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0 Seminario Internacional de Conservacdo de Bronzes Modernos, organi-
zado no Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (MAC
USP), entre os dias 22 e 23 de novembro de 2012, foi um evento fechado,
apenas para especialistas convidados (historiadores da arte e conservadores),
em que tomamos alguns estudos de caso para debatermos as metodologias
e questdes suscitadas pela conservacao de obras escultéricas da primeira
metade do século XX fundidas em bronze. A decisao por se fazer um evento
voltado para especialistas partiu de trés pressupostos importantes. O primeiro
deles dizia respeito ao fato dos estudos de caso analisados serem efetivamente
sensiveis para a histéria de suas instituicdes. Em segundo lugar, como tais, eles
foram ou deverao resultar em projeto de intervencao de restauro. Finalmente,
0 seminario aconteceu com a primeira parte de um curso de curta duragao
de Conservacdo e Restauracdo de Esculturas Metalicas, sob coordenacao
da engenheira metallrgica Virginia Costa e do restaurador Antoine Amarger
(ambos do Institut National du Patrimoine, Franca), no Museu, na semana de
26 a 30 de novembro de 2012. A articulagdo do seminario com um curso de
curta duracdo - que devera ter sua segunda parte realizada proximamente -
teve o intuito de contribuir para o aperfeicoamento de profissionais da area
do restauro de instituicoes paulistas, bem como discutir a conservacao como
um campo de pesquisa interdisciplinar. Podemos dizer que se desde 0s anos
1940, em paises como a Franga, a Italia, a Inglaterra, os Estados Unidos, os
museus de arte deram inicio a um processo de profissionalizacdo diversificada
de seus grupos de restauradores, que inicialmente especializavam-se nos
diferentes acervos artisticos (por suporte, periodo histérico, escola estilistica,
etc), também comecaram a ter uma interacao cada vez maior com algumas
areas técnicas (a metalurgia, por exemplo) e cientificas (sobretudo a fisica e
a quimica). Vale lembrar que a restauradora Vilma Basilissi abriu sua comuni-
cacao sobre o restauro do bronze milanés de Formas Unicas de Continuidade
no Espaco de Umberto Boccioni dando-nos um pequeno histérico de criagcao do
antigo Istituto Centrale per il Restauro de Roma (atual Istituto Superiore per la
Conservazione ed il Restauro, 6rgao do Ministério da Cultura da Italia), fundado
em 1939 com projeto elaborado pelo historiador da arte Giulio Carlo Argan e o
restaurador Cesare Brandi (primeiro diretor do instituto), cujo principio fundava-
-se no que este Ultimo chamou de “restauro critico”, envolvendo assim varias
areas do conhecimento na gestao e preservacao do patrimdnio artistico. A partir
dos anos 1980, assistiriamos a um novo grande salto na area da conservacao
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e do restauro com o amplo desenvolvimento de técnicas nao destrutivas de
analise, consequéncia da pesquisa cientifica em fisica nuclear, entre outras.

No caso do Brasil, o maior centro para a conservagao e restauracao do
patrimdnio cultural do pais encontra-se em Belo Horizonte, Minas Gerais, e
recentemente criou o primeiro curso de graduagao em conservagao e restauro
nacional - o Centro de Conservacao e Restauracao de Bens Culturais Méveis
(CECOR), da Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG). Algumas iniciativas existem entre Sao Paulo, Rio de Janeiro e Londrina,
dentro de universidades publicas (no caso de Sao Paulo, estamos falando da
USP) para a disseminacao do uso das novas ferramentas de pesquisa para a
conservacao e o restauro, e a tentativa de ampliar a area na perspectiva da
pesquisa académica. Este seminario também teve foi apoiado pelo Nucleo de
Apoio a Pesquisa Fisica Aplicada Ao Estudo do Patrimonio Artistico e Histérico
(NAP FAEPAH), coordenado pela Profa. Dra. Méarcia Rizzutto (IF USP), e espera
ter contribuido de alguma forma para a construcdo de uma reflexdo em torno da
conservacao e do restauro de bens culturais no Pais.

O boletim que ora publicamos, no entanto, ndao contempla todas as apre-
sentacoes realizadas ao longo do seminario, uma vez que justamente as contri-
buigoes de Virginia Costa e de Antoine Amarger fugiram aos estudos de caso,
procurando discorrer sobre os principios gerais para a conservagao nao apenas
de bronze, mas outras ligas metélicas, e deverdo contribuir futuramente para
um manual basico de conservacao de escultura em metal. Assim sendo, os
textos aqui publicados partiram da interagdo da pesquisa histérica relacio-
nando-se a area da conservagao e foram produzidos a partir de estudos de
caso especificos, a saber:

1. Aescultura de Umberto Boccioni, Formas Unicas de Continuidade no Espaco
(original em gesso, de 1913, atualmente pertencente ao acervo do MAC USP)

2. A escultura de Marino Marini, Grande Cavalo (em bronze, de 1952, também
pertencente ao acervo do MAC USP)

3. A série de 73 esculturas de Edgar Degas (em bronze, fundicdo péstuma,
1919-1932 ca., atualmente pertencente ao acervo do MASP)*

No que concerne a escultura de Boccioni, embora o foco seja o restauro
dos dois gessos (Formas Unicas e Desenvolvimento de uma Garrafa no Espaco)
hoje no acervo do MAC USP, entender a fundicdo do bronze milanés nao sé
nos ajudara a documentar as versoes em bronze dos mesmos que temos em
acervo, como também foi fundamental para reconstruir a histéria dos originais
em gesso e as tiragens péstumas em bronze - que acrescentamos ao final deste
boletim, em forma de uma cronologia, juntamente com uma cronologia da escul-
tura de Marino Marini. A inclusao dessas duas cronologias visa a contribuir para
o estudo das esculturas desses artistas pertencentes ao acervo do MAC USP,

1 No painel final, de fato, partimos dos bronzes de Degas do MASP, mas que foram apenas parte do conjunto
maior de esculturas em bronze do acervo do museu que foi objeto dos estudos e intervencao propostos por Karen
Barbosa e Anna Ramus, como veremos.
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que nao possuem um catalogo raisonné consolidado - ao contrario de Edgar
Degas, cujo mapeamento e histérico dos originais e das fundicoes em bronze de
suas esculturas foi amplamente discutido em bibliografia especializada desde
a década de 19902 Além disso, eles, no final das contas, tinham uma origem
comum: estamos falando de trés artistas cuja produgcao ganhou projecdo na
primeira metade do século XX, em que a pratica da fundicdo a cera perdida
- técnica dominada principalmente por artesdos formados dentro das acca-
demie italianas do periodo - tornou-se corrente e também assistiu a transfor-
macoes e saltos técnicos importantes®. Um dos marcos da escultura moderna
deste periodo € justamente a possibilidade de uso das patinas esverdeadas,
por exemplo, que pareciam imitar a coloracao dos bronzes greco-romanos esca-
vados aos montes também neste periodo, e tdo apreciadas pela figura domi-
nante da época: Auguste Rodin®. Os estudos de caso que discutimos, portanto,
deitavam suas praticas nos ateliés de fundicao italianos e franceses da primeira
metade do século XX, em que o uso da técnica de cera perdida permitia aos
artistas dar textura e materialidade a superficie de seus bronzes. Nas primeiras
décadas do século, hd um debate que paira entre os escultores e criticos de
arte de que a cera perdida permitia, assim, a preservagao da “mao do artista”
na superficie do bronze® - um desdobramento, em UGltima instancia, da questao
da originalidade da escultura, de seu carater Unico, de obra-prima, frente ao
crescente mercado de fundicoes em bronze comerciais, esculturas vendidas por
catalogos, reproduzidas ad infinitum... Rodin é, dai, o caso emblematico neste
sentido: ao mesmo tempo em que como artista acompanhou obsessivamente
a tiragem de suas esculturas em bronze (um exemplo classico € de seu monu-
mental O Pensador, na versao em bronze terminada em 1905, para a mostra do
Carnegie International, nos Estados Unidos), € o escultor que coloca a questao
paradigmatica da fundigdo postuma®. Nos casos tratados nesse seminario, ha
dois artistas cujos bronzes sao péstumos: Degas e Boccioni. Embora Marini ndo
seja um caso de tiragem péstuma de esculturas em bronze, sua pratica coloca
em xeque a legislagdo que se construiu ao longo do século XX na tentativa de
definir falsos (em escultura, os chamados “surmoulages”, isto €, tiragem em

2 0 primeiro catalogo geral das esculturas de Degas havia sido realizado por John Rewald. Cf. John Rewald. Degas.
Works in Sculpture. A Complete Catalogue. Nova York: Pantheon Books, 1944. Seu trabalho foi posteriormente revisto
e atualizado por Anne Pingeot e Frank Horvat (Cf. Anne Pingeot & Frank Horvat. Degas Sculptures. Paris: Réunion des
Musées Nationaux, 1991). Mas foi Sara Campbell que publicou o primeiro catalogo raisonné das tiragens em bronze
das esculturas do artista. Cf. Sara Campbell, “A Catalogue of Degas’ Bronzes”, Apollo, agosto, 1995, pp. 10-48.

3 Veja-se, por exemplo, o artigo escrito por Jean Adhémar sobre a redescoberta dos originais e cera de Degas.
Cf. Jean Adhémar, “Before the Degas Bronzes”, Art News, novembro, 1955, pp. 34-35, baseado numa entrevista
com o mestre fundidor da casa Hébrard, Albino Palazzolo, responsavel pelo processo de fundicdo a cera perdida das
esculturas de Degas. Cf. também P.F. Martin. 1838-1910: Renaissance de la Fonte a Cire Perdue pour les Statuettes
de Bronze, DEA em Histéria das Técnicas, s.d., Biblioteca Jacques Doucet, Paris, ou ainda Jacques de Caso et alli. Cat.
Exp. Metamorphoses in 19th Century Sculpture. Cambridge (MA): Fogg Art Museum, 1975.

4 Cf. Rosalind Krauss, “Narrative Time: The Questiono of The Gates of Hell” In: Passages in Modern Sculpture.
Cambridge (MA): MIT Press, 1998 [1a. Edicao, 1977], pp. 7-37.

5 Isto esta nas entrelinhas das respostas a famosa enquete de Edmond Claris, por exemplo. Cf. Edmond Claris.
De I'lmpressionnisme en Sculpture. Paris: Ed. de la Nouvelle Revue, 1902.

6 Ao morrer em 1917, Rodin lega seus ateliés com todos os seus originais ao Estado francés em testamento. Por
este mesmo documento atribui-lhe poderes de fazer tiragens em bronze de suas esculturas. O Museu Rodin, com sede
na casa/atelié do artista em Paris, possui um escritério de vendas e autenticacao de bronzes do artista até hoje. Veja-
se “Respect du Droit Moral” no site do museu: http://www.musee-rodin.fr/fr/professionnels/respect-du-droit-moral .
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bronze a partir de outra tiragem em bronze’) e tiragens ndo-autorizadas. Marini
chegou a fazer tiragens a partir de bronzes seus®. Além disso, e desde pelo
menos meados do século XIX, era comum as fundidoras produzirem bronzes-
-matrizes para realizar tiragens em larga escala. Esta era uma forma legitima,
inclusive, de preservagao dos originais em materiais mais frageis para futuras
tiragens. Esta parece ter sido, por exemplo, a solu¢ao adotada para a produgao
das tiragens em bronze das esculturas de Degas, para as quais existe uma
série com a inscricdo “modeéle”, hoje pertencente ao Norton Simon Museum,
Pasadena, Califérnia®.

Também, estamos falando de artistas que possuem outras coisas em
comum. Assim como seus colegas italianos, Degas fez sua formagao, aliads por
livre escolha, na Italia - terra natal da familia de seu pai, originaria de Napoles.
Portanto, de certo modo, a tradicao italiana viria a aparecer nas suas escul-
turas. Estamos também falando de trés artistas, como muitos do periodo, em
que a pratica de escultura aparece quase como uma consequéncia natural da
pratica de pintura: Boccioni e Degas eram pintores antes de serem escultores, e
Marini trabalhava a pintura e a escultura em paralelo. Por fim, foram trés artistas
que reinterpretaram, cada um a seu modo, as praticas e poéticas da escultura
tradicional, partindo principalmente da experimentacao com materiais 0s mais
diversos. Boccioni e Degas foram muito longe nesses processos, inclusive amea-
cando a integridade fisica de suas obras?®. E se Marini parece nao ter chegado
a tal extremo, por outro lado muito experimentou com a madeira, o bronze e o
gesso, principalmente no tratamento das superficies e no uso de pigmentos e
patinas. Por outro lado, nos trés casos, a presenca fragmentaria de suas produ-
cOes escultéricas nos grandes acervos de arte moderna do mundo passa, ao que
tudo indica, pela traducao de algumas das obras em bronze. Assim, A Pequena
Bailarina de 14 Anos de Degas, Formas Unicas de Continuidade no Espago de
Boccioni, e a figura do cavalo com o cavaleiro tal como Marini as trabalhou
parecem dar conta de toda a produgao desses artistas. Elas se transformaram

7 S&o as praticas académicas, estabelecidas ainda no século XIX, que ajudaram a constituir as regras de
autenticacado (e portanto do mercado) das tiragens modernas de escultura em metal. Considera-se sempre que a
matriz original de uma escultura é uma versao em gesso, terracota ou cera produzida pelo artista. As reproducdes
oriundas de tiragens em bronze ou marmore realizadas tendo a versdo em gesso, terracota ou cera como matriz sao

consideradas obras originais do artista. Do contrario, ndo.

8 Além do testemunho de um especialista como Carlo Pirovano - em conversa com a autora, em 23 de margo de
2012, Mildo - o “Grande Cavalo” leva a supor tal pratica. O bronze vendido para Matarazzo foi uma segunda tiragem,
e nado o bronze que esteve em exposicdo na Bienal de Veneza. Localizam-se hoje dois bronzes: o de Sao Paulo e o
vendido, no mesmo ano a Nelson Rockefeller. As duas fundacdes Marino Marini, na Itélia, ndo tem conhecimento
de um original em gesso. Carlo Pirovano, historiador da arte, ainda muito jovem acompanhou o trabalho de Marino
Marini. Foi responsavel pela constituicdo das Fundacdes e museus Marino Marini, em Florenca e Pistdia, e iniciou o
trabalho de inventariamento da obra completa do artista, que restou nao publicado.

9 Para uma breve histéria do processo de fundi¢do das esculturas de Degas, com referéncias aos principais
autores que trataram da questao, veja-se Ana Gongalves Magalhaes, “A série S de bronzes de Degas no MASP” In: Cat.
Exp. Degas: O Universo de um Artista. Sao Paulo: Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand, 2006, pp. 63-75.

10 Degas usou desde os materiais tradicionais (cera, argila, gesso) até materiais improvisados, como pedacos de
papel, estopa, rolhas de garrafas. Além disso, jamais fez uso de uma armacéao profissional para suas esculturas: elas
eram sustentadas praticamente por uma gambiarra de arames, pregos e eventualmente pedacos de madeira, que
lhes dessem sustentacao - o que muitas vezes as levaram a ruina. Boccioni também experimentou bastante. Embora
néo seja o caso dos gessos do MAC USP, € possivel ver isso em seu gesso “Antigrazioso” na versao original, exposta
na mostra da Gallerie La Boétie, em Paris, em 1913: o busto da mée de Boccioni feito em gesso perfeitamente branco
€ atravessado por um pedacgo de escada de madeira, a estrutura de uma janela, e o que parecem ser pedacos de
tecido, na fotografia original. O gesso, hoje pertencente ao acervo da Galleria Nazionale d'Arte Moderna de Roma,
guarda muito pouco da diversidade de materiais usada pelo artista.
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em nédulos centrais a partir dos quais irradia todo o resto da pratica escultérica
desses artistas - tornando-se a chave de entendimento da escultura para eles
- e, em suas versdes em bronze, apagaram por completo do alto grau de expe-
rimentacao que as envolvia. Degas nao era propriamente um vanguardista, mas
sua relagao com as vanguardas artisticas do inicio do século XX ainda merece
um olhar capaz de percebé-lo como uma espécie de atualizador da tradicao
classica, e talvez por isso mesmo um moderno. Marini aparece no cenario artis-
tico italiano em momento de supera¢ao das vanguardas, voltando-se mais uma
vez para aspectos do realismo e das praticas tradicionais, mas que também nao
refutaram por completo as praticas vanguardistas - ao sobrepor, como sugere
o texto de Chiara Fabi neste volume, referéncias tao diversas quanto a escul-
tura greco-romana e a escultura oriental. Por fim, Boccioni, um vanguardista
por exceléncia, parece, particularmente no caso de Formas Unicas, adotar a
pratica tradicional da escultura para dar forma as suas novas percepcoes da
escultura. Em seu famoso Manifesto Tecnico della Scultura Futurista de 11 de
abril de 1912, Boccioni reivindica para a nova escultura futurista um precursor,
qual seja, Medardo Rosso (1858-1928). E a partir da obra de Rosso que
Boccioni poderia elaborar a no¢ao de “ambiente escultérico” ou da “escultura
de ambiente”, propondo uma forma escultérica de apreensao do movimento
e de suas linhas de forca. Por outro lado, nao parece ter adotado a cera e os
materiais mais precéarios de Rosso para sua escultura, e veria, talvez, nas ideias
(mais do que na pratica) de Rosso elementos para um conceito moderno de
escultura. Neste sentido, sim, Boccioni € um vanguardista.

A questdao é que por via dessas obras emblematicas, os museus foram
contando uma histéria paralela da escultura modernista, que hoje talvez possa
ser reinterpretada a luz de uma histéria da arte que incorpore a materialidade
e as técnicas artisticas como aspectos também importantes para dialogarmos
com esses objetos. Em primeiro lugar, teremos de rever, principalmente na
histéria do modernismo, o papel que técnicas de reproducéo (e isso envolve
também a escultura) tém na divulgacao e recepcao da arte moderna, bem como
a relacdo que elas tém com o mercado de arte e o sistema da arte em geral.
Atrelada a isso, coloca-se a questdo da autoria, da ideia de obra de arte Unica,
do génio do sentido romantico do termo - uma contradi¢ao propria da moder-
nidade. A escultura moderna deveria, portanto, ser reavaliada, nao sé pelas
suas ideias e praticas, mas pela sua materialidade: com a estreita parceria com
campos de conhecimento antes distantes dos museus, estamos aprendendo
com novas revelagdes que os materiais e técnicas nos trazem, por vezes colo-
cando em xeque nocoes ja sedimentadas pela histéria da arte.



