon, no artigo “Restoration practice in museums and galleries in Britain in the
nineteenth century” (2017, p.9) relata que nos recibos referentes aos servigos realizados
nas pinturas da National Gallery, em 1882, havia trés niveis de limpeza que abrangiam:

1) a simples, chamada de “surface cleaning” que indicava a remog¢ao dos contaminantes
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e sujidades depositados na superficie do verniz ou da superficie pictorica'!; 2) o afina-
mento dos vernizes; e 3) a remog¢do completa dessas peliculas deterioradas e eventuais

repinturas existentes.

Até os anos de 1930, a rotina técnica de limpeza de pinturas no Reino Unido se manteve
dentro das linhas gerais dessa tradicdo novecentista— A remocao de poeira, fuligem e
sujeira da superficie era feita com saliva ou solu¢des contendo sabao, e os vernizes escu-
recidos eram removidos com alcool etilico e terebintina e, se necessario, com um acrés-

cimo de potassa (hidroxido de potassio), hidroxido de sédio ou amoniaco.

Porém, a partir da publicacdo do Manual on the Conservation of Paintings em 1940 (In-
ternational Council of Museums [ICM], 1997) o procedimento modificou-se. Por exem-
plo, 0 Manual recomenda que a remocao de vernizes amarelecidos e escurecidos deve ser
feita apenas quando esses modificam exageradamente a composi¢do cromatica da ima-
gem. Por outro lado, sua permanéncia ¢ defendida quando se tem evidéncias de que o
verniz foi aplicado no atelié do mestre e pode ser fonte de informacdes técnicas relativas
a historia das técnicas artisticas. Os autores do Manual tratam com ceticismo as meias
limpezas, os “afinamentos”, comentando as dificuldades técnicas de realiza-las e criticam,
igualmente, as limpezas seletivas, nas quais o verniz ¢ removido das areas claras e dei-
xado nas escuras, por criar um desequilibrio tonal exagerado. O texto destaca que a re-
mocao de vernizes deixou de ser uma operacao de higienizagdo rudimentar para comegar
a tornar-se um exercicio de escolhas estéticas e de narrativas técnicas ou historicas. Para-

doxalmente, porém, os autores recomendam que a remogao dos vernizes deve ser feita

131 Medidas de protegdo das obras contra a polui¢do sulfurosa prevalente em Londres foram tomadas desde
adécada de 1880 e ao final desse século a grande maioria das obras da galeria estavam protegidas sob vidro.
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em dareas retangulares, o que obedece ao rigor geométrico mais coerente com a atitude

positivista-cientificista tdo caracteristica das interven¢des técnicas do periodo!2.

A sua principal novidade foi a introdugdo da nog¢ao de margem de seguranca, um teste
simples que tinha o objetivo de avaliar a diferenca de polaridade entre o solvente (ou
mistura deles) que remove o verniz e o que remove o estrato pictorico. Para isso, reco-
mendam escolher uma mistura que remova o verniz sem afetar a camada cromatica sub-
jacente e, a seguir, testar sobre a mesma, misturas progressivamente mais polares até en-
contrar uma que a sensibilize. A diferenga de polaridade entre a solugao que remove o

133

verniz e a solucdo que remove a camada pictdrica ¢ a margem de seguranga ”°. A margem

de seguranga também se media através do tempo de contato do solvente com a camada

de verniz/camada cromatica ou o niimero de passagens do swab'*.

Um dos comentarios mais surpreendentes do texto sobre remog¢ao de vernizes € o que dita
que todas as decisdes sobre esse procedimento de restauro devem ser tomadas apds con-
sulta ao curador (Ruheman, Wild & Stout, 1940, p.23). Esse protocolo, comum em todos
0s museus na época, denota a condi¢ao do restaurador como técnico executor de ativida-
des manuais. No DCTR, porém, a grande maioria dos restauradores era formada pela
prestigiada universidade e gozava do mesmo nivel académico que Forbes. O que os dife-

renciava era somente a fun¢do de cada um na divisao técnica de trabalho no Museu. No

1320 Manual (ICM, 1997) oferece poucas informagdes detalhadas sobre materiais usados na remogao dos

vernizes, resumindo-se a citar benzina, terebintina, xilenos, acetona e alcool etilico, aplicados com swab e
pincel, como a técnica padrdo, e recomendam que estas sejam testadas nas cores mais vivas da pintura,
pois, se estas forem sensiveis ao solvente, a tinta serd imediatamente visivel no swab.

133 Quando o Manual trata da remogdo de repinturas recomenda a adigdo de amoniaco ds misturas, ou a
remogao mecanica, ou ainda a aplicagdo de compressas embebidas em solventes ou a exposicdo da super-
ficie a vapores de solventes pelo método “Pettenkoffer”.

134 Embora swab ndo seja uma palavra de origem brasileira, essa é a forma como os profissionais da area
no Brasil se referem ao cotonete).
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Brasil, o prestigio de Edson Motta — oriundo da sua historia como pintor premiado, so-
mado ao capital técnico, académico e simbolico adquirido em Harvard — manteve-o a
salvo de ingeréncias por parte de historiadores de arte e arquitetos. A sua relagdo com

essas instancias técnicas do IPHAN era de colaboragdo e respeito mutuo.

Ao tratar da limpeza das poeiras e fuligem e da remocao de vernizes alterados, Ralph
Mayer, em 1940, menciona a importancia da limpeza da superficie do verniz antes da
remog¢ao do mesmo, e que ambas as operagdes devem ser feitas com a pintura na posi¢ao
horizontal embora nao cite razoes para tal (Mayer, 1940). Porém, sugerimos que a mengao
a esse fato revela a atitude tipica do periodo, que era a de tratar as obras (“objetos’) como

artefatos a serem higienizados e livres de acréscimos estranhos a sua origem!3>.

Na década de 1970, John Brealey causa certo constrangimento aos profissionais que tra-
balhavam no Metropolitan Museum of Art ao sugerir que eles trabalhassem com as pin-
turas na posi¢ao vertical para que estas pudessem ser apreciadas como imagens integrais
e estéticas. Dianne Dwyer Modestini comenta que uma das primeiras observacdes que fez
ao chegar ao museu foi demonstrar como a visdo integral da pintura no cavalete permitia
uma observagdo plena da mesma e facilitava as decisdes de carater estético quando ne-

cessarias (2005, p.29).

135 Para a remogdo de vernizes amarelecidos Mayer (1940) propde diversas misturas de solventes, sendo
seus preferidos e mais citados o etanol e o acetato de etila diluido em esséncia de terebintina ou um solvente
aromatico. Aconselha aplicar os liquidos sobre a camada pictorica, embebidos em um chumago de algodao,
eliminando os excessos, a seguir, com outro embebido em esséncia de terebintina pura. Para areas mais
delicadas recomenda que pequenos swabs de algodao sejam usados em movimentos de rotagdo. Diacetona
alcool entra na sua lista de materiais com a ressalva de que se trata de um solvente forte, porém controlavel.
Oleo de ricino como diluente de compostos mais polares ¢ mencionado com cautela devido a sua penetragio
na estrutura da tinta e ao fato de ser um 6leo ndo secativo. Hidroxido de amdnia também € citado para casos
extremos nos quais e necessario aumentar o pH da solugdo. (Mayer, 1940).
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Ainda com referéncia a remog¢ao de vernizes vale mencionar uma preocupacao de Mayer
que ndo € encontrada em outras publicacdes norte-americanas. O autor enfatiza, com ar-
gumentos técnicos, os perigos de se remover o que ele chama de “assinaturas flutuantes”
e retoques pictoricos finais — do artista — ambos feitos por cima de um verniz de isola-
mento e, portanto, susceptiveis a remocao acidental por solventes. Ele menciona que sao
merecedores de atencdo especial nas pinturas os cordames dos veleiros, nuvens, folha-

gens, e os reflexos na d4gua das marinhas. Também alude ao uso de megilp'*®

, aadigdo
de resinas as tintas a 6leo e outras técnicas pouco ortodoxas e experimentais, e esclarece
que a presencga potencial desses materiais na composi¢do das tintas representa grande
risco. Cabe observar que o autor € até hoje considerado uma referéncia internacional em
técnicas pictoricas e, logo, ndo surpreende a autoridade com a qual ele observa os perigos

que correm as passagens delicadas das pinturas que sdo submetidas a a¢do de solventes,

(Mayer, 1940, p.522).

Morton Bradley Jr., por sua vez, preocupa-se mais com 0s aspectos eminentemente téc-
nicos, ao abordar o tema da limpeza no livro The Treatment of Pictures (1950). Apos
definir esse procedimento como sendo “a remog¢do de um revestimento, adicao ou desco-
loragdo da face da pintura” (Bradley Jr., 1950, p.2.00), diz que seu principal proposito é
prevenir qualquer dano a camada pictorica devido a contragdo dos vernizes de resinas
naturais com o tempo'’’ e “ndo melhorar a aparéncia da superficie da pintura”
(Bradley1950, p.2.01). Bradley apresenta ainda outros dois motivos para essa interven-

¢do: facilitar a maior penetracao de adesivos na fixagao e planificacdo da camada pictdrica

136 Veiculo gelatinoso usado em tintas a 6leo e geralmente consistindo em 6leo de linhaga misturado com
verniz de mastique, muito utilizado pelos artistas para a construgdo de areas de empaste.

137 Motta, no livro-relatdrio sobre os restauros realizados no MNBA, e Rescala no seu livro sobre restaura-
¢do, repetem esse argumento.
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e, eventualmente, possibilitar a substituicdo do verniz anterior por um outro que “melhor
proteja a pintura” (Bradley1950, p.2.01). Por fim, justifica sua escolha afirmando que
remover o verniz'*® permite revelar “[...] padrio, cor e desenho sem a distor¢o de acrés-

cimos, repinturas e revestimentos descolorados”!>’.

Bradley Jr. menciona que “muitos dizem” que uma pelicula fina de um verniz amarelado
deve permanecer sobre o estrato cromatico, pois compensa a beleza de uma patina artifi-
cial que porventura se perdeu em limpezas anteriores, mas a seguir contra-argumenta ale-
gando que nao existem evidéncias de que peliculas entonadas ou patinas artificiais tenham
sido usadas ao longo da historia, a ndo ser em cdpias e imitacdes feitas nos séculos XIX

e XX (1950, p.2021).

Do mesmo modo, discorda também dos argumentos que afirmavam que vernizes altera-
dos “atribuem a pintura uma tonalidade pretendida pelo pintor” (Bradley Jr., 1950,
p-2.021), porque este teria antecipado o escurecimento e o amarelecimento do verniz e
para compensar, pintou com cores mais claras, mais frias e mais saturadas para que a
mudanga nos vernizes as ajustasse com o passar dos anos. A essas alegacdes responde
dizendo que as iluminuras medievais eram pintadas com cores vibrantes, e se fosse a
intengdo de apresenta-las mais escuras os artistas teriam dado a essas obras uma tonali-

dade mais sombria. Rebate ainda as ideias de que o verniz amarelecido harmoniza a to-

nalidade de pinturas antigas e esconde defeitos como craquel€ e abrasdes afirmando que

138 Bradley defende a remogdo completa dos vernizes e outras adi¢des a face da obra, pois acredita que até
mesmo peliculas finas de verniz podem comprometer futuros tratamentos e descolorar mais, e que as lim-
pezas parciais somente sdo defensaveis se a operagdo nio € segura para o estrato pictorico e se os custos e
prazos sdo curtos ou se ainda na colegdo existem obras cujo tratamento ¢ prioritario (1950, p.2.02).

139 Esses comentdrios indicam ainda uma nova dire¢do que o restauro norte-americano tomava a época, €
persiste até hoje, de afastamento de uma abordagem cosmética para abracar o entendimento de que a fungao
do conservador era, primordialmente intervir (direta ou indiretamente) para preservar o patrimonio cultural
“para futuras geracdes”. O uso da palavra conservator para designar o profissional e a estigmatizacdo do
termo restorer sao indicios dessa atitude (American Institute for Conservation [AIC], 2020). Code of Eth-
ics, https://www.culturalheritage.org/about-conservation/code-of-ethics).



156

reintegracdes adequadas resolvem melhor esse problema sem os inconvenientes do ama-

relecimento (Bradley Jr., 1950).

Nesse mesmo eixo tematico, discute a possibilidade de afinamento homogéneo de verni-
zes, tarefa que considera impossivel, a ndo ser que duas camadas tenham sido aplicadas
separadamente e que a de cima se dissolva em solventes que nao afetem a de baixo, o que
¢ raro. Além disso, quando a topografia da tinta € irregular torna-se dificil um resultado
homogéneo, ja que o verniz se acumula nas partes baixas dos empastes ou pinceladas.
Para remové-lo ¢ necessario insistir nesses locais, o que pode provocar danos aos picos

dos empastes.

Outro argumento interessante contra a permanéncia de vernizes amarelecidos ¢ que seu
efeito seria diverso sobre cada area da composicao, tendo em vista que o amarelecimento,
por exemplo, afeta azuis e brancos dramaticamente, enquanto vermelhos e castanhos so-
frem menos alteracdes. Esse fato cria uma distor¢do na harmonia cromatica pretendida
pelo artista e chama a atengao para os perigos de uma abordagem mecanica e pouco sen-

sivel que ndo considere os efeitos diferentes do verniz nos diversos campos de cor.

Ao descrever os procedimentos de limpeza e remogado de vernizes e repinturas, Bradley
Jr. (1950) recomenda consolidar o estrato pictorico em desprendimento, trabalhar com
boa iluminagdo e em local bem ventilado e quando necessario com o recurso de uma lente
de aumento ou lupa. As limpezas deveriam ser efetuadas com um swab de algodao em-

140

bebido em solvente apropriado’™ que dissolve ou entumece o verniz e a seguir esse ¢

140 Os solventes recomendados por Bradley sio o0 VM&P Naphta (mistura complexa composta, majoritari-
amente, por hidrocarbonetos napftenicos), tolueno dicloreto de etila, acetona, alcool etilico e, em casos de
demanda por um material de agdo mais intensa, hidroxido de amoénia ou piridina. Quando aborda solventes
de evaporagdo mais lenta, lista a terebintina, acetato de cellosolve e morfolina. Causa certa estranheza o
restaurador ndo listar a diacetona alcool, solvente preferido de seus colaboradores Sheldon e Caroline Keck.
(Phenix & Wolbers, 2010, p.538).
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recolhido com outro swab com o mesmo solvente ou um que seja “inativo, como terebin-

tina”.

O restaurador admite que em casos especiais ¢ necessario recorrer a remog¢ao mecanica
desses recobrimentos. Se o objetivo for remover a sujidade acumulada na superficie, re-
comenda o uso de detergentes e sua eliminacdo, com agua. Essas operagdes devem ser
feitas em estagios distintos para maior controle dos resultados € menos exposi¢ao da ca-

mada pictdrica aos materiais empregados.

Uma das surpresas relativas a remogao de sujidade e vernizes relatada por Caroline Keck
no Handbook on the Care of Paintings (1967) é a nogdo de que o verniz e a pelicula
pictérica ndo podem ser entendidos como camadas separadas. A observacdo dessa conhe-
cida restauradora é importante, uma vez que antecipa o entendimento do que mais tarde
sera chamado de interactive layer, ou seja, aquela area na interface da camada pictorica

— verniz em que ha interpenetracdo do verniz no estrato cromatico e da tinta no verniz.

O principal legado de outro restaurador importante, John Brealey, foi o de difundir uma
filosofia de trabalho que valorizava um olhar mais sensivel e atento aos aspectos formais
da composigao, resgatando assim, a profissao dos rigores positivistas que haviam se ins-
talado no pais no final dos anos de 1920 por influéncia de Edward W. Forbes e seus

colaboradores.

A sua abordagem em busca da integridade original e suas obje¢des as “limpezas higiéni-
cas” ganham destaque em 1972 no mundo da histéria da arte e curadoria a partir da lim-
peza agressiva da Familia Gerbier de Peter Paul Rubens (Figura 37) por Richard Buck,
ex-aluno do DCTR e diretor do Intermuseum Conservation Association, em Ohio. Essa
obra havia sido adquirida em Londres com o patrocinio do magnata americano Paul Mel-

lon e o resultado do restauro escandalizou nao s6 os comitentes do museu, mas também
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os especialistas em Rubens, que consideraram a pintura “arruinada” '*! (Modestini, 2005,

p.31).

Fig. 37 - Deborah Kip, wife of Sir Balthasar Gerbier, and her children (Peter Paul Rubens, 1629-1630).
Fonte: https://www.nga.gov/collection/art-object-page.52457 . html.

A partir da polémica em torno desse restauro os critérios mais conservadores de interven-
¢ao do restaurador inglés passaram a ser considerados a melhor opg¢ao para se resguardar
as pinturas dos grandes museus dos tratamentos “pouco sensiveis” dos conservadores-
restauradores da linhagem de Harvard. Como consequéncia, Brealey foi contratado pelo
Metropolitan Museum of Art em Nova York e em 1975 assumiu a fun¢do de Chefe do
Departamento de Conservagao da instituicdo, acumulando também a orientagdo de esta-

giarios.

141 Embora tenhamos buscado na literatura os motivos que teriam causado a ruina da pintura em questdo,
ndo encontramos qualquer referéncia a esse fato.
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Esse restaurador, que deixou pouquissimo escrito, defendia “[...] a importancia das rela-
¢Oes cromaticas e o respeito a representacao do espaco tridimensional” (Modestini, 2005,
p-29) (perspectivado ou com figuras em escorcos) e a preservacao das transigdes em areas
modeladas. Afirmava também que “algumas areas das pinturas podiam se tornar mais
escuras enquanto outras permaneciam iguais ou mudavam menos e que a fungao do con-
servador-restaurador nao era de remover todos os residuos de matéria estranha a obra,
mas sim apresentar uma pintura que pode ser lida de maneira convincente apesar das

mudangas engendradas pelo tempo e interferéncias” (Modestini, 2005, p.29).

Em muitos casos, ao limpar uma pintura, esse restaurador redistribuia o verniz amarele-
cido por cima de areas que considerava muito claras ou agressivas para compensar as

mudangas inerentes aos materiais artisticos, pois

[a] pelicula de tinta [...] passa por um processo que transforma as cores e logo
destroi a harmonia original da pintura, assim como os acordes de uma sinfonia
estivessem em desacordo. Cores escuras se tornam ainda mais escuras e mais
translucidas com o tempo, até que sutilezas do modelado e do detalhe desapare-
cem em sombras impenetraveis [...] olhando tais pinturas é como escutar uma
composicdo musical na qual os baixos ndo sdo mais audiveis [...] Se as cores
tivessem mudado igualmente, o equilibrio da pintura seria mantido, mas isso nao
ocorre. Algumas cores, como o ultramarino, mudam s6 ligeiramente, outras se
tornam mais claras. O esmaecimento das cores mais escuras faz as mais claras
ficarem muito vibrantes em contraste ¢ a distor¢cdo das relagdes cromaticas dis-
torce as relagdes de espago [...] areas de azul e vermelho pulam para fora do plano
pictdrico e céus azuis gritantes transformam a distancia em um plano. (Hochfield,
1976, p.26)

Essas ideias difundiram-se rapidamente, e, ao longo das décadas finais do século XX,
instalaram-se nos grandes museus norte-americanos através da contratagao dos discipulos
de Brealey. Porém, sua repercussdao na Europa, com raras excecoes, foi limitada, ja que
as tradigdes locais eram muito enraizadas. Por sua vez, no Brasil pouco se ouvia falar
dessa nova abordagem, pois o prestigio das orientagdes positivistas de Edson Motta ainda

se mantinha homogéneo.
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4.8.1 A remocgdo completa de vernizes e repinturas: Motta, Rescala e Indcio

Os aspectos estéticos da remogao de vernizes sao sempre divididos em quatro campos.
Discute-se se ¢ apropriado deixar a obra com: 1) a aparéncia de envelhecida e deteriorada
e com um verniz amarelecido; ou 2) se ¢ mais adequado uma solugdo intermediaria, afi-
nando-se o verniz; ou 3) se € possivel remové-lo seletivamente: ou se 4) a remogao com-
pleta dos vernizes alterados revela as cores e o desenho original de maneira mais fide-
digna. Essa classificagcdo ¢ muito bem argumentada por Gerry Headley no seu importante

artigo sobre o tema publicado em 1993 (Hedley 1993, p.172).

No Brasil, no entanto, essa matizagdo sutil mencionada anteriormente com referéncia a
Brealey (Modestini, 2005) e a Bradley Jr. (1950) ndo prosperou entre os profissionais que
atuavam no IPHAN. Isso explica-se, provavelmente, por eles a considerarem como uma
intervengdo de carater mais técnico, eminentemente pratico € pouco polémico. No ideario
deontologico do restauro filologico, a remogdo de vernizes e repinturas seguia um cami-
nho linear e unico: o de remogdo completa de todos os acréscimos posteriores a camada

pictorica criada pelo artista.

Remover repinturas posteriores, vernizes escurecidos e a sujidade da superficie de uma
obra era um exercicio comparavel a uma escavagao arqueologica que busca o estrato mais
antigo em detrimento dos posteriores, que poderiam conter informagdes igualmente — ou
mais — valiosas (Figura 38). Portanto a énfase nao residia na revaloriza¢do da harmonia
do todo composicional ou no resgate das relagdes tonais, mas sim na busca da camada

pictérica primitiva livre de toda e qualquer interferéncia'*?. Consequentemente, Motta e

142 Anotagdo feita na imagem: “sob a camada de pintura superior mais recente vé-se a pintura original.
Inicio de trabalho de remogao da primeira”.
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provavelmente Indcio, discutiam apenas os aspectos técnicos de remog¢do mecanica das

repinturas e os solventes que utilizavam'#,

Fig. 38 - Detalhe prospec¢@o em pintura na capela mor, Igreja de Sdo Francisco de Assis, Salvador, Bahia.
Fonte: IPHAN, 1956, caixa 10.

Embora a busca pelo estrato original fosse a norma nas intervengdes realizadas por Motta
(assim como pelos outros técnicos do IPHAN) observamos que esse restaurador exerci-
tava prudéncia quando o problema se apresentava. Em uma carta enderegada a Rodrigo
Melo Franco de Andrade em 20 de setembro de 1974, Motta sugere a formagao de uma
comissao de especialistas para deliberar sobre a remocao da repintura feita em meados do
século XIX sobre o manto do Senhor dos Martirios, pintura sobre tela existente na capela

das reliquias do Mosteiro de Sao Bento (Anexo 1).

143 Motta também se refere a remogdo mecanica de repinturas ao discutir sobre o restauro da magnifica obra
de Souza Carneiro pertencente a0 MNBA, abusivamente restaurada ao longo dos anos. “As repinturas fo-
ram removidas, quase todas por processo mecanico, devido a sua grande resisténcia a solventes, resisténcia
tantas vezes maior do que aquela da pintura original que as mesmas recobriam” (Motta, 1969, p.42).
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Motta em seu livro-relatério Restauragdo de Obras de Artes — 1967/1969, publicado pelo
MNBA, lista alguns produtos para remover os vernizes das pinturas em ordem de polari-
dade crescente, porém, nenhuma publicacdo sua menciona a ldgica do seu emprego a
partir dessa escala, nem tampouco os resultados estéticos pretendidos. Ele tratava a re-
mogao de vernizes como um tema corriqueiro. Tal fato € expresso quando escreve que
“[a] remogdo de vernizes foi realizada com os solventes organicos usuais'** em laborato-
rios de restauragdao” (Motta, 1969, a, p.36) (Anexo 2). Além disso, nota-se que Motta
dedica mais ateng@o aos aspectos estruturais dos restauros do que aos estéticos. As suas
observagoes sobre a remoc¢ao dos vernizes sao sempre curtas e rotineiras, provavelmente
um reflexo da pouca preocupacao que ele tinha com os procedimentos que eram, no con-

texto da sua formagdo norte-americana, um tema pacificado.

Outra hipotese, por nos levantada, em relagcdo a essa forma de atuacdo profissional de
Edson Motta, ¢ de que ele fora contratado para resolver problemas em obras, na maioria
das vezes, quase que perdidas em funcao do grau de deterioracdo avangado. Além disso,

era enorme a quantidade de patrimdnio espalhado pelo territdrio brasileiro nesse estado,

144 Esse fato é reforcado pela sua lista de solventes que aponta para a fidelidade ao Technology Department
do Fogg Conservation Center, onde obteve seu treinamento profissional. Esta ¢ a mesma publicada por
Bradley no seu livro ja discutido nesta tese (1950, p.2.081) e em artigo da revista Technical Studies in the
Field of Fine Arts (Laurie, 1935, p.34). Trata-se de solventes, de polaridade crescente que comeca com
esséncia de terebintina vegetal e/ou solventes alifaticos como benzina, até chegar a solventes gradativa-
mente mais polares como o tolueno, os alcoois, a acetona e diacetona alcool.

Essa pratica ¢ bem ilustrada por Motta em sua descri¢do da remogao do verniz alterado da Maternidade de
Henrique Bernardelli, onde diz que: “[a]cetona, alcool-diacetona, toluol e esséncia de terebintina foram
empregados para aquele fim” (Motta, 1969, p.35) Os mesmos solventes foram usados na pintura Sdo Cae-
tano, de G. B. Tiepolo com a justificativa de que a “[p]intura rica em 6leo [era] resistente a solventes mais
ativos como hidrocarbonetos de hulha, os 4lcoois e acetona” (Motta, 1969, p.75).

Também ¢ interessante notar que este restaurador da a entender, no segmento introdutério do livro, que os
“vernizes alterados e as tintas novas foram removidos com uma mistura de toluol e acetona, variando as
proporgdes em relagdo aos pigmentos e aglutinantes, empregados pelo artista, nas diversas areas do quadro”
(Motta, 1969, p.17). Ele parece sugerir que a referida associacdo foi a preferida nas suas intervencdes,
porém, em outras areas do mesmo livro-relatério ele apresenta uma variedade consideravelmente maior de
solventes.



163

sobre o qual possuia a responsabilidade de tratar, diretamente ou por consultoria e coor-
denacdo. O que, certamente, ndo lhe deixava tempo para preocupagdes de ordem estética.
O importante era fazer com que a maior parte do patrimonio sobrevivesse aos seus danos
estruturais. Feito isso, a parte estética poderia ser feita mais tarde, ja que as obras se

encontrariam em seguranga.

Quando questionado sobre a razao da pouca énfase que o restaurador do IPHAN dava a
remogao dos vernizes, Motta Junior menciona que seus interesses se concentravam em
resolver problemas que necessitavam de uma resposta técnica até entdo inexistente, o que
talvez explique a razao pela qual ele sempre se dedicou a inventar equipamentos e outras
solugdes engenhosas para resolvé-los. No livro-relatério mencionado (Motta, 1969, a),
fica evidente seu foco no método de planificagdo de camada pictorica em concheamento,
desenvolvida por ele especialmente para a campanha de tratamentos do MNBA (ver
Apéndice A) e, por outro lado, torna-se patente a pouca importancia que ele atribui aos

aspectos estéticos relativos as limpezas, reintegracdes e envernizados.

Nessa tarefa, Jodo José Rescala ¢ mais completo e detalhista ao descrever tanto os sol-
ventes empregados como a forma como eles sdo aplicados a superficie. Nesta tese usa-
remos principalmente as suas palavras e opinides registradas em seu livro Restauragdo
de Obras de Arte (1985) para revelar e discutir o seu ponto de vista como conservador-

restaurador do [IPHAN no recorte temporal proposto.

Rescala, por exemplo, menciona a diversidade de opinides sobre a remog¢ado de vernizes,
as “[...] divergéncias e discussdes [...] de profissionais, que se colocam em campos opos-

tos, defendendo cada um, intransigentemente, seu ponto de vista” (1985, p.163). Avan-
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cando os argumentos nesse mesmo assunto ele menciona que existem aqueles que defen-
dem que uma obra cujo verniz amareleceu, deve permanecer nesse estado, tendo em vista

que

[...] ndo € possivel admitir que as pinturas antigas devam permanecer menos Vvi-
siveis, com suas cores escondidas, pois sdo a razdo primordial de sua existéncia.
Deve-se estabelecer a verdade sobre a obra de arte em seu beneficio e da visdo e
sensibilidade do povo. (1985, p.164)

Por outro lado, Rescala reconhece que muitos defendem o meio-termo “[...] admitindo a
remocgdo parcial, isto ¢, conservando uma camada fina do verniz sobre a tinta” (1985,
p-163), mas também refere-se as dbvias dificuldades técnicas de se reduzir sua espessura
uniformemente.'* Afirma que aqueles que advogam essa solucdo “niio sabem, de certo,
das dificuldades ... pela impossibilidade de conseguir que permaneca do verniz uma capa
fina e uniforme, sem que deixe manchas desagradaveis, piorando mais ainda o aspecto da

pintura” (1985 p.168).

E importante lembrar que todos os atores envolvidos nesse debate eram também pintores,
portanto, ndo surpreende quando o restaurador baiano, que argumenta fervorosamente a
favor da remocao total, diz que o verniz amarelado e escurecido esconde a paleta croma-
tica do artista, bem como detalhes iconograficos, inscri¢des e até assinaturas, e para ilus-

trar seus argumentos afirma:

[ulm exemplo digno de nota nos ¢ oferecido pelos 8 painéis que ornamentam a
portaria do Convento de Sao Francisco, da cidade de Salvador, completamente

145 O restaurador encerra seus argumentos acautelando os leitores sobre os perigos inerentes as limpezas e
aremogao dos vernizes escurecidos. Suas explica¢des sdo abrangentes e mais esclarecedoras do que aquelas
meramente técnicas. “Os ineficientes processos, ainda usados, com alguma persisténcia, por grande maioria
dos restauradores, dificultam o trabalho e pde em risco as obras de arte. Incorrem em erros graves, €, na
maior parte das vezes, irremedidveis, que, com melhor técnica, poderiam ser evitados” (Rescala, 1985,
p-156). Inacio faz coro ao restaurador baiano ao mencionar o pouco profissionalismo dos que se aventura-
vam, no passado, nesse territorio profissional. Ele, porém, atribui as mutilagdes do patriménio eclesistico
ao fato de que, devido a inexisténcia de “[...] restauradores para a limpeza de quadros, o melhor recurso
era o de recobri-los com outra pintura artistica, se a institui¢do proprietaria fosse rica, e com pintura lisa se
fosse pobre” (Rescala, 1985, p.192).
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escurecidos em consequéncia das varias camadas de verniz e sujos a eles aderidos,
a ponto de tornar-se preciso adivinhar alguns detalhes. (Rescala, 1985, p.167)

Rescala continua seu relato descrevendo “a surpresa e jubilo gerais™ dos historiadores de
arte do IPHAN quando a assinatura escondida pelo verniz escurecido revelou a autoria da
obra até entdo desconhecida e observa ainda que a revelagao de cores tao intensas poderia
dar margem a acusagdes “pouco agradaveis” de terem os restauradores repintado os pai-
néis “como tem acontecido” (1985, p.168). Para evitar essa possibilidade ele deixou

146

“como comprovante o pequeno quadrado’*® com o verniz antigo” (1985, p.167).

Jair Inacio, que trabalhou essencialmente sobre pinturas integradas a templos catdlicos,
reforca as opinides do seu colega de IPHAN sobre as consequéncias do escurecimento e
do amarelecimento das resinas sobre as cores que faziam com que “muitos historiadores

errem ao fazer sua andlise estilistica” (Nobrega, 1997, p.156).

Com o tempo, o verniz se torna amarelado. Como o verniz ¢ transparente, se ama-
relecido interfere na tinta original. Resultado: os negros ficam pardos, os brancos
ficam amarelados; os azuis esverdeados, os vermelhos alaranjados e assim por
diante. (Nobrega, 1997, p.198)

Ele ainda acrescenta que muitos criticos da remogdo completa dos vernizes argumentam
que se “estabelece um contraste exagerado entre as pinturas restauradas e o aspecto geral
dos monumentos de tom envelhecido e patinado” (Rescala, 1985, p.168)'*’. Esse debate
faz certo sentido, ja que raramente o monumento era restaurado por inteiro. Sendo assim,

era comum que as areas tratadas contrastassem com as nao restauradas.

146 A prética de deixar um “testemunho” era adotada com frequéncia por Edson Motta. Claudio Valério
Teixeira que foi seu aluno nos anos 1970 relata que o professor defendia esse artificio como defesa contra
possiveis acusacdes de que a intensidade cromatica revelada pela limpeza decorria de repinturas e ndo da
remogao de vernizes escurecidos. Jair Inacio usa os mesmos argumentos o que reflete seu aprendizado com
Motta, de quem foi aluno no final dos anos 1950.

147 Rescala, mais adiante na sua argumentagio, critica a nogdo vigente de patina atribuindo aqueles que a

propalam a defesa da nogao de que “a sujeira é também um valor artistico” (1985, p.168).
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Tenho ouvido opinides contrarias a limpeza dos painéis'*® pertencentes a igrejas
e conventos, pelo contraste que se estabelece entre as pinturas limpas e o aspecto
geral dos monumentos, de tom envelhecido e patinado. (Rescala, 1985, p.168)

A nogao de verdade, tao cara aos restauradores norte-americanos, a Edson Motta ¢ a seus
colaboradores e inteiramente em sintonia com a abordagem positivista-filologica vem a
tona quando o restaurador baiano nos fala que, como ele, “aqueles que optam pela retirada
completa do verniz [...] baseiam-se na verdade e, para conseguir esse objetivo, acham
que se faz necessario livrar o quadro de quaisquer elementos estranhos a sua fatura origi-

nal, que possa desfigura-lo [...]” (Rescala, 1985, p.168).

E, pois, patente que no tema da remogao de vernizes Motta, Inacio e Rescala mostram-se
inteiramente de acordo entre si e com os principios adotados pelo DCTR. Embora Res-
cala elabore mais o tema em seu livro ao discutir as opgdes classicas de deixar, remover
ou afinar vernizes escurecidos, ao final defende a remocao total com vigor e recorre a
argumentos que fazem lembrar o que, modernamente, caracterizamos como a soberania
— defendida por muitos, mas iluséria'*’ — da intengdo original do artista, ao dizer que esse
“[...] jamais pinta preocupando-se com o aspecto que, de futuro, possa o verniz, envelhe-

cido dar ao quadro, mas, bem ao contrario, preocupa-se quase que exclusivamente, com

148 O debate sobre a discrepancia entre areas naturalmente envelhecidas e aquelas recém-restauradas trans-
bordou para a arquitetura, quando na década de 1970 as paredes internas e externas passaram a ser pintadas
com tintas poliméricas comerciais. Essas davam as paredes um aspecto artificialmente uniforme, branco e
“novo” em contraste com as outras tantas edifica¢des historicas, nos mesmos sitios urbanos, que haviam
sido caiadas além de também serem discrepantes em relagdo a outros elementos do monumento sobre o
qual foram usados como, por exemplo, as telhas e os elementos em pedra das portadas. Portanto, ndo é
surpresa que os restauros levados a cabo por Rescala tenham sido objetos de ressalva, no que tange ao
contraste que deve ter surgido entre essas areas tratadas e as que ainda ndo haviam sido objeto de interven-
cdo.

199 Embora a busca da intengdo original do artista permanega como meta para muitos restauradores, ha
atualmente uma crescente aceitagdo de que esse objetivo é impossivel, dado que os materiais pictoricos
mudam — muitas vezes dramaticamente — e a pintura que chega para restauro deixa poucas pistas de como
teria sido sua aparéncia original. Defendemos que o objetivo do restauro reside em buscar relagdes harmo-
nicas, ajustando as cores e valores que destoam no todo composicional.



167

i ili hores materiais|...]”
0 aspecto presente da sua obra e por isso se esforca por utilizar os melho [...]

(1985, p.163).
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5 O RESTAURO ESTRUTURAL

5.1 A transposicio e o desempeno de pinturas sobre madeira
Assim sdo as novas tabuas do forro de Congonbhas, filhas, alias, duma experiéncia
consolidada na Capela Nossa Senhora do O, de Sabara. Flexiveis e praticamente

impereciveis, ndo empenarao, resistirdo ao bicho e ao cogumelo, suportardo para
sempre a pintura. (Gomes Machado, 1960, p.39)

No século XX, tanto na Europa continental quanto no Reino Unido, a solu¢do para o
descolamento cronico!>® envolvia a transposi¢do!>! das camadas cromaticas de pinturas
sobre madeira para telas e, as vezes, mais raramente, para outros suportes de madeira. A
operacdo envolvia aderir a face da pintura folhas lisas de papel seguidas de um téxtil de
musselina, sobre a superficie da tinta. Apos por a pintura, com a face para baixo, sobre
uma superficie lisa, iniciava-se a remoc¢ao da madeira com plainas e, em seguida, caso a
madeira estivesse muito fina, sua remocgao era concluida com laminas afiadas. Uma tela
nova era entdo aderida ao verso, livre de residuos de madeira, com a mesma técnica uti-
lizada para o reentelamento de pinturas com pasta-cola. Em seguida o papel e o tecido
protetor eram removidos e a pintura montada em um chassi novo. Ulisse Forni, em 1866,

nos d4 uma descrigado clara de como procedia

Quando painéis de madeira pintados precisam ser removidos do suporte original
para um outro suporte, o procedimento consiste em aderir a tinta uma musselina
com pasta de farinha e apds a secagem dessa aderir uma pec¢a de linho maior do
que a pintura. A seguir, usando serrotes e instrumentos de raspagem procede-se a
remog¢dao da madeira progressivamente até remover o antigo suporte completa-
mente. Uma vez exposto o verso da pintura varias camadas de um novo fundo de
preparagdo composto com 0leo e branco de zinco sdo aplicadas, e quando essas
“secam” uma tela nova, temporariamente esticada em um bastidor temporario, ¢
aderida a obra com a mesma cola-pasta usada para o entelado. Apds dois dias de

150 A oscilagdo da umidade ambiental, relativamente cronica, s6 foi sanada com a introdugdo de um sistema
de controle da temperatura e umidade que somente se completou em meados do século XX.

131 As técnicas aqui descritas tém uma longa historia. As transposi¢des tiveram inicio na Franga do século
XVIII, assim como o recurso a “sangria” dos painéis para o seu desempeno. Os “engradados” foram, tam-
bém, muito usados no século X VIII e todos esses processos permaneceram em uso amplo, nas mais variadas
versoes, até as ultimas décadas do século XX.
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secagem sobre peso, a pintura ¢ montada em um chassi permanente. (Bomford &
Leonard, 2000, p.246)

O empenamento de painéis, por sua vez, era tratado por meio do seu afinamento e a ade-

réncia de uma estrutura de madeira em forma de grade'>?

, construida com pegas fixas e
espacadas aderidas ao antigo suporte e paralelas ao veio. Completavam a grade, ou “en-
gradado”, pecas perpendiculares as primeiras inteiramente soltas, encaixadas em abertu-
ras nelas existentes. Essas, ficavam livres para que a madeira original pudesse se movi-

mentar livremente'>.

A importancia de ndo impedir os[movimentos] de expansao e contragdo da ma-
deira deve ter sido do conhecimento da comunidade profissional ha séculos, ja
que a maneira de manter a obra desempenada passou a ser, com mais frequéncia
o engradado modvel, e muitas pinturas submetidas a esse tratamento no inicio do
século XVIII ainda podem ser encontradas em museus. (Bergeon, 2009, p.444)

Essa técnica de redug¢do de empenamento ¢ desenhada para resolver as limitagdes relaci-

onadas as estruturas fixas coladas que retinham o movimento do painel.

Tal recurso técnico baseia-se no principio de que os membros transversais do engradado
permanecerao livres para permitir que o painel se movimente, porém, como afirma Do-
erner, “[...] infelizmente, a imagem de um engradado com travessas moveis tem se tor-

nado penosamente familiar” (Doerner 1921, p.374). A razio para isso reside no fato de a

152 Com o objetivo de corrigir esse problema muitos tipos de “suportes acessérios fixos” tém sido aderidos
ao verso das pinturas em um esforgo para refor¢a-los e manté-los planos. A forma mais simples (e primaria)
de suportes acessorios sdo grades fixas de madeira — ou, modernamente, metal — aderidos ao verso do painel.
Essa técnica de manutengao do estado plano da obra costumava com frequéncia ser a causa de fraturas por
restringir seu movimento de reacdo a umidade ambiental. Rescala [ 18] em seu texto ao abordar esta tematica
enumera a partir da revista “Museum” exemplos de obras que foram submetidas a este processo.

[O] quadro de Piero Della Francesca denominado “Natividade”, pertencente a National Gallery de
Londres. A superficie da pintura acha-se enormemente prejudicada por salientes e grandes rugas em
sentido vertical em toda sua extensdo. O refor¢o colocado no verso, talvez posteriormente, foi de tal
maneira rigido que impediu os movimentos laterais do suporte e a expansdo se fez dentro da pintura
mesma. O desastre ¢ inevitavel quando o refor¢o € colado ou pregado rigidamente, sem considerar
os movimentos diferentes dos materiais, os quais ndo obedecem ao mesmo ritmo do painel e da
grade de seguranga. O reforgo deve ser feito de modo a dar liberdade de movimentos a tabua. (1985,
p.213)

153 A tarefa de construir e aplicar os engradados tanto em instituigdes quanto em ateliés independentes,
ficava sempre a cargo do especialista. Na National Gallery de Londres, por exemplo, o responsavel por
essas operacdes era William Morrill e o exemplo mais conhecido de seu trabalho foi a transposicao da
Anunciagdo de Ascoli, de Carlo Crivelli, em 1880, atualmente exposto naquele Museu (Simon, 2017, p.11).
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pressdo do painel, na sua tentativa de retornar ao estado curvo, pressiona o travessao solto
contra os outros membros fixos, obstruindo movimentos futuros. Além disso, para que a
logica do engradado funcione, esses mesmos membros devem permanecer deslizando
dentro dessas cavidades e qualquer matéria estranha presente entre eles podera ser sufici-
ente para travar o movimento. Outro fator determinante ¢ a umidade usada para planificar
a pintura, quando esta evaporar completamente, o comportamento elastico voltara a pre-
valecer e a pintura tendera a empenar novamente. O painel, portanto, ficard permanente-
mente sob tensdo, pois de um lado havera o engradado mantendo a obra plana e de outro,
forcas contrarias do suporte original tentando o retorno a curvatura. Em muitos casos as
forgas acumuladas provocardo o colapso do elemento mais fraco, que €, na maioria das

vezes, o painel. De acordo com Rescala:

Se obrigarmos a tdbua a voltar ao seu primitivo nivelamento por for¢a de qualquer
pressdo recomendada por processos antiquados, ndo tardardo rachaduras e o des-
pregamento da tinta do fundo. (Rescala, 1985, p.217)

Outro grande inconveniente do engradado ¢ estético. Como a sua estrutura cobre inteira-
mente algumas areas e deixa outras expostas da-se, com frequéncia, uma absor¢do e uma
perda diferencial de umidade nessas duas areas. Como a expansdo e contragao sdo dife-
rentes, especialmente tratando-se de painéis finos ou afinados, esses poderdo eventual-

mente apresentar pela frente o perfil do engradado preso pelo verso.!'>*

A prética desse recurso técnico ¢ hoje, felizmente, menos utilizada, no entanto, algumas
variantes da técnica foram empregadas nos EUA. Publicagdes datadas dos anos de 1996
(Rothe & Marussich, 1996) descrevem o emprego de modelo modificado de engradado

seguindo a mesma logica dos tratamentos histéricos, porém fazendo uso de estruturas

154 Outro tipo de engradado, chamado de flying cradle, é construido de maneira que os membros fixos
aderidos ao painel ocupem apenas area imprescindivel do verso, ao passo que os membros perpendiculares,
de material deslizante, sdo mantidos suspensos, afastados do contato com a madeira (Akroyd 2012).
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mais leves. A pintura de Alessandro Allori de 1560, cuja fotografia ilustra a capa da pu-
blicagdo intitulada The Structural Conservation of Paintings e um bom exemplo.!>> Outra
publicacdo de 2006 que também segue a tradicao florentina de estabilizacdo estrutural de
painéis e que vem sendo adotada em instituicdes de diversos paises e descrita por Ciro
Castelli e Andrea Santacesaria (2006) e segue uma ldgica distinta empregando uma es-
trutura perimetral fixada ao painel por molas que permitem a movimentagdo da madeira
em todos os sentidos, enquanto exercem sobre ela alguma restrigdo minima que a mantém

no plano.

Outra técnica de desempeno, por meio de “sangrias” no painel original também era usada
com frequéncia. Esta envolvia fazer incisdes espagadas e estreitas na madeira para dimi-
nuir sua rigidez e permitir sua planificagdo. Para manter este estado, as aberturas no painel
eram preenchidas com ripas finas de madeira ou de cola animal com algum material inerte

capaz de aumentar o volume do COIIlpOStO, €COmo Sserragem ou gesso.

As duas técnicas foram modificadas, a partir da década de 1930, pelos restauradores do
DCTR. No caso de transposi¢des, substituiam a madeira removida por um sistema de
ripas aderidas com composto de cera-resina. Do mesmo modo, quando procediam ao de-
sempeno por “sangria”’ dos painéis, utilizavam os mesmos compostos de cera-resina para
o preenchimento das fendas, que ajudavam a neutralizar a reatividade da madeira ao meio
ambiente. Mais do que qualquer modificacdo de procedimentos técnicos, a pratica dos
tratamentos estruturais de pinturas sobre madeira caracterizou-se pela adocao das mistu-

ras contendo cera e a compreensao das suas extraordinarias propriedades hidrofobicas.

155 Restauro estrutural realizado por Gianni Marussich e Stephano Marzano.
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Sera esclarecedor, antes de analisar essa pratica no DCTR e as campanhas de restauro
levadas a cabo pelo IPHAN no Brasil, entendé-las no contexto das técnicas empregadas
em paises que tiveram influéncia direta sobre as praticas inovadoras desenvolvidas no

museu da Universidade de Harvard.

5.2 A pratica do Restauro Estrutural no Reino Unido e nos EUA

156 podem ser encon-

Os registros do emprego tanto da transposi¢ao quanto do engradado
trados na literatura técnica a partir da publicagao do livro de Max Doerner (1934, p.383)
em 1921'%7. Esse professor e restaurador recomenda que pinturas que apresentem des-
prendimento cronico do estrato cromatico e seu fundo de preparagao ou do suporte, € que
nao podem ser (re)aderidas por qualquer meio, devem ser destinadas a transposicao ¢ a

seguir reenteladas com cera-resina e com o mesmo adesivo, aderidas em madeira com-

pensada'®® (plywood).

Ralph Mayer (1940, p.500), o também especialista em técnicas artisticas e restaurador
norte-americano, manifesta a mesma opinido, porém nao especifica a natureza do novo

suporte que escolheria.

136 Para o restauro de pinturas sobre madeira empenadas, por sua vez, Doerner (1934, p.383) propde a
planificagdo com umidade e pesos antes da aplicagdo do engradado. Essa pratica ¢ descrita em todos os
textos analisados para esta tese.

1570 livro de Max Doerner foi originalmente escrito em alemdo e publicado em Munique, porém sua tra-
dugdo para o inglés, em 1934, tornou-o imensamente popular entre os artistas e restauradores no Reino
Unido e eventualmente nos EUA. Doerner € citado por todos os conservadores-restauradores brasileiros
estudados nesta tese.

158 Madeira compensada é o termo técnico utilizado no Brasil para se referir ao que em Portugal se conhece
como madeira contraplacada.
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A transposi¢do de pinturas em madeira para telas era a pratica mais comum e, provavel-
mente, a mais duradoura até o surgimento das placas de madeira compensada. Os restau-
radores hesitavam em aderir pinturas cujo suporte havia sido removido em outras pecas
de madeira por receio de que o suporte novo fosse empenar ou sofrer os mesmos danos
daquele que foi removido. Podemos especular também que aderir a pelicula cromatica a
uma peca inteira de madeira implicaria exercer pressao pela frente ou fazer uso de prensas
envolvendo riscos e incertezas consideraveis. Veremos essas mesmas técnicas descritas
em detalhe, e com importantes modificacdes, quando abordarmos as transposi¢des ado-
tadas pelos profissionais do DCTR, assim como pelos conservadores-restauradores do

IPHAN no Brasil.

Ruhemann (1968, p.155), por outro lado, em 1968'*°, menciona as transposi¢des de pai-
néis de madeira e relata que a historia documentada dessa técnica remonta ao século
XV com a transposicdo da Madonna di Foligno de Rafael Sanzio'®!. Acrescenta que
os procedimentos da época sdo muito similares aos que nos chegaram, exceto no que diz
respeito aos materiais usados. O conservador-restaurador alemao elogia a técnica e aponta

que a obra atribuida a Leonardo da Vinci, a Belle Ferronniere, transposta por Hacqin e

159 Chama a atengdo o fato de Edson Motta mencionar na sua bibliografia o conhecido livro desse restaura-
dor, The Cleaning of Paintings, o que, provavelmente, refor¢ava a certeza de que seus métodos de trata-
mento de pinturas sobre madeira estariam corretos.

160 Essa técnica importante do restauro de pinturas sobre madeira surgiu na Franga ao final de século X VIII.
Jean-Luis Hacquin (+1783), seu filho Francoise-Toussiant Hacquin (1756-1832) e Marie- Jacob Godefroid
(1701-1775), forjaram uma boa reputacdo profissional por serem capazes de remover completamente o
suporte original e transferir a tinta para uma nova pega de madeira, aderindo-a com compostos a base de
cola animal ou, em muitos casos, a pelicula de tinta era montada em uma tela com adesivos de reentela-
mento.

161 Dois séculos mais tarde, em 1956, Plenderleith recomenda uma série de medidas curativas pouco inva-
sivas, como deixar painéis de madeira pintados em ambientes imidos ou por sobre eles papel mata-borrao
também umidos, para que retornem ao plano. Quando estas ndo forem suficientes para o desempeno per-
manente o autor menciona afixar ao verso da madeira o mesmo engradado ou recorrer a transposicao.
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que ele mesmo examinou na National Gallery de Londres, estd até hoje em excelentes

condigdes de preservagio'®,

Para as percepgdes minimalistas dos nossos tempos a exposi¢ao de intervengdes tao ex-
tremas sdo surpreendentes'®*. O seu livro, porém, foi escrito em 1968, quando essas pra-
ticas ndo s6 eram rotineiras como também elogiadas e aceitas pelo establishment profis-

sional internacional.

Como alternativa a transposicao de obras que apresentavam desprendimentos acentuados
e cronicos, mas com a madeira em bom estado, Ruhemann procurava neutralizar a higros-
copia do suporte utilizando o recurso recomendado por David Rosen de submergir o pai-
nel parcialmente em cera-resina quente, poupando apenas a face pintada e protegendo o
verso com a mesma cera feita em pasta. Ao final, aplicava uma tinta contendo p6 de

164 Ruhemann nio men-

aluminio, com o objetivo de criar uma barreira contra a umidade
ciona o procedimento como tendo a finalidade de fixar a tinta e, portanto, supomos que

esse problema tenha sido objeto de atengdo em operacdo separada. (1968, p.162).

162 Ruhemann (1968) observa que na colegdo do museu de Londres somente cinco pinturas foram transpos-
tas nos ultimos anos, porém mais sete, todas pintados em suportes sobre madeira, aguardam transposigao.
Nos anos 1980 uma pintura de Cima da Cognegliano (1459-1517) foi também transposta na National Gal-
lery do seu suporte de madeira para uma placa de aluminio alveolado usando Beva 371 como adesivo.

163 Segundo Ruhemann (1968), uma das vantagens da transposi¢do esta na possibilidade de se ter acesso ao
desenho subjacente dos artistas, e comenta a agradavel surpresa de ver, em uma exposi¢do de pinturas
restauradas e transpostas na Italia, o verso aparente das obras.

164 Na colecio de Edson Motta encontra-se um fcone grego do século XIX no qual essa técnica foi utilizada.
Outras obras sobre madeira pertencentes a Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) também foram
imersas em cera-resina quente, em alguns casos com o objetivo de preencher vazios criados por infestagdo
de xilofagos e em outros com o propoésito de evitar a absor¢ao ou perda de umidade pela madeira. Essa
técnica era empregada por Edson Motta, Jodo José Rescala e Jair Afonso Inacio. A origem desta pratica,
provavelmente, pode ser localizada nos paises com tradi¢ao de uso de cera-resina como Bélgica e Reino
Unido, porém, foi sua adogao pelo Department of Technical and Conservation Research que permitiu a
chegada dessa técnica ao Brasil (Plenderleith, H. J. et al, 1971).
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Também surpreende o uso de tinta de aluminio. A pratica de aplicar esta tinta ao verso
das pinturas foi adotada por Motta e ¢ comum, ainda hoje, encontrar obras restauradas

por ele, sobre tela ou madeira, exibindo o verso metalizado (Figs. 39 e 40)

Fig. 39 - Oleo s/tela, 1932, Leopoldo Gotuzzo (1887-1983).
Fonte: Acervo Familia Motta/ Créditos fotograficos: a autora.

Fig. 40 - Verso pintura Gotuzzo, com aplicagao de tinta de aluminio.
Créditos fotograficos: a autora.
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Caroline Keck, por sua vez, mantém-se fiel a sua formagao e as tendéncias técnicas do
periodo ao afirmar que solugdes permanentes para a deterioragao dos painéis passam pelo
seu afinamento e reducio da sua espessura, seguidos de um sistema fixo '®> de bloqueio
do empenamento ou transposi¢do da tinta para um suporte novo. (1967, p.79). Porém,
inova ao sugerir o uso de um suporte auxiliar, uma espécie de moldura, ndo fixa, apenas
encaixada (avancando milimetros sobre a borda da pintura), em torno de toda a periferia
da obra, com espaco suficiente apenas para algum grau de expansao e leve empenamento
da madeira. E possivel que esse sistema passivo de sustentagdo tenha sido o precursor dos
tratamentos menos invasivos de pinturas sobre madeira, surgidas no final da década de
1970, como os painéis de estrutura alveolada (honeycomb panels ou similares). Esses
apenas sustentam a peca original pelo verso e/ou molduras perimetrais'®® (perimiter fra-

mes) que permitem moderada movimentagdo da madeira original.

Os restauros invasivos, contudo, permaneciam comuns mesmo nos ateli€s mais respeita-
dos. William Suhr — restaurador nascido nos EUA, mas criado e educado na Austria —
gozava de excelente reputacdo em Nova York, onde restaurava para a Frick Collection.
Sua fama decorria, nos anos 1960, das transposi¢des de pinturas empenadas sobre ma-
deira, feitas por um marceneiro imigrante polonés, Valentin Gawelek, que trabalhava no
seu atelié. De singular precisdo, Gawelek “era capaz de remover a madeira de um painel
empenado até chegar a uma pelicula fina como papel” e a seguir aderi-los a uma peca de

madeira compensada (Berger, 2000, p.3).

165 A autora ndo especifica o tipo de estrutura desse sistema. No entanto, é muito provavel que se trate de
uma grade de madeira quadriculada, de juncdes fixas, aderidas ao verso da obra.

166 As “bandejas” (panel trays) utilizadas como suporte para painéis frageis ou cuja espessura foi indevida-
mente reduzida sdo, normalmente, incorporadas a uma moldura. Sua fungdo ¢ de oferecer um apoio para
evitar a flexdo do painel. Sua grande vantagem ¢ ser totalmente ndo invasiva, facilmente reversivel e,
quando feita com material transparente como plexiglass, permitir o acesso visual ao verso da pintura (Re-
eve, 1995).
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Surpreende perceber como depois de mais de dois séculos de intervengdes invasivas, ca-
racterizadas por transposic¢des, afinamentos e grades (fixas ou moveis), o tratamento de
pinturas sobre madeira rapidamente transitou — a partir do final dos anos 1970 — para
restauros menos interventivos, mais sutis, como o uso de apoios passivos, panel trays
(Brough & Dunkerton, 1994, p.63) (Figs. 41 e 42), sistemas de restricdo de movimentos
por meio de grades ajustadas com molas (Castelli, 1987) (Fig. 43) ou traves moveis afi-
xadas ao verso das pinturas com pequenas presilhas de madeira (pegs). Estas t€ém a funcao
de restringir o empeno e se desprendem na eventualidade do painel curvar em ambientes
de umidade extrema. Embora esses sistemas tenham tido origem na Italia na década de
50 no Instituto Centrale del Restauro (Carita, 1956), sua utiliza¢ao foi adotada em Flo-
renga pelo Opificio dell Pietre Dure/ Laboratdrio di Restauro de Firenze (Castelli & Ciatti,
1989) e se difundiu para a Franga (Bergeon et al 2009, p.1171), o Reino Unido e os EUA

(Rothe, 1998; Bisacca, 1998) (Fig. 44).
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Fig. 41 - Esquema pannel trays.
Fonte: Bergeon, 2009, p.1171.
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Fig. 42 - Esquema pannel trays.
Fonte: Bergeon, 2009, p.1171.

Fig. 43 - Domenico Beccafumi, Misericordia Funeral Bed. Grade sistema molas.
Fonte: Ciatti et al., 2006, p.181.1¢7

167 Ciatti, M., et al.. (2006). Panel Painting Technique and Conservation of Wood Supports. Edizioni Fi-
renze, Italia. p.181.
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Fig. 44 - O Rapto de Prosepina, Alessandro Allori de 1560.
Fonte: Rothe & Marussich.'®®

5.3 A Pratica no DCTR

Edward Forbes, em 1929, atribui o cronico descolamento das pinturas sobre madeira ex-
postas no Fogg Museum ao sistema de aquecimento instalado nas galerias expositivas
(Bewer, 2010). Portanto, com o objetivo de estabilizar as obras, esse restaurador, acom-
panhado de Richard Buck e Murray Pease, deu inicio a uma investigacdo de formas de
restauro que diminuissem ou impedissem os danos relacionados a secura excessiva das

galerias expositivas e reserva técnica do Fogg Museum'®,

168 Rothe, A. & Marussich, G. (1995 p.306). The Structural Conservation of Panel Paintings, Proceedings
of a Symposium at the J. Paul Getty Museum.

169 A calefacdo dos ambientes nos museus norte-americanos, assim como os ambientes comerciais, indus-
triais e residenciais era planejada para propiciar conforto aos frequentadores. Ao aquecerem o ar ambiente,
esses sistemas ressecavam os painéis de madeira causando sua contragdo e a decorrente compressio — e
consequente desprendimento — da pelicula de tinta (Ruhemann 1968).
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Era claro para esses profissionais que as solugdes tradicionais, como os engradados —
geralmente acompanhado de prévio afinamento dos painéis —, causavam danos ainda mais

SCVECros.

Outro recurso de redu¢ao do empenamento, a sangria dos painéis, causava um problema
estético ainda mais perturbador. Os segmentos da madeira entre cada incisdo contraiam-
se e expandiam como unidades autonomas, tornando-as aparentes pela face da pintura.
Em decorréncia disso, os restauradores do DCTR passaram a buscar processos menos
reativos a umidade. A cera-resina, material impermeével a d4gua e conhecida como ade-
sivo e consolidante parecia, desde logo, o material ideal. Sua histdria na pratica de con-
servagao e restauro era conhecida desde meados do século XIX ¢ os restauradores do
DCTR estavam familiarizados com seu uso nos procedimentos de reentelamento que re-

alizavam na instituicao.

Tomando como base a reputagdo firmemente estabelecida e bem testada da cera-resina, a
equipe do Museu, ap6s considerar diversas solugdes, concluiu que a madeira poderia ser
usada como suporte, contanto que sua estabilidade dimensional fosse refreada. Para isso,
foi aprimorado o sistema de sangrias no qual o painel era desbastado até uma espessura
que permitisse sua facil planificagdo com umidade e pesos. Mais tarde, Motta modificaria
este procedimento ao substituir a aplicagdo de pesos distribuidos por todo o verso da obra,
como veremos a seguir. Concomitantemente, eram feitas incisdes — paralelas ao veio —
para torna-la mais flexivel!”’. Finalizado esse procedimento, as fendas eram preenchidas

com o composto de cera-resina e gesso para que o suporte nao voltasse a empenar. Com

170 Bradley Jr. recomenda este método de sangria mesmo para painéis que ndo foram previamente afinados
ou desbastados (1950, p.1.0722).
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o intuito de dar ao painel, enfraquecido pelas incisdes, mais resisténcia, um nimero apro-
priado de traves de aluminio, no sentido perpendicular as incisdes, era fixado em canaletas
escavadas na madeira, utilizando o mesmo composto. O verso do painel era entdo reco-
berto com linho aderido com cera e, em seguida, uma fina folha de cortica era colocada
sobre ele. Essa sequéncia de camadas aderidas com cera e somadas a prote¢ao com cortica
tornava o novo suporte extremamente resistente as flutuagdes de umidade ambientais e

assim as marcas da sangria deixavam de aparecer na face da obra (Figs. 45, 46 ¢ 47)
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Fig. 45 - Pintura Veneto-bizantina, sec. XV. Fig. 46 - Verso pintura Veneto-bizantina restaurada
por Edson Motta no DCTR.

Fig. 47 - Detalhe verso obra, em escor¢o, com ranhuras preenchidas com composto de cera e haste cilin-
drica transversal de aluminio.

No mesmo tema, Morton Bradley, Jr. menciona que pinturas sobre madeira, que foram
previamente reduzidas em espessura, podem ser reforcadas com ripas de balsa (dispostas
paralelamente ao veio), aderidas com cera-resina “para fortalecer o painel afinado com

um suporte forte e estavel” (1950, p.1.0722) (Fig. 48), sem aumentar substancialmente o
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peso do painel. As suas instrugdes foram ampliadas para abarcar painéis de grandes di-

mensdes onde se aconselha dispor ainda outra fileira de ripas no sentido contrario a ante-

rior para maior resisténcia'’!.

Fig. 48 - Verso modelo de parquetagem com ripas de balsa, desenvolvido para fins didaticos.
Fonte: Acervo da autora/ Créditos fotograficos: a autora.

O sistema de balsa backing para reforcar pinturas sobre madeira permaneceu em uso até
meados dos anos de 1980, quando suas limitagdes foram, progressivamente, reconhecidas
bem como a dificuldade de remové-las e a tendéncia que apresentavam de desenvolver

um empenamento concavo (Akroyd, 2012).

171 Alistair Smith, Anthony Reeves e Ashok Roy descrevem o uso dessa técnica no volume 05 da National
Gallery Technical Bulletin (Smith et al. 1981).
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Morton Bradley. Jr, George Stout e Richard Buck, restauradores do DCTR, adotavam os
mesmos procedimentos recomendados por Ralph Mayer e Max Doerner para transpor!’?
a pelicula cromatica de painéis pintados para um novo suporte quando estes se encontra-
vam muito danificados ou quando o fundo de preparagdo perdera coesdo ou aderéncia as
camadas cromaticas. Para isso a pintura era faceada com papel grosso, disposta com a
face para baixo, e presa a mesa com grampos de carpintaria (Fig. 49). O verso do painel
era escavado com uma goiva afiada evitando o sentido do veio da madeira'”® (Fig. 50).
Quando as incisdes se aproximavam do fundo de preparacido a madeira restante era des-

bastada por raspagem (Bradley1950, p.12.321).

Edge of facing
(under tape)

Fig. 49 - Esquema de pintura s/painel de madeira preparada para transposicao.
Fonte: Bradley Jr., 1950, p.12.32.

172 As transposi¢des envolviam a remogao total do suporte e o seu posterior reentelamento, descaracteriza-
vam a natureza técnica original e, muitas vezes, impunham a textura e o caimento da tela a pelicula de tinta
transposta. O recurso de aderir essa mesma pelicula de tinta a uma madeira sélida, apenas reciclava o pro-
blema, ja que, como vimos acima, o novo suporte também poderia reagir ao meio e, eventualmente, empe-
nar.

173 Ao se utilizar a goiva no sentido do veio da madeira corre-se o risco de a mesma se aprofundar mais na
estrutura do suporte do que o desejado e atingir a pintura, danificando-a, razao pela qual deve-se evitar a
dire¢do da fibra do painel.
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Fig. 50 - Marcas deixadas pela goiva evitando o sentido das fibras do painel.
Fonte: Bradley Jr., 1950, p.12.32.

Na continuagdo o restaurador de Harvard recomenda repor o fundo de preparagdo com
gesso e cola e nela embeber um tecido de seda. Esta ltima pratica € recorrente no pro-
cesso de restauro, consistindo em aderir um téxtil de linho fino com um composto de cera-
resina e, com este mesmo cimento-adesivo quente, aderir lado a lado ripas de madeira
que sdo, a seguir, refor¢adas com tubos finos de aluminio encaixados em canaletas corta-

das no suporte novo (Bradley, 1950).

George Stout descreve esse processo quando relata o restauro de uma obra italiana do
século XV, pintada originalmente sobre um painel de choupo, severamente danificado
por insetos xilofagos. O tratamento comecou pela remogao do verniz amarelecido e escu-
recido, seguido da aderéncia de papel japonés a superficie da camada pictérica por meio
de um adesivo aquoso a base de amido de arroz. Sobre esta protecao foram aderidas folhas
de papel de trapo espesso, com cola de cartilagem animal. Posteriormente, foi feita a
aplicagdo de um téxtil de linho com este mesmo adesivo. A madeira que compunha o
suporte original foi removida por completo até o fundo de preparagdo, restando apenas
algumas laminas paralelas muito finas que estavam em bom estado de conservagao. Apds

a fixa¢ao de um tecido de linho ao verso da obra com cera de abelhas e resina damar, um
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novo suporte de ripas de Sequoia'’* (Sequoia sempervirens) '7° foi aplicado sobre cera
derretida (derramada no verso da obra), com o maximo de proximidade, lado a lado e na
mesma dire¢do da fibra, exercendo o restaurador, sobre cada ripa, pressdo manual até a

cera esfriar (Stout, 1948).

Estes dois relatos, publicados em 1949 e 1950, respectivamente, deixam claras as origens
das técnicas empregadas por Edson Motta as quais analisaremos adiante e nos fazem re-
fletir sobre quao consistente foi a trajetoria do brasileiro ao longo das décadas de pratica
no seu pais!’. As instrugdes do Fogg foram seguidas a risca ao longo dos anos mesmo

diante de significativos avancos, tanto de métodos quanto de materiais.

5.4 O restauro estrutural de pinturas sobre madeira no IPHAN

Edson Motta legou-nos uma publicacdo intitulada “A Restauragdo do Mosteiro de Sao
Bento”, editada pela Organizacao dos Estados Americanos em 1968 (Motta, 1968), na
qual descreve, suscintamente, os métodos utilizados por ele e sua equipe no templo bene-

ditino para restaurar os tetos pintados sobre tabuas de madeira, assim como a talha e as

174 Buck, mais tarde, quando ja ndo trabalhava no DCTR modificou o sistema aplicando blocos de balsa em
lugar de ripas de madeira. Ele tampouco continuou a reduzir a espessura dos painéis. A fun¢do dos blocos
de balsa aderidos com cera-resina passou a ser a de manter os painéis no plano para que a madeira se
deformasse plasticamente, ao ser forcada a permanecer na posi¢do por longo periodo. Em tese, a redefor-
macao plastica da madeira seria suficiente para manté-la no plano e posteriormente, esses blocos poderiam
ser removidos, pois o painel ja teria recuperado sua configuracio original. A reversdo, no entanto, era dificil
e por isso, na grande maioria das vezes, era deixada no lugar.

175 Sequoia: nome comum de grandes arvores coniferas com uma unica espécie Sequoia sempervirens.
Também conhecida como redwood, california redwood ou sequoia vermelha. E nativa na costa do Pacifico
da Califérnia e do Oregon nos Estados Unidos. Madeira vermelha, resistente a umidade (Madeiras Utiliza-
das para a Fabricagdo de Instrumentos Musicais. Trabalho realizado por: Maria Helena de Souza, Enge-
nheira florestal / analista ambiental Laboratorio de Produtos Florestais Servigo Florestal Brasileiro —- MMA
Brasilia, 2009, p.110).

176 A unica mudanga refere-se ao uso dos vernizes de acetato de polivinila, que Motta abandonou na sua
pratica cotidiana, porém, como veremos adiante, essa resina permaneceu como padrao, pois, dentre as di-
versas resinas disponiveis, foi esse o material que escolheu para envernizado da obra de Giovanni Battista
Tiepolo, a pintura mais importante da cole¢do do MNBA, restaurada por Motta entre 1967 e 1969.
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imagens policromadas. Outras fontes que descrevem o processo técnico utilizado por
Motta e sua equipe sdo o livro de Jodo José Rescala, “Restaura¢do de obras de arte”
(1985); a tese de Isabel Nobrega, “Jair Afonso Inacio, um pioneiro na preservacao do
patrimonio artistico brasileiro” (2019), sobre a trajetdria profissional de Jair Inacio; o li-
vro do historiador Lorival Gomes Machado, 4 reconquista de Congonhas (1960), que nos
oferece um relato do contexto no qual se deu o restauro do Santudrio de Bom Jesus de

Matosinhos e das técnicas de restauro 1a empregadas.

Quanto a uma das técnicas utilizadas no Santuario acima referido, Edson Motta nos ofe-
rece uma explicacdo, interessante e ldgica, de como pinturas sobre madeira empenam

dizendo que

[...] a curvatura da madeira ocorre com frequéncia em nosso pais devido por cer-
tos problemas de tragdo e contragdo dos materiais. Sabemos o quanto sensivel sdo
as fibras da madeira... em geral a pintura adquire a forma concava. A causa prin-
cipal do empenamento encontra-se na perda da umidade estrutural da madeira...
e 0 seu retorno a posi¢do primitiva pode ser conseguida pela adicdo da umidade
perdida. Logicamente o fenomeno voltara a ocorrer por nova perda do elemento
umido. (Motta, 1968, p.19)

Esta afirmag¢ao resume as ideias preponderantes no meio profissional na época da atuagao
de Motta e seus seguidores. Os empenamentos eram entendidos como sendo uma conse-
quéncia da “tracdo e contragdo” dos painéis pintados e da perda da umidade estrutural da
madeira. O argumento da “perda da umidade estrutural” ¢ utilizado para explicar também

o encolhimento das telas restauradas por Motta no MNBA.

Este entendimento € parcialmente correto, seria mais completo se a ele fosse somada a
explicacdo de que a umidade perdida pelo verso desprotegido da obra € a causa de os
empenamentos serem concavos (se observados pelo verso) e que permanecem assim em
func¢do do colapso das células durante a compressao repetida de eventos de perda de umi-

dade e empenamento. Apds varios ciclos de expansdo e contragdo das células da face
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posterior da obra, o empenamento se torna definitivo, pois as células ndo readquirem sua

configuracio cilindrica uma vez colapsadas'’’ (Akroyd 2012, p.453).

Rescala, como seguidor de Motta, lega-nos um protocolo compreensivo de como deve ser
feita a operagao de desempeno preliminar a “sangria”. A sua sequéncia de procedimentos
para a execugao dessa técnica envolvia facear a pintura com trés camadas de papel e co-
locar o painel na mesa, com o empenamento voltado para cima e, sobre o verso, aplicar
um tecido umido e sobre este colocar uma folha de mata-borrao para absorver o excesso
de umidade. O passo seguinte era o de fixar no centro um apoio de madeira resistente com
pressdo regular e depois um peso razoavel de cada lado. Isso permitira um desempeno
natural, sem se enrugar ou rachar a pintura, o que acontece nos processos feitos a forca

(Rescala, 1985) (Fig. 51).

Motta acerca deste processo complementa, ensinando como evitar o retorno do empeno
ao adotar o mesmo processo descrito acima, aprendido por ele em sua estada no DCTR

por meio das praticas tanto por Bradley Jr. como por Buck.

[Trata-se de um] processo simples de abrir canais na taboa no sentido da fibra, ou
seja, o sistema que os velhos marceneiros chamam de “sangria” e sobre o qual o
autor destas linhas recebeu espléndidas aulas e demonstragdes praticas do Sr. Ri-
chard Buck, quando realizava seus estudos no Fogg Museum da Universidade de
Harvard. O sistema de sangria, evidentemente enfraquece mecanicamente a ma-
deira, mas por outro lado, tolhe a sua capacidade de reagir, pois o processo con-
siste sobretudo, em seccionar suas fibras. Os intersticios criados pelos canais aber-

177 Convém acrescentar que influenciam na natureza do empenamento o tipo de corte, se radial, axial ou
tangencial. Também, a proximidade ou a distancia de um dos lados do painel ao cerne do tronco ira deter-
minar o didmetro da célula, bem como a espessura das suas paredes. Tratando-se de suportes compostos
de mais de um segmento de madeira deve-se ainda, levar em conta o tipo de unido entre elas. Estas variaveis
determinardo caracteristicas importantes do painel tais como: espessura diferenciada de uma margem para
outra, empenamentos irregulares — dada a maior compactagdo das células — e rupturas nas jungdes das partes
que compdem 0 mesmo.
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tos com serrote ou tupia, sdo depois preenchidos com um composto de ceras, re-
sinas naturais e material inerte'’® (gesso, caolin ou outros). (Motta 1968, p.14)
(Fig. 52)

PAIMNEL EMPENADC
CUADRO DEFORMADO

le.

APSIO

» APOYO

MATABORRAO
SECANTE

PANO MOLHADO
PANO MOJADO

Jo. - PAINEL DESEMPENADO
20 CUADRO ENDEREZADO

Fig. 51 - Esquema desempeno preliminar a sangria.
Fonte: Motta, 1969, d, p.20).

178 O composto citado, e que temos adotado com resultados satisfatorios, constitui-se da seguinte mistura:
cera de abelha: 1.000 grs.; resina de damar: 300 grs. (maximo 500 grs.); material inerte: quantidade sufici-
ente para fazer pasta; pentaclorofenol: 2%. Para regides geograficas menos sujeitas ao calor intenso, ou
mesmo para areas menos quentes de um determinado monumento, a cera de abelha pode ser substituida por
parafina, até 50% do seu volume (Motta 1969, b).
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Fig. 52 - Tratamento desempeno e planificacdo painéis Igreja Sdo Francisco de Assis, Salvador, Bahia.
Fonte: IPHAN, 1956, caixa 10.

Ao que Rescala acrescenta a inser¢do também de traves em sentido contrario (Rescala

1985).

E interessante notar que uma pintura restaurada no DCTR, em 1946, por Motta, utilizando

essa técnica, mantém-se impecavelmente plana'”

. A explicagdo para esse bom estado
tantos anos apos o tratamento efetuado reside, muito provavelmente, no fato de que
Motta, seguindo a linha determinada por seus mestres em Harvard, protegeu o verso do

painel com um tecido embebido com cera-resina e uma fina camada de corti¢a aderida

com o mesmo adesivo (Figs. 45 e 46).

179 Trata-se de uma das pinturas que fizeram parte da avaliagdo final de Edson Motta no DCTR, a pintura
“Veneto-Bizantina” do final do século XIV, que se encontra hoje na colecio da familia do restaurador.
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5.5 A transposicio da camada pictorica de painéis de madeira pintada,
para suportes de madeira segmentada: a parquetagem

Jair Inacio, sobre o processo de transposi¢do, relata que muitas vezes as tabuas que for-
mavam os tetos pintados das igrejas coloniais “[encontravam-se] severamente danificadas
por térmitas [e que, portanto] eram desbastadas até que a madeira fosse removida na sua

totalidade”. E descreve o processo como sendo

[...] uma espécie de operacao cirtrgica: sao colocadas sobre uma mesa de brugos,
ou seja, com a parte pintada voltada para baixo. Sdo retiradas, entdo, todas as par-
tes apodrecidas e carcomidas pelas térmitas, até se chegar a base de preparacao da
pintura. Um erro de milimetros pode perfurar a pintura. (Nobrega, 1997, p.129)

Para ter acesso a esse tabuado infestado por insetos, andaimes eram montados no interior
das igrejas e as tabuas do teto eram removidas cuidadosamente em macas improvisadas e

acomodadas sobre mesas previamente preparadas a espera de tratamento, e em seguida

[a]s pinturas [eram] cuidadosamente protegidas por uma face aplicada em trés
tempos e [com] materiais distintos: papel fino diretamente sobre a pintura colado
com goma de trigo e gelatina; papel e cola vinilica; tecido aplicado com cera e
resina. O cuidado inicial era indispensavel para conferir maior solidez a pelicula
colorida e facilitar o manuseio da mesma nas outras fases da transposi¢cdo. Houve
casos em que recorremos a face so6lida, usando ainda papeldao. (Motta 1969, b,
p.15)!%0

Na sequéncia, a partir do desbastamento, os trabalhos dos restauradores seguiam o proto-
colo do DCTR, com algumas pequenas mudangas. Em primeiro lugar nivelava-se o verso
da obra com uma massa a base de serragem e cola (obtida pelo aquecimento do colageno
oriundo de tecidos fibrosos da pele, ou ossos e tenddes de mamiferos, ou pescados e al-

guns tipos de aves, ou uma mistura dos trés) (Gettens & Stout 1966). Depois, com a

180 Jair Inacio descrevendo o método que utilizava nas igrejas de Ouro Preto relata uma versdo mais sim-
plificada “A primeira providéncia consiste em colar o “papel de face”, papel arroz ou do tipo japonés, sobre
a pintura, ou seja, do lado externo do painel a ser restaurado. A cola utilizada é a de amido” (Nobrega 1997,
p.127).
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finalidade de isolar a obra das ripas de madeira aderidas com cera-resina “[empregava-
se] um tecido que permaneceria entre o fundo e o novo suporte [com] um composto de

cera, resina” (Motta 1969, b, p.16)!8!.

A légica que apoiava esse procedimento ditava que o uso das ripas implicaria que as fibras
ficariam “[...] reduzidas a espagos menores diminuindo, portanto, a sua forca de tracao e
contragdo” (Motta 1969, b, p.16). Desse modo, visto que ripas transversais eram encaixa-
das nos sulcos, a distancias regulares, garantia-se que as possibilidades de um empena-

mento fossem quase nulas. (Fig. 53).

181 No que diz respeito a utilizagdo do composto cera-resina, Motta afirma que a escolha por este decorria
das vantagens “decisivas” do composto, desde a grande capacidade de penetragdo, durabilidade, imperme-
abilidades a pouca diferenga existente entre seu volume nos estados liquido e solido; além da facilidade de
remoc¢do em qualquer tempo. Quanto a propor¢ao e ao tipo a ser empregado no conjunto, eram estabelecidos
de acordo com a temperatura (calor) ambiente, haja vista que a funcéo da resina no composto, além de
“elemento aglutinante, [¢] aumentar o ponto de fusdo do conjunto” (Motta 1968, p.13). Outro elemento
importante do composto ¢ pentaclorofenol cuja finalidade ¢ “evitar o desenvolvimento de parasitas na cera
e, simultaneamente, proteger a madeira contra-ataques de térmitas e anobios” (p.13) Esta combinagdo ga-
rantia um resultado mais satisfatorio no que concernia a integridade e manutencgdo do efeito estético das
obras.
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RIPAS DE MADERA FIXADAS COM
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Fig. 53 - Esquema Transposigao.
Fonte: Motta 1969, d, p.27).

Rescala, sobre isso, complementa descrevendo, de forma ainda mais detalhada, todas as
fases da operagdo de transposi¢do com familiaridade advinda, certamente, de mais de
trinta anos da vivéncia como chefe do servico de conservacao e restauro do atual IPHAN
nos estados da Bahia, Alagoas e Sergipe, assim como da pratica de tratar diversos tetos

pintados e pinturas sobre madeira integradas as igrejas coloniais brasileiras da regido:

[...] cortam-se ripas de cedro no tamanho que exceda um pouco o comprimento
da pintura [...]. Ao lado direito da pintura, parte longitudinal, prega-se na mesa
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uma das ripas para servir de guia para que as demais fiquem certas e bem ajustadas
nos seus lugares. Feito isso, com a ajuda de uma concha das que se usa na cozinha,
despeja-se, ao lado e ao longo da guia, uma quantidade da referida massa adesiva
e por cima uma ripa, movimentando-a para que o aglutinante penetre nas ranhuras
e depois comprime-se bem, manualmente ou com prensas de madeira, feitas es-
pecialmente para o fim. Depois do aglutinante ter esfriado, prossegue-se da
mesma forma até cobrir com as ripas todo o fundo da pintura. (Rescala 1985,
p.238)

Ao final, o verso dessa estrutura era também lixado, e recoberto por uma pelicula fina de

cera em pasta que, ao secar, era polida. Além disso, Rescala acrescenta:

[...] o trabalho de acabamento ¢ conseguido enchendo os espagos deixados pelos
travessoes de madeira ou refor¢os de aluminio, com a mesma massa, € também as
falhas que possam existir nas juntas das ripas. Retira-se o excesso de cera e ser-
ram-se as pontas de madeira nas margens |[...]. (Rescala 1985, p.241)

O método da “parquetagem” 32 desenvolvido era visto como totalmente removivel, uma
vez que “[tJodo o trabalho ¢ feito para permitir desfazé-lo facilmente...bastando para isso
aquecer o novo suporte” (Rescala 1985, p.241). A vantagem deste processo reside no
baixo risco para a pintura, dado que a maleabilidade dispensava o emprego da forca para
retira-la do suporte. Contudo, ha a questdo da durabilidade, Rescala e os restauradores da
equipe de Motta, assim como o proprio, acreditavam que essa técnica seria a prova das

adversidades impostas pelo tempo (Rescala 1985, p.233).

E para a continuagdo dos trabalhos, obviamente, Rescala ditava que o faceamento protetor

precisava ser removido

Completa que foi a transposi¢ao chegou a oportunidade de tratar-se a superficie
da pintura, iniciando-se a retirada do papel sua face como reforgo...obturam-se
entdo as falhas com massa de gesso, de modo a ficar bem nivelada...enverniza-se
toda a pintura e, assim, estard preparada a receber os retoques finais...tal pintura
devera ser feita obedecendo a orientacdo tomada pelos museus se for o caso, pin-

182 O termo parquetagem ¢ um galicismo, adaptado como termo técnico na profissdo de conservador-res-
taurador de pinturas que significa um estilo de pavimentagao de assoalhos composto por placas de madeira
dispostas como um mosaico. A técnica de justapor ripas de madeira para formar um painel continuo alter-
nativo passou, portanto, a se chamar parquetagem.
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tando um tom neutro, igualando o tom com fatura diferente ou o que ¢ mais co-
mum, igualando o tom e imitando a fatura do autor. A completa restauracao ter-
mina quando for aplicado o verniz definitivo. (Rescala 1985, p.241)

Motta, no final do seu texto, nos deixa um depoimento sobre a extensdo dos trabalhos
realizados com o emprego dessa técnica em diversas Igrejas e instituigdes publicas e pri-
vadas. Ele trata os resultados com entusiasmo e atribui o seu €xito aos seus predecessores
americanos, reconhecendo como de sua iniciativa, apenas, as adaptagdes impostas pelo

imperativo do clima e dos custos.

Ha 20 anos aproximadamente, temos aplicado esse sistema de transposi¢ao, nas
Igrejas de Bom Jesus do Matosinhos, em Congonhas do Campo, de N.S. da Con-
cei¢cdo, em Sabara, de Santo Anténio, Sao Paulo e outros monumentos religiosos
e painéis isolados pertencentes a instituicdes particulares e Museus, com os mais
animadores resultados. Realmente os processos de transposi¢ao daqueles painéis
ndo apresentavam dificuldades maiores, gragas aos estudos ja realizados com su-
cesso por técnicos de renome em varios paises que tanto nos beneficiaram e, se
algumas modificagdes houve aqueles sistemas, foi apenas decorréncia da magni-
tude dos nossos problemas, das condigdes de clima e da deficiéncia de meios e
recursos. (Motta 1968, p.23).

5.6 Resumo historico da técnica de reentelamento a cera-resina

Essa técnica de reentelamento j4 era utilizada desde o século XVIII, mas o caso mais bem
documentado € o do reentelamento da obra de Rembrandt, a Ronda da Noite, em 1851.
Conhecido como “o método holandés”, sua inven¢do e aperfeigoamento ¢ atribuida aos
restauradores Nicolaas Hopman (1794-1870) e seu filho Willem Antonij Hopman (1828-
1910) (Oudheusden, 2014). No final do século XIX, restauradores deste pais praticavam
o método, regularmente (Doerner 1934), embora, como afirmam Rushfield e Stoner ele

ndo tenha tido

[...] muita aceitacdao logo apds seu surgimento, provavelmente porque durante o
século XIX, o restauro era, usualmente, realizado em oficinas isoladas. No final
do século XIX, apenas alguns restauradores haviam aprendido o método de reen-
telamento com cera-resina diretamente de Hopman Jr, incluindo Alois Hauser e
H. Heydenrijk. A partir dos manuais e outras publicacdes da viragem do século,
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supoe-se que esses restauradores introduziram o método a outros colegas fora da
Holanda, que por sua vez o disseminaram. A partir desse momento, o reentela-
mento com cera-resina aparece com crescente frequéncia na literatura internacio-
nal. Hauser introduziu o método na Alemanha e Wild, na Austria e, provavel-
mente, mais tarde nos E.U.A. (Ruhemann, 1968, p.427)

Carel de Wild (1870-1922) ficou conhecido como o primeiro a levar o método holandés
de reentelamento com cera-resina'®? para fora da Europa. De Wild estudou restauro em
Viena e Berlim e trabalhou em um estudio em Haia de 1895 até 1911, quando partiu para

os EUA levando consigo a técnica (Duijn & Marvelde 2016, p.812).

A primeira grande mudanga nos procedimentos estruturais de restauro ocorrida no Reino
Unido a partir da década de 1920 foi a introdugdo e posterior ado¢do do processo de
reentelamento a cera-resina. No pais, o0 método foi ensinado por Martin de Wild (1899-
1969) que o aprendeu com seu tio Carel (Wild, 1929, p.106). Apds a publicacdo detalhada
da técnica no “Museums Journal” em 1932, tornou-se a pratica padrdo nas esferas insti-
tucionais e museoldgicas do Reino Unido, embora a literatura técnica ainda faca mengao
aos reentelamentos a cola-pasta e um numero expressivo de profissionais trabalhando em

Londres a utilizem quase que exclusivamente até esta data (2021)'84,

183 Ao longo do tempo as férmulas do adesivo variaram, porém todas tinham em comum o uso da cera de
abelha associada a uma resina. Segundo Alois Hauser Jr. (1857-1919), a féormula utilizada por Hopman
continha uma mistura de colofonia, cera branca (provavelmente, cera de abelha clarificada) e terebintina de
Veneza. As propriedades adesivas da cera sdo conhecidas ha muito tempo, mas a sua for¢a moderada e seu
baixo ponto de fusdo levaram a adigdo de resinas para produzir uma mistura para reentelamento que fosse
mais adesiva e mais resistente a temperaturas ambientais elevadas. Em contrapartida, a cera proporcionava
uma maior plasticidade & mistura, sobretudo quando as resinas usadas eram mais duras, como o breu (Ru-
hemann 1932, p.167).

184 Motta Jr (1985) menciona na sua dissertagdo de fim do curso de Conservagdo e Restauro no Courtauld

Institute of Art, concluida em 1985 que investigou a técnica e no processo teve a oportunidade de entrevistar
um numero grande de profissionais, sediados em Londres, com essa especialidade que confirmaram o uso
exclusivo de reentelamentos a cola-pasta e que abriam excecdes somente para casos nos quais as obras eram
sensiveis a umidades extremas. Em comunicacdo pessoal com Tom Caley da Shepherds Art Conservation,
situada em Wimbledon, confirmou a prevaléncia da técnica até a data desta pesquisa (2021).
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O primeiro livro relevante que descreveu o reentelamento a cera-resina foi escrito por
Max Doerner!®. Este teve grande aceitagdio entre artistas e restauradores. Além dessa
publicacdo eram muito consultados o Manual on the Cleaning of Paintings (1IC, 1997) e
The Artists Handbook of Materials and Tecniques de Ralph Mayer (1940). O livro de
Arthur Laurie, The Painters Methods and Materials, publicado em 1960, também serviu
como fonte para a comunidade profissional, sendo citado na bibliografia tanto de Edson

Motta, quanto de Rescala.

No Manual on the Conservation of Paintings (1997) nao surpreende a informagao dos
autores de que mais cedo ou mais tarde todas as pinturas terdo que ser reenteladas'®®, pois
somente anos mais tarde os seus contratempos técnicos e éticos foram ressaltados. O Ma-
nual chega a dizer — e Ruhemann repete em seu livro publicado em 1968 — que ndo ha
nada que se contraponha ao método como precaugao, antecipando a inevitavel deteriora-
¢do, na condicdo que seja bem executado. Ruhemann (1968) também afirma que as prin-
cipais razoes para o reentelamento sdao: 1) o descolamento da camada pictdrica ou do
fundo e do estrato cromatico; 2) o enfraquecimento da tela, que necessita reforco; 3) a
tela ndo suficientemente isolada da camada de pintura pela encolagem; 4) a aplicagdo de
6leo na tela foi feita pelo verso, pois o acido formado durante a oxidag¢do do 6leo gradu-

almente destrdi a tela. Esta tltima é considerada a maior razdo de deterioracdo das telas'®’.

185 Deve-se ressaltar que, muito provavelmente, as técnicas ditadas por esse professor bavaro tenham sido
obtidas de uma longa tradig¢@o ja consagrada em diversos manuais publicados ao longo do século XIX e
inicio do XX, alguns dos ja citados. Porém ¢é importante menciona-lo, pois foram restauradores dessa naci-
onalidade que mais impactaram o restauro do Reino Unido a partir da terceira década do século passado e,
como veremos posteriormente, esse foi um dos textos mais citados pelos restauradores brasileiros da gera-
¢ao de Edson Motta.

136 Por sua vez, ao debater o tema da Conservagdo e Restauro de obras pictéricas sobre tela, Plenderleith e
Werner, em seu livro The Conservation of Antiques and Works of Art, de 1956, afirmam que o reentela-
mento esta para as pinturas sobre tela como a transposi¢do esta para uma obra sobre madeira.

187 Essa causa para a deterioragdo da celulose é também mencionada por Edson Motta, como veremos adi-
ante, em seu livro sobre o restauro de pinturas em descolamento (Motta, 1969, c).
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O método recomendado pelo Manual para aderir o suporte novo envolve (com a exce¢ao
de pinturas pequenas) esticar a tela pelas quatro laterais, por meio de tiras de papel ume-
decidas aderidas as bordas da pintura por um lado e ao bastidor provisorio por outro. Ao
secar, o papel contrai-se e planifica a obra pela tracdo que exerce sobre ela. Se a pintura
tiver empastes, a superficie sobre a qual sera feito o reentelamento ¢ recoberta por um
feltro. Uma tela robusta ¢ escolhida para o reentelamento e esticada em um bastidor pro-
visorio. O téxtil novo ¢é recoberto com cera-resina e posicionado sobre a tela antiga e, com
o ferro elétrico'®, a cera é derretida e espalhada do centro para a periferia. A seguir uma
pedra de ardosia polida, sob a qual foi instalada uma resisténcia elétrica, ¢ aquecida a 50-
60° C e usada como suporte rigido para a operagdo. E interessante observar que esse
equipamento ¢, obviamente, o precursor na mesa térmica que sera criada poucos anos

depois por Helmut Ruhemann e Stephen Rees-Jones (1909-1997) em 1948.

Nos EUA, Ralph Mayer em 1940, descreve no seu livro a transicao dos métodos de reen-
telamento na direcao das formulas contendo cera-resina. O autor alerta, diversas vezes,
sobre os perigos do emprego da 4gua ou compostos aquosos como os adesivos de cola-
pasta, relatando que ¢ frequente o encolhimento das telas, em particular as confeccionadas
no século XIX. Diz o autor que, com o objetivo de superar os riscos, a comunidade pro-
fissional, nos anos de 1930, passou progressivamente a adotar os reentelamentos a cera-

resina, a tnica técnica existente a época que ndo envolvia dgua'®’.

138 Ferros elétricos de engomar, desenhados especialmente para a fungio de reentelamento, existem desde
o inicio dos anos 50 do sec. XX (Ruhemann et al. 1940).

189 Compostos que continham misturas de carbonato de chumbo bésico e 6leo secativo eram muitas vezes
empregados no reentelamento de pinturas cuja tela corria o risco de encolhimento/desprendimento. Esse
adesivo dificultava sobremaneira a reversibilidade e qualquer tratamento futuro da pintura.
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Como veremos, o reentelamento que emprega este adesivo tornou-se o padrdo na maioria
dos museus americanos apesar de ndo ser tao eficaz para a remog¢ao de deformidades da
tela como um todo e da pelicula de tinta, em particular'®’. Para casos de concheado ex-
tremo recomenda o autor que as pinturas sejam aderidas a chapa de fibra'®! de alta densi-
dade (hardboard) e menciona que, embora seja aceita em museus, essa solu¢do costuma

ser rejeitada pelo mercado de arte.

Mayer descreve também os aspectos praticos da técnica. Essa iniciava-se esticando-se um
téxtil de linho em um bastidor provisoério seguido da aplicagdo por pincel do composto de
cera no verso da obra a ser tratada. Ato continuo, as duas telas eram unidas levemente,
pressionando-as sobre um tampo de mesa previamente isolada com papel, e, finalmente,
utilizava-se o ferro de engomar para derreter a cera e fazé-la permear a estrutura dos dois

téxteis e, a0 mesmo tempo, unir as telas por completo'®?.

Ruhemann (1968) também prescreve que a consolida¢do de pinturas em descolamento
seja feita com um adesivo sensivel ao calor em uma 6bvia referéncia a cera-resina habi-
tualmente utilizada por ele para reentelamentos'®®. Essa preferéncia fica clara em seu li-
vro, no qual explicita criticas ao método que empregava cola-pasta, alegando que esse
nao ¢ adequado para fixar a policromia em desprendimento, sendo também de dificil exe-

cucdo e remogao futura. Contudo, o maior risco enfrentado por profissionais que adotam

190 A montagem da pintura em um suporte solido é considerada impropria por muitos por alterar a natureza
do caimento da tela e impor uma aparéncia rigida a sua superficie. Em fun¢do do método utilizado e da
pressdo exercida, pode haver uma modificag@o na textura.

191 No Brasil, o termo chapa ¢ utilizado para se referir a suportes de madeira e compensados. Ao contrario
do que ocorre em Portugal, onde essa designacao diz respeito a metal, enquanto o termo placa se refere a
madeira.

192 Na edigdo de 1970 do livro, a mesa térmica ¢ mencionada e a uniformidade de aplicagdo do calor € a

possibilidade de reentelar a obra de face para cima sio ressaltadas como avangos e virtudes.

193 E improvavel que Ruhemann fizesse pessoalmente seus reentelamentos. A National Gallery de Londres
contava com reenteladores ou /iners especializados. Porém e muito provavel que as decisdes a respeito
fossem tomadas por ele.



200

essa técnica, o encolhimento da tela como consequéncia do molhamento, ndo ¢ mencio-

nado'%*

, mas sim que, em condicdes desfavoraveis, corre-se o risco de ver as obras de-
senvolvendo colonias de fungos. Essa percep¢ao de que os adesivos a cola-pasta sdo pro-

pensos a ser colonizados por fungos ¢ o argumento mais utilizado para justificar sua re-

jeicdo no Brasil e a preferéncia dos profissionais pelo uso da cera-resina.

Em defesa do adesivo a base de cera, o restaurador afirma que sua maior virtude ¢ o de
penetrar a tela original e o fundo de preparagao e fixar as partes da camada pictdrica que
porventura estejam em destacamento. Observa o autor, no entanto, que o composto de
cera-resina, por pesar mais do que aquele feito com cola-pasta, tende a criar ondulagdes

quando usado em obras de grandes dimensdes'®”.

Ruhemann conclui seu depoimento afirmando corajosamente (para os padrdes de hoje)
que, na sua opinido todas as obras de Van Gogh deveriam ser reenteladas, pois, somente
assim, evitar-se-ia os progressivos descolamentos da tinta (1968, p.153). E importante
sublinhar que o livro desse expoente do restauro europeu foi escrito apenas seis anos antes
da Greenwich Lining Conference, na qual sdo langadas as sementes do que viria a ser a
proposta de suspensao de todos os reentelamentos de obras importantes na conferéncia
do International Council of Museums — Committee for Conservation (ICOM-CC) de Ve-

neza, em 1975.

Caroline Keck (1967), decana da Conservagao e Restauro nos EUA, diz, por sua vez, que

utiliza reentelamentos a cera-resina como norma e ressalta suas virtudes como adesivo e

194 Segundo Motta Jr. o risco de encolhimento das pinturas durante o reentelamento a cola-pasta era uma
das maiores preocupagdes dos restauradores entrevistados por ele para sua dissertagao (1985).

195 No MNBA no Rio de Janeiro encontra-se exposta uma obra de Henri Martin, 4 queda dos Titds que foi
reentelada a cera-resina no inicio dos anos de 1980. O peso da cera fez com que o téxtil da tela formasse
ondulacdes acentuadas na sua metade inferior, além de contribuir para o comportamento plastico da mesma,
conhecido por creep.
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consolidante dos estratos pictoricos, mas chama a atencdo para o potencial que esse com-
posto tem de escurecer fundos porosos expostos ou pelicula cromatica magra'”®. Segundo
a restauradora, a principal virtude do composto ¢ impedir a movimentagao da tela como
consequéncia das oscilagdes de umidade ambiente e ressalta o fato de que esse esta em
uso (entdo) hd mais de um século, e cita como exemplo a tela A Ronda Noturna de Rem-
brandt, reentelada em 1854 e reentelada, novamente, em 1946. A nova operacao deve-se
ao fato de a tela de linho usada no século XIX ter uma emenda que havia se tornado
visivel pela frente. No século seguinte ja existiam teares capazes de produzir pegas de

linho de largura compativel com a obra, o que justificou a nova intervengao.

Keck discorre ainda sobre as vantagens do uso da mesa térmica e ressalta a importancia
de se ter a pintura de face para cima para preservar os empastes. Destaca também a pratica
de reentelamento a cola-pasta, e que o éxito desse método depende muito da habilidade
do operador, observa ainda que os materiais empregados, por serem altamente higrosco-
picos, respondem as oscilagcdes de umidade com mais intensidade. Além disso, a restau-
radora afirma que “a facilidade e rapidez com que as misturas de cola-pasta podem pro-
duzir resultados momentaneamente satisfatorios explicam sua persistente popularidade”

(1967 p.73).

Por fim, langa luz a problemética que configura o uso do suporte solido. Este muitas vezes
necessario a técnica de montagem de pinturas, quando se quer manter rasgos € conchea-

dos no plano. Desta forma, prescreve que a montagem seja feita apos o reentelamento da

196 Keck (1967, pp.89-91) e Ruhemann (1968, p.274) afirmam ainda que a descoberta do acetato de poli
vinilo, na época, dava bons resultados para reentelamentos, mas por ser material de introdugdo recente,
aquela altura, ndo poderia ainda ser recomendado. Em 1972, no Congresso do International Institute for
Conservation em Lisboa o restaurador norte americano Bernard Rabin apresentou a resina de PVA da Union
Carbide AYAC e AYAA combinadas a 1:1 como alternativa a cera-resina para o reentelamento de pinturas.
Motta Jr comenta também que, em uma entrevista em 1984, com o restaurador italiano Alfio dall Serra,
este afirmou que utilizou uma resina de PVA para consolidar a Magdalena de Tizziano da cole¢do do
Palazzo Pitti (Comunicagao pessoal).
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pintura, de modo a facilitar a sua reversibilidade. Se necessario for, destaca que o proce-
dimento deve sempre ser feito sob vacuo na mesa térmica, recorrendo aos compostos de
cera-resina. Como observamos anteriormente e veremos mais adiante, a pratica de montar

obras sobre tela em suportes solidos era relativamente frequente no DCTR.

De acordo com Gustav Berger, que somente em 1962 passou a compor a equipe do atelié
de Mario Modestini'”’, em Nova York, o uso da cera-resina para reentelamentos veio
acompanhado da mesa térmica a vacuo, novidade técnica que coincidiu com uma expo-
sicdo no Brooklyn Museum, a “Exposition of Paintings Conservation: materials, methods,
machines”. E relevante para esta tese observar que Edson Motta foi um dos participantes
desse encontro, ¢, em 1964, Paul Coremans, em seu relatorio a UNESCO, sobre o estado
do restauro no Brasil, registra que o IPHAN havia adquirido uma mesa térmica e que seria

uma das pioneiras no mundo.

5.7 A técnica de reentelamento a cera-resina no DCTR

Uma extensa investigagio feita por Gettens e Stout!*®, publicada no “Technical Studies

in the Field of Fine Arts” de 1933, discute quais as propriedades que uma mistura de cera-

197 Berger afirma que ao ingressar no atelié de Modestini, realizando reintegracdes cromaticas, observou

que quando as pinturas adquiridas pela Kress Foundation demandavam reentelamentos estes eram feitos a
cola-pasta por Henry Hecht que foi treinado, nessa técnica, nos EUA, por Stephen Picchetto também res-
taurador da mesma fundag@o de 1927 a 1949. O reentelamento envolvia o uso de uma prensa para secar o
adesivo a cola-pasta mantendo a obra sob pressdo. E comenta que “a pintura adquiria uma aparéncia lisa e
cola-pasta por Henry Hecht que foi treinado, nessa técnica, nos EUA, por Stephen Picchetto também res-
taurador da mesma fundacdo de 1927 a 1949. O reentelamento envolvia o uso de uma prensa para secar o
adesivo a cola-pasta mantendo a obra sob pressdo. E comenta que “a pintura adquiria uma aparéncia lisa e
plana, como uma mobilia polida” que ndo agradava a Modestini nem tampouco a seu assistente graduado,
Claudio Rigosi [Berger 2000, p.3].

198 Stout dedica um apéndice do seu livro publicado em 1948 a transcri¢do de um relatorio de tratamento
por ele efetuado no Conservation Center de Cambridge, EUA, que revela, com mais clareza, as técnicas e
procedimentos utilizados por ele: “Uma pintura italiana sobre tela do século XVIII, pintada com tintas a
oleo e medindo 145 cm x 111 c¢m e tinha sido previamente reentelada. Fragil e rasgada, a obra apresentava-
se com verniz acentuadamente amarelecido. Este foi removido com misturas contendo acetona e diacetona
alcool aplicados em areas pequenas com um pincel. Apos a conclusdo dessa etapa, a pintura foi faceada
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resina para reentelamentos deve possuir e conclui que esta deve proporcionar firme ade-
réncia entre a pintura e o novo suporte téxtil; ser flexivel e capaz de manter essa flexibi-
lidade ao longo do tempo; ser capaz de isolar o téxtil e a camada pictorica do meio ambi-
ente; ser soluvel em solventes que ndo causem danos a obra; penetrar na estrutura da obra
a uma temperatura que nao danifique a pintura, porém, que seja suficientemente alta para
ndo ser afetada pela temperatura ambiental. Tampouco deve reagir quimicamente com 0s
materiais componentes da obra ou ser um meio de cultura propicio ao desenvolvimento
de fungos e outros agentes de deteriora¢do biologica. Por fim, ndo deve manchar nem

causar mudangas de cor ou escurecimento da camada pictorica.

No DCTR foram testados diversos materiais para a avaliacao dessas propriedades: reen-
telamentos com pasta de farinha, com adesivos de PVAc; assim como compostos con-
tendo cera de abelha e parafina. O comportamento destas misturas, quando expostas a
condig¢des extremas de umidade, também foi testado. Com relacdo a cera, os autores citam
a falta da forca adesiva como desvantagens no seu uso e confirmam a necessidade da
adigdo de resinas e balsamos para que seja apropriada a funcdo. O artigo traz como con-
clusdo o pressuposto de que uma mistura ideal jamais seria encontrada, mas, mesmo as-
sim, declara que “...nd3o ha duvidas de que as misturas mais seguras e eficazes [...] sdo

os adesivos do tipo cera ou cera-resina” (Gettens & Stout 1933, p.103).

Em 1950, Bradley Jr., restaurador de pinturas sobre tela do DCTR, preocupa-se em evi-
denciar no seu manual, The Treatment of Paintings, os provaveis perigos trazidos por este
tipo de operagdo, como o uso da pressao e temperatura inadequadas, além de uma possivel

interacdo quimica entre os compostos utilizados nos adesivos e a celulose da tela original.

com papel japonés e um adesivo a base de amido de arroz. O antigo reentelamento foi removido, e um novo
aderido com cera-resina. Reintegragdes das perdas muito evidentes foram feitas com tintas a t€émpera e o
restauro concluido com a aplicagdo de um verniz de acetato de polivinila.” (Gettens & Stout 1933, p.93).
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Salienta, ainda, a sua apreensdo quanto a reversibilidade e enfatiza que este deve ser o

fundamento principal a ser considerado (Fig. 54).

Fig. 54 - Folha de rosto do manual de Bradley, The Treatment of Paintings,1950.

A despeito de todas essas ressalvas, a escolha por usar a técnica de reentelamento de
pinturas a cera-resina pelo DCTR parece ser justificada, desde o inicio, pela grande pre-
ocupagdo com o controle de umidade naquele espaco (Stout 1971, p.144). O Fogg Art
Museum nao havia sido projetado — como vimos anteriormente com referéncia a pinturas
sobre madeira — para abrigar obras de arte sensiveis a mudangas ambientais, como as que
aconteciam, drasticamente, de uma estacao para outra (Stout 1971, p.144). Seguindo essa
logica, Bradley enfatiza que a finalidade da adi¢do de um novo suporte a tela original é
de refor¢a-la, corrigir defeitos na sua configuragdo plana e oferecer uma barreira contra a

umidade “[...] que reduza a razao de troca entre o suporte e a atmosfera” (1950, p.1.011).
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Ao relatar as suas preferéncias de método, Bradley discorre sobre a adequagao de suportes
e adesivos a diferentes situacdes, explicitando que prefere utilizar reentelamentos a cera-
resina por esta ser eficaz em impregnar a estrutura da pintura e fixar a camada pictorica

% s30 os mais

em desprendimento. Observa também que os compostos de cera-resina'
recomendados para selar pinturas sobre tela, uma vez que apresentam boa aderéncia e sdo

eficazes como barreira de umidade, além de congregarem as virtudes da estabilidade e da

facilidade de uso e remogao (1950, p.1.05).

No DCTR a técnica de reentelamento seguia um procedimento simples. Primeiro, o res-
taurador removia todo e qualquer acréscimo da superficie da obra, este processo permitia
ao profissional avaliar melhor a presenga de corpos estranhos que possam ser pressiona-
dos contra o estrato pictorico. Depois, pondera se deve envernizar a pintura e aplicar nela
uma face protetiva de papel, propondo assim, além da planificagdo, a consolidagao dos
desprendimentos e unido dos rasgos previamente ao reentelamento para facilitar uma me-

lhor e mais exata aderéncia entre o suporte novo e o original.

Para o novo suporte aconselha téxteis de linho como um material resistente e confiavel,
além do papel de trapo e placas finas de aluminio para serem usadas entre as telas. No
entanto, Bradley Jr. (1950) ndo menciona em que circunstancias sao recomendadas, ao
que se supde que estavam reservadas para casos que demandavam maior rigidez da su-

perficie nova para manter grandes rasgos ou perdas no plano®%.

199 Contudo, € provavelmente por ser extremamente meticuloso e detalhista, menciona a cola-pasta, com-
posto ao qual faz reservas dizendo que esse método “permite excelente planificagdo do estrato pictorico e
do suporte”, bem como salienta que se trata de um composto “inferior as misturas de cera-resina por nao
permitir boa infusdo e fixacdo, ser menos estavel e de remogao arriscada e perigosa” (1950, p.1.05).

200 Este restaurador também recomenda as placas de aluminio para reforcar obras de formato irregular, visto
que podem ser cortadas para se ajustar a qualquer formato. Defende ainda que, antes de aderir a pintura a
esse metal, ¢ imperativo intercalar, também com cera-resina, uma folha de papel de trapo. Vale recordar,
novamente, o fato de que Edson Motta, em diversos restauros bem documentados, como nos restauros de
pinturas de Nicolas Antoine Taunay, lancou mao deste recurso.
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Na execucao dessa etapa do processo um tecido de linho era esticado num bastidor de
madeira mantendo os fios alinhados (Fig. 55). A pintura original, solta e, previamente
faceada com cola de amido, era impregnada, pelo verso, com o composto de cera-re-
sina?®!. Em seguida, uma folha de papel de trapos macia (provavelmente de algodio ou
linho) era aderida ao verso da tela original cortada na exata medida da obra e fixada a esta
com a mesma mistura, com o propdsito de conferir maior rigidez ao suporte. O tecido de
reentelamento era impregnado, também com cera-resina, a tela original era posta com a
face pintada para baixo e os dois suportes unidos pela fusdo da mistura. Recomendava-se
que a temperatura do ferro deveria ser apenas a suficiente para manter a cera derretida,
recorrendo a um graduador de temperatura; um movimento constante do ferro elétrico
deveria ser mantido para evitar qualquer dano a pintura (Bradley Jr., 1950; Ruhemann et

al, 1940) (Fig. 56).

201 Os técnicos do DCTR adotavam a seguinte formula: 2 kg de cera de abelha, 1 kg de resina damar, 1 kg
e 4 de parafina e 2 kg de goma elemi, para se obter 5 kg de composto (Bradley, Apéndice C, 120.10).
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Fig. 55 - Estiramento de linho em bastidor provisoério/alinhamento dos fios da trama téxtil.
Fonte: Bradley., 1950, p.1.21.

Fig. 56 - Processo de reentelamento a cera feito no Fogg Conservation Center, 1949, Richard Buck e Anne
Clapp.
Fonte: Bewer, 2010, p.170.
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5.8 O Método de reentelamento a cera-resina utilizado por Edson Motta
no Brasil

A razdo pela qual o método com cera-resina teria sido adotado por Edson Motta no Brasil
¢ simples de justificar: Motta regressa dos EUA imbuido de todos os argumentos favora-
veis ao uso dessa técnica, que aprendera e praticara com George Stout, Morton Bradley
Jr. e Richard Buck e confiando nas pesquisas e ensaios sobre a cera, como barreira para
a umidade (Buck 1961, p. 9). Ademais, em 1950, Motta receberia de presente do proprio
Bradley um exemplar de seu manual, The Treatment of Paintings, que trata do tema em

detalhes e que viria a ser seu guia pratico por longos anos.

Motta introduz o método no Brasil*?

a partir de 1947, sendo que a primeira campanha de
vulto, envolvendo vérias pinturas, foi levada a cabo no recém-inaugurado Laboratorio do
IPHAN entre 1949 e 1951. Segundo o professor, o método convinha a um pais tropical
como o Brasil, onde sdo constantes as flutuacdes de umidade relativa. Esta carateristica
do adesivo era frequentemente usada, durante seus trinta anos de carreira, como justifica-
tiva para rejeitar os procedimentos aquosos tradicionais. Conforme argumentava Motta,
quando aquecido, o adesivo de cera-resina era capaz de permear a estrutura da obra pro-

movendo, a um so tempo, a consolidacdo das diversas camadas pictéricas em destaca-

mento e a aderéncia da tela nova a antiga. Ele afirmava ainda que, quando comparado a

202 Devido & auséncia de registros documentais, o que sabemos dessa pratica de Edson Motta no Brasil foi

obtido através de entrevistas realizadas, no decorrer do ano de 2017, com alguns de seus discipulos diretos,
tais como: Claudio Valério Teixeira, conservador/restaurador independente e atual professor do Curso de
Conservagao ¢ Restauro de Bens Moveis da Universidade Federal do Rio de Janeiro ¢ Edson Motta Jr.,
conservador/restaurador, professor da Universidade Federal do Rio de Janeiro e filho de Edson Motta.
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métodos aquosos, apresentava menos riscos de danos, pois a pintura ndo corria o perigo

de encolher?®3,

A desvantagem do uso da cera-resina era que nem sempre o método era forte o suficiente
para manter a pintura plana (Motta 1969, ¢, p.13) ademais, Motta ndo seguia as recomen-
dacdes do DCTR de adicionar papel de trapo ao verso, reservando recortes de papel so-
mente para as areas rasgadas ou perfuradas. A logica subjacente, de se aumentar a resis-
téncia a flexdo, no entanto, era a mesma, embora a compreensao desse fendmeno fosse

somente empirica.

Motta também substituiu o tecido de linho pelo tafetd de algodao cru, ja que aquele nao
se encontrava facilmente no Brasil e o custo de importacdo do linho cru era demasiado
alto, o que inviabilizou o seu uso para o restauro. Ja o algodao, era facilmente obtido no
Brasil, por um custo muito menor. Desde o periodo colonial o pais detinha uma cultura
algodoeira bastante lucrativa, passando a exportador desse tecido na primeira década do

século XX (Fujita et al. 2015, p.161).

Quanto ao composto adesivo, Motta ndo sé reduziu o custo elevado, como também au-
mentou a temperatura de fusdo da formula aprendida no DCTR, substituindo a resina
damar por breu e adicionando a féormula cera de carnauba, conforme se verifica na se-
gunda linha da fatura relativa a compra de breu (IPHAN, 2017, caixa n. 03, PT 01,
Env.01) e as notas manuscritas — pelo proprio Edson Motta — sobre as propriedades da
cera de carnauba (IPHAN, 2017, caixa n. 03, PT 01, Env.01), ambas arquivadas no

IPHAN. (Anexos 2 ¢ 4).

203 Essa informagdo foi obtida através de relato oral de Edson Motta Junior, em 14 de julho de 2020.
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Embora existam referéncias da utilizagdo do tecido de linho em algumas obras e publica-
¢do de formulas de mistura de cera de abelha com resina de damar, depoimentos de seus
alunos e a documentag¢ao do IPHAN indicam que, no cotidiano, ele usava a mistura citada
acima, onde substituia a resina por breu e o linho por tafeta de algodao cru. Motta reser-
vava o linho e a férmula de cera-resina ensinada por seus mestres nos EUA para algumas

obras mais relevantes, como as do MNBA, no Rio de Janeiro (Motta, 1969,a).

No que diz respeito a técnica, Motta também a simplificou € muniu-se de equipamentos
acessiveis. Por exemplo, deixou de estirar a tela com o rigor recomendado no manual e
abandonou o bastidor provisorio. A pintura, com a face pintada para baixo, era estirada
numa mesa sobre papel parafinado acolchoado com papel de jornal e sobre ela, era esti-
rado o tecido de algodao cru, fazendo coincidir a trama e o urdido. Deste modo, reduziu
a duas etapas, ao diminuir o custo da operacao e abreviar o tempo de tratamento, questao
crucial para quem tinha a responsabilidade de intervir em numerosas obras, altamente
deterioradas, antes que se perdessem. Também deixou de fazer o controle de temperatura
através de um graduador e passou a utilizar a sua propria sensibilidade para avaliar a
fluidez do adesivo. Este procedimento permitiu economizar em recursos, mas tinha a des-
vantagem de depender da experiéncia do operador para ndo danificar a pintura com ex-
cesso de calor. A simplificagdo do método continuou ao introduzir a pratica de impregnar
a obra com o composto de cera-resina e aderir o novo suporte em uma s6 operacao, redu-

zindo, novamente, o tempo de trabalho e a quantidade de adesivo usada (Fig. 57).
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Fig. 57 - Processo de reentelamento a cera, obra do Monumento Rodoviario, autoestrada Dutra, 1978,
Edson Motta.
Fonte: Acervo Familia Motta.

Nao sabemos exatamente as circunstincias e tampouco o periodo exato ou as razdes pelas
quais Motta comegou o processo de simplificagdo do método aprendido nos EUA, mas
sabemos pela documentag¢do encontrada nos arquivos do IPHAN que as requisi¢cdes de
materiais, feitos por Motta a diretoria da Institui¢do, refletiam a pouca disponibilidade

desses e o seu custo elevado diante da falta de recursos do Servi¢o Publico.

E razoavel inferir que essas dificuldades se refletiram na sua pratica, induzindo-o a sim-
plificar os procedimentos de tratamento estrutural tanto em obras sobre tela quanto nas
em suporte de madeira. Além disso, o volume de trabalho exigia grandes quantidades de
material, o que aumentava exponencialmente as dificuldades logisticas para o suprimento
permanente de matérias-primas para os compostos utilizados nos restauros, planejados ou

€m Curso.
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Devemos entender que as escolhas de Edson Motta foram determinadas historica, econd-
mica e geograficamente e que a insisténcia no seu uso por décadas (mesmo apos o surgi-
mento de alternativas menos invasivas) se justifica e se explica pelo excessivo volume de
trabalho sob seus cuidados, além dos parcos e incertos recursos materiais ¢ humanos de
que dispunha. As suas escolhas, como vimos, sempre visaram o corte de custos e a redu-
¢do de tempo, a fim de que mais patrimdnio pudesse ser salvo da completa destruicao.
Aliar os ensinamentos recebidos nos EUA a sua capacidade de simplificar as técnicas
aprendidas, era a unica maneira que via de conseguir arcar com as inumeras responsabi-
lidades depositadas em suas maos. Se ndo fosse por seu esfor¢o e dedicacdo, muito do

patrimonio brasileiro ndo existiria mais hoje (Anexo 5).

O reentelamento a cera-resina foi usado por Motta, seus assistentes e seus alunos, como
ja fora mencionado, ao longo de trés décadas®**. Todos os seguidores de Motta adotaram
o procedimento sendo provavel que a simplicidade, segurancga e a facilidade de execu¢do

tenham contribuido para a sua disseminac¢ao®®.

204 Bste foi mais um legado deixado por Edson Motta, j4 que, mesmo ap0s sua aposentadoria em 1976, o
método permaneceu em uso até o inicio dos anos de 1990 no Brasil e na Bélgica — informagao obtida através
de entrevista realizada, em 2017, com o conservador/restaurador Silvio Luiz Rocha Vianna de Oliveira,
professor do Curso de Conservagao e Restauro de Obras de Arte, na FAOP, no estado de Minas Gerais,
Brasil. Esta mesma pratica também seguiu sendo utilizada até os anos de 1980, na Franga (Bergeon 1990).

205 Jair In4cio, assim como Edson Motta, ndo deixou escritos conhecidos sobre a sua pratica de reentela-
mento a cera-resina. O que sabemos vem principalmente de fontes orais como do testemunho de alunos e
colaboradores. Orlando Ramos Filho nos ofereceu um relato vivo e preciso de seus métodos em uma entre-
vista por telefone no dia 11 de julho de 2000. Relata esse veterano restaurador nascido em Ouro Preto e
colaborador de Inacio que ele usava “exatamente o mesmo procedimento que Edson Motta”. Conta Ramos
Filho que ele trabalhava muito sobre pecas que eram acervo das igrejas que ele restaurava para o IPHAN,
obras pertencentes a colecionadores particulares e principalmente pinturas da cole¢do do Museu da Incon-
fidéncia que ele usava como material didatico no Curso de Conservacéo e Restauro criado em Ouro Preto
em 1968, do qual era o principal professor. Ramos Filho também menciona que o projeto de pintura mais
relevante na carreira de Inacio foi a da Ultima Ceia do Semindrio do Caraga, que ele restaurou em 1976,
utilizando o reentelamento a cera-resina seguido de reintegragdes a 6leo e verniz de Damar (Entrevista oral,
concedida por Orlando Ramos a autora, em agosto de 2019). Essa obra foi novamente restaurada no final
dos anos 90 pelos técnicos e professores do Centro de Conservagdo de Bens Moveis da UFMG.
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O procedimento para o reentelamento a cera-resina pelos profissionais brasileiros seguia
as linhas gerais ja descritas aqui quando abordamos a pratica de Ralph Mayer e Morton
Bradley, Jr. Motta, por exemplo, removia a pintura do chassi e a deitava face para baixo
sobre folhas de papel jornal cujas bordas haviam sido desbastadas de forma irregular.
Procedia entdo a limpeza, com uma escova de sapatos ou trincha de cerdas duras, do verso
da tela, removendo poeira, asas e excrementos de insetos € qualquer outro material estra-
nho. Ato continuo, estendia um téxtil de algodao cru sobre o verso da pintura e a esticava
e prendia, em toda volta, por meio de tachas de metal. Esta operacdo era quase sempre

precedida de planificacdo das dobras existentes nas bordas originais.

A parte, juntava em uma panela grande 4 partes de cera de abelha, 2 partes de parafina, 2
partes de cera de carnatiba e 2 partes de breu. A resina, portanto, compunha 20% do peso

dessa mistura®®®

. Ao calor de um fogareiro elétrico os diferentes materiais se fundiam,
formando uma mistura homogénea. Uma vez fluido, o composto de cera-resina era der-
ramado no centro (do verso) da pintura e com um ferro elétrico aquecido, espalhado pro-
gressivamente até as bordas. Um esforgo era feito para ndo permitir que a distribui¢do da
cera ficasse irregular. A cada segmento de aproximadamente 40 cm?, a operagdo era in-
terrompida e uma pedra marmore polida era passada sobre a tela até que a area estivesse

fria ao toque. Esse procedimento prosseguia até que o verso da pintura fosse totalmente

impregnado e a tela nova estivesse bem aderida a antiga.

Ao completar toda a area da pintura, essa era deixada esfriar sob peso. Na sequéncia as

tachas que prendiam a pintura @ mesa eram removidas e a pintura virada de face para -

206 Rescala comenta sobre a formula recomendada por Edson Motta para uso no IPHAN: “[...] usada am-
plamente nos atelieres do Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional, sem que se haja notado
quaisquer defeitos nas pinturas, provocados pela reentelacdo, mas bem ao contrario, a aparéncia € normal,
a solidificagdo completa da pelicula de tinta no primitivo suporte e a adesdo absoluta do mesmo a nova
base. E esses sdo os principais requisitos exigidos para uma perfeita reentelacdo” (Rescala 1985, p.208).
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cima. Se algum papel jornal tivesse ficado aderido a superficie da tinta pela cera-resina
que passou pela estrutura da pintura, esse era removido com solventes apropriados, assim

como o excesso do adesivo.

Apos esses procedimentos, a obra era montada no chassi original ou, se este estivesse em
mau estado, em um novo chassi de madeira de cedro com juntas expansiveis, por meio de
cunhas que seria encomendado a um marceneiro especializado para substitui-lo. Os chas-

sis originais sem cunhas ndo eram reaproveitados.

Em 1967, o restauro de grande nimero de obras pictoricas do MNBA foi confiado a Ed-
son Motta e o livro/relatério publicado pelo Museu, como registro das técnicas emprega-
das, mostra que todas as pinturas sobre tela postas sob os seus cuidados foram reenteladas
com cera-resina. Motta, autor do relatério, refere-se a essa técnica, quando descreve o
tratamento das onze marinhas de Eugéne Boudin (1824-1898), com as seguintes palavras:
“Todas as telas foram reenteladas com composto de cera e resinas para reforcar os origi-
nais e prevenir contra atuais e futuros descolamentos da pelicula colorida” (Motta 1969,

a, p.54) (Fig. 58).
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Fig. 58 - Edson Motta e equipe no ateli¢é do MNBA.
Fonte: Jornal O Globo, 21-08-1978.

Dentro do ideario herdado pelo DCTR, que ditava que o reentelamento a cera-resina era
a melhor maneira de evitar problemas futuros de desprendimento do estrato pictdrico, o
restaurador mineiro tratou assim todas as pinturas do museu, mesmo as que nunca haviam
sido submetidas anteriormente a procedimentos estruturais completos, mas que se apre-
sentavam frageis. A pintura de Nicolas Antoine Taunay (1755-1830) intitulada Theatre
de la Folie ¢ um exemplo tipico, pois era uma das poucas obras ndo reenteladas da cole¢ao

do MNBA.

[...] apesar das condi¢des de apodrecimento e fragilidade era uma das raras obras
de Taunay pertencentes ao MNBA que ndo havia recebido reentelamento. Os an-
tigos restauradores limitaram-se a aplicar remendos nas partes rasgada [pois] essa
obra, que estava com o craquelé muito concheado, foi tratada com a termo apla-
nadora e em seguida, reentelado com composto de cera. (Motta 1969, a, p.64)
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Muito menos se hesitava em remover reentelamentos a cola-pasta quando era encontrado
reforcando as pinturas, pois o tratamento era considerado impréprio para climas quentes
e umidos. Referindo-se ao “Engenho de Cana” de Franz Post que havia sido tratado com
cola-pasta, Motta diz: “A tela foi inicialmente faceada, retirado o reforco que lhe estava

colado e reentelado a cera-resina” (Motta 1969, a, p.60).

Havia por parte de Edson Motta uma evidente aversao aos reentelamentos a cola-pasta.
Essa resisténcia ao método tradicional chegou a Motta através do DCTR. Ali era defen-
dido, corretamente, que a umidade ambiental baixa — presente nos interiores com aqueci-
mento central — provoca a contragdo das telas reenteladas com compostos higroscopicos
contendo colas de origem animal. No entanto, a dessecacdo ndo preocupava o restaurador,
mas sim as umidades relativas altas prevalentes em paises tropicais, que poderiam esti-
mular a colonizagdo dessas por fungos. Essa crenca o desestimulava a adotar o processo

e o levava a remover os reentelamentos feitos por esse método quando os encontrava.

Rescala, por sua vez — coerente com os ensinamentos de seu amigo e mestre —, discorre,
de forma critica, sobre os adesivos aquosos, embora nunca os tenha utilizado. Motta Jr,
ao visitar Rescala em Salvador, em maio de 1982, relata que o mesmo falou entusiasma-
damente da cera-resina afirmando que esse composto “resolvia qualquer problema de res-

tauro.” Essa afirmagao ele repete no seu livro ao dizer que:

A alternativa para um adesivo aquoso ¢ uma mistura de cera-resina [...] a cera ¢
um produto perfeito. Na re-entalagdio o seu emprego inspira confianga. E um ex-
celente material de conservagdo e ndo se decompde, como sucede as colas. (Res-
cala 1985, p.206)
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Rescala também concorda com Motta, e com os restauradores do DCTR ao dizer que a
virtude do composto de cera ¢ de ser impermedvel, resistindo a umidade, e se infiltrar na

estrutura da obra consolidando as 4reas em desprendimento®’’. Para Rescala trata-se

[d]e todos os materiais o mais penetrante, quando usado em estado liquido, e com
a propriedade de vedar a passagem de qualquer umidade, ¢ a cera. A sua mais
importante qualidade ainda ¢ a completa adesao da pelicula de tinta a base, quando
se esta soltando da mesma [...] evitando que aumentem e soltem os fragmentos
de tinta, futuramente. (Rescala 1985, p.207)

Como enfatizado acima, o critério para avaliar um reentelamento benfeito, segundo Res-
cala (1985), parece ser a completa impregnacgdo da estrutura da pintura, o que promoveria
a fixacdo do estrato cromatico em desprendimento e a garantia de que ndo haveria desco-
lamento futuro. Alids, essa era a logica que prevalecia tanto para Rescala quanto para
Motta. A nocao de estabilizar e consolidar, através do uso da cera-resina, para manter a
integridade fisica da tela era fundamental no idedrio do DCTR e sdo esses os fundamentos

que sdo percebidos em todos os textos de Edson Motta e seus seguidores.

Entretanto, o restaurador ndo estava de acordo com as questdes relacionadas a aparéncia
das pinturas, pois, quando Ralph Mayer critica o reentelamento a cera-resina mencio-
nando a “[...] ma aparéncia que toma o quadro, com a entelagao feita com o citado ade-
sivo” (Mayer 1940, p.499), Rescala reage e afirma que as criticas desse tedrico carecem
de fundamento, ja que “ela nao influi na superficie pois seu aspecto ¢ tdo normal como

nas reentelacdes a cola” (Rescala 1985, p.207). Hoje essa declaragdo soara discrepante

207 E usa como evidéncia da estabilidade da cera-resina o fato de que: “[as faixas de linho que envolviam

as mumias do Egito eram antes embebidas em cera liquida e conservavam assim, por muitos séculos, o
processo de mumificacio. Isso quase prova a sua perenidade” (Rescala, 1985, pp.206-207). E muito prova-
vel que Edson Motta e Rescala tenham obtido informagdes a respeito da estabilidade dos compostos a base
de cera através do livro escrito por Gettens Stout, Paintings Materials a short encyclopaedia, editado em
1942 e que Edson Motta trouxe consigo ao retornar dos EUA. O verbete que se refere a cera e sua utilizagao
na histéria da pintura, menciona as analises da mesma sendo utilizada no embalsamamento de mumias e
confeccao perucas feitas por A. Lucas. Sua conclusao foi a de que este material ndo apresentou qualquer
mudanca consideravel ao longo dos séculos (Gettens & Stout, 1966, p.78).
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pelo fato de muito ja se conhecer das limitagdes da técnica, em fungdo dos inimeros es-

tudos ja feitos a respeito (Marvelde, 2001a; Hedley, 1993,a).

Isso, para a maioria dos restauradores, considerando-se que a grande critica que se faz ao
método ¢ justamente relacionada ao fato de que a infusdo da cera-resina escurece a tela
208¢ impde a pintura uma translucidez impropria. Além disso a técnica ndo permite a re-
tratabilidade da obra com adesivos aquosos e dificulta — porém nao impede totalmente -
novos reentelamentos com adesivos a base de EVAs e dispersdes acrilicas (Bomford et

al. 1981, p.58).

Um exemplo particular corrobora o que fora discorrido até aqui, a predile¢do de Motta
pelo uso do composto de cera-resina e a importancia deste para seu trabalho e a conser-
vacdo restauro no Brasil. O MNBA tinha no seu acervo uma belissima pintura de Gio-
vanni Battista Tiepolo representando Sdo Caetano que Edson Motta considerava especi-
almente importante por ser do grande mestre veneziano e por ser a unica obra do artista
no Brasil. A importancia que ele atribuia a obra fica, para nos, evidente pois foi a unica,
dentre as 40 obras sobre tela, que mereceu “[...] um novo reentelamento, com tecido de
linho [...] empregando o mesmo composto de cera, resina de damar e terebintina de Ve-
neza [...] a vdcuo, em mesa térmica” (Motta 1969, a, p.75). Esse procedimento era pio-
neiro no Brasil e em consonancia com as praticas internacionais de restauro estrutural de

pinturas sobre tela®”. E provavel que, por ser obra de relevincia, Motta a considerasse

208 Claudio Valério Teixeira e Edson Motta Junior comentam que na década de 1970, as mudancas causadas
pelo uso da cera-resina faziam parte das que eram aceitas por eles sem restricdes. Estas haviam ficado
evidentes para um grupo restrito da comunidade profissional europeia e norte-americana a partir do Con-
gresso de Greenwich em 1974, porém, os dois conservadores-restauradores brasileiros s6 foram tomar co-
nhecimento das novas posturas técnicas introduzidas nesse evento quando Motta estagiou no National Ma-
ritime Museum em 1982. [Comunicagdo pessoal entre a autora ¢ Motta Jr]. Tampouco ¢ do nosso conheci-
mento que Jair Inacio e Edson Motta tenham feito qualquer reparo ou observagdo de ordem estética ao
procedimento.

209 Motta Jr. relata a autora que, ao estagiar nos EUA em 1980 teve a oportunidade de assistir a dois reen-
telamentos na mesa térmica, feitos com cera-resina, no atelié da conhecida restauradora Barbara Beardslay.
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merecedora de tratamento especial e quisesse usar nela processos afinados com as praticas

mais contemporaneas em restauro.

A pratica do reentelamento tinha outros desdobramentos que aos olhos do restaurador
contemporaneo, pelo seu potencial de descaracterizar a natureza técnica e estética das
obras, podem parecer extremos. Referindo-se a uma pintura de Nicolds Antoine Taunay
que havia sido colada sobre madeira por estar rasgada ao meio, Motta diz que a obra foi
removida desse suporte, planificada com umidade e pesos, e, posteriormente, montada
em chapa de aluminio “com composto de cera e resinas naturais juntando-se de melhor
maneira possivel as partes divididas do original” (Motta 1969, a, p.64). Esta pintura per-
tencia a um conjunto de “Quatro [pinturas] nestas condi¢des, designadas por ‘Retratos de
meninos da familia Taunay’” que também foram tratadas com a mesma técnica ((Motta

1969, a, p.64).

Referindo-se a outra pintura do mesmo artista francés, intitulada Sdo Marcos, pintada
sobre tela e reentelada no passado a cola-pasta, acrescenta que aderiu a obra “sobre su-
porte auxiliar de aluminio colado com composto de cera e resina [seguido da] colagem
de um tecido de linho [...] no verso da placa de aluminio” (Motta 1969, a, p.65). A pratica
de aderir um tecido ao verso da placa de aluminio usado como suporte ndo tinha somente
uma funcao cosmeética. O téxtil que excedia as dimensdes da referida estrutura, permitia

que a pintura, assim tratada, fosse fixada em um chassi.

O fato de o método estar em uso em um ateli€ de grande prestigio sugere, que a pratica era rotineira nos
EUA.
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6 A PLANIFICACAO DE CONCHEADOS/CUPPING

6.1 Razoes para a formacao de craquelés, concheamento (cupping) e des-
colamentos do estrato pictorico

Era da natureza da personalidade de Edson Motta buscar explicagdes racionais e solugdes
praticas tanto para aspectos relacionados a deterioracdo quanto para aqueles ligados a
conservagio e restauro. Para explicar a formagio de craquelés®!' (estalados) e concheados
(cupping®'!) ele cria uma série de hipoteses e as registra no seu livro Restauracdo de
Pinturas em Descolamento e nos relatdrios referentes aos restauros que realizou para o

MNBA, publicados em 1969.

As suas teorias para a formagao de craquelés e concheados passam pela absorcao do 6leo
pelos pigmentos organicos, pela contragdo dos vernizes e pela dissecagdo das fibras de

celulose como consequéncia da agdo acida do 6leo presente nos fundos de preparagao.

Motta também desenvolve um sistema — elaborado e sofisticado, que ele denomina CPU
(Calor, Pressao, Umidade) — para devolver as “conchas” ao plano. Esse equipamento foi
criado para resolver os graves e prementes problemas de concheado e posterior descola-
mento do estrato pictdrico como consequéncia deste fendmeno que afetava um niimero

grande de pinturas da cole¢do do MNBA (Fig. 59).

210 Craquele € o termo técnico utilizado no Brasil para se referir ao que, em Portugal, se conhece como
estalado.

211 O anglicismo cupping é empregado em Portugal em lugar da designacdo concheado. Concheado ou
concheamento foi um termo cunhado por Edson Motta emulando o termo em inglés cupping e é de uso
corrente no Brasil.
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Fig. 59 - Detalhe obra Maternidade, Henrique Bernardelli, 1885, antes tratamento.
Fonte: Motta, 1969, a.

Edson Motta inicia sua argumentag¢do afirmando que os craquelés podem ser causados
por forgas externas (como o estiramento/tragdo da tela e impactos pela frente e/ou pelo
verso) ou por estresse interno gerado por mudangas na temperatura ou umidade. Teoriza
que aquelas que se produzem no interior dos diversos estratos da pintura tém magnitudes
diferentes e “[...] movimentos desencontrados dos materiais que, em peliculas sobrepos-
tas, formam a constru¢do de um quadro: suporte — fundos — tintas e verniz [...]” (Motta,

1969, a, p.11).

De fato, mudangas dimensionais dos materiais higroscopicos, principalmente nos té€xteis
e encolagens, podem ser diferentes nos outros estratos menos sensiveis a umidade, como
fundos e camadas pictéricas de tinta a 6leo e comprometer a aderéncia entre elas e pro-
vocar seu desprendimento. Apds alguns anos de cura, a pelicula de tinta a 6leo transita no

tempo de um comportamento eldstico para um plastico e eventualmente quebradico; e os
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craquelés ocorrem quando as forcas de tracdo exercidas sobre ela excedem sua coesdo
interna. Essas costumam se iniciar e se propagar a partir de falhas e descontinuidades na

camada cromatica’!?

Essas forgas tém, em linhas gerais, trés origens®'>. Elas podem ser geradas pela contragio

2

da encolagem?!* em umidades relativas baixas?'>, contragdo do téxtil em umidades rela-

tivas altas®'®

ou pelas forgas empregadas ao esticar inicialmente uma pintura no chassi ou
reestica-la apos seu relaxamento pelo alongamento do fio téxtil apods exposi¢ao o carre-

gamento por forgas externas (creep). Essas sdo causas diretas da formagao de craquelés e

danos subsequentes.

212 Edson Motta, no ja mencionado Restauracdo de Pinturas em Descolamento, descreve os vérios padrdes
que podem ser formados pelas fissuras na superficie da obra e faz referéncia a possibilidade de estes serem
determinados pelo suporte, pois “Parece claro que estas formas diferenciadas se acham na dependéncia de
variagdes de tensdo dos suportes. No caso particular dos tecidos, subordinam-se a relagdo existente entre a
urdidura e a trama” (Motta 1969, b, p.12).

213 Consideraremos aqui somente os materiais tradicionais, para fins de argumentagdo nesse segmento da
tese. Sdo eles os téxteis de linho ou canhamo, a encolagem do téxtil com uma exsudagdo do colageno apds
a fervura dos tenddes, os ossos e as peles (“Cola proteica”) e fundo de preparacio e pelicula cromatica
composta com pigmentos e 6leo secativo. E importante ressaltar que, conforme nos informa Leslie Carlyle,
(2001) havia no século XIX e inicio do XX — periodo a que pertencem a maioria das obras restauradas por
Edson Motta no MNBA — uma certa diversidade de materiais sendo empregados na confecgdo de telas.

214 Quando a encolagem ¢ aplicada diluida a gelatina tende a se concentrar nos espagos entre a trama € o
urdido. Assim sendo, as fissuras que porventura ocorrerem nesse material serdo interrompidos pelas fibras
flexiveis do téxtil. A presenca das fibras téxteis tem uma fun¢éo inibidora da continuidade da propagacéo,
(crack-stopping mechanism) da fissura. Por outro lado, as encolagens espessas que formam um estrato
relativamente autonomo sobre o (t€xtil esticado no bastidor) tendem a contrair ¢ formar fissuras em umida-
des relativas baixas. Estas se propagam, e podem gerar energia suficiente para romper a camada cromatica
/fundo e/ou separar nas interfaces - por cisalhamento — entre a encolagem e os estratos sobrepostos que
compdem a pintura. Estes fendmenos tendem a ocorrer em peliculas de fundo e camadas de tinta menos
alongaveis que sio propensas tendem a resistir menos as cargas sobre elas exercidas (Hackney 2020, p.160).

215 As simulagdes experimentais de Marion Mecklenburg comprovaram que em ambientes de alta umidade
este mesmo material — quando aplicado como estrato independente sobre o téxtil - se torna gelatinoso dei-
xando de servir como pelicula coesa e uniforme e ndo resistindo a contracdo do tecido. Assim, quando o
suporte se contrai, a camada pictdrica tende a se desprender com mais facilidade (Mecklenburg, 1982).

216 Convém observar também, que as forgas geradas por umidades relativas altas no interior da estrutura
multi-laminar da pintura sdo potencializadas quando o téxtil apresenta tor¢ao acentuada (spin) ou quando a
trama ¢ muito compacta, como tendem a ser os t€xteis produzidos por teares mecanicos introduzidos no
inicio do século XIX (Hedley 1993).
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A seguir, Motta refere-se aos craquelés na camada pictorica ao dizer que ndo existem
meios adequados para “[...] a eliminacdo daqueles que decorrem da pintura mesma. Sao
proprios das pinturas a 6leo ou témpera que sdo também, em principio, uma das maneiras
pelas quais € possivel verificar a ancianidade das mesmas [...]” (Motta 1969, c, p.11) e

acrescenta que

O movimento, que so seria possivel evitar pela climatizagcdo do ambiente, nao ¢
acompanhado pela pintura, depois de seca. O 6leo ¢ suficientemente elastico até
atingir um alto estado de oxidagdo e isso ocorre por volta dos 40 anos de idade de
uma pintura. Depois deste periodo, a elasticidade ¢ extremamente reduzida e o
‘craquelé’ desenvolve-se com maior intensidade [...]. (Motta 1969, ¢, p.11)

Trata-se de uma observacao acertada. De fato, uma das caracteristicas das pinturas antigas
¢ o desenvolvimento de craquelés e, também, que estes ndo podem ser eliminados. Sdo
igualmente apropriadas as afirmagdes de que: a climatizacdo dos ambientes museologicos

reduziria tanto a formacdo quanto as consequéncias do surgimento dos craquelés.

Motta segue seus argumentos afirmando que a razdo do desprendimento da camada pic-
torica € a evolugao da deformagdo concava e dessa a queda do estrato cromatico, na mai-
oria das vezes acompanhado do fundo de preparagdo: “O craquelé por si sé [sic] ndo
apresenta maior gravidade e nem acarreta riscos irremedidveis a pintura. Torna-se, entre-
tanto deformante e perigoso, quando atinge o estado de concheamento que ¢ a evolucao

do processo que culmina com o descolamento.” (Motta 1969, c, p.12).

Aqui vemos que Motta reconhece a relacdo entre o concheado e o desprendimento da
camada pictodrica, além do carater visualmente deformante deste tipo de alteragao do es-
tado planar da superficie, porém as razdes determinantes do fenomeno lhe escapam a
compreensao pelo baixo avango das pesquisas relacionadas ao comportamento mecanico

aplicado a deterioragdo das pinturas sobre telas na época.
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Hoje, a explicag@o que acreditamos mais correta ¢ aquela elaborada por Marion Mecklen-
burg (1982), que demonstra que, uma vez fissurados os estratos cromatico/pictdrico, de
preparacao e encolagem, as tensdes alinham-se de acordo com o estrato ainda continuo:
o téxtil. E importante lembrar que a orientacio da tensdo tem que ser, por definicio, reta

(Fig. 60).

Berger complementa esse raciocinio sugerindo (em um artigo que estuda a elevagao das
bordas de rasgos em telas) que, uma vez fissurados os estratos de fundo/tinta/encolagem,
as cargas decorrentes da tela esticada se concentram nas bordas de cada segmento de tinta

fissurado, provocando sua elevagao e o afundamento da sua area central (2000, p.45).
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Fig. 60 - Esquema linhas de transmissao de tensdo.
Fonte: Bergeaud, C., Hulot, J-F. & Roche, A., 1997, p.45.

Motta também lanca a hipdtese de que tintas compostas com pigmentos organicos sao a

causa do craquel€ de contracao ou de “secagem’ (drying contraction cracks) pois incham
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em contato com o aglutinante e quando curam por absorc¢ao de oxigénio contraem-se for-
mando fissuras. Motta refere-se, naturalmente, aos craquelés de “secagem prematura”

como uma

[...] variedade de craquelé [que] aparece em areas particulares do quadro e sdo
frequentes nas regides mais ricas em pigmentos de origem organica. Formam-se
no espago de tempo que medeia entre a aplicagao da tinta e a sua secagem. Ao que
parece esses pigmentos tém a propriedade de se “inchar” quando recebem o aglu-
tinante e, a proporc¢ao que esta seca, aqueles retornam a sua dimensdo primitiva,
reduzindo assim o espaco ocupado na tela e as rachaduras s3o uma consequéncia
inevitavel daquele encolhimento. (1969, c, p.11)

Segundo Stephen Hackney, a causa do craquelé de secagem nao esta relacionada aos pig-
mentos organicos. Este autor atribui o fendmeno a outras causas como a existéncia de
uma tinta rica em oOleo aplicada em camadas espessas, principalmente se esta ¢ usada
sobre uma outra que nao estd completamente seca e ndo teve tempo de absorver oxigénio
e curar. Uma espessa cama de tinta — especialmente se ndo contar com secativos adequa-
dos — endurece lentamente e muitas vezes ndo endurece abaixo da superficie. Se outra
camada de tinta, mesmo mais fina, de secagem mais rapida, for aplicada sobre ela, sua
contracdo poderd tracionar a que esta subjacente, abrindo-a. Pigmentos organicos, em
particular as lacas vermelhas, exigem um elevado percentual de 6leo e costumam ser as-
sociados com o alimen como carga, que ¢ um retardador de secagem. A adicao de sais
metalicos a base de chumbo manganés ou cobalto também pode provocar a contragdo

acelerada da pelicula causando craquelés de secagem (2020, p.174).

Seguindo nessa linha de argumentagdo, Edson Motta também especula sobre as forgas

mecanicas impostas a tinta pela contragcdo dos vernizes espessos escrevendo que

Sua gravidade reside no fato de repuxar a pelicula colorida, pois a contragao do
verniz, ao secar, ¢ mais forte do que a aderéncia da pelicula de tinta ao fundo,
acarretando o seu descolamento, além da deformacdo que frequentemente per-
turba a visdo do original, pelo aspecto de falso reticulado que lhe confere. (Motta
1969, b, p.11)
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No relatério que prepara para o MNBA apés o restauro do Ultimo Tamoio de Rodolfo
Amoedo, o autor reafirma suas teorias sobre a causa de formagao desse tipo de fissura na
superficie. Quando se refere ao Derrubador Brasileiro de Almeida Junior diz que as fis-
suras existentes teriam sido agravadas “[...] pela aplicag¢do indiscriminada de muitas ca-
madas de verniz que, por sua maior capacidade de contracdo, tendia naturalmente a puxar

a pelicula colorida em sua propria direcdo” (Motta 1969, a, p.14).

Essa teoria procede se o verniz tiver sido aplicado de maneira espessa e sobre uma tinta
a 6leo ainda nao totalmente curada. Vernizes feitos com resinas macias deixam evaporar
seus solventes e, portanto, contraem-se rapidamente. Outros, compostos pela mistura de
resina Copal e 6leos secativos, costumam levar percentuais significativos de secativos

metalicos que também induzem a uma rapida contragao.

As explicacdes anteriores Motta adiciona uma explicagdo para o fenomeno do “conche-
ado” na natureza das telas de celulose, ao oferecer “Um ligeiro esbogo sobre a constitui-
¢do da tela [que] nos mostrara as razdoes dos movimentos deste tipo de suporte” (Motta

1969, c, p.12). Diz o restaurador:

Os tecidos usualmente empregados na preparagao das telas sdo constituidos por
fibras de linho e algodado [que] absorvem e perdem umidade segundo as variagdes
de umidade relativa (U.R.). Dilatam-se e contraem-se pela absor¢ao ou perda de
umidade [...]. (Motta 1969, p.13)

E continua argumentando que quando a tela se reduz em suas proporgdes pela perda da
umidade o que ocorre, segundo o restaurador, com frequéncia em suportes antigos, a pe-
licula de pintura, “ndo encontrando mais o seu espago original, e tendo perdido a capaci-
dade de se contrair, levanta-se formando ‘ilhas concavas’ ou ondulacdes” (Motta 1969,

c, p.13).
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Referindo-se ao Derrubador Brasileiro de Almeida Junior, Motta aplica sua teoria a pin-
tura do MNBA, que estava sob seus cuidados, ao dizer que seu “ressecamento provocou
a reducdo em suas dimensdes originais e, em consequéncia, surgiram progressivamente,
as ondas e concheamento das tintas que ndo encontravam mais o seu espago original”

(Motta 1969, a, p.14).

A perda da “umidade” referida por Motta ¢é pouco defensavel por duas razdes: em pri-
meiro lugar, a dgua estrutural ndo ¢ subtraida da molécula de celulose em condigdes nor-
mais de envelhecimento. A dgua agregada da atmosfera por pontes de hidrogénio pode
sim variar conforme as condi¢des de maior ou menor umidade. Além disso, € como vimos
anteriormente, todas as evidéncias provindas das pesquisas que surgiram a partir dos anos
80 do século XX principalmente a partir das pesquisas de Marion Mecklenburg (1982) e
Gerry Hedley (1993), demonstraram que as pinturas a 6leo sobre tela confeccionadas com
encolagem a base de gelatina tendem a se contrair em ambientes de umidade relativa
baixa em func¢do do dessecamento da encolagem e ndo do ressecamento da fibra téxtil. A
contragdo — e o encolhimento do téxtil que compde a tela — de fato ocorre somente em
umidades relativas elevadas. Essas sdo, mais provavelmente, a origem dos craquelés de

compressao a que o professor se refere.

Um outro argumento utilizado por Edson Motta para justificar os procedimentos de reen-
telagem das pinturas aos seus cuidados era que as telas haviam perdido a resisténcia e
encontravam-se frageis devido a deterioracao da celulose em fun¢do da presenca de dleo
na composicao dos fundos de preparagao. Referindo-se a Marabd de Rodolfo Amoedo,

aponta diretamente para as telas “comerciais” manufaturadas com fundo a 6leo.

[...] o suporte de linho havia perdido a resisténcia devido a presenca de 6leo na
preparacdo do fundo. Este fato tem sido comumente observado em telas comerci-
ais do século XIX em diante, e é responsavel, em grande parte pela rapida deteri-
oragao das mesmas. (Motta 1969, a, p.23)
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A origem dessa atribuicdo da deterioracdo do téxtil a migrag¢do do 6leo presente nos fun-
dos “comerciais” estd na cren¢a de Motta na superioridade dos fundos artesanais com-
postos de sulfato de célcio e cola de cartilagem (Motta, 1976) e na sua desconfianga com
relagdo as inovagdes introduzidas no século XIX. De fato, as telas deste século eram, na
sua maioria, confeccionadas com fundos a 6leo, porém, a aplicacdo deste fundo era pre-
cedida sempre de uma encolagem (ja referida) de cola de cartilagem animal que impedia
o fundo de penetrar na estrutura da trama e do urdido do téxtil limitando o acesso do dleo

as fibras (Bomford 1990, p.48).

A afirmacdo de que o dleo contribui para a deterioracao da celulose que compde o téxtil
decorre, provavelmente, da crenga de que os acidos presentes nos 6leos hidrolisam as
cadeias de celulose rompendo as ligacdes carbono-carbono. Esta suposicao tem pouco
fundamento quimico, j& que a presenca de acidos livres € pequena e os acidos organicos
presentes nos Oleos sdo fracos. A fragilidade das telas observada por Motta tem origem,
mais provavelmente, na poluicdo atmosférica presente no MNBA, situado no Centro da

cidade do Rio de Janeiro, e que mantinha suas janelas permanentemente abertas.

6.2 Motta e as tentativas de outros Conservadores/Restauradores de so-
lucionar o problema

Motta menciona que o reentelamento a cera resina, que ele dominava tdo bem, era incapaz
de planificar a pelicula de tinta, mas que era eficaz em fixar a tinta que se encontrava em

desprendimento.

As possibilidades de nivelamento da pintura concheada, apenas pelo reentela-
mento a cera, seja por feitura manual ou por meio da mesa térmica, realmente nao
existem [, porém a] cera, penetrando através dos tecidos, tem o poder de fixar a
pintura, mas ndo de aplanar a sua superficie, pela simples razdo de que a falta de
espago permanecera. (Motta 1969, c, p.13)
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O restaurador argumenta que a pressdo durante o reentelamento causaria um mal maior,
pois a camada pictorica, “solidificada pelo tempo, se fragmentaria e os ‘craquelés’ fica-
riam reduzidos a minusculas particulas, e o quadro consequentemente destruido. ”” (Motta

1969, c, p.14).

Motta menciona a seguir “Outra tentativa destinada a resolver o mesmo problema, [que]
consistia no emprego da transposi¢do: a substitui¢ao total da tela original por novo su-
porte. O processo foi por nds empregado com resultados razoaveis, em varios quadros”
(Motta, 1969, c, p.14) e cita seu professor Richard Buck, que publica o resultado dessa
operagdo em “[...] uma pintura de Ribera “O Velho Mendigo Cego*'””, onde havia um
concheamento grave e deformante”, na qual foi, primeiramente, tentado o reentelamento
a[sic] ceraresina sem éxito (Figura 61). A partir dessa tentativa frustrada os restauradores

voltaram

[...] ao segundo processo — transposi¢do — com a colaboragdo de James Roth,
Conservador da William Rockwill Nelson Gallery, de Kansas City, que havia en-
tao desenvolvido um processo de transposi¢ao por meio da aplicagdo de uma face
solida’’® Buck nos conta que algumas conchas resistiram, mas as bordas se torna-
ram menos vivas. (Motta 1969, c, p.14)

217 Este trabalho esta descrito no Allen Memorial Art Museum Bulletin, X7V (2), 62. Printed by the Depart-
ment of Fine Arts of Oberlin College, Ohio. Autoria de Richard Buck, Oberlin’s Ribera: 4 Case History.

218 O uso da face solida passou a ser uma pratica frequente nas operagdes de transposi¢do ou remogio de
reentelamentos levadas a cabo por Motta ao longo de sua carreira. O restaurador as utiliza principalmente
para facear pinturas sobre madeira que decoravam os forros das igrejas mineiras quando estas se encontra-
vam irreparavelmente ocadas pelos xilofagos.
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Fig. 61 - O Velho Mendigo Cego, c. 1632, dleo s/tela, Jusepe de Ribera.
Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/artista/Jusepe-de-Ribera.html.

A auséncia de solugdes razodveis no panorama internacional incentivou o professor a
buscar caminhos para restaurar o estado dramatico no qual se encontravam varias pinturas
do MNBAZ".

6.3 A solucao proposta por Edson Motta, o processo CPU (Calor, Pres-
sao, Umidade)

Para oferecer uma solucdo a esse problema especifico, Motta criou uma técnica para pla-
nificar “concheados” (craqueluras concavas), inicialmente desenvolvida para tratar uma
pintura representando o Retrato de D. Joao VI — de autoria de Debret —no Museu Imperial

de Petropolis. Logo apods experimentacdes extensas, o procedimento foi utilizado para

219 Se considerarmos o contexto administrativo no qual Motta se inseria e as expectativas da comunidade
de museologos, restauradores, historiadores de arte e administradores publicos, imaginamos a responsabi-
lidade que o restaurador assumiu e, provavelmente, o nivel de exigéncias que a ele se impunha.
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restaurar as obras do MNBA que se apresentavam afetadas pelas mesmas deformidades

da camada pictorica.

A técnica de planificagdo das areas concheadas desenvolvida por Motta foi denominada
de método CPU (Calor, Pressao, Umidade) e consistia em uma caixa “de ferro cromado,

com sua superficie inferior absolutamente nivelada” (Motta 1969, c, p.17) sendo que

As prensas até agora construidas em estagio experimental foram construidas com
chapas de ferro de '2 polegada. Medem 0,35 x 0,45 cm e pesam, quando cheias de
4dgua, 75 quilos. Seu peso esta distribuido a razdo de 47,6g por cm?. (Motta 1969,
c,p.17)

Essas eram preenchidas com dgua, que, por sua vez, era aquecida por meio de uma resis-

téncia elétrica no seu interior, e sua temperatura era regulada por um termostato (Fig. 62).

Fig. 62 - Edson Motta e CPU, atelié IPHAN, Rio de Janeiro.
Fonte: Acervo Familia Motta.

A tela a ser tratada era faceada e posta, com a superficie pintada voltada para baixo, sobre

uma superficie rigida. Um tecido imido do tamanho exato da base da termo-aplanadora
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era colocado sobre o verso da tela em tratamento, e sobre ela era posto um papel mata
borrdo nas mesmas dimensdes para absorver o excesso de dgua. O equipamento era entao,
progressivamente, preenchido com 4gua e lentamente aquecido até alcangar a temperatura
desejada. Depois de algumas horas era desligado e deixado esfriar por 24 horas. Essa
operac¢ao era repetida do centro para as margens da pintura, no padrdo geométrico de uma

bandeira inglesa.

Ao explicar a logica inerente ao funcionamento do equipamento no restauro do O Ultimo
Tamoio de Rodolfo Amoedo, Motta diz que o procedimento “[...] implica em adicionar
ao suporte a umidade perdida distendendo-o para recuperar o antigo espaco eliminado
pelo ressecamento e simultaneamente, pelo calor e pressao, fazer assentar a pintura em
seu plano original” (Motta, 1969, c, 23). Completando o que ja havia afirmado: “[...] que
o nivelamento seria conseguido sem que as bordas dos ‘craquelés’ se acavalassem umas
sobre as outras desde que fosse possivel uma distensdao adequada e uniforme do suporte”

(Motta 1969, c, 15).

Da mesma forma, recomenda cautela, especialmente em pinturas mais recentes, aquelas
com fundos muito sensiveis a 4gua, técnicas mistas contendo resinas ou pinturas a 6leo
compostas com quantidades de betume. E arremata falando da necessidade de garantir a
permanéncia da planificagdo com um “[...] reentelamento com composto de cera-resinas,

destinado a reforgar a tela original e fixar a pintura em definitivo” (Motta 1969, c, 15).
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De fato, os resultados obtidos pela aplicagao do processo de planificagdo foram muito
bons. A hipdtese para a planificagdo bem-sucedida, sem que houvesse qualquer sobrepo-
sicdo das bordas das conchas, explica-se, provavelmente, pelo amolecimento do encola-

mento e da tinta ao serem umedecidos e aquecidos sob pressiao®?’.

Como explicado acima, ao término da planificacao as pinturas eram reenteladas com cera-
resina. Na maioria das vezes o procedimento alcancava resultados satisfatorios, porém,
Motta relata dificuldades de consolidar a tinta em descolamento em pinturas com fundos
a 6leo, em particular, fundos espessos a 6leo. E bem conhecido dos restauradores prati-
cantes o fato de que os descolamentos entre camadas de 6leo sobrepostos — tinta/tinta ou
tinta/fundo a 6leo — sdo dificeis de aderir novamente. Isso € especialmente verdadeiro nos
casos de “delaminacdo cega” (blind cleavage), ja que sdo poucos os adesivos que per-
meiam 0s espagos entre os estratos pictdricos ou entre estes € o fundo tdo bem quanto o
composto de cera. A cera-resina, por outro lado, quando aquecida acima de 65° C, flui

com facilidade para o interior das camadas pictdricas e, ao esfriar, as adere novamente.

Nao ¢ de surpreender que os adesivos/consolidantes a base de cera-resina tenham sido tao
utilizados durante os anos em que Motta atuou no restauro. A capacidade desse material
para a consolidagd@o da tinta em descolamento e sua extraordinaria eficicia em bloquear
os extremos de umidade relativa reduzem enormemente qualquer eventual tendéncia da
tela ao encolhimento em umidades elevadas ou a contragdo da encolagem gelatinosa em
meio ambientes secos. Ao examinarmos em detalhe as obras — expostas hoje no MNBA

— tratadas pelo método de Calor, Pressao e Umidade (CPU), surpreende o fato de que

220 Apesar de ter se mostrado sempre cauteloso quanto ao uso de umidade nos tratamentos, Motta tirou
partido desse recurso na planificagdo pelo método CPU. Motta Junior lembra que o restaurador mencionava
o peso do equipamento como o fator que impediria o encolhimento da tela.
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nenhum dos descolamentos ou concheado voltou a aparecer. Esse ¢ um testemunho da

eficacia do tratamento e das virtudes relativas do consolidante empregado??!.

221 Aqui ndo se defende o uso da cera-resina como consolidante ou adesivo para reentelamentos, uma vez
que suas desvantagens sdo notorias, porém deve-se reconhecer que a sua capacidade de impermeabilizar as
telas neutralizando o efeito da flutuagdo da umidade relativa é muito provavelmente a explicagdo para a
estabilidade das obras tratadas depois de meio século expostas as mesmas, e hostis, condi¢des ambientais.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os conservadores-restauradores do DCTR, por iniciativa e lideranga de Edward Waldo
Forbes, adotaram entre 1928 e 1950, os principios filoséficos e a deontologia de trabalho
inaugurada no século XIX por Giovanni Battista Cavalcaselle e Camillo Boito que passou
a ser conhecido como restauro filologico. Esta nova orientagdo conceitual, somada as
nog¢des puristas do culto as ruinas liderado pelo intelectual inglés John Ruskin formaram

a base de uma nova pratica de reintegracao de lacunas em pinturas.

O restauro filologico informou e guiou a pratica de conservagado e restauro do DCTR do

Fogg Museum da Universidade de Harvard ao longo de toda a sua relevante trajetoria.

Os fundamentos desta linha de restauro, se baseavam no resgate da composicao pictdrica
original por meio da remogao de todos os acréscimos posteriores ao ato criativo primeiro
e a limpeza total da obra na busca pelo estrato pictdrico “original”, independentemente
do seu estado ou da relevancia dos estratos posteriores. Essa filosofia justificou a adogao
de procedimentos de reintegragdo de lacunas com técnicas claramente reconheciveis e
assim, a pratica da reintegracao das areas faltantes foi, durante quase meio século, a do
restauro “neutro” ou por hachuras. Forbes e seus colaboradores eram terminantemente

contra qualquer restauro que escondesse o real estado em que a obra se encontrava.

No contexto brasileiro, a partir do retorno de Edson Motta do seu estagio no DCTR, os
fundamentos do restauro filologico comegaram a ser praticados no pais. Motta nos deixa
um testemunho eloquente das suas convicgdes a respeito desses principios em varios tex-
tos que refletem a sua atuag@o tanto em cole¢des museoldgicas quanto em igrejas coloni-

ais luso-brasileiras. Da mesma forma, Jair Indcio depde sobre suas crencas na precisdo
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desses parametros morais e Rescala, mesmo estando de acordo com a maioria dos aspec-

tos da teoria, discorda, parcialmente, quando o tema ¢ a reintegragdo de lacunas.

Os restauradores dessa geracao de técnicos do Instituto do Patrimonio Historico e Artis-
tico Nacional adotaram o restauro filologico, com poucas restri¢des, dando sequéncia, a
uma tradi¢do ideologica que perdia for¢a e adeptos, a partir da década de 1960, com a

22

divulgacdo do restauro critico’’? e os desdobramentos menos extremos surgidos no

mundo anglo-saxio do que aqueles fortemente positivistas iniciados pelo DCTR?%?,

No mundo anglo-saxdo surgiram duas orientacdes distintas. A primeira defendia (e de-
fende) que a investigacdo experimental e observacdo eram os principais caminhos que
norteiam a profissdo. De orientag@o positivista, essa postura permeou a atividade do res-
tauro a partir da segunda metade do século XIX, culminando com a criagdo do DCTR nos
EUA em 1928. Este departamento foi precursor da parceria (sistematica) das ciéncias
naturais com os outros saberes e habilidades necessarios a pratica da conservacao e res-
tauro (Bewer 2010). Esta postura estd hoje incorporada a praxis profissional e forma o
conhecido trip¢ defendido por George Stout (Nadolny 2012, p.336) que une, dialetica-
mente, a atividade direta do conservador-restaurador com os conhecimentos arte histori-

cos ¢ aqueles provenientes das ciéncias naturais. Essa abordagem da pratica tende a dar

222 Os fundamentos dessa nova base ideologica da profissdo tém origem na interse¢do das ideias dos arqui-
tetos Roberto Pane e Renato Bonelli e do Historiador de Arte Cesare Brandi — e a colabora¢do nada des-
prezivel de Giulio Carlo Argan — que reconhecem a necessidade de rever os critérios que fundamentavam
o Restauro Filologico diante dos danos extremos ocorridos na Segunda Guerra Mundial que desfiguravam
os monumentos a ponto de esses ndo serem reconheciveis. Este fato passou a demandar dos arquitetos
restauradores uma revisao dos seus critérios assim como uma leitura critica da configuragao potencialmente
existente em cada edificagdo, como subsidio ao restauro da unidade formal. Estes teéricos da conservagio
e do restauro publicam textos seminais: em 1944 Roberto Pane publica I/ Restauro dei monumenti, em 1950
Cesare Brandi edita um texto escrito em 1948, no Buletin do /nstituto Centrale per il Restauro cujo titulo
era Il Fondamento Teorico del Restauro. Renato Bonelli, em 1955, soma a esta sequéncia de escritos o
Principi e Metodi nel Restauro del Monumenti.

223 Merece mengdo a criagdo do Institut Royal du Patrimoine Artistique que dedicou grande atencdo ao
emprego das ciéncias naturais ao restauro, e a sua influéncia na América Latina e no mundo como um todo.
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pouca énfase as leituras subjetivas evitando assim serem “embagadas pelos sentimentos
ou pelo mistério” A segunda orientagdo, que ganhou impulso nos anos 1970, enfatizava
mais os aspectos estéticos da a¢do do conservador-restaurador. Embora ndo negue a ci-
éncia e tampouco uma atitude objetiva diante dos problemas a serem solucionados, enfa-
tiza refletir sobre a inten¢do do artista, a estética e o significado da obra. John Brealey,
seu maior defensor e divulgador, argumentava entender as obras em restauro do ponto de
vista do connaisseur, do juizo erudito da arte (Bomford 2010). Sua influéncia ganhou
terreno a partir da contratagdo deste profissional pelo Metropolitan Museum of Art que
em uma década de ensino formou uma geragdo de profissionais que ocupam cargos im-
portantes em museus de prestigio nos EUA. Essas posturas antagonicas ha meio século
ou mais tenderam a convergir nas ultimas décadas e hoje ndo ¢ incomum vermos profis-
sionais que tratam pinturas, assim como outras obras do patrimdnio material, investindo
nelas tanto os saberes objetivos das ciéncias quanto a sensibilidade e juizo critico neces-

sarios para tratar obras de arte e cultura

Estas novas mudangas na orientacdo filos6fica e a deontologia correspondente ndo foram
adotadas por Edson Motta. Alias, cabe observar que a tradig@o do restauro filologico pra-
ticada pelo filtro dos profissionais egressos do DCTR permaneceu relativamente intacta

também nos EUA ao longo dos anos 1950 e 19607

e sobreviveu igualmente inalterada
no Brasil até 1979 quando, na Universidade Federal de Minas Gerais, restauradores for-

mados na Itdlia contestaram os paradigmas vigentes.

224 George L. Stout (1897-1978) se aposentou somente em 1970 e Richard D. Buck (1903-1978) permane-
ceu atuante até 1977. Andrew Petryn (1918-2013) atuou como conservador-restaurador nas galerias de arte
da Universidade de Yale nas décadas de 1950 e inicio de 1960 realizando restauros tipicos do DCTR. Re-
centemente, os seus tratamentos foram contestados e uma campanha de novos restauros foi feita para ajustar
uma expressiva cole¢do de pinturas pré-renascentistas a aparéncia preferida nos tempos correntes.
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Outro ponto de destaque sobre o qual esta tese se debrugou diz respeito ao emprego da
cera-resina associada as técnicas tradicionais de restauro. Na andlise tecida, pudemos
constatar que as técnicas de restauro estrutural que empregavam esse adesivo eram prati-
cadas regularmente no museu de Harvard. A tradi¢ao holandesa de reentelamento a cera,
empregada com maior frequéncia a partir da metade do século XIX passou a ser utilizada
no lugar do método “tradicional” da cola-pasta. A técnica de desempeno de pinturas sobre
madeira por sangria também foi adaptada de uma longa tradi¢do europeia, porém com o
cuidado de tornar a peca de madeira impermedavel, isolando-a da umidade ambiente com
barreiras a base de cera-resina. E a transposi¢ao da pelicula pictérica de um suporte para
outro, que gozava de extenso legado que recuava ao século X VIII, foi igualmente seguida
em quase todos os detalhes, exceto por um sistema racional e criativo de reconstrucdo do
suporte com ripas aderidas com cera-resina. Este adesivo-consolidante tornou-se o deno-
minador técnico comum do restauro estrutural praticado pelo DCTR e, todos os seus pro-

cedimentos e materiais foram seguidos no Brasil, com pequenas modificagdes.

Os métodos eram confiaveis e de facil execugdo e os materiais se encontravam disponi-
veis no mercado nacional a precos acessiveis — quando ndo, eram feitos ajustes e adequa-
coes. As técnicas que chegaram pelas maos de Motta resolviam os problemas de deterio-
racdo estrutural, tanto de pinturas do século XIX quanto de tetos e painéis de madeira das

igrejas coloniais, devastadas por infestacdes de térmitas.

Os reentelamentos a cera-resina — rapidos e eficientes — fortaleciam a tela original rasgada
ou furada, e consolidavam eventuais desprendimentos de camada pictorica. Por outro
lado, reentelamentos a cera-resina nem sempre se justificavam pelo estado das obras, pois
a pratica de reentelar pinturas como medida preventiva — a “conservacao interventiva” —
era adotada com regularidade acreditando que as propriedades isolantes higroscopicas da

cera-resina seriam um fator de protecao.



240

O uso da cera-resina era também onipresente nas técnicas de restauro estrutural de pin-
turas sobre suporte de madeira. As transposi¢des e desempenos efetuados nas tabuas dos
tetos pintados das igrejas do Rio de Janeiro, Minas Gerais e Bahia foram campanhas de
proporg¢des gigantescas e, somente, foram possiveis, com os recursos disponiveis na
época, por terem sido empreendidos com o sistema de sangrias ou de ripas paralelas de-
senvolvido por Richard Buck utilizando como adesivo, consolidante e isolante a cera-

resina.

Cabe concluir, a partir dos textos de Edson Motta, Jair Inacio e Jodao José Rescala, que o
restauro praticado pelo IPHAN entre 1948 e 1985 teve como fundamento os principios
do restauro filologico para intervengdes de carater estético, € o uso da cera-resina nas

técnicas do restauro estrutural.

Torna-se também evidente que a trajetéria do pintor, restaurador-conservador, professor
e técnico do IPHAN Edson Motta ¢ a maior influéncia na conservagao e restauro no Brasil
entre 1948 e 1985, e que essa influéncia somente ganhou maior abrangéncia nacional
devido a dedicacdo e competéncia dos seus discipulos e colaboradores no IPHAN, Jodo
José Rescala e Jair Afonso Inacio. Ainda que hoje nos debrucemos sobre seu trabalho
com olhar critico, apenas € possivel fazé-lo porque hé uma tradi¢do a que se possa ques-
tionar. Seu aprendizado no DCTR permitiu ndo s6 salvaguardar o patrimonio artistico

nacional, mas também desenvolver o campo profissional, em bases solidas, no Brasil.
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APENDICE A — EDSON MOTTA E A PRIMEIRA MESA TERMICA
NO BRASIL

O uso da mesa térmica modificou em grande medida a pratica do reentelamento de pin-
turas sobre tela, e até hoje ele ¢ um equipamento importante na maioria dos ateliés de
restauro. A sua primeira versdo foi criada na Oliver Brothers Fine Art Restoration and
Conservation?®’. Nos anos de 1920, seria desenvolvida a primeira mesa térmica para o
reentelamento de pinturas??®. Esse equipamento ndo ganhou a divulga¢io que merecia,
provavelmente, pelo fato de estar protegido por uma patente que obrigava a quem viesse

a construir um produto igual a pagar um valor indenizatério (Figs 63 e 64) (Stoner, 1998,

pp.1-4).

Fig. 63 - Primeira mesa térmica criada e patenteada.
Fonte: Wikimedia Commons.

225 Firma fundada em Nova York em 1850, prosperou nessa cidade €, a partir de 1860, em Boston. Oliver
Brothers Fine Art Restoration, https://wikipedea.org

226 Desenvolvida por George T. Oliver. Patenteada em 1937. U.S. Patent # 2,073,802:” Art of Qil Paintings
Restoration” — March 16, 1937.
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Fig. 64 - Detalhe bomba de vécuo.
Fonte: Wikimedia Commons.

Em 1948, em Londres Stephen Rees-Jones e Helmut Ruhemann construiram um prototipo
de uma mesa térmica (provavelmente sem o conhecimento da versdo americana) (Ruhe-
mann, 1953, pp.73-76). Em 1956, na Alemanha, Straub adapta ao aparato uma membrana
de latex que era posta sobre a pintura e selada pelas bordas a superficie metalica da mesa.
Um tubo conectava a membrana a uma bomba de vacuo, que retirava o ar entre a mem-
brana e a tampa metalica, fazendo com que essa exercesse pressao sobre a superficie da
obra contra a mesa (Straub & Rees, 1955). Esse desenvolvimento dos equipamentos para
o restauro revolucionou a pratica, dando mais seguranca e previsibilidade a operacgao.
Porém, a partir dos anos de 1960 as limita¢des e desvantagens do procedimento de reen-
telado por esse meio passaram a ser progressivamente mais percebidas e no Greenwich
Lining Conference (1974) o método foi severamente criticado por alguns restauradores e
algumas alternativas foram apresentadas, como a mesa de baixa pressdo desenvolvida por
Raj Vishwa Mehra (1975 e o envelope térmico a vacuo criado por Gerry Headley e Alan

Cummings (2003).

Em 1958, Edson Motta ¢ convidado para conferéncias no Fogg Museum em Cambridge,
Massachusetts, € no Brooklyn Museum, distrito de Nova York. Nesse encontro foram di-

vulgados novos avangos técnicos e cientificos na area de restauro e foi ali que Motta teve
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conhecimento da mesa térmica e seu potencial para lidar com problemas que as outras

técnicas ndo resolviam.

Ao voltar ao Brasil, Motta, encantado com o novo equipamento ¢ vendo seu potencial de
uso, requisitou ao IPHAN que solicitasse a Fundagao Rockefeller a doagao de uma mesa
térmica.”?’ Paul Coremans, o cientista da conservagdo do Institut Royal du Patrimoine
Artistique, menciona a chegada do equipamento em 1964 e, ao comentar sobre as neces-
sidades e conquistas do restauro no Brasil nos diz a respeito do Setor de Recuperacao de
Obras de Arte do IPHAN: “[...] a grande riqueza [do Setor] era, até alguns dias, uma
mesa térmica, (uma das primeiras do mundo) quando foi desembalado o aparelho adqui-

rido gracas a um credito da Fundagio Rockefeller”??®.

Como ja foi exposto acima, Edson Motta introduziu no Brasil as virtudes dos reentela-
mentos ¢ consolidagcdes com misturas de cera-resina. Seu uso difundiu-se através de suas
aulas e por meio daqueles que trabalhavam com ele nos diversos projetos de restauro que
coordenou.?” Este composto servia tanto para o reentelamento e a consolidagdo de pin-

turas quanto para a consolidacao de pegas escultdricas, talha e forros pintados de tabuas

227 A mesa térmica foi instalada no mezanino do Setor e, segundo Edson Motta Junior, era pouco utilizada
na pratica cotidiana do atelié, este afirma recordar-se de té-la visto em uso uma vez, em 1968, em uma
demonstragdo que Motta fez para seus alunos da Escola de Belas Artes. Ele também relata que o pai men-
cionava que a mesa era complicada de se usar, que a operagdo demorava muito e que os mesmos resultados
poderiam ser obtidos pelo processo manual de reentelamento. O equipamento permaneceu no IPHAN até
a desmontagem e extingdo do Laboratdrio em 1987. Depoimento oral, concedido a autora, por Edson Motta
Junior em maio de 2019.

228 Informe Paul Coremans, 1964, reproduzido como anexo em Uribarren (2016, p.312).

229 £ interessante observar que todos os profissionais atuantes no Rio de Janeiro na época usavam técnicas
idénticas as que Edson Motta ensinava nas suas aulas na ENBA e praticava no ateli€ central do IPHAN.
Sabemos por depoimentos de Edson Motta Junior que ouviu diretamente de Rescala, Fernando Barreto e
Marilka Mendes, importantes restauradores independentes que foi nas aulas de Motta que eles deram os
primeiros passos no aprendizado da profissdo. Embora os trés tenham tido a oportunidade de continuar sua
formacao em outros paises, observamos que suas praticas continuaram quase idénticas aquelas aprendidas
com Motta na ENBA. O mesmo pode ser observado nas técnicas usadas por Rescala, na Bahia, e Jair Inacio,
em Minas Gerais. A adogao dessa técnica pode ser tanto indicativa da autoridade académica de Edson Motta
quanto de suas praticidade e seguranga para o restauro de pinturas do século XIX e inicio do século XX,
que sempre oferecem riscos de encolhimento quando expostas a umidade elevada.
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corridas danificadas por insetos xil6fagos e que requeriam, além de consolidagdo, trans-

posicdes totais ou parciais com ripas de madeira fixadas com cera-resina.
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APENDICE B — QUESTIONARIO COMUM A TODOS OS ENTREVIS-
TADOS

O questionario comentado

Os questionarios anexados a tese foram respondidos prontamente por uma selecao de impor-
tantes restauradores do Rio de Janeiro, de Minas Gerais e da Bahia. O teor das respostas, sem-
pre em tom elogioso e compreensivo da historicidade das técnicas e critérios do passado, vem
demonstrar que hd no Brasil uma geragdo de profissionais que reconhece a importancia da
heranga que receberam de Edson Motta e seus seguidores e por ele demonstram respeito e

gratidao.

A totalidade dos profissionais que responderam a este questionario teve contato com Edson
Motta, e sdo unanimes em recordar a cordialidade no trato e a generosidade ao oferecer conse-

lhos e se por a disposicao para qualquer ajuda.

Silvio Luiz Oliveira, Adriano Ramos e Orlando Ramos o conheceram quando ainda eram jo-

vens em inicio de carreira. Orlando relata que

[...] tinha recém ido para a Bahia criar o Departamento de Restauragdo da entdo Funda-
¢ao do Patrimdnio Cultural, atual IPAC e foi se apresentar ao Edson Motta, conhecer o
atelié do IPHAN e a Mesa Térmica, que nunca tinha visto. O encontro [...] foi rapido,
conversamos um pouco sobre Jair Afonso Inécio, seu professor em Minas Gerais € so-
bre Jodo José Rescala, restaurador do IPHAN na Bahia. A seguir ele pediu ao seu filho,
Edson Motta Junior, que me mostrasse o atelier e explicasse o funcionamento da mesa
térmica.

Embora tenha conhecido Motta quando o visitou no Rio de Janeiro, Silvio Luiz Oliveira, co-
nheceu suas técnicas quando foi aluno de Inacio e durante o periodo em que trabalhou com

Geraldo Francisco Xavier — o Ladio — que coordenava obras de restauro em Minas Gerais e foi

um dos representantes de uma nova geracao de seguidores do professor, Edson Motta, radicado
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no Rio de Janeiro. Oliveira®*’ relata que se apresentou a Motta “como aluno do Jair Inicio, na
FAOP que [por sua vez] tinha se iniciado na restaurag@o pelas maos do Prof. Edson Motta” que
o presenteou [na ocasido]| com vdrias revistas do IPHAN. “Ele me recebeu muito bem e deve
ter achado engragado um jovem aprendiz de restauragao lhe ter procurado pedindo informagdes

sobre restauracao. ”

231

Segundo relato da professora Beatriz Coelho””", seu contato com Edson Motta foi, também,

relativamente curto, porém fecundo. Disse a professora, que montou

um esbogo e levei ao IPHAN onde ja havia um programa de distribui¢ao de verbas para
o estado de Minas, Rio de Janeiro e Espirito Santo. La conversou com o Dr. Renato
Soeiro, presidente do IPHAN a €poca, que a mandou procurar pelo Prof. Edson Motta
— entdo diretor do MNBA.

Edson Motta a recebeu muito bem e observou que o programa que ela apresentou nao formaria
um restaurador decente e que lhe enviaria um programa novo. “Mandou as copias dos progra-
mas e indicou alguns nomes que eu ndo conhecia: Rescala, Malagoli, Ma. Luiza Salgado, Jair
Inacio. Dividi em temas e enviei a Rescala, explicando que estava montando um curso, € se
ele gostaria de participar. ” Todos se entusiasmaram, e com a excecao de Malagoli, ministraram
aulas no ano inicial do que viria a ser o primeiro curso universitario formal do Pais. Mais adi-
ante “quem deu o parecer a favor do curso (CECOR), foi o Prof. Edson Motta. Deu, também,

a aula inaugural. Depois, ndo estive mais com ele. ”

Os restauradores do Rio de Janeiro conheceram Motta como professor da Escola de Belas Ar-
tes. Claudio Valério o conheceu como estudante nesta instituigdo de ensino ¢ Edson Motta Jr
também frequentou suas aulas e estagiou no atelié central do IPHAN. Magaly Oberlaender foi

igualmente aluna de Motta na EBA. Quando este professor assumiu a direcdo do museu em

230 Informagdo obtida através de questionario elaborado para a pesquisa da tese.

2! Informagdo obtida através de questionério elaborado para a pesquisa da tese.
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1976, Oberlaender, entdo chefe da Secdo de Restauro, foi sua colaboradora em diversos proje-
tos, sendo o0 mais notorio aquele que restaurou as pinturas danificadas pelo incéndio do Museu

de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

Quando o questionario indaga sobre as técnicas e os principios empregados por Motta as res-
postas também sdo semelhantes, indicando que os métodos empregados e ensinados por ele
apresentavam grande difusdo na area profissional, independentemente do meio no qual atua-
vam. Claudio Valério Teixeira e Edson Motta, Jr, trabalhavam no Rio de Janeiro para galerias,
colecionadores e pequenos museus, jA Magaly Oberlaender, se dedicava principalmente ao
MNBA embora também tivesse uma clientela privada. Estes entrevistados empregavam as téc-

nicas e os principios ensinados por Motta. Teixeira confirma esse fato dizendo que:

No inicio da carreira, todos os métodos utilizados eram os ensinados pelo professor
Edson Motta. Conceitos teoricos, reentelamento a cera, parquetagem sobre suporte de
madeira, sangrias também sobre suporte de madeira e todo o universo de intervengdes
que eram utilizados pelo professor em seu laboratério do IPHAN.

Os profissionais entrevistados mencionam, também, um grupo expressivo de especialistas ca-
riocas que foram alunos de Motta na EBA e que utilizaram seus métodos com variados graus
de fidelidade. Motta Jr relata que “todos os restauradores trabalhando no Brasil nesse periodo
usavam os procedimentos que ele ensinava. Os principais nomes eram Maria Luiza Guimaraes
Salgado, Marilka Mendes, Alcinda Santos, Fernando Barreto, Amado Rescala, Luis Carlos
Palmeira, Sergio Lima, Carlota Santos, Regis Leme, Jair Indcio e Jodo José Rescala e Amado
Rescala. Marilka Mendes e Fernando Barreto, modificaram ligeiramente, os processos de re-
entelamento que aprenderam com o professor. Barreto, tendo sido aluno do IRPA em 1962,

passou a empregar, também, vernizes comerciais sintéticos, recém introduzidos no mercado.

Ao responderem a pergunta sobre a adocao ou nao dos procedimentos deontologicas que Edson

Motta introduziu no Brasil, os restauradores consultados foram unanimes em afirmar que a
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pratica de remover repinturas rotineiramente na busca do estrato original era comum. A justi-
ficativa dada pelos irmdos Ramos, Silvio Oliveira e Claudio Valério para essa atitude era de
que as talhas das igrejas se encontravam recobertas por inimeras demaos de repintura espessa
que descaracterizavam por completo o original. Orlando Ramos acrescenta, porém, que suas

agoes

tinham o sentimento do artista, de uma certa recomposicao estética, da busca por uma
unidade formal, embora com aquela textura do antigo, um pouco “esfumacado”. Dou
como exemplo o retabulo da Igreja dos Reis Magos em Nova Almeida, Espirito Santo,
que restaurei em 1987, e ele, se ndo me engano na década de 50 havia dado um tom
creme sobre a madeira para uniformizar a apresentacdo (Parece que a pintura original
no mesmo tom estava bem desgastada e falhada). Nao sei se ele removeu o que restava
ou se foi uma outra equipe em meados da década de 80 removeu toda a pintura, inclu-
sive a que ele havia aplicado e ndo terminou o trabalho, deixando o retdbulo desmon-
tado e eu fui complementar alguns anos depois.

O Jair Inacio, de quem fui aluno, levou a uma exacerbacao maior este processo de nao
deixar a obra com a marca do novo e seus restauros deixavam muito evidente o emba-
¢ado, o manchado, para caracterizar a antiguidade da obra, deixando também evidentes
marcas da intervencdo. O Rescala foi mais artista e privilegiava mais a apresentagdo
estética.

Motta Jr confirma essa postura afirmando que “Ele [Motta] deixava as lacunas aparentes ou as
reintegrava com chuleado. As limpezas também eram muito completas. Ele se orgulhava do

seu aprendizado nos EUA e adotava, com rigor, os principios éticos dos norte-americanos.”.

Ao final, o questionario perguntou sobre o estado em que se encontravam os restauros de Edson
Motta que eles puderam observar durante suas carreiras. Os profissionais de Minas Gerais e da
Bahia que se dedicam a tratar bens integrados a arquitetura assim como os que praticam no Rio
de Janeiro tratando pinturas de cavalete descreveram mudancas discretas. Foi observado o ama-
relecimento dos vernizes e o escurecimento das reintegragcdes cromadticas. Todos, contudo, elo-

giaram a boa consolida¢do do estrato pictdrico. A esse respeito, Magaly Oberlaender relata que

ha cerca de 12 anos me chegou as maos um quadro, pertencente a um particular, res-
taurado por ele na década de 60 em perfeito estado. Apenas com alteragdo de verniz e
alguns retoques. O MNBA tem em seu acervo inimeros quadros restaurados por ele em
bom estado.
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Silvio Luiz Oliveira diz sobre esse tema que

além dos monumentos restaurados pelo Prof. Edson Motta em Minas Gerais, nos anos
de 1950/60/70, tenho identificado telas restauradas por ele, que pertencem as igrejas e
museus de Ouro Preto. O que me chama atencdo ¢ a qualidade no acabamento destas
restauracgoes, tanto em relagdo aos reentelamentos (sem excesso de materiais), quanto
nas intervengdes de reintegracdo estética de excelente qualidade e restritas as areas de
perdas.

Este questionario ¢ um testemunho direto dos profissionais que herdaram as técnicas de Edson
Motta e que tiveram, em maior ou menor medida, contato com ele. Os depoimentos revelam
muitissimo das circunstancias que envolveram os primeiros encontros dos jovens e aspirantes
profissionais com o conhecido e veterano mestre. Da mesma forma ilustram o respeito e grati-
dao de todos pela solidez de seus principios e pela historia de atuagdo em defesa do patrimonio

cultural.
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A estrutura do questionario

1. Em algum momento teve contato com o pintor, conservador e restaurador, Edson

Motta?

2. Se o conheceu, poderia dizer em que contexto se deu esse encontro, onde, quando,

de que forma e qual a duracio deste contato?

3. Esse contato influenciou sua vida profissional? De que forma?

4. Na pratica, chegou a utilizar algum método empregado por ele, ou por algum dis-

cipulo dele?

5. Tem conhecimento de algum profissional que tenha seguido esses métodos e con-

ceitos?

6. Se afirmativo, quem?

7. Em algum momento utilizou — baseado nas técnicas e conceitos aplicados por Ed-

son Motta — alguma adaptacio e ou variacio desses métodos?

8. Uma das observacdes iniciais de minha pesquisa indica que Edson Motta, influen-
ciado por sua formacao no “Fogg Center Conservation”, costumava remover todo
e qualquer acréscimo posterior a obra original, além de deixa-la pouco reinte-
grada. Era o conceito conhecido como “a busca pela verdade”. Significava que
somente o que havia sido criado pelo artista era considerado como fonte primeira.
Mesmo que isto resultasse em deixar a obra como uma ruina, se esse fosse seu real
estado. Era o que se costumava chamar de “restauro honesto”. Em sua opiniao,

essa afirmacao é verdadeira?
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9. Apos todos esses anos, tem conhecimento acerca da existéncia de restauro reali-

zado por ele? Se afirmativo, onde e em que condicoes se encontra?

10. Por fim, qual a sua opinido a respeito dos trabalhos realizados por Edson Motta,
a partir do que viu dos mesmos, e em relacio a influéncia e contribuicio do mesmo

para o campo da conservacio e restauro?
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QUESTIONARIO RESPONDIDO POR ADRIANO REIS RAMOS.

1. Em algum momento teve contato com o pintor, conservador e restaurador, Edson

Motta?

Sim, no Museu Nacional de Belas Artes, na cidade do Rio de Janeiro. Creio que tenha
sido em 1972 ou 73. O que me chamou a atencao foi o fato dele ter me recebido (um
adolescente) que estudava com um discipulo seu (Jair Afonso Inacio) na Fundagdo de
Arte Rodrigo Melo Franco de Andrade, FAOP, em Ouro Preto. De acordo com comen-

tarios da época a relagdo entre eles ja ndo era mais cordial; estava abalada.

Se o conheceu, poderia dizer em que contexto se deu esse encontro, onde, quando,

de que forma e qual a duracio deste contato?

O professor Edson Motta me atendeu sem qualquer agendamento. Fui ao MBA e soli-
citei na recep¢ao um encontro com ele, explicando, porém, que era aluno de Jair Inacio.
Francamente nao me lembro do que foi conversado, mas apenas que nos 10 ou 15
minutos que 14 permaneci, fui tratado com cordialidade. Muito provavelmente o pro-
fessor tenha me recebido acreditando que eu pudesse estar levando alguma mensagem

do Jair Inacio.

Esse contato influenciou sua vida profissional? De que forma?

Indiretamente influenciou, pois eu tinha 16 anos, cheio de sonhos na profissao e ter tido
a oportunidade de conhecer o pioneiro da restauragdo foi motivo de grande estimulo.
Ele era a grande referéncia para toda a turma que estudava na Fundacdo de Arte de

Ouro Preto (FAOP).
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4. Na pratica, chegou a utilizar algum método empregado por ele, ou por algum dis-

cipulo dele?

Na verdade, os métodos empregados pela equipe do IPHAN nas restauragdes dos inte-
riores das igrejas barrocas de Minas Gerais sempre nos foram repassados por Jair nas
aulas da FAOP. Havia constantes visitas a esses monumentos e, portanto, os resultados
dos procedimentos adotados pela equipe do IPHAN eram vistos “in loco”. Posterior-
mente, ja trabalhando profissionalmente, foi possivel conferir esses métodos que, no
caso da consolidagdo, por exemplo, envolvia o uso de um preparado de cera de abelha,
parafina e resina de damar, a chamada cera Plenderlith. Nas transposi¢cdes das tabuas

do forro utilizavam-se taliscas de madeira como reforgo.

5. Tem conhecimento de algum profissional que tenha seguido esses métodos e con-

ceitos?

Todos os profissionais com quem me relacionei ou trabalhei diretamente oriundos da
década de 1970 empregaram, mesmo que inicialmente, as técnicas da equipe pioneira
do IPHAN. Os alunos ou técnicos que atuaram com Jair In4cio, em Minas, ou com o
professor Rescala, na Bahia, utilizaram os métodos e conceitos que permearam todas
as intervencdes nos monumentos religiosos ocorridas nas décadas de 50 e 60 em ambos

os estados e que foram implementadas por Edson Motta.

6. Se afirmativo, quem?

Em Minas, Geraldo Francisco Xavier Filho, o Ladio, por exemplo, continuou na pro-
fissdo utilizando os mesmos procedimentos apreendidos no periodo em que trabalhou
em Congonhas e em Sao Jodo del Rei. Na cidade de Salvador tivemos a oportunidade

de atuar juntamente com a equipe de técnicos do Museu de Arte Sacra da Bahia, a
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época chefiada pela restauradora Liana Gomes da Silveira Kerr, cujos profissionais
mais antigos no “metié” empregavam as técnicas disseminadas por Edson Motta e re-

plicadas naquele Estado pelo professor Rescala.

7. Em algum momento utilizou — baseado nas técnicas e conceitos aplicados por Ed-

son Motta — alguma adaptacao e ou variacao desses métodos?

A minha trajetdria profissional sempre foi marcada por intervengdes nos bens artisti-
cos que decoram os interiores (artes aplicadas) dos monumentos religiosos dos séculos
XVII, XVII e XIX com destaque para os forros policromados. Primeiramente de 1974
a 1979 atuando na Bahia pelo Instituto do Patrimonio Artistico e Cultural e, em se-
guida, pelo IEPHA/MG, entre os anos de 1979 a 1988. Tinhamos como referéncia
para o tratamento dos forros decorados das igrejas seculares os procedimentos empre-
gados pelo restaurador Edson Motta e muito bem descritos por Lourival Gomes Ma-
chado em seu livro “Reconquista de Congonhas”. Editora: Mec/Inl Ano: 1960A cera
de abelha era a matéria prima utilizada para as consolidagdes do madeiramento carco-
mido uma vez misturada a outros produtos tais como cera de carnauba e parafina, ou
mesmo como aglutinante para as reintegragcdes cromaticas das pinturas, na técnica de-
nominada encdustica, documentada em livro lan¢ado no ano de 1973. “Restauragao
de Pinturas: Aplicacdes da Encaustica - N. 25” Edson Motta e Maria Luiza Guimaraes
Salgado. Editora: Ministério da Ed. e Cul.

Como mencionado, a minha especialidade sempre foi a da restaura¢do de forros de-
corados. Somente a partir de 1986, quando estagiei no setor de marcenaria do Instituto
Jos¢ de Figueiredo, em Lisboa, foi que em lugar do preparado de cera com taliscas
para as transposi¢des das tabuas, comegou-se a utilizar tacos de madeira colados com

acetato polivinilico para o reparo dessas tdbuas deterioradas. Anteriormente, todos os


https://www.estantevirtual.com.br/autor/edson-motta-e-maria-luiza-guimaraes-salgado
https://www.estantevirtual.com.br/autor/edson-motta-e-maria-luiza-guimaraes-salgado
https://www.estantevirtual.com.br/editora/ministerio-da-ed-e-cul-
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trabalhos dessa natureza eram feitos a partir do método utilizado pela equipe do
IPHAN.

8. Uma das observacoes iniciais de minha pesquisa indica que Edson Motta, influen-

ciado por sua formacao no “Fogg Center Conservation”, costumava remover todo

e qualquer acréscimo posterior a obra original, além de deixa-la pouco reinte-

grada. Era o conceito conhecido como “a busca pela verdade”. Significava que

somente o que havia sido criado pelo artista era considerado como fonte primeira.

Mesmo que isto resultasse em deixar a obra como uma ruina, se esse fosse seu real

estado. Era o que se costumava chamar de “restauro honesto”. Em sua opinido,

essa afirmacao é verdadeira?

O que posso afirmar categoricamente ¢ que se fosse outro pensamento conceitual na-
quele momento historico, as intervengdes prementes que se apresentavam na ornamen-
tacdo interna dos mais importantes monumentos das cidades histoéricas de Minas, com
seu madeiramento comprometido pelo ataque dos agentes bioldgicos e com a sua deco-
racdo pictorica adulterada por intervencgdes inadequadas ao longo dos anos, poderiam
ter outros resultados que ndo a preservagdo da leitura primitiva desse precioso conjunto
artistico. Toda a riqueza do barroco mineiro que hoje deslumbramos estaria perdida se
nao observada, e preservada com critério, a sua originalidade. Uma tacada certeira no
sentido mais amplo do que entendo como preservacao de um bem cultural: a manuten-
¢do da alma de um conjunto ou de um bem artistico em sua esséncia. O restaurador na
sua plenitude em detrimento ao artista plastico que era. Sobre isto Carlos Drummond

de Andrade escreveu:

A humildade do restaurador, de formacdo cientifica exemplar casava-se nele com a
chama do artista. Mas esta foi, muitas vezes, impedida de exercitar-se porque Edson
Motta consumia o seu tempo na ressurrei¢do (¢ bem o termo) da arte dos outros. Um
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10.

estilo de recuperacdo de obras de arte foi implantado no Brasil por esse homem dis-
creto, probo, que so deixa saudades.

Carlos Drummond de Andrade (Motta, 1982. p.3.).

Apos todos esses anos, tem conhecimento acerca da existéncia de restauro reali-

zado por ele? Se afirmativo, onde e em que condicdes se encontra?

Para a minha geragao as restauracoes realizadas pela equipe do IPHAN tinham a mao
de Edson Motta e, se ndo feitas diretamente por ele, seguiam a risca a sua orientagao.
Com o surgimento de novos materiais € o aprimoramento das técnicas nos mais varia-
dos procedimentos de restauro, a maior parte dos monumentos restaurados pela equipe
do IPHAN nas décadas de 50 e 60 foi submetida a novas intervengdes em tempos re-
centes. E em todos os casos ¢ facil perceber que, apesar dos obstaculos da época (leia-
se caréncia de materiais e equipamentos, formagdo e treinamento de equipe, dificulda-
des de transporte e hospedagem da mesma, etc.) as intervengdes primavam por um tra-
tamento técnico apurado e que atendeu a contento as necessidades daquele momento.
E o que ¢ bastante relevante, obedecendo a um padrao conceitual bem determinado, ou
seja, com uma preocupacao muito bem definida em manter intacta a originalidade de

todo esse conjunto artistico.

Por fim, qual a sua opinido a respeito dos trabalhos realizados por Edson Motta,
a partir do que viu dos mesmos, e em relacio a influéncia e contribuicio do mesmo

para o campo da conservacio e restauro?

Devemos ser eternamente agradecidos a sensibilidade e dedicag@o dos intelectuais que
foram os responsaveis pela criagdo do Servigo de Patrimdnio Histérico e Artistico Na-

cional no ano de 1936. A presenca do restaurador Edson Motta nessa renomada equipe
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veio marcar definitivamente o surgimento da profissao no Brasil — até hoje nao reco-
nhecida e regulamentada, ¢ verdade — mas, desde entdo, muitissimo acionada e acla-

mada em variados recantos do pais.

A meu ver o trabalho que Edson Motta teve em sua trajetéria profissional foi o de im-
plantar e difundir procedimentos técnicos para uma gama de profissionais inexperientes
no intuito de salvar diversos conjuntos ornamentais das nossas igrejas seculares em
risco eminente de desaparecimento. Sua atuagdo acabou por ser disseminada para outras
geracdes, gerando uma nova safra de profissionais, situagdo que me incluo, antes do

surgimento das escolas de especializacao e graduagao hoje existentes no pais.

Como disse Carlos Drummond de Andrade “Edson Motta foi responsavel pela implan-

tagdo de um estilo de recuperagao de obras de arte no Brasil”.
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QUESTIONARIO RESPONDIDO POR CLAUDIO VALERIO TEIXEIRA.

1. Em algum momento teve contato com o pintor, conservador e restaurador, Edson

Motta?
Sim, tive contato com o professor Edson Motta

2. Se o conheceu, poderia dizer em que contexto se deu esse encontro, onde, quando,

de que forma e qual a duracao deste contato?

Meu contato com o professor Edson Motta se deu primeiramente como seu discipulo
na Escola de Belas Artes da UFRJ, quando cursei as cadeiras profissionalizantes de
Teoria da Pintura e Restauracdo e Conservagao de Papel e Pintura, na década de 1970,
mais precisamente entre 1972/1973. Estas cadeiras eram dadas em dois anos, inclu-
indo restauragdo de pintura sobre suporte de madeira. Mais tarde, em 1979, a partir de
um convite do professor Edson Motta, pude exercer o magistério na Escola de Belas

Artes da UFRJ, como seu professor assistente.
3. Esse contato influenciou sua vida profissional? De que forma?

Tive uma grande influéncia do professor Edson Motta em minha vida profissional,
pois durante suas aulas pude aprender uma profissdo que exerco até hoje e que me deu
oportunidade de continuar exercendo minha carreira de artista plastico, e contar com

uma forma objetiva de sobrevivéncia profissional.

4. Na pratica, chegou a utilizar algum método empregado por ele, ou por algum dis-

cipulo dele?

No inicio da carreira, todos os métodos utilizados eram os ensinados pelo professor

Edson Motta. Conceitos tedricos, reentelamento a cera, parquetagem sobre suporte
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de madeira, sangrias também sobre suporte de madeira e todo o universo de interven-
¢oes que eram utilizados pelo professor em seu laboratério do IPHAN. Atualmente,
mesmo que algumas destas técnicas tenham sido abandonadas em favor de outros
métodos e processos mais modernos, ainda podem ser utilizados métodos por ele
propostos. Como exemplo, posso exemplificar trabalho que coordenei com o profes-
sor Edson Motta Junior nas marouflages de Eliseu Visconti no Teatro Municipal do
Rio de Janeiro. Na etapa da remogao da citada marouflage, consciente da dificuldade
imposta por este tipo de intervencao, pude propor ao grupo de trabalho utilizarmos
método proposto pelo professor Edson Motta em suas aulas na Escola de Belas Artes
da UFRJ, quando se construia uma face solida para a pintura a ser removida. Este
método era constituido por faceamento a cera, utilizando-se papel japonés, segunda
camada por papel kraft, depois tecido de linho ou algoddo, e para finalizar cartdo
(papelao) colado com adesivo de contato. Na oportunidade, construimos um proto-
tipo para comprovar o método, e assim pudemos remover a marouflage referida sa-

tisfatoriamente.

5. Tem conhecimento de algum profissional que tenha seguido esses métodos e con-

ceitos?
Sim.

6. Se afirmativo, quem?
No meu inicio da carreira profissional, a partir de 1974, todos os restauradores ativos
no Rio de Janeiro utilizavam os métodos do professor Edson Motta, com algumas
adaptacdes, mas fundamentalmente eram os mesmos métodos. Como Marilka Men-

des, Fernando Barreto, Carlota Santos e Palmeira. Todos esses restauradores tinham

equipes de profissionais trabalhando sob os mesmos principios.
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7.

Em algum momento utilizou — baseado nas técnicas e conceitos aplicados por Ed-

son Motta — alguma adaptacio e ou variacio desses métodos?

Sim. Estes métodos foram sendo alterados com os avancos dos processos de restaura-
¢do ¢ a introducao de novos materiais. Para citar um exemplo, em 1979, em viagem e
estadia em Washington, pude ter contato com um projeto de mesa térmica, de baixo
custo, por processo de luz, que pude construir nesse mesmo ano no Brasil. Nesse
mesmo periodo, o professor Edson Motta tinha proposto o método de termo-plana-
dora, método utilizado para rebaixamento de craqueluras em concheamento. Mas aqui,
a bem da verdade, sabemos que Edson Motta ja teria construido uma mesa térmica,
mas abandonada pela sua preferéncia na utilizagdo da termo-planadora. E necessério
esclarecer que o professor Edson Motta continuava dando preferéncia ao reentela-
mento a cera manual (ferro) pela sua praticidade e pelo mesmo possuir extrema habi-

lidade neste tipo de reentelamento.

Uma das observacoes iniciais de minha pesquisa indica que Edson Motta, influen-
ciado por sua formacao no “Fogg Center Conservation”, costumava remover todo
e qualquer acréscimo posterior a obra original, além de deixa-la pouco reinte-
grada. Era o conceito conhecido como “a busca pela verdade”. Significava que
somente o que havia sido criado pelo artista era considerado como fonte primeira.
Mesmo que isto resultasse em deixar a obra como uma ruina, se esse fosse seu real
estado. Era o que se costumava chamar de “restauro honesto”. Em sua opinido,

essa afirmacao é verdadeira?

Esta afirmagao ¢ verdadeira. Mas se colocarmos um filtro histérico, se retomarmos a

€poca desta premissa, as restauragdes até entdo eram realizadas de maneira muito in-
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vasiva, repinturas que muitas vezes obliteravam elementos essenciais das obras. En-
tao, a “verdade cientifica” era vista pela equipe do Fogg Museum como a Uinica ma-
neira de tratar as pinturas, removendo tudo que ndo fosse original. Durante muito
tempo este conceito, trazido por Edson Motta, norteou nossa restauracao no Brasil.
Atualmente, com os conceitos da minima intervengao e levando-se em conta novos
conceitos estéticos, podemos tratar antigas repinturas como historicistas, fazendo parte
da obra a ser tratada. Mas ainda temos a tendéncia de remover todas  as repinturas,
pois no Brasil ainda encontramos muitas obras apresentando repinturas altamente abu-

sivas, realizadas por restauradores de ma formagao e isentos de atitudes éticas.

ApOs todos esses anos, tem conhecimento acerca da existéncia de restauro reali-

zado por ele? Se afirmativo, onde e em que condi¢des se encontra?

Durante todos estes ultimos anos tenho me deparado com restauragdes realizadas pelo
professor Edson Motta, que tém se mostrado em muito bom estado de conservacao,
mormente os reentelamentos, ainda funcionais, demonstrando estabilidade dimensio-
nal e boa consolidagdo da camada pictorica. Muitas vezes torna-se dificil acompanhar
estas obras, pois estdo em colegdes particulares. Mas no Museu Nacional de Belas
Artes e no Museu Antdnio Parreiras existe um ntcleo importante que sofreu interven-
c¢oes chefiadas pelo professor Edson Motta, onde pode-se constatar o que foi afirmado
acima. Inclusive no Museu Antonio Parreiras existe uma marinha que foi retocada

utilizando-se a técnica da encdustica, que até hoje mostra grande estabilidade.
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10. Por fim, qual a sua opinido a respeito dos trabalhos realizados por Edson Motta,

a partir do que viu dos mesmos, e em relacio a influéncia e contribuicio do mesmo

para o campo da conservacio e restauro?

Tive a oportunidade de acompanhar parte importante de sua vida profissional, fase em
que ele era, sem davida, o maior expoente da restauracao de bens culturais no Brasil.
Acompanhei de perto as intervengdes realizadas por ele no museu Antonio Parreiras

€ muitas outras obras por ele restauradas.

Aproveito para destacar que Edson Motta nao foi um simples restaurador de pinturas.
O professor Edson Motta foi o profissional que ensejou a restauragao de cunho cien-
tifico em nosso pais. Cientifico no sentido que continha um método ndo empirico, ja
preocupado também em registrar em fichas técnicas e imagens as intervengdes reali-

zadas. Preocupado em realizar pesquisas e propor processos ¢ métodos de intervencgao.

Além disso, trabalhou muito na divulgacao de nossa profissao no pais, em entrevistas,
artigos e publicagdes. Além disso tudo, Edson Motta foi um trabalhador incansavel.
Na sua época, ndo havendo especialistas no Brasil, era convocado por diversas insti-
tui¢des, das mais variadas regides do Brasil, para dar seu parecer sobre multiplos ma-
teriais que apresentavam problemas de conservacdo. Edson Motta possuia uma visao
criativa, um espirito inovador e empreendedor, procurando sempre criar métodos e
processos em busca de melhores resultados. Mas para compreendermos a importancia
de sua figura impar, ¢ necessario um olhar historico, quando no Brasil ndo existiam
muitos especialistas, ndo se tinha uma associag¢do de restauradores, ndo existiam pu-
blicagdes, tornando-o uma figura quase tnica no panorama da conservagao no pais.
Sem davida sua contribuicao para a restaura¢do no Brasil foi imensa, tanto no exerci-

cio da conservagdo, em sua divulgacdo, quanto na formagdo de novos profissionais.
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Hé mais de quarenta anos, quando iniciei minhas tarefas como profissional de restau-
racdo, todos os ateli€s do Rio de Janeiro e por este Brasil afora eram formados por

profissionais oriundos de sua formagao, conforme ja citado aqui.
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QUESTIONARIO RESPONDIDO POR ORLANDO RAMOS FILHO.

1. Em algum momento teve contato com o pintor, conservador e restaurador, Edson

Motta?

Sim.

Se o conheceu, poderia dizer em que contexto se deu esse encontro, onde, quando,

de que forma e qual a duracio deste contato?

No Rio de Janeiro, atelier do IPHAN no Palacio Gustavo Capanema, eu tinha recém
ido para a Bahia criar o Departamento de Restauracdo da entdo Fundacao do Patriménio
Cultural, atual IPAC e fui me apresentar ao Edson Motta, conhecer o atelier do IPHAN
e também a Mesa Térmica, que nunca tinha visto. O encontro com ele foi rdpido, con-
versamos um pouco sobre Jair Afonso Inacio, meu professor em Minas Gerais e sobre
Jodo José Rescala, restaurador do IPHAN na Bahia. A seguir ele pediu ao seu filho
Edson Motta Junior, que me mostrasse o atelier e explicasse o funcionamento da mesa

térmica.

Esse contato influenciou sua vida profissional? De que forma?

Primeiramente, para um jovem restaurador de 21 anos, conhecer o grande homem do
restauro no Brasil e o atelier de restauro da instituigdo mais importante do pais, por si
s6 ja impressiona e influencia no sentido de conhecer a realidade profissional. Do ponto
de vista pratico esta visita me fez saber que a mesa térmica do atelier ndo era utilizada
€ que ndo era um equipamento imprescindivel, tanto que nunca tive ou trabalhei com
uma durante a minha vida profissional. O melhor foi a amizade e a parceria profissional

com o restaurador Edson Motta Junior, que perdura até hoje.
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4. Na pratica, chegou a utilizar algum método empregado por ele, ou por algum dis-

cipulo dele?

Muitos. Minha formagao na Fundacao de Arte de Ouro Preto e depois trabalhando com
ele no atelier particular, ocorreu com Jair Afonso Inacio, que foi discipulo dele, portanto
quase todos os métodos utilizados tinham como ponto de partida os métodos do Edson
Motta. E foi com esta formagdo que iniciei minha vida profissional, mas ha um caso
especifico em que fui diretamente a fonte: Na Fundagdo do Patrimdnio Cultural da Ba-
hia, criei um atelier e comegando alguns trabalhos simultdneos em Salvador, Cachoeira
e Santo Amaro, copiei processo utilizado pelo Edson Motta, relativo a formagao de
pessoal, com grupos locais de aprendizes, a grande maioria permanecendo no IPAC até
a aposentadoria, alguns ainda 1a. Como o pessoal estava em formacao e tendo areas
significativas, como igrejas inteiras para trabalhar, encontravamos certas dificuldades
técnicas, principalmente no que se refere a reintegragdo cromatica, entdo, como o pro-
fessor havia recentemente publicado seu livro sobre o uso da encdustica em restauro,
testel e comecei a utilizar este processo. Isto facilitava na reintegragcdo, compensando a
falta de dominio do pincel e das cores do pessoal. Criei uma central de producdo de
tubos de cores de encaustica, utilizando tubos de filmes fotograficos do laboratorio da
propria Fundagdo, vizinho ao atelier de restauro, e os distribuiamos nas obras, indicando

os tons para cada trecho a ser reintegrado e eram aplicados com espatulas.

Isto gerou polémica, com criticas de alguns restauradores baianos, recém-chegados de
cursos na Europa, mas foi compreendida a especificidade das condi¢des do processo
por uma missdo da UNESCO, e elogiada a op¢ao em relatério do restaurador inglés do
Britsh Museum, A. E. Werner, inclusive citando a criagdo do método pelo Professor

Edson Motta.
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S.

Tem conhecimento de algum profissional que tenha seguido esses métodos e con-

ceitos?

Sim.

Se afirmativo, quem?

Seus discipulos diretos como Jair Afonso Inacio e Geraldo Francisco Xavier Filho em
Minas Gerais, Jodo José Rescala na Bahia, Magaly Cardoso Oberlaender e Gracy no

Rio de Janeiro e Fernando Barreto em Pernambuco. Sao os que me lembro.

Em algum momento utilizou — baseado nas técnicas e conceitos aplicados por Ed-

son Motta — alguma adaptacio e ou variacio desses métodos?

Sim. Como fui discipulo do discipulo, todo o meu desenvolvimento técnico teve como
ponto de partida as técnicas e conceitos dele, alguns ja revistos e alterados pelo Jair
Inécio. No caso da encdustica, citado acima, fui direto ao livro do Edson Motta e adaptei
o processo as condi¢des logisticas e de mao de obra que tinha. Botei um pintor que
tinha bom dominio de cores para o processo de fabrica¢do de tons, a partir das tonali-

dades que iamos encontrando nas obras.

Mas, o que mais utilizei do Edson Motta foi os procedimentos para suprir a caréncia de
mao de obra, com uma formagao dentro do proprio fazer, sempre com equipes locais
escolhidas no “olho” e na minha percepc¢ao, e puxando os que melhor se revelavam para

postos de lideranga.

Uma das observagoes iniciais de minha pesquisa indica que Edson Motta, influen-

ciado por sua formacdo no “Fogg Center Conservation”, costumava remover todo
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e qualquer acréscimo posterior a obra original, além de deixa-la pouco reinte-
grada. Era o conceito conhecido como “a busca pela verdade”. Significava que
somente o que havia sido criado pelo artista era considerado como fonte primeira.
Mesmo que isto resultasse em deixar a obra como uma ruina, se esse fosse seu real
estado. Era o que se costumava chamar de “restauro honesto”. Em sua opiniao,

essa afirmacao é verdadeira?

Nao creio. O que vi dele tinha o sentimento do artista, de uma certa recomposi¢ao es-
tética, da busca por uma unidade formal, embora com aquela textura do antigo, um
pouco “esfumacado”. Dou como exemplo o retabulo da Igreja dos Reis Magos em Nova
Almeida, Espirito Santo, que restaurei em 1987, e ele, se ndo me engano na década de
50 havia dado um tom creme sobre a madeira para uniformizar a apresentacio (Parece
que a pintura original no mesmo tom estava bem desgastada e falhada). Nao sei se ele
removeu o que restava ou se foi uma outra equipe em meados da década de 80 removeu
toda a pintura, inclusive a que ele havia aplicado e nao terminou o trabalho, deixando

o retabulo desmontado e eu fui complementar alguns anos depois.

O Jair In4cio, de quem fui aluno, levou a uma exacerbag@o maior este processo de ndo
deixar a obra com a marca do novo e seus restauros deixavam muito evidente o emba-
cado, o manchado, para caracterizar a antiguidade da obra, deixando também evidentes
marcas da intervengdo. O Rescala foi mais artista e privilegiava mais a apresentagao

estética.

ApOs todos esses anos, tem conhecimento acerca da existéncia de restauro reali-

zado por ele? Se afirmativo, onde e em que condicoes se encontra?

Tenho, deste retabulo que intervi e que encontrei bem consolidado, tendo havido na

pintura intervencao intermedidria por outra equipe. No Teatro Municipal restaurei todas
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as pinturas em que ele ja havia trabalhado anteriormente. O forro da plateia encontrei
em boas condi¢des e sé tive de fazer higienizagdo, na pintura do proscénio a tela estava
com bolsdes por causa de infiltragdes e umidade (problema recorrente que o Edson
Motta Junior teve de intervir novamente agora, pois surgiram novos bolsdes apos eu ter
aplainado, fixado e nivelado os que encontrei. O mesmo que Edson Motta havia feito
antes, creio eu. Nas pinturas das rotundas as infiltragdes eram bastante violentas e as

encontrei com muitos desgastes e perdas.

Também muito significativo foi o trabalho realizado por ele na Basilica de Congonhas
do Campo, em Minas Gerais, tdo belamente descrito por Lourival Gomes Machado no

livro A Reconquista de Congonhas.

Por fim, qual a sua opinido a respeito dos trabalhos realizados por Edson Motta,
a partir do que viu dos mesmos, e em relacio a influéncia e contribuicio do mesmo

para o campo da conservacio e restauro?

Nao se pode falar em restauro de bens méveis e integrados no Brasil, sem citar o Edson
Motta, € dbvio, pois ele foi o pioneiro, o primeiro a ter uma formagao para tal, e a partir
dele desce a piramide de descendentes, com as contribui¢des e aprimoramentos de cada
geracdo. Fundamental foi a sua consciéncia da necessidade de formacao de mao de obra
em um pais de condi¢des desiguais para a implanta¢do de equipes, utilizando pessoas

das diversas localidades em que trabalhava e criando uma rede multiplicadora.

Importante ter a consciéncia das condigdes logisticas (financeiras, geograficas e de dis-
ponibilidade de equipamentos e materiais) com que trabalhou, bem como analisar o seu
desempenho dentro do espectro da enorme evolugao tecnoldgica e cientifica que o res-

tauro teve nestes cerca de 80 anos, no mundo. Entdo, ele trabalhava com os materiais
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que eram utilizados em todo o mundo na época, mas com o agravante que estes, no
periodo, chegavam ao Brasil com atraso, e entdo ele usava a sua criatividade para adap-
tar os procedimentos, passando isto aos discipulos (notadamente Jair e Rescala), que
por sua vez transmitiram esta necessidade aos seus seguidores e aluno, € assim suces-

sivamente.

Também publicou livros para divulgar os processos de restauro no pais, e nestes buscou

criar equipamentos e técnicas que pudessem se adaptar as nossas condigdes de trabalho.

Resumindo, somos todos descendentes de Edson Motta, eu da segunda geragdo e um
graduando de restauro hoje em algumas das universidades que ministram o curso, da

quarta ou quinta.
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QUESTIONARIO RESPONDIDO POR SILVIO LUIZ ROCHA VIANNA DE OLIVEIRA.

1. Em algum momento teve contato com o pintor, conservador e restaurador, Edson

Motta?

Resposta: Sim, em dois momentos, o primeiro em B.Hte., em um curso de curta duragao
realizado na Alianca Francesa( Restauragdo de Pinturas de Cavalete), e o segundo em
uma visita no Museu Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro quando conversamos
sobre restauracdo e ele me presenteou com vdrias revistas do [IPHAN. Ele me recebeu
muito bem e deve ter achado engracado, um jovem aprendiz de restauragao lhe ter pro-

curado pedindo informacgao sobre restauracao.

Se o conheceu, poderia dizer em que contexto se deu esse encontro, onde, quando,

de que forma e qual a duracio deste contato?

Belo Horizonte e Rio de Janeiro

Esse contato influenciou sua vida profissional? De que forma?

Tanto o curso realizado em BH quanto a visita ao Rio de Janeiro me motivaram a en-
volver mais com a conservagdo e restauragdo de Obras de Arte, considerando a impor-
tancia do Prof. Edson Motta e a maneira respeitosa e educada que ele me recebeu nestas

oportunidades.

Na pratica, chegou a utilizar algum método empregado por ele, ou por algum dis-

cipulo dele?

Sim, também como aluno do Jair In4cio, na FAOP, que tinha iniciado na restauracao
pelas mados do Prof. Edson Motta, fui conscientizado com os conceitos teoricos e prati-

cos que o Mestre Jair Inacio havia aprendido durante os anos de trabalho com o Prof.
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Edson Motta. Também tive a oportunidade de trabalhar com o restaurador Geraldo

Francisco Xavier (Ladio) de Congonhas do Campo, em algumas restauracoes feitas

pelo IEPHA/MG.

Tem conhecimento de algum profissional que tenha seguido esses métodos e con-

ceitos?

Jair Afonso Inacio, Geraldo Francisco Xavier, Ado Malagoli e Jodo José¢ Rescala.

No inicio da restauragdo no Brasil, com a criagao do IPHAN, acredito que os métodos
técnicos e os conceitos teoricos foram iniciados pelo Prof. Edson Motta, que por meio
de seus conhecimentos influenciou e formou toda uma geracdo de profissionais. Por
isso, podemos considera-lo com o “Precursor da Restauragdo Moderna e Cientifica do

Brasil”.

Se afirmativo, quem?

Jair Afonso Inacio, Geraldo Francisco Xavier, Ado Malagoli e Jodo José Rescala.

Em algum momento utilizou — baseado nas técnicas e conceitos aplicados por Ed-

son Motta — alguma adaptacio e ou variacio desses métodos?

Sim, todas as intervencgdes executadas em procedimentos técnicos de restauro de pintura

de cavalete sdo baseadas nas técnicas e conceitos iniciadas pelo Prof. Edson Motta.

Uma das observagoes iniciais de minha pesquisa indica que Edson Motta, influen-
ciado por sua formagao no “Fogg Center Conservation”, costumava remover todo
e qualquer acréscimo posterior a obra original, além de deixa-la pouco reinte-
grada. Era o conceito conhecido como “a busca pela verdade”. Significava que

somente o que havia sido criado pelo artista era considerado como fonte primeira.
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Mesmo que isto resultasse em deixar a obra como uma ruina, se esse fosse seu real
estado. Era o que se costumava chamar de “restauro honesto”. Em sua opinio,

essa afirmacao é verdadeira?

Sim. As intervengdes feitas no processo de restauro, em algumas situagdes, descaracte-
rizam o aspecto original da obra, dificultando a leitura da intencdo do artista. Como
procedimento técnico o restaurador deve remover as intervengdes anteriores, para ava-
liar a dimensao das areas de perdas da pintura e propor uma intervengao minima que
ndo descaracterize a leitura original. E o que est4 se chamando de “a busca pela ver-
dade”. Acredito que este principio define o procedimento de diagnostico de uma obra

a ser restaurada. A partir deste ponto € possivel definir um novo tratamento.

9. Apés todos esses anos, tem conhecimento acerca da existéncia de restauro reali-

zado por ele? Se afirmativo, onde e em que condi¢des se encontra?

Sim. Além dos monumentos restaurados pelo Prof. Edson Motta em Minas Gerais, nos
anos de 1950/60/70, tenho identificado telas restauradas por ele, que pertencem as igre-
jas e museus de Ouro Preto. O que me chama atencdo é a qualidade no acabamento
destas restauragdes, tanto em relagdo aos reentelamentos (sem excesso de materiais),
quanto nas intervencdes de reintegracdo estética de excelente qualidade e restritas as

areas de perdas.

10. Por fim, qual a sua opinido a respeito dos trabalhos realizados por Edson Motta,

a partir do que viu dos mesmos, e em relacio a influéncia e contribui¢io do mesmo

para o campo da conservacio e restauro?

“Precursor da Restauragao Moderna e Cientifica do Brasil”.
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QUESTIONARIO RESPONDIDO POR MAGALY OBERLAENDER.

1. Em algum momento teve contato com o pintor, conservador e restaurador, Edson
Motta?
Ele foi o meu norte na profissao. Sou da geragao de restauradores que veio logo a seguir
ao professor Edson Motta.
2. Se o conheceu, poderia dizer em que contexto se deu esse encontro, onde, quando,
de que forma e qual a duracio deste contato?
Ao terminar Museologia em 1970, fui estagiar na restauragcdo MNBA, setor que estava
sendo criado. Logo senti necessidade de um aprendizado mais académico. Foi nessa
época que o procurei, no IPHAN, solicitando meu ingresso em suas aulas na EBA.
Foi interessante porque ele me testou (principalmente minha paciéncia e real vontade
de abracar a restauracao) durante um ano inteiro. Visitava-o, semanalmente, no seu
atelier do IPHAN localizado na sobreloja do Paldcio Gustavo Capanema, esperando
sua resposta. A partir dai fui contemplada, ndo s6 com a permissao para assistir suas
aulas, em 1973, como com sua amizade que durou até seu falecimento, se ndo me
engano, em 1981.
3. Esse contato influenciou sua vida profissional? De que forma?
Ele foi meu professor, orientador profissional e grande amigo. Sua seriedade, ética, co-
nhecimento técnico, respeito a obra, reconhecimento das limitagdes diante da irreversi-
bilidade dos danos e saber, de forma paliativa, tratar a obra, apenas para deter seu pro-
cesso de deterioragdo, quando as condigdes ndo se apresentarem favoraveis ao restauro
- foi o legado deixado pelo prof. Edson. O respeito ao patrimonio cultural e a constante
preocupacao em preserva-lo, talvez sintetize tudo como a grande heranga que tenha

deixado. E que eu a mantenho viva até hoje.
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7.

Na pratica, chegou a utilizar algum método empregado por ele, ou por algum dis-
cipulo dele?
Sempre utilizei seus métodos e suas orientagdes. Mas, com o passar do tempo, novas
técnicas vieram a ser utilizadas.
Tem conhecimento de algum profissional que tenha seguido esses métodos e con-
ceitos?

Sim.
Se afirmativo, quem?
Os mais antigos ja sdo falecidos, como: Gracy Naylor Membiratan, Maria Luiza Sal-
gado. Chefiei o Setor de Restauragdo do MNBA durante 13 anos. Ao sair, em 1985,
deixei uma equipe com 13 restauradores. Durante esse periodo, todos os conceitos, mé-
todos e técnicas, claro, com algumas atualizac¢des, eram do prof. Edson. Foram muitos
que os empregaram, inclusive, a nivel nacional. Ele teve muitos alunos, apesar de mui-
tos ndo reconhecerem. E dificil nomear.

Em algum momento utilizou — baseado nas técnicas e conceitos aplicados por Ed-

son Motta — alguma adaptacio e ou variacio desses métodos?

Os métodos sempre variam e pequenas adaptagdes sao realizadas, numa escala segura,
a partir do momento que cada obra tem sua individualidade e, consequentemente, seus
danos estdo sujeitos as suas caracteristicas proprias. Logo, pequenas e seguras adapta-
¢oes podem ocorrer, ndo existe método estanque. Cada obra ¢ unica. Isso, também,
aprendi com ele, adequar os métodos, sem ferir o conceito principal.

Uma das observagoes iniciais de minha pesquisa indica que Edson Motta, influen-
ciado por sua formacao no “Fogg Center Conservation”, costumava remover todo
e qualquer acréscimo posterior a obra original, além de deixa-la pouco reinte-

grada. Era o conceito conhecido como “a busca pela verdade”. Significava que
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somente o0 que havia sido criado pelo artista era considerado como fonte primeira.
Mesmo que isto resultasse em deixar a obra como uma ruina, se esse fosse seu real
estado. Era o que se costumava chamar de “restauro honesto”. Em sua opiniao,
essa afirmacao é verdadeira?

Sao os chamados 30%. Caso a perda seja igual ou superior a 30%, teria que se deixar a
obra sem reintegragdo. Era feita uma estabilizag¢ao estrutural da obra, sem reintegra-la.
Isso era aplicado tanto aos bens mdveis como aos integrados. Esse € um bom exemplo
de adequagao de conceito. Como nas ultimas trés décadas tenho lidado somente com
elementos integrados, essa adequagao ira se alargar mais ainda. Sera levado em conta o
uso, a idade, o local, a historia e a documentagao existente do bem. Se o seu tomba-
mento ¢ artistico e historico e sua deterioragdo for muito extensa, ele perdera seu valor
artistico, mas mantera seu registro historico; passando, assim, o seu tombamento a ser
somente historico. Entretanto ao se tratar de um objeto de culto, devocao, a reintegracdo
devera ser feita, indicada e fartamente documentada. Mas me posiciono totalmente con-
tra € manter todas as intervengdes descaracterizantes tornando o bem um “patchwork™.
Infelizmente, atualmente no IPHAN esta ocorrendo esta tendéncia conceitual. Como ao
analisarmos a histdria do restauro no IPHAN, vimos que conceitos mudam, espero que
esse passe e estudos mais aprofundados sobre o bem ocorram, resgatando seu real valor
cultural.

ApOs todos esses anos, tem conhecimento acerca da existéncia de restauro reali-
zado por ele? Se afirmativo, onde e em que condigdes se encontra?

Ha cerca de 12 anos me chegou as maos um quadro, pertencente a um particular, res-
taurado por ele na década de 60 em perfeito estado. Apenas com alteragdo de verniz e
alguns retoques. O MNBA tem em seu acervo inimeros quadros restaurados por ele em

bom estado.
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10. Por fim, qual a sua opinifo a respeito dos trabalhos realizados por Edson Motta,
a partir do que viu dos mesmos, e em relacio a influéncia e contribuicio do mesmo
para o campo da conservacio e restauro?

Sem querer desfazer de outros de sua época, como Jodo José Rescala na Bahia e, mais
tarde em Minas Gerais, Jair Inacio, Edson Motta foi realmente um pioneiro e a grande

referéncia da restaura¢dao no Brasil.
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QUESTIONARIO RESPONDIDO POR EDSON MOTTA JUNIOR.

1. Em algum momento teve contato com o pintor, conservador e restaurador, Edson
Motta?
Comecei a trabalhar com meu pai, Edson Motta, em 1967 quando retornei de uma via-
gem de intercambio nos EUA. A voltar decidi que teria que trabalhar para justificar a
mesada que ele me dava. Trabalhava meio horario e estudava o resto do dia. Assisti

também suas aulas na Escola de Belas Artes entre 1969 ¢ 1972.

2. Se o conheceu, poderia dizer em que contexto se deu esse encontro, onde, quando,

de que forma e qual a duracio deste contato?

Trabalhei no seu ateli€ quase que ininterruptamente de 1967 até seu falecimento em
1981. A partir de 1973 passei a me dedicar ao trabalho de restauro em tempo integral -
em um atelié montado no bairro da Urca - pois passei a cursar a universidade no periodo

noturno.

3. Esse contato influenciou sua vida profissional? De que forma?
Foi nessa atividade pratica que aprendi a maior parte das habilidades que me acompa-
nham até hoje. Aprendi também os principios éticos que regulam a profissdo. Ele era

muito rigido e ndo admitia desvios nas questdes éticas.

4. Na pratica, chegou a utilizar algum método empregado por ele, ou por algum dis-
cipulo dele?

Todas as técnicas que utilizava a época foram aprendidas com ele.

5. Tem conhecimento de algum profissional que tenha seguido esses métodos e con-

ceitos?
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6.

Sim.

Se afirmativo, quem?

Sim, basicamente todos os restauradores trabalhando no Brasil nesse periodo usavam
os procedimentos que ele ensinava. Os principais nomes eram Maria Luiza Guimaraes
Salgado, Marilka Mendes, Alcinda Santos, Fernando Moura, Amado Rescala, Luis Car-
los Palmeira, Sergio Lima, Magali Oberlander,Carlota Santos, Regis Leme, Jair Inacio

e Joao José Rescala.

Em algum momento utilizou — baseado nas técnicas e conceitos aplicados por Ed-
son Motta — alguma adaptacio e ou variacdo desses métodos?
Os métodos que ele ensinava ja eram adaptagdes daquilo que ele havia aprendido nos

EUA

Uma das observacdes iniciais de minha pesquisa indica que Edson Motta, influen-
ciado por sua formacao no “Fogg Center Conservation”, costumava remover todo
e qualquer acréscimo posterior a obra original, além de deixa-la pouco reinte-
grada. Era o conceito conhecido como “a busca pela verdade”. Significava que
somente o que havia sido criado pelo artista era considerado como fonte primeira.
Mesmo que isto resultasse em deixar a obra como uma ruina, se esse fosse seu real
estado. Era o que se costumava chamar de “restauro honesto”. Em sua opiniao,
essa afirmacio é verdadeira?

Certamente. Ele deixava as lacunas aparentes ou as reintegrava com chuleado. As lim-
pezas também eram muito completas. Ele se orgulhava do seu aprendizado nos EUA e

adotava, com rigor, os principios éticos dos norte-americanos.
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9. Apos todos esses anos, tem conhecimento acerca da existéncia de restauro reali-
zado por ele? Se afirmativo, onde e em que condicoes se encontra?
Até recentemente eu encontrava restauros feitos por ele e todos estdo em bom estado.
Os vernizes alteraram e as reintegracdes também, mas, a tinta permanecia consolidada.
No Museu nacional de Belas Artes encontra-se exposta uma pintura colonial luso-bra-
sileira que ele restaurou em 1968. O estado ¢ bom apesar de, agora, exibir um verniz

alterado.

10. Por fim, qual a sua opinio a respeito dos trabalhos realizados por Edson Motta,
a partir do que viu dos mesmos, e em relacio a influéncia e contribuicio do mesmo

para o campo da conservacio e restauro?

Foi a maior contribui¢do ao restauro que tivemos desde os anos de 1940. Suas inicia-
tivas formaram uma geragdo de profissionais e os reflexos de seus ensinamentos se
fazem sentir até hoje em toda comunidade profissional. Suas ideias e praticas s6 foram
discutidas de forma critica quando, em 1980, chegam ao Brasil professores formados
na [talia e Espanha imbuidos de uma nova abordagem do restauro influenciada pelo

Instituto Centrale per il Restauro.
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QUESTIONARIO RESPONDIDO POR BEATRIZ RAMOS VASCONCELOS COELHO.

1. Em algum momento teve contato com o pintor, conservador e restaurador, Edson

Motta?
Sim.

Se o conheceu, poderia dizer em que contexto se deu esse encontro, onde, quando,

de que forma e qual a duracio deste contato?

Eu era professora de gravura na Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Mi-
nas Gerais (UFMGQG). Estava como vice-diretora da Escola quando fui procurada pelo
Reitor pedindo que ali se organizasse e conduzisse, de forma didatica, a restauracao de
13 pinturas s/tela pertencentes a universidade que haviam sido encontradas. Fiquei
muito assustada pois ndo tinha a menor no¢ao do que era conservacao € restauro € as
pinturas estavam em péssimo estado. Como a diretora estava em viagem, tinha que
resolver. Resumindo, a partir dai, me apaixonei completamente pela profissao, ao ver
as telas se tornarem planas e possiveis de serem “lidas” novamente. Decidi montar um
curso, mas nio sabia como. Com a ajuda de Alvaro Apocalipse e Ladio, montei um
esboco e levei ao IPHAN onde ja havia um programa de distribui¢do de verbas para o
estado de Minas, Rio de Janeiro e Espirito Santo. La conversou com o Dr. Renato So-
eiro, presidente do IPHAN a época, que a mandou procurar pelo Prof. Edson Motta —

entdo diretor do MNBA.

Edson Motta me recebeu muito bem e me disse “Beatriz, com este programa vocé nao
forma um restaurador decente. Se vocé quiser, eu mando os programas para vocé”.

Mandou as copias dos programas e indicou alguns nomes que eu ndo conhecia: Rescala,
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Malagoli, Ma. Luiza Salgado, Jair Inacio. Dividi em temas e enviei a Rescala, expli-
cando que estava montando um curso, se ele gostaria de participar. Todos se entusias-

maram.

Quem deu o parecer a favor do curso (CECOR), foi o Prof. Edson Motta. Deu, também,

a aula inaugural.

Depois, nao estive mais com ele.

Esse contato influenciou sua vida profissional? De que forma?

Quem deu o parecer a favor do curso (CECOR), foi o Prof. Edson Motta. Deu, tam-

bém, a aula inaugural.

Na pratica, chegou a utilizar algum método empregado por ele, ou por algum dis-

cipulo dele?

Nao sei dizer se as pessoas indicadas por ele, como Rescala, davam as aulas baseadas
no que haviam aprendido com ele ou se haviam trazido de outro local, outra fonte de

aprendizado.

Tem conhecimento de algum profissional que tenha seguido esses métodos e con-

ceitos?

Se afirmativo, quem?

Em algum momento utilizou — baseado nas técnicas e conceitos aplicados por Ed-

son Motta — alguma adaptacio e ou variacio desses métodos?

Uma das observacdes iniciais de minha pesquisa indica que Edson Motta, influen-

ciado por sua formacido no “Fogg Center Conservation”, costumava remover todo
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e qualquer acréscimo posterior a obra original, além de deixa-la pouco reinte-
grada. Era o conceito conhecido como “a busca pela verdade”. Significava que
somente o que havia sido criado pelo artista era considerado como fonte primeira.
Mesmo que isto resultasse em deixar a obra como uma ruina, se esse fosse seu real
estado. Era o que se costumava chamar de “restauro honesto”. Em sua opiniZo,

essa afirmacao é verdadeira?

9. Apos todos esses anos, tem conhecimento acerca da existéncia de restauro reali-

zado por ele? Se afirmativo, onde e em que condicées se encontra?

Sim. A Matriz de Sabara, que recentemente foi restaurada e a Igrejinha do O.

10. Por fim, qual a sua opiniao a respeito dos trabalhos realizados por Edson Motta,

a partir do que viu dos mesmos, e em rela¢ao a influéncia e contribuicio do mesmo

para o campo da conservacio e restauro?

Ele contribuiu, sim, para a mudanga de uma profissdo vista como artesanal, para um

lado académico, ja que foi o primeiro com esta formagao no pais.

Ele ja queria dar um caminho mais cientifico a restauragao.
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ANEXO 1: DOCUMENTO ARQUIVO CENTRAL IPHAN

CRBC, CX 02, Rio de Janeiro, (Consulta em 28/11/2016).
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ANEXO 2: DOCUMENTO ARQUIVO CENTRAL IPHAN

CRBC, CX 09, Rio de Janeiro, (Consulta em 16/10/2017). (Circa 1965, segundo curriculo Ed-

son Motta. Acervo familia Motta).
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ANEXO 3: DOCUMENTO ARQUIVO CENTRAL IPHAN

CRBC, CX 08, Rio de Janeiro, (Consulta em 16/10/2017).
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ANEXO 4: DOCUMENTO ARQUIVO CENTRAL IPHAN

CRBC, CX 04, Rio de Janeiro, (Consulta em 16/12/2016). (Anotacdes preparatOrias para o

livro Iniciacdo a pintura, publicado em 1976).
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ANEXO 5: DOCUMENTO ACERVO FAMILIA MOTTA, CARTA PARA
RESCALA, 1946

Gentilmente cedido.
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ANEXO 6: DOCUMENTO ARQUIVO CENTRAL IPHAN

CRBC, CX 09. (Consulta em 20/11/2017).




