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Cidades sao passagens sinuosas

de esconde-esconde

em que as casas aparecem-desaparecem
quando bem entendem

(Carlos Drummond de Andrade, 2018, p.42)



RESUMO

O trabalho parte da analise da expografia de longa duracdo do “Museu de Congonhas”,
localizado na cidade de Congonhas (MGQG), para discutir diferentes processos de simbolizagao
relacionados a biografia do Santudrio de Bom Jesus de Matosinhos, monumento catdlico que
se constitui como principal “acervo operacional” do museu. O “Museu de Congonhas” se
apresenta como um museu de sitio, e pela especificidade do termo, exploro a construcao dessa
concepcao e suas consequéncias para o caso de Congonhas a partir de: pesquisa de campo
realizada na cidade de Congonhas, em especial durante suas principais festas religiosas
(Semana Santa e Jubileu); visitas formais e informais ao Museu; pesquisa de arquivo e acesso
a relatos e documentos oficiais sobre a implementacdo da instituicdo; recursos utilizados na
expografia de longa duragdo; observagdo participante realizada em encontros de formagao do
grupo de mediadores do Setor Educativo da institui¢do; entrevistas e conversas com 0s € as
profissionais que 14 atuam ou atuaram. A partir desses materiais, construo um texto guiado por
uma visita ao “Museu de Congonhas”, partindo de sua localizagdo geografica e seu projeto
arquitetonico no lado externo e seguindo pelo interior da edificagdo, por cada sala e seu
respectivo eixo temadtico da exposi¢ao. Tomando o “Museu de Congonhas” como uma forma
de colecionar a cidade patrimonializada, e tomando, por sua vez, a propria cidade
patrimonializada como uma colegao, realizo, durante o texto, esse movimento duplo, de olhar
a cidade por meio do Museu, e compreender a narrativa contada pela instituicdo como um
reflexo dos debates, conflitos, tensdes e dilemas da cidade. A partir dessas singularidades — do
“Museu de Congonhas” como museu de sitio e da cidade de Congonhas como cidade
patrimonializada — realizo o debate sobre a fabricag¢do cotidiana do patriménio e suas diversas
formas de representacdo, em especial, o “colecionamento”, a “artificacdo”, a “hibridacao”, a
“traducao”.

Palavras-chave:

1.Museu de Congonhas. 2. Museu de sitio. 3. Patrimonio. 4. Simbolizagdo. 5. Cole¢ao



ABSTRACT

This study is based on an analysis of the permanent expography of the "Museu de
Congonhas", located in the city of Congonhas (MG), to discuss different processes of
symbolization related to the biography of the Sanctuary of Bom Jesus de Matosinhos, a
Catholic monument which is the museum's main "operational collection". The "Museu de
Congonhas" presents itself as a site museum, and because of the specificity of the term, I
explore the construction of this concept and its consequences for the case of Congonhas based
on: field research carried out in the city of Congonhas, especially during its main religious
festivals (Holy Week and the Jubilee); formal and informal visits to the Museum; archive
research and access to official narratives and documents on the implementation of the
institution; resources used in the permanent expography; participant observation carried out at
training meetings for the group of mediators from the institution's Educational Sector;
interviews and conversations with the professionals who work or have worked there. Based
on these materials, I construct a text guided by a visit to the "Museu de Congonhas", starting
from its geographical location and its architectural project on the outside and continuing
inside the building, through each room and its respective thematic axis of the exhibition.
Taking the "Museu de Congonhas" as a way of collecting the patrimonialized city, and, in
turn, taking the patrimonialized city itself as a collection, I carry out this double movement
throughout the text, looking at the city through the Museum, and understanding the narrative
told by the institution as a reflection of the city's debates, conflicts, tensions and dilemmas.
Based on these singularities - the "Museu de Congonhas" as a site museum and the city of
Congonhas as a patrimonialized city - I debate the everyday fabrication of heritage and its
various forms of representation, especially "collecting", "artification", "hybridization" and
"translation".

Key-words:

1. Congonhas Museum. 2. Site museum. 3. Patrimony. 4. Symbolization. 5. Collection.
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Introduciao

1 — Congonhas: cidade natal e campo da pesquisa

Durante alguns anos de estudo, dediquei algum tempo de leitura e reflexdo a respeito
do que autores classicos das ciéncias sociais brasileiras haviam escrito sobre as cidades
coloniais do Brasil. Naquele momento, me deparei com analises sobre as diferentes maneiras
de acomodar em determinadas paisagens, sociedades e culturas, os diversos elementos
materiais produzidos e/ou criados nos encontros entre povos diversos. Ainda que aqueles
textos tratassem dos grandes centros urbanos do Brasil colonial e imperial, ler as descri¢des
de autores como Gilberto Freyre e Sérgio Buarque de Holanda — sobre as ruas estreitas de
cidades-labirinto; sobre a arquitetura e materiais de construgdo das casas brasileiras; sobre os
telhados coloniais construidos sobre as eiras e beiras; sobre os olhares por detras das janelas
em gelosia de madeira; sobre as aproximagoes € empréstimos entre a arquitetura religiosa e a
civil; e sobre as implicagdes reciprocas dessa materialidade nos usos, costumes e vida do povo
— fez com que minha atengao se voltasse em direcdo a um objeto de pesquisa mais vivo, atual
e conhecido do que aqueles descritos e estudados a partir de relatos de viajantes, documentos
historicos e antncios de jornal. Reconheci, naquelas formulagdes, minha cidade natal, e
percebi, assim, a possibilidade de investigar, no presente, aquelas acomodagdes de diferentes
ordens — temporais, materiais € narrativas — em uma cidade nascida no periodo colonial, no
interior de Minas Gerais, que eu conhecia muito bem, mas que tinha a sensagdo de que mal a
conhecia, por ndo ter, tal como supostamente se esperaria de uma cientista social, as respostas
para perguntas fundamentais sobre a formagdo, configuracdes e transformagdes daquela
cidade.

Aos poucos, percebi a impossivel, inviavel ou simplesmente desnecessaria tarefa de se
pensar uma cidade em sua totalidade. A cidade de Congonhas, cujo contexto de formagao esta
ligado a corrida do ouro em Minas Gerais no fim do século XVII e inicio do XVIII, aparecia,
cada vez mais, como uma metafora da colegdo. Assim como o ato de pesquisad-la. Isso
significou, para mim, que haveria muitas maneiras de se construir um pensamento € uma
investigacdo sobre a cidade, pois ha muitas maneiras desta cidade existir material, mental e
discursivamente. Assim como numa cole¢do, o processo — aleatério ¢ deslocado de seu

contexto de origem — de escolha e organizagdo do que, na cidade, sera exposto, preservado,
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alterado ou esquecido, modifica profundamente a cidade da qual estamos falando. Como a
cidade de Congonhas teve, em determinada etapa de sua biografia, o reconhecimento de

I como sdo nomeadas certas cidades com parte de seu niicleo urbanistico

cidade historica
institucionalmente reconhecido e protegido por politicas especificas, viver nela ou mesmo
contar sobre ela sempre ird passar, em algum momento, por um processo de “colecionamento”
e em alguns casos, por consequéncia, de “musealizacdo” e “artificacdo” — categorias tedricas
proficuas quando observadas a luz de suas fabricagcdes cotidianas. Essas podem ser
consideradas trés palavras-chave que sintetizam a presente pesquisa € que, apesar de nao

aparecerem no discurso nativo, parecem traduzir, antropologicamente, vivéncias e

sentimentos expressos de tantas outras maneiras.

Congonhas como colecio

Se pensarmos no colecionamento como uma categoria de pensamento (GONCALVES,
2007, p.24), e considerando como pressupostos do ato de colecionar situagdes sociais,
relagdes de circulagdo e sistemas de classificagdo, a cidade pode, assim, ser entendida sob a
perspectiva de uma colegdo, de um fazer e desfazer-se de historias, memorias e objetos.

O conceito de colegdo, como define Krzysztof Pomian (1984, p.53), pressupde a
reunido de um “conjunto de objetos naturais ou artificiais, mantidos tempordria ou
definitivamente fora do circuito das atividades econdmicas”; e que sdao reunidos com a
finalidade se serem expostos ao olhar. O valor dos objetos colecionados advém, segundo esse
autor, da capacidade que o conjunto tem de mediar o visivel e o invisivel. O visivel, manifesto
na colecao, pode remeter a diferentes ordens do invisivel: um tempo (o passado, o transitorio,
a eternidade), o mundo dos mortos, o sagrado, acontecimentos historicos, uma tradigao, a
natureza inteira (que pode ser representada, por exemplo, por uma pedra).

E essa qualidade que une os mais diversos tipos de colegdes, em sociedades
localizadas em tempos e espacos distintos, e reunidas com diferentes finalidades — para serem
consumidas, distribuidas, trocadas ou armazenadas. Nesse sentido, James Clifford (1994)
argumenta que, ainda que o ato de colecionar possa ser compreendido como universal, a

finalidade da acumulac¢do de objetos — e sua relacdo com a expansdo de um eu — ndo o €:

! As palavras e expressdes nativas, colhidas durante o trabalho de campo nos documentos textuais analisados e
nas situagdes de conversas e entrevistas, serao registradas em italico.
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E provavel que um certo “ajuntamento” em torno do eu ¢ do grupo — a reunido de
um “mundo” material, a demarcacdo de um dominio subjetivo que ndo seja o
“outro” — seja universal. Todas essas cole¢des incluem hierarquias de valor,
exclusdes e territdrios governados por regras do eu. Mas a no¢@o de que essa reuniao
envolve a acumulagdo de posses, a ideia de que a identidade é uma espécie de
riqueza (de objetos, conhecimento, memorias, experiéncia), por certo ndo ¢
universal. A acumulag@o individualista dos “grandes homens” melanésios nao
possessiva no sentido de MacPherson, pois na Melanésia acumula-se ndo para
manter os objetos como bens privados mas para da-los, para redistribuir. No
Ocidente, entretanto, colecionar tem sido ha muito uma estratégia para a distribuicao
de um eu, uma cultura e uma autenticidade possessivos. (CLIFFORD, 1994, p.71)

O gesto do colecionamento direcionado a acumulacdo (ao invés da redistribuicao) e a
preservacao (em oposicao a decadéncia), associado por James Clifford ao modo propriamente
Ocidental de juntar, possuir e classificar as coisas, permite associar o proprio conceito de
Cultura ao colecionamento. Uma nogdo de Cultura? compreendida como um todo completo,
que designa algo real e coerente, e que corresponde a visao de uma vida coletiva vista como
“Inteira ao invés de disputada, rasgada, intertextual ou sincrética” (CLIFFORD, 1994, p.80).
As Culturas sdo, nas palavras do autor, colegdes etnograficas, e a etnografia seria uma forma

de colecionar culturas:

Ver a etnografia como uma forma de colecionar cultura (mas néo, evidentemente, a
unica maneira de fazé-lo) realga os modos como os diversos fatos e experiéncias sdo
selecionados, reunidos, retirados de suas ocorréncias originais, ¢ como eles recebem
um valor duradouro num novo arranjo. [...] A colecdo contém o que “merece” ser
guardado, lembrado e entesourado. Os artefatos e costumes sdo protegidos do
tempo. Tipicamente, os colecionadores da cultura antropologica reuniram o que
parece “tradicional” — o que por definicdo se opde & modernidade. De uma realidade
histérica complexa [...], eles selecionam aquilo que da forma, estrutura e
continuidade a um mundo. O que € hibrido ou “histérico” num sentido emergente foi
coletado de forma menos comum e apresentado como um sistema de autenticidade.
(CLIFFORD, 1994, p.79)

A proximidade entre a nogdo de Cultura do conceito de colecionamento Ocidental,
implicando em um conjunto integro reunido por meio da acumulagdo e preservagdo de seus
elementos, corresponde ao que Roy Wagner (2017) compreende como o sentido “marcado” de

cultura. O cerne desse sentido “convencional” descrito pelo autor estd nas “conquistas,

2 O registro com letra maitscula serve a James Clifford como uma diferenciagdo no desenvolvimento do termo.
A nocdo de Cultura, com maidscula e no singular, enfatiza as expectativas de totalidade, continuidade ¢
esséncia” que envolvem o termo construido fortemente nos contextos ocidentais do século XIX e relacionado ao
elo entre arte e cultura. A cultura com ¢ minusculo, por sua vez, corresponderia a versdo antropologica do termo
que emerge no século XX, uma definigdo plural e com possibilidade um s no final, que poderia se estender a
povos ndo ocidentais e poderia ser menos elitista e eurocéntrica. (cf. CLIFFORD, 1994, pp.81-82).
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invencdes e descobertas” de nossa ciéncia, arte e tecnologia. “Essas conquistas sdo
preservadas (em institui¢des), ensinadas (em outras institui¢cdes) e ampliadas (em institui¢des
de pesquisa) mediante um processo cumulativo de refinamentos” (WAGNER, 2017, p.51).

Assim,

Na medida em que produzimos “coisas”, nossa preocupagdo ¢ com a preservacao de
coisas, produtos, e com as técnicas de sua produ¢do. Nossa Cultura é uma soma
dessas coisas: conservamos as ideias, as citagdes, as memorias, as criagdes, €
deixamos passar as pessoas. Nossos sotdos, pordes, baus, albuns e museus estdo
repletos desse tipo de Cultura. (WAGNER, 2017, p.56)

Durante os anos de minha vivéncia em Congonhas, especialmente antes da presente
pesquisa, coletei em minha memoria causos recorrentes relacionados ao conflito entre
moradores da cidade e orgdos do patrimonio, que estariam pautados nessa querela entre
conservar e modificar, entre preservar e ruir, lembrar e esquecer. Por ter morado a maior parte
do tempo em uma area proéxima ao nucleo histérico tombado, mas em uma regido considerada
descaracterizada do ponto de vista do discurso técnico, ouvia minhas tias ou outros
conhecidos mencionarem desafios encontrados em reformar suas casas ou alterar fachadas por
alguma necessidade. Em um desses causos, que me foi relatado por um primo, um famoso
arquiteto da cidade teria se mudado para uma casa cuja constru¢do data do periodo colonial, e
nela desejava fazer certas reformas necessarias ao seu uso. O arquiteto, que chamarei aqui de
Daniel®, estaria, porém, bastante empenhado em realizi-la de uma forma “autenticamente”
colonial. Nesta empreitada, que Daniel considerava que seria consensualmente aprovada pelos
orgaos de protegdo e facilmente realizavel por ele, dado o conhecimento técnico acumulado
por sua formagdo, os recorrentes embates com funcionarios do Instituto do Patrimonio
Histérico e Artistico Nacional (IPHAN) eram narrados como despropositais, frutos de
incompreensdo e como causadores de atrasos na realizacdo de sua obra. Obra que, segundo
meu primo Rafael me narrava, parecia mesmo estar proxima de uma “obra de arte”, tamanho
era o esfor¢o de estudo e detalhamento empreendido pelo arquiteto para acertar na escolha
dos materiais e das medidas da constru¢do em busca daquela autenticidade. Anos mais tarde,

durante a pesquisa de campo, pude presenciar uma rapida discussdo de Daniel com uma

3 Informantes ouvidos ou mencionados durante a tese serdio apresentados sob pseudénimos e sem sobrenome, em
razdo das relagdes politicas envolvidas em seus papeis e posicionamentos. A exce¢do, porém, estara nos casos de
pessoas que ocupam ou ocuparam fungdes publicas, em especial de gestdo administrativa das instituigdes
abordadas, que serdo citados por seus proprios nomes e sobrenomes.
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funciondria do IPHAN, no escritdrio regional da instituigdo em Congonhas, e a conversa
girava em torno de uma tonalidade de cinza para a pintura das grades externas da casa —
conversa que, até 0 momento que presenciei, nao teve consenso.

Trago essa breve historia para introduzir o tema da vida em uma cidade-patrimoénio.
Embates como esses sd3o comumente experenciados, € um vocabulario proprio ao universo do
patriménio — no sentido de pratica ou “performance”, como desenvolve Laurajane Smith
(2021) — ¢ cotidianamente mobilizado por moradores em diversos contextos: da habitacao, da
religido, da arte, da politica municipal. Os objetos escolhidos para permanecerem expostos ao
olhar conduzem a representacdes das diversas ordens de invisiveis escolhidos para
simbolizarem a cidade: seu passado colonial, uma determinada tradi¢cdo catélica, uma estética
barroca, um modo de conservar. Parece, assim, que viver em uma cidade-patrimonio — ou uma
cidade patrimonializada — ¢ como estar, em algum momento, vivendo em uma sala de museu,
mas em uma na qual as regras de organizacdo, disposi¢do, cuidado, permanéncia e
transformagdo ndo estdo estabilizadas, e sim em constante processo de construcdo e
negociagdo. A sala de museu, assim, ndo ¢ somente o lugar da chamada cultura “sala de
opera”, mas sim “o ponto de transicdo ou articulagdo ldgico entre os dois principais sentidos
de “cultura” (WAGNER, 2017, p.58) — o sentido “marcado” e o “ndo marcado”, ou o
“convencional” e o “diferenciante”. Os museus, segundo Roy Wagner, “metaforizam espécies
e dados etnograficos, analisando-os e preservando-os, € os tornam necessarios ao refinamento,
ainda que pertencam a uma outra cultura”. Seus objetos colecionados “sdo “cultura” em dois
sentidos: sdo simultaneamente produtos de seus criadores e produtos da antropologia que ¢
“cultural” no sentido restrito. (WAGNER, 2017, p.58)

O paralelo da cidade-colecdo foi se tornando evidente para mim a partir do momento
em que minha investigagdo passou a privilegiar o processo de implementagdo e a existéncia,
no presente, do “Museu de Congonhas”. Essa instituicdo, inaugurada em dezembro de 2015,
tem como tema central de sua atuagdo e expografia o Santudrio do Bom Jesus de Matosinhos
localizado na cidade, tombado nos primeiros anos de existéncia do entdo Servigo do
Patriménio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), em 1939, e reconhecido como
patrimonio mundial da humanidade pela Organizacdo das Nag¢des Unidas para a Educacdo, a
Ciéncia e a Cultura (UNESCO), em 1985. Conhecer uma parte do “Museu de Congonhas” a
partir das suas histdrias e controvérsias, as registradas em livros e as coletadas em campo, me
forneceu ferramentas mentais para elaborar, compreender e narrar os processos de

valorizacao, interpretacdo e representagdao envolvidos na vivéncia de determinados elementos
17



da historia e da vida da cidade, processos que sdo sempre atualizados, ainda que sejam,
paradoxalmente, remetidos recorrentemente a uma ideia de tradicdo. Os modos ditos
tradicionais de se viver e agir como um congonhense, ou em uma cidade histérica mineira,
sdo evocados e institucionalizados para delinear as agdes de preservacdo — as quais sempre
implicardo, também, em esquecimentos.

Percebendo as proficuas possibilidades de pensar nessa metafora Museu/Cidade, a
construgdo da tese aqui apresentada se da, também, como uma metafora Texto/Visita-ao-
Museu. Assim como objetos e temas guardam e provocam possibilidades diferentes de
categorizacdo, cole¢do e exibi¢cdo, assim também ocorre com o processo de escrita, que ird
organizar e materializar os anos de pesquisa durante o Doutorado, incorporando, ainda, as
memorias e experiéncias anteriores a ele. Uma forma de organizacdo e objetivagdo que
corresponde a ja mencionada sugestao de James Clifford de perceber a etnografia como uma
forma de colecionar cultura.

Nasci em Congonhas e por 14 vivi até os 18 anos de idade, tendo voltado a morar 14
anos mais tarde por periodos mais curtos, mas sempre mantendo os vinculos e a presenca na
cidade, onde esta a maior parte da minha rede familiar. Em 2019, iniciei a pesquisa de campo
institucionalmente vinculada ao Programa de Pos-Graduagdo em Ciéncias Sociais da
Universidade Federal de Juiz de Fora, e minha primeira visita com este intuito foi a obra de
restauracdo da “Basilica do Senhor Bom Jesus de Matosinhos™, que estava em fase de
finalizagdo, ainda que tomada por andaimes na sua parte interna. Nesta ocasido, fui recebida
pela responsavel por todo o processo de restauro, Rosangela Costa, socia-fundadora da
empresa “Oficina de Restauro”, que realizou comigo uma visita por cada canto da obra,
demonstrando uma disposi¢do em comunicar, com quem quer que fosse, o que ela estava
fazendo na cidade. Desde entdo, fui me dedicando a olhar para diferentes suportes, a lidar
com diferentes instancias, ¢ a dialogar com diferentes agentes, em conversas espontaneas e
entrevistas realizadas presencialmente e por meio remoto. Ainda com o olhar voltado para as
restauragdes de igrejas em Congonhas, realizei pesquisas nos arquivos da Superintendéncia do
Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN) em Minas Gerais e no
Escritério Técnico do IPHAN em Congonhas — este ultimo localizado, desde a abertura do
“Museu de Congonhas”, em uma pequena sala no subsolo dessa institui¢do. A ida ao

escritorio técnico foi a primeira vez que eu pude acessar essa parte do prédio do Museu, que

4 Os nomes de lugares e instituigdes sdo destacados por aspas.
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ndo fica disponivel ao publico geral. Simultaneamente as visitas aos arquivos, eu frequentava,
todo o ano, as duas principais festas que movem o calendario da cidade: a Semana Santa e o
Jubileu, realizado no més de setembro e consagrado a devog¢ao do Senhor do Bom Jesus de
Matosinhos.

Como o “Museu de Congonhas” estd localizado a poucos metros do Santuario, ele
também se tornou um lugar de visitas frequentes e, nele, entrei de diferentes maneiras,
primeiramente apenas como visitante da expografia; e, em momentos posteriores, me
apresentei como pesquisadora, quando passei a criar vinculos com o corpo de funcionarios e,
a partir dai: acompanhar processos de formagao da equipe de educadores; entrevistar parte de
sua equipe; acompanhar entrevistas realizadas por membros da equipe com os romeiros
(peregrinos que vao a Congonhas na época do Jubileu); participar dos simposios anuais
realizados pelo Museu; além de visitar esporadicamente a institui¢do, em diversos contextos
de seu funcionamento. As distintas vozes que emergiram dessas situagcdes de contato
correspondem, assim, as multiplas camadas de abordagem e de objetificacdo da experiéncia
sobre os objetos estudados. Camadas que se distinguem no tempo, no espago, nas fontes e
seus enunciados — religiosos, artisticos, politicos. Camadas que se conjugam para tratar de um
mesmo objeto: 0 Museu, em sua relagdo com o Santudrio e suas praticas, em conexao com a
historia e a representagdo da cidade, incluindo o presente dela.

Para organizar a multiplicidade de encontros e dados deste campo composto por
camadas variadas, optei por uma organizagdo espacial da escrita, conduzida pelo caminho
percorrido em uma visita ao “Museu de Congonhas”. Uma visita que comeca pelo lado de
fora, ou seja, pelo trajeto, localizacdo e arquitetura da institui¢do, considerando ainda as
disputas envolvidas nessa materializagdo. E que segue pelo percurso do lado de dentro,
passando por um roteiro de corredores e salas que foram criadas para compor um argumento
sobre o sitio historico de referéncia. Assim, a partir desse percurso pré-determinado pelo
Museu, de cada eixo e recurso de sua expografia e dos seus espagos arquitetonicos, apresento
e discuto os dados levantados durante o processo de pesquisa — incluindo as experiéncias
pessoais de vivéncia e memoria anteriores ao campo, ¢ as criadas e coletadas ao longo do
desenvolvimento da tese. Esta visita unica ao Museu aqui ficcionalmente reconstituida
converge muitas temporalidades e ¢ espelhada no processo de escrita, trazendo assim o olhar
visitante, inevitavelmente informado por toda a experiéncia pregressa e presente, carregando,
em uma Unica experiéncia de visita¢do, todas as demais visitas feitas, a vivéncia e o caminhar

na cidade, as historias e memorias narradas e vividas. Por sua vez, cada objeto apresentado ou
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representado no “Museu de Congonhas” também cristaliza, na sua presenca exposta ao olhar,
muitas temporalidades: o da sua fabricagdo, o da sua reproducdo, da sua interpretagdo, da sua
restauracdo, da sua atribui¢do (ou destitui¢do) de valor. O sentido desse caminho ¢, assim,
reunir em cada passo do percurso: o meu olhar, a perspectiva dos informantes e a
apresentacdo que os recursos expograficos (textos, videos, arquivos, telas, mapas, maquetes,

desenhos, quadros, estatuetas, etc.) fazem de um mesmo objeto, tema ou espago.

Percurso

No Capitulo 1 — Percurso, arquitetura e espago, o “Museu de Congonhas” sera
situado do ponto de vista espacial e dos contextos locais, nacionais e globais de producao de
um equipamento museal. Aqui, sera apresentado: o lugar que o Museu ocupa dentro de um
circuito especifico da cidade; os caminhos que possibilitaram sua edificagdo neste espago e
com determinada forma arquitetonica; e as definicdes politicas e conceituais sobre a
constituicdo do seu contetido. Associada a forma, também sera trazida aqui a discussdo sobre
o seu publico e o uso do espaco. Nessa etapa do texto, também apresento como se deu a
concepg¢do do “Museu de Congonhas” enquanto um tipo especifico de institui¢do, um museu
de sitio, o primeiro do Brasil segundo a narrativa dos seus idealizadores. Segundo a defini¢do
do Conselho Internacional de Museus (ICOM) da Unesco, um museu de sitio ¢ “um museu
projetado para salvaguardar bens naturais ou culturais, moveis e imoéveis, in situ, ou seja,
mantidos no lugar onde eles foram criados ou descobertos” (ICOM, 1982).

Nos capitulos seguintes, o percurso volta-se para os aspectos internos ao prédio,
seguindo o caminho indicado pela propria organizagdo expografica da instituicdo. Cada
capitulo, portanto, corresponde a uma sala e/ou eixo da exposi¢do de longa duragdo do
“Museu de Congonhas”, no intuito de abordar, por meio dos seus recursos expograficos, a
cidade-patrimonio colecionada. Além da minha propria experiéncia de visitagdo, também
tomo aqui como documento base o “Texto Expogrdfico” que acompanha o roteiro da
expografia e que se encontra disponibilizado como recurso textual nas paredes do Museu em
forma de plotagem. Tendo como inspiragdo metodoldgica a rede de Bruno Latour (1994), os
objetos expostos ao olhar nas salas do Museu serdo tomados como pontos de partida para
seguir a rede de agentes — humanos e ndo humanos — envolvidos na fabricagdo fisica ou
narrativa das coisas.

Seguindo a caminhada pelo “Museu de Congonhas”, o Capitulo 2 — Devogdo e
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Paisagem ¢ voltado para o primeiro eixo do roteiro expografico: a apresentacao do “Santuério
do Bom Jesus de Matosinhos” como um ex-voto. Este ¢ o tema de abertura do “Museu de
Congonhas”, e localiza a constru¢ao do Santuério do ponto de vista religioso, conectando-a
aos fendmenos globais de peregrinacdo, as manifestagdes europeias de devogcao e ao modo
popular e local de sua realizagdo. O eixo também aborda os aspectos construtivos do
monumento, e como em diversos momentos da tese, essa narrativa serd apresentada a partir de
diferentes tipos de informantes (técnicos e devotos, por exemplo), com suas respectivas
formas de representacdo sobre o Santuario — ou melhor dizendo, de ‘“simbolizagdo”, nos
termos de Roy Wagner. Também estd pontuada aqui a relagdo do Santuario com a paisagem
tal como apresentada pelo Museu, com um recorte bastante especifico sobre a cidade de
Congonhas, sua historia, sua distribuicao espacial, sua identidade e vocacao. Esse capitulo,
assim como o seguinte, servird também para apresentar a cidade de Congonhas e seu
Santuario como contextos da pesquisa — mas optei pela apresentacdo desse locus tendo como
ponto de vista e recursos o proprio Museu.

O Capitulo 3 — O Santuario como obra de arte acentua a mudanca de abordagem
sobre um mesmo objeto, pois a mesma colecao de objetos (igreja, adro e jardim) apresentada
em seus aspectos religiosos ¢ tomada, agora, como arte. Serdo abordados os recursos e
argumentos apresentados pelo “Museu de Congonhas” a respeito dos estilos artisticos
empregados e dos artistas envolvidos na constru¢do do monumento, bem como dos processos
e técnicas ali implementados. Neste ponto, vai se tornando evidente a configuracdo de uma
outra “rede” de agentes envolvendo novos produtores de legitimidade — como os técnicos,
estudiosos, especialistas em artes, € métodos de pesquisa — que definirdo parametros do que €
ou ndo arte e produzirdo formas autorizadas de interagdo com as mesmas, o que produz,
consequentemente, interdigdes.

O Capitulo 4 - Ex-votos e santos de casa: colagens e cole¢oes apresenta a discussiao
sobre os ex-votos a partir da sala do “Museu de Congonhas” dedicada a cole¢dao de Marcia de
Moura Castro. Os ex-vofos, objetos que materializam os milagres do Bom Jesus, estdo na
origem da do Santudrio de Congonhas. Por algum tempo destruidos ou abandonados nos
fundos de sacristias, os passaram a ser considerados, desde a década de 1980, importantes
"bens culturais" e documentos histdricos, ganhando relevancia na preservagdo das
comunidades e nos estudos sobre as sociedades que os produziram. A partir dai, os objetos
votivos passaram por novas formas de organizagdo, disponibilizagdo e exibi¢do, tomados

como uma "cole¢do". S3o essas novas formas, em seus respectivos contextos, que serao
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analisados nesse capitulo. O primeiro processo a ser analisado ¢ o da aquisi¢do das 89 tabuas
votivas dos séculos XVIII ao XX pelo IPHAN em 1979 para destind-las a “Sala dos
Milagres” do Santuario. O segundo ¢ a aquisicdo de ex-votos da colecionadora Marcia de
Moura Castro em meados de 2011 para destina-las ao “Museu de Congonhas”. Serdo
analisadas, nesse capitulo, a semelhante entre esses dois processos de colecionamento,
narrados pelos agentes do patrimonio oficial como uma forma de reconquista e de resgate,
compreendidos assim como meios de salvar as coisas e de devolvé-las as comunidades. Mas
também serdo apontadas as diferencas entre os dois processos, € essa distingdo estd
diretamente relacionada aos locais de destino de cada colecdo: a primeira na “Sala dos
Milagres”, a segunda no Museu.

O Capitulo 5 — Galeria das Réplicas, traz ao debate os objetos que estdo na origem do
“Museu de Congonhas” enquanto museu de sitio: os profetas de Aleijadinho. A referida
galeria consiste em uma area do Museu voltada para o debate sobre a preservacdo do conjunto
de estatuarias que adornam o adro da Basilica. A partir de um retrato de Anténio Francisco
Lisboa, o Aleijadinho, exposto na entrada dessa galeria, recupero o debate sobre o artista do
ponto de vista politico, no contexto da apropriagdo de sua produgdo enquanto mito nacional, e
relaciono essa construcdo ao tratamento de sua obra em Congonhas enquanto arte. Essa obra
de arte, entretanto, tem todos os elementos de sua fabricacdo iconografica e estética, e cuja
permanéncia no tempo exigird formas especificas de cuidado. A producdo das réplicas
aparece como principal solucdo para esse atravessamento da obra no tempo, e o “Museu de
Congonhas” se firma como o mediador dos agentes cuidadores em disputa. A ciéncia, que ja
aparecia no discurso especializado da Historia da Arte nos capitulos anteriores, ganha
protagonismo nessa area, por oferecer o conhecimento e a técnica necessarios para fazer a arte
durar.

O Capitulo 6 — A Reconquista de Congonhas apresenta a se¢ao da exposi¢ao destinada
a construcdo valorativa do Santudrio. A sala em questdo ¢ formada basicamente por uma linha
do tempo que real¢a o debate de ideias em torno do monumento, destacando a diferenca entre
os olhares depreciativos registrados por seus primeiros visitantes ilustres — viajantes europeus
e literatos brasileiros — e os olhares de apreciacdo dos modernistas, que sacralizaram o viés da
patrimonializagdo. Assim como nas salas anteriores, vamos seguir a “rede” a partir dos
objetos expograficos, os quais, nesse caso, sdo constituidos de textos/ideias. Nesse capitulo,
irei percorrer o discurso apresentado pela expografia e pela atividade de mediagdo do “Museu

de Congonhas” que insere a propria instituicdo como consequéncia daquela virada
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interpretativa e como exemplar de ag¢do de preservagdo institucionalizada a partir dessa
mudanga. A valorizagdo do Santudrio, porém, leva ndo somente a sua protecdo, mas a sua
transformagao de bem cultural a produto, o que serd abordado no encerramento da exposi¢ao
de longa duragdo com a apresentacdo do souvenir enquanto exemplar de uma saturagdo da
imagem.

O Capitulo 7 — Espagos subterrdneos, encerra nosso percurso — de visitagao e textual
— ao alcangar os locais invisiveis do “Museu de Congonhas”, ou seja, fechados a visitacao
publica. As salas reservadas a administragdo, a formagao do setor Educativo e a quarentena,
como sao chamadas no “Museu de Congonhas” a futura reserva técnica e o arquivo, permitem
abordar os aspectos politicos que perpassam todo o funcionamento da instituicdo. Nessa
se¢do, que privilegia a descrigdo desses espagos e as percepgoes das pessoas que os ocupam,
em especial os membros do setor Educativo do Museu, serdo explicitadas as maneiras de se
constituir e destituir as colecdes que envolvem a rede de museus da cidade e de gerir os
espagos institucionalizados que irdo recebé-las. Podemos pensar esse capitulo como um
contraponto ao Capitulo 1, no sentido de defrontar o que o “Museu de Congonhas” foi

pensado para ser € o que ele se tornou.

Caminhadas e imagens

Quando seus informantes misturam organizagdo, hardware, psicologia e politica em
um mesmo enunciado, ndo reparta tudo isso por diferentes recipientes; tente, ao
contrario, seguir as ligagcdes que eles fazem entre estes elementos, que pareceriam
incomensuraveis se vocé seguisse as categorias académicas usuais do social.
(LATOUR, 2006, p.341)

Como na sugestao de Latour, na pesquisa, procurei seguir as trilhas indicadas por cada
fonte de pesquisa que abordava o sitio musealizado em questdo. A literatura sobre o tema, o
trabalho de arquivo, as entrevistas formais, as conversas cotidianas, a presenga nas festas
religiosas da cidade, as memorias e causos coletados no tempo, foram os principais recursos
empregados para lidar com o estudo dos processos de simbolizacdo envolvidos nas
fabricagdes tanto do Santuario (o sitio histérico compreendido como ex-voto, como obra de
arte e como objeto cientifico) quanto do museu de sitio. As histérias e interpretagdes

objetivadas nas formas e suportes diversos — na oralidade, nos textos, nos sons € imagens e
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movimentos — formam um universo de objetos pesquisados que se apresentam como fios a
serem perseguidos na trama enredada.

Considerando a importancia da visualidade no jogo existente entre o que € exposto ao
olhar e o que permanece no ambito do invisivel, evocado, porém, pelo visivel, recorro aqui a
poténcia das imagens, especialmente das fotograficas, em suas diversas fungdes nas ciéncias
sociais: como fonte de dados, instrumento auxiliar ¢ como um elemento do discurso (GURAN,
2011, p.81).

Durante as diversas situagdes de pesquisa (nas festas, na visita a obra de restauracdo da
Basilica e nas visitas aos museus da cidade), decidi produzir fotografias, primeiramente, como
uma forma de construir instrumentos metodolédgicos especificos que dessem conta do estudo das
materialidades ali observadas, aproveitando-me de um tipo de observagdo que, como observou
Walter Benjamin (1994, p.168) no nascimento da reproducdo técnica, torna os objetos
fotografados “acessiveis a objetiva — ajustavel e capaz de selecionar arbitrariamente o seu angulo
de observacao —, mas ndo acessiveis ao olhar humano”.

Também optei por recorrer a fotografia como uma forma de construir um movimento
duplo de aproximagao e de distanciamento, uma familiarizagdo que me permitisse acessar espagos
e pessoas até entdo inacessiveis pelo meu lugar ambiguo de pesquisadora e nativa, € que
configurasse um movimento de “impregnacao” (SARDAN apud GURAN, 2011, p. 83), que me
permitisse levantar questdes, perceber coisas até entdo ndo percebidas por mim apesar dos anos de
vivéncia e convivéncia na e com a cidade.

A vivéncia nos dois principais eventos religiosos da cidade, Semana Santa e Jubileu, e na
propria circulagdo dentro do “Museu de Congonhas” implicou também em um caminhar, e esta
caminhada acabou tornando-se também, de certa forma, um tipo de ferramenta metodologica
particular. Tanto a Semana Santa quanto o Jubileu se caracterizam pelo andar em diferentes
momentos e de diferentes maneiras: em procissdo, em circulagdo religiosa e para consumo, em
peregrinagdo. E com as caminhadas, também o repouso: as paradas em cada Estacdo de uma via
sacra, ou em cada barraca do Jubileu; as chegadas e partidas de uma igreja a outra. Além dos
momentos rituais, a visita ao Santuario tanto quanto a visita ao Museu pressupde um percurso
orientado, e tanto um quanto o outro local tem marcas objetivas que guiam os passos do visitante.
Em todas essas caminhadas, os diversos elementos sensiveis particularizam os momentos rituais
(religiosos ou ndo), e esses diferentes momentos guardam em comum o trajeto e a motivagdo, e
como elemento diferenciador a forma pela qual os espagos caracteristicos do patriménio sdo
ocupados, paramentados, evidenciados ou ocultados. A caminhada permite uma percepgao

sensivel da vivéncia da cidade simbolizada, seus ruidos e siléncios em cada situagdo — ritual,
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cotidiana ou musealizada — e a relagdo com ela enquanto cole¢do — ndo como totalidade, mas

como um composito.
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Capitulo 1 - Percurso, arquitetura e espaco

A visita ao “Museu de Congonhas”, para diferentes publicos e na maioria das vezes,
ndo comega por ele, o que o torna, de certa forma, uma espécie de coadjuvante em um cenario
protagonizado por outras edificagdes, outros usos e outros interesses. Situado a poucos metros
de um santuario com mais de 200 anos de vida, o prédio moderno, de linhas retas e construido
em um plano mais abaixo de um conjunto histérico nacional e internacionalmente tombado, o
“Museu de Congonhas” pode ser considerado o quinto ponto de um circuito, que tem como o0s

outros quatro os itens a seguir.

Figura 1- Santuéario do Bom Jesus de Matosinhos

Fonte: Foto da autora (Congonhas, 2019).

Em geral, a peregrinacdo — seja ela motivada pela devogao religiosa, seja movida pelo
interesse artistico, pois ambas ocorrem nesse mesmo espaco — se inicia pelo jardim do
santudario (primeiro ponto): um espaco gramado entrecortado por um caminho de pedras, em

ziguezague, que conduz as seis pequenas capelas brancas. De tetos arredondados, estas
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apresentam na entrada uma inscri¢do em latim contendo trechos do Evangelho esculpidos em
pedra sabdo, compondo a portada. Os portdes sdo de madeira pintados em azul e ficam
permanentemente fechados, deixando pequenas frestas para se olhar dentro. Cada capela
abriga um conjunto de estituas em dimensao humana, confeccionadas em madeira (cedro
rosa) policromada, totalizando 64 imagens, que encenam os principais acontecimentos da
chamada Paixdo de Cristo — os Passos. A ordem de visitagdo ¢ de baixo para cima, e
representam as seguintes passagens: Ceia, Horto, Prisdo, Flagelacao, Coroacao de Espinhos,
Cruz-as-Costas e Crucificacdo. Sete cenas para seis capelas, pois a terceira capela acumula
duas passagens ao mesmo tempo, divididas por uma espécie de corrimdo de madeira.

O percurso segue pelas escadarias da Basilica, que sdo ornamentadas por doze estituas
em pedra sabao, seis de cada lado, também esculpidas em tamanho humano, representativas
dos profetas biblicos (que figuram no Antigo Testamento), constituindo, assim, o segundo
ponto do trajeto: escadaria/adro. Nao héa lado a ser privilegiado para a subida, os profetas
estdo distribuidos de maneira uniforme em cada lado da escadaria, em posi¢des simétricas e
teatralizadas. Cada um deles segura um pergaminho, com suas profecias esculpidas em latim,
seguidas de seus nomes: Isaias, Jeremias, Baruc, Ezequiel, Daniel, Oséias, Joel, Amos,
Abdias, Jonas, Naum e Habacuque.

O ponto seguinte ¢ a entrada na “Basilica do Bom Jesus de Matosinhos”, em geral pela
porta lateral. Nela encontram-se, no altar-mor, duas imagens de madeira representativas do
Cristo: a do crucificado e a do sepultado. Também se destacam as pinturas de passagens
biblicas em grandes telas pintadas e nos tetos, representando toda a historia da reden¢ao, do
pecado de Adao e Eva a glorificagdo de Cristo ao lado do Pai e do Espirito Santo. Anjos
tocheiros e outros santos de devog¢do estdo no altar-mor: Santana e a Virgem Maria, Santa
Verdnica, Sdo Longuinho, Santo Antonio de Padua, Santa Luzia. Nos altares laterais estao
Sao Francisco de Paula e Santo Antonio. A igreja € pequena em seu interior, mas ricamente

ornamentada.
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Figura 2: Altar-mor e altares laterais da Basilica do Senhor Bom Jesus de Matosinhos.

Fonte: Foto da autora (Congonhas, 2023).

Saindo da igreja, pela porta lateral situada a esquerda do altar, encontra-se a “Sala dos
Milagres”, um saldo onde estdo pendurados nas paredes e expostos em uma vitrine uma
grande quantidade de objetos votivos, alguns deles acompanhados de pequenos textos que
relatam a graca alcancada pelo devoto que o depositou. Ali encontram-se membros e 0rgaos
do corpo humano confeccionados em cera, pinturas em tabuas de madeira e em telas,
fotografias, mexas de cabelos, cruzes de madeira, cartas, documentos pessoais, entre outros.

E depois desse trajeto que, em geral, o visitante é convidado a caminhar alguns metros
até chegar ao “Museu de Congonhas”.

Antes de chegarmos, porém, ao Museu, importante assinalar algumas questdes sobre
esse percurso. A ordem de visitagdo €, primeiramente, dada pela estrutura do Santuério do
Bom Jesus de Matosinhos, que, por meio da distribuicdo das coisas que o compdem, foi
projetado para contar uma histéria, de baixo para cima, do mundano ao sagrado, do
sofrimento a redencdo/ressureicdo, repetindo modelos pré-existentes. Nas situagdes de
peregrinacdo religiosa, mais evidenciadas durante a festa do Jubileu do Bom Jesus de

Matosinhos, esta ordem se conecta com as etapas necessarias para a realizagdo de um voto, ou
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seja, do pedido ou do cumprimento de uma promessa ao Senhor do Bom Jesus, que passa pelo
percurso no jardim e adro onde ocorrem as missas campais; segue para a “fila do beijo”,
formada do exterior ao interior da igreja para tocar, beijar, ajoelhar-se diante da imagem do
Bom Jesus de Matosinhos localizado no sarcofago no altar da Basilica; e segue para o
deposito de um objeto que simbolize a graga alcangada ou pedida na Sala dos Milagres. Um
exemplo dessa visitacdo ¢ relatada pelo casal de romeiros vindos da cidade de Igarapé, Jodo

Vieira e Maria Ferreira, ambos entdo com 77 anos, registrada pelos educadores do Museu:

Davi (educador): Quando cés chegam aqui, qual que ¢ a primeira coisa que cés
fazem?

Maria Ferreira: Assistir a missa, ir nos pé¢ do Senhor Bom Jesus, passo na Sala dos
Milagres, pego naquela outra sala uma Folhinha’ € vou visitando. ..

Jodo Vieira: Ai depois nds vem participar do Museu aqui, toda vez nds vem...

Maria Ferreira: Agora tem o Museu né, que antigamente ndo tinha. Agora tem,
gragas a Deus, ficou muito bom.*

Chega-se também ao “Museu de Congonhas” a partir de organizadores de excursdes,
sugestdes de guias turisticos locais, ou por meio de visitagdes mais diretamente planejadas,
em geral mediadas pelo poder publico, como as agendadas com grupos escolares pela
Secretaria Municipal de Educacdo, ou demandadas por comitivas oficiais — de grupos
politicos, cientificos etc. O convite ao Museu também ¢ feito pelos padres, depois das dezenas
de Missas que sdo realizadas cerca de trés vezes ao dia durante o Jubileu — e nesse periodo, a
entrada na institui¢do ¢ gratuita. H4, assim, um esforco em integrar o Museu a este circuito
percorrido e atualizado hé dezenas de anos, e esta fabricacdao, como foi descrito, ¢ agenciada
por pessoas e instancias diversas — politicas, religiosas e artistico-culturais.

Esta produgdo se faz necessaria por alguns motivos, e um deles esté relacionado com a
posi¢do geografica da instituicdo. O visitante que chega ao alto do morro onde esta situado o

Santuario de Congonhas, precisa, em seguida, descer um pouco, para chegar ao Museu. Em

5 Folhinha Eclesiastica de Mariana, ou Folhinha de Mariana, calendario contendo informagdes sobre o tempo,
fases da lua, tabelas do amanhecer e anoitecer, calendario litirgico com santos do dia e normas candnicas. E
vendida na Secretaria do Jubileu, em um prédio situado atras da Basilica do Bom Jesus, no caminho entre a Sala
dos Milagres e a rua do Museu.

® Entrevista gravada pelo setor Educativo do “Museu de Congonhas” em setembro de 2019, em Congonhas.
Todas as entrevistas realizadas pelo Educativo do Museu foram cedidas a mim em formato audiovisual; as
transcri¢des foram feitas por mim. Optei em reproduzir, na escrita, as construgdes ¢ vocabularios da narrativa
oral, sem realizar intervengdes a maneira de uma corre¢do ortografica ou formal. Essa posicdo tem como
justificativa a compreensdo de que, em tais falas, também ha processos de simbolizac¢des e traducdes relevantes.
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comparacdo com as construgcdes bicentendrias acima dele, ele fica quase escondido, se
olharmos de cima para baixo, o que gera uma anedota contada pelo criador da edificagdo, o
arquiteto Gustavo Penna: “Um fotografo chegou 14 uma vez e falou: eu fui fotografar o
“Museu de Congonhas” e nao consegui encontra-lo” (PENNA, 2021). Segundo o arquiteto, a
presenca discreta da instituicao € proposital.

Gustavo Penna ¢ um arquiteto mineiro, nascido em Belo Horizonte, que se tornou
reconhecido e premiado internacionalmente pelo traco autoral de seus projetos e por
equilibrar, em seus trabalhos, influéncias e elementos opostos, como passado e presente,
tradicdo e modernidade, ambiente construido e paisagem. Como exemplo, menciono o
trabalho realizado no “Museu de Sant’Ana”, em Tiradentes (MG), que esta instalado na antiga
Cadeia Publica da cidade. Segundo a descrigao do projeto no site do escritorio Gustavo Penna

e Associados,

A arquitetura de ricas propor¢des ¢ solidamente implantada pousa no solo de
Tiradentes ¢ deixa que o prédio histdrico permanega soberano com sua poténcia
referencial e iconografica. No interior amplo e de iluminagdo dindmica e
surpreendente se fazem as ligagdes dos dois tempos: o de agora e¢ o da casa
tricentenaria através do percurso museoldgico que concilia ritmos, escalas, técnicas
e cores.

E um exemplo de respeito ao passado e inventividade no presente. E um olhar
universal de Minas para coisas profundas de Minas, que se instala em Tiradentes,
significado da alma profunda das Minas Gerais. (GPA&A, 2018)

O caso do “Museu de Congonhas” foi considerado pelo escritorio/autor do projeto um
caso que extrapola o didlogo aplicado no museu de Tiradentes. Ao se propor a construgdo de
um “prédio contemporaneo” em meio a um nucleo de edificagdes do século XVIII, o projeto

de Congonhas avanca na constru¢do de uma relacao entre distintas temporalidades e atitudes:

Apesar de contemporanea, a arquitetura do museu se harmoniza com a linguagem
que ja estd 14 ha séculos, através de algumas caracteristicas do projeto: uma
implantagdo neutra, sem competi¢do volumétrica com o conjunto arquitetonico
principal; o ‘ritmo’ da constru¢do, com suas aberturas, propor¢des, alinhamentos e
altimetrias em escala similar ao do resto do conjunto; a grande base da edificacdo
em pedra, muito peculiar da época da construgdo do Santudrio, com o uso de pedras
da regido, que ndo se sintam ‘estrangeiras’ no contexto; a parte superior mais leve,
fluida, as paredes caiadas e pintadas com tinta mineral — a mesma usada na
restauracdo das capelas dos Passos de Cristo e da basilica, aprovada pelo Iphan; a
longa e suave curvatura do prédio, que “se derrama na encosta, em um formato
concavo que ecoa a forma oval do local de romaria, logo abaixo, como se as duas se
encaixassem”, segundo Gustavo Penna. (GPA&A, 2015)
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Hotel Colonial

Uma das 6
dos Passos

Figura 3: O “Museu de Congonhas” na paisagem

capelas

Fonte: GPA&A (2015).

A solugdo arquitetonica proposta para o Museu seria a “da gentileza, da reveréncia, da
consciéncia e do respeito pelo Santuario de Bom Jesus de Matosinhos” (GPA&A, 2015). Para
os idealizadores do “Museu de Congonhas”, esse tipo de solucdo arquitetonica, que se
relaciona com o local sem roubar-lhe o protagonismo, estaria relacionado a um novo
momento da “arquitetura de museus”, segundo argumenta Jurema Machado, na narrativa
oficial sobre a concepgdo e construgdo dessa instituicdo publicada pela Unesco, “Museu de
Congonhas: Relato de uma Experiéncia”. Jurema Machado, autora da obra, ¢ arquiteta e
urbanista, e durante as fases de implementacdo do “Museu de Congonhas”, ocupou uma das
coordenacdes da UNESCO no Brasil (2002-2012) e a presidéncia do [IPHAN (2012-2016). Na
avalia¢do de Jurema Machado, o projeto de Gustavo Penna escaparia, de um lado, da tradi¢ao
de museus criados em edificios que seguem “tipologias consagradas” e, de outro, de solugdes
arquitetonicas que criam “objetos escultoricos e cenograficos, pouco ou nada relacionados ao
seu entorno” (MACHADO, 2017, p.63). Com sua “solucdo formal serena”, o projeto de
Gustavo Penna estabeleceria um vinculo associativo entre a contemporaneidade e o territorio

simbolico do século XVIII:

Mais do que uma construgao retdrica, esse “vinculo associativo” se revelou de varias
formas. A partir da solugdo volumétrica, da suavidade da implantacdo e do uso de
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materiais, que, juntos, resultam em um edificio que tem um claro lugar na paisagem,
mas, a0 mesmo tempo, associa-se a ela com a naturalidade de algo que parece ter

estado sempre ali. (MACHADO, 2017, p.63)

O didlogo com o local, o equilibrio entre estilos e tempos distintos e a reveréncia ao

sagrado — o religioso e o artistico — ndo estavam, porém, dados; precisaram ser costurados,

negociados, adaptados, inventados, devido a disputas territoriais e simbolicas travadas desde o

anuncio da constru¢ao do Museu até sua efetivacao.

Figura 4 - Planta contendo Santuario e “Museu de Congonhas” e construgdes adjacentes
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Fonte: Archdaily (2016)
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Antecedentes

A edificagdo que encontramos no presente nao revela explicitamente, mas ela
corresponde a apenas um terco do projeto originalmente concebido para abrigar o “Museu de
Congonhas”. O esfacelamento e provisoriedade da ideia original sdo resultado de uma
complexa disputa entre comunidade local e gestores nacionais, que se distribuem ainda entre
representantes da politica, da igreja e do patrimonio.

Congonhas foi uma das cidades que se encaixaram nas diretrizes de uma politica
nacional langada no governo do ex-presidente da Republica, Fernando Henrique Cardoso
(1995-2002). Em uma conversa, Jurema Machado me explicou que o Programa Monumenta,

vinculado ao “Ministério da Cultura” desse governo,

tinha um foco em desenvolvimento de nucleos historicos. Aquela coisa de ndo
apenas investir em restaura¢do, mas investir num processo de desenvolvimento, que
os centros historicos ganhassem mais autonomia, mais vida economica, mais vida
social e tal. E ai, sempre se pensava em associar as dareas de projeto — e também era
um projeto pensado por manchas, trechos urbanos — entdo, associar as dareas de
projeto, equipamentos que dessem essa dindmica — e na maior parte dos casos,
museus. Entdo, pensou-se em outros locais também com museus e, no caso de
Congonhas, a alternativa seria construir um museu tdo perto, o mais perto possivel,
proximo ali do conjunto do Santudrio. Isso era uma diretriz do programa, vamos
dizer assim.”

A constru¢do de um equipamento nas proximidades do Santudrio foi uma demanda
criada pela conjugacdo entre este programa federal e interesses da politica local, alimentada
por denuincias veiculadas na imprensa mineira € nacional sobre a situagdo de descaso em que
se encontraria o Santudrio — 0 que representaria um risco a manuten¢ao do titulo de
Patrimonio Cultural da Humanidade conferido ao conjunto pela UNESCO em 1985. Para
atender a este desejo, que atravessou diferentes governos, coincidindo no ambito federal e no
municipal com a passagem do espectro politico-ideoldgico da direita para a esquerda, uma
imbricada negociagdo quanto ao territdério tornou-se necessaria, pois a ocupac¢do da area
almejada implicaria em se apropriar de um espago pertencente a igreja catolica, representada

pela Arquidiocese de Mariana.

7 Os trechos de entrevistas, conversas € falas dos educadores do “Museu de Congonhas” coletadas diretamente
por mim serdo registradas em italico, para facilitar sua diferenciagdo em relagdo a outros materiais orais e
textuais coletados no campo, com as entrevistas cedidas pelo “Museu de Congonhas” e trechos do Texto
Expografico. Todas as entrevistas estdo citadas nas referéncias.
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Apos a visita do entdo Ministro da Cultura Gilberto Gil a Congonhas em 2003,
motivada por este projeto governamental e alimentada pelo burburinho jornalistico, a
“Empresa Brasil de Comunicagdo” anunciou a intengdo de criacdo do Museu no territério

mencionado:

A érea prevista para intervengdo (aproximadamente 6 mil metros quadrados)
compreende o entorno do Santudrio do Bom Jesus de Matosinhos, entre a Basilica e
a Romaria e no vale situado entre as duas. [...]

A area publica estd preservada e sem ocupagdo. Existe, porém, um conjunto de
edificios (saldo paroquial, sanitarios publicos e radio) situado entre a Basilica e o
vale que compromete a leitura tanto dos bens tombados como de todo o conjunto do
espaco. A desobstrugdo considera a protecdo ambiental da area pela contengdo de
encostas, preservacao de nascentes e cobertura vegetal. A desobstrucdo da paisagem
¢ necessaria para uma conexdo entre a liberagdo do visual e a ocupagdo do vale. O
novo edificio, posicionado abaixo da linha de nivel da Basilica, serd ao mesmo
tempo museu e parque publico para lazer e convivéncia dos visitantes.?

A primeira ideia para “desobstruir” a 4rea seria por meio da demolicdo das edificagdes
mencionadas na matéria, o que, nas palavras de Jurema Machado, se configurou “uma
proposta muito ousada, radical”, do ponto de vista arquitetonico e da forma como a
implementag¢do do projeto vinha sendo conduzida. O coordenador do Projeto Monumenta

nesta época era Marcelo Ferraz’, que conforme Jurema me situou em entrevista, era

um excelente arquiteto, da escola da Lina Bo Bardi'’; apesar de muito mais jovem,
ele foi parceiro da Lina em varios projetos importantes, e a Lina é uma arquiteta

8 “Gil anuncia a criagdo do Museu Congonhas do Campo, em Minas Gerais”, matéria publicada no dia
16/12/2003 no site da Agéncia Brasil — Empresa Brasil de Comunicagdo. Disponivel em
https://memoria.ebc.com.br/agenciabrasil/noticia/2003-12-16/gil-anuncia-criacao-do-museu-congonhas-do-
campo-em-minas-gerais

? Marcelo Ferraz, arquiteto nascido em 1955, em Carmo de Minas e formado pela FAU/USP. Foi colaborador da
arquiteta Lina Bo Bardi entre 1977 e 1992. E coautor do projeto da “Praga das Artes”, na capital paulista, e do
“Museu Cais do Sertdo”, no Recife (PE). Também colaborou com Oscar Niemeyer, no projeto do “Museu Oscar
Niemeyer de Curitiba”. Dirigiu o “Instituto Bardi” e o Programa Monumenta do “Ministério da Cultura”.

19 Lina Bo Bardi, nasceu em Roma, em 1914, e se naturalizou brasileira em 1951. Arquiteta, designer, cendgrafa,
editora, ilustradora. Projetou alguns dos edificios mais importantes da arquitetura brasileira da segunda metade
do século XX, com destaque para a sede do “MASP”, que “possuia o maior vao livre de concreto armado do
mundo quando foi inaugurado em 1968”. Além do enorme vao de 70m, a solucdo expografica encontrada por
Lina foi considerada de “radicalidade invencivel quando literalmente suspendeu as obras no espaco, presas em
painéis de vidro transparente” (KIEFER, 1998, p.22). Lina Bo Bardi foi ainda responsavel pelo projeto de
requalificagdo do Pelourinho, em Salvador (BA). Segundo palavras de Lina, “O ‘caso’ do Centro Historico da
Bahia é: néio a preservacdo de arquiteturas importantes, (como seria em Minas) mas a preservagdo da Alma
Popular da Cidade. Em poucas palavras: o plano deve ser “sdcio-econdmico” para ndo repetir os erros de
conhecidos interventos em cidades ilustres, como Roma, Bologna, Venezia, e inimeros maravilhosos recantos
do Velho Mundo que mudaram a base social de inteiras Regides, com os moradores de anos e anos jogados
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que sempre fez interferéncias em espagos tombados de uma forma assim, de muita
personalidade. Ela é autora do MASP. Entdo o Marcelo tinha uma cabe¢a meio
Lina. Falava-se também em chamar o Alvaro Siza para fazer o projeto ali. Ou seja,
é claro que estava pensando em se fazer uma coisa meio... uma ldmina ali
fechando, aquela coisa totalmente contempordanea. Mais resisténcia.

A resisténcia a um projeto esteticamente ousado se juntava ao fato de que a ideia

estava sendo forjada, segundo Jurema, “sem fincar o pé la no territorio, de fazer uma

demolicdo daquelas construgoes que ddo para o adro, que sdo contemporaneas, século XX, e

até aquele hotelzinho estava entrando na roda, e fazer ali um grande equipamento,

completando o adro naquela fachada”. O hotelzinho mencionado por Jurema Machado ¢ o

“Hotel Colonial”, edificagdo de 1938 identificado na figura 3, que “segundo a tradigdo local,

teria sido construido para abrigar romeiros de maior poder aquisitivo e parentes dos

seminaristas” (PORTAL IPHAN, 2017). Além do hotel, havia ainda as demais edificacdes a

serem demolidas, causando ainda mais resisténcia, como conta Jurema:

Porque aquilo ali tem aquela coisa da Radio Congonhas, aquele saldo de missas,
que foi uma constru¢do da comunidade. E uma construgdo muito feita, para trds ela
cria um paliteiro, porque o terreno ali cai pro fundo. Mas tinha sido construida
pelas pessoas, pela associacdo, pela comunidade mesmo, com dinheiro arrecadado
na comunidade. E o hotel da esquina, eu ndo sei se ele tinha um vinculo com a
arquidiocese, se ele ¢ alugado, alguma coisa, mas ele implicava algum tipo de
renda ali também. Eu sei o seguinte: que aquilo que tava ruim, ficou pior, porque as
pessoas comecaram a achar: bom, estdo demolindo o que nds construimos, isso
tudo que nos fazemos aqui é feio, s6 o patriménio e seus luminares é que sabem o
que é bom para nos.

longe e média-classe-média, tomando conta”. Publicado em https:/brasilarquitetura.com/project/centro-

historico-bahia-lina.
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Figura 5: Saldo Paroquial e Anfiteatro do “Museu de Congonhas”

Edificagdo construida pela comunidade, que abriga o “saldo comunitario”, com

sala de missas, salas administrativas e banheiros publicos.

Fonte: Site Galeria da Arquitetura (2021).

A Prefeitura Municipal de Congonhas teria se comprometido a comprar os imoveis
pertencentes a Arquidiocese de Mariana e, frisa Jurema, esta era uma negociacdo que
antecedia a entrada da UNESCO como mediadora da situag¢do e até mesmo da elaboragao do
projeto arquitetdnico. A area de construcdo foi definida, portanto, a priori. E, de imediato,
teria sido rejeitada pela reitoria da Basilica de Congonhas e pela comunidade — ainda que ndo
haja registro de qualquer forma de consulta plblica ou gestdo participativa do projeto.

Segundo o relato publicado oficialmente sobre o processo:

Essa proposta, ainda que apresentada de forma respeitosa ¢ com as garantias
necessarias, configurou-se, para muitos, como algo estranho a cidade e alheio aos
seus valores. Em outras palavras, mais uma vez aflorou na comunidade um forte
sentimento de ndo reconhecimento da relevancia da tradi¢do religiosa para a
protegdo do Sitio, por se entender que, desde muito antes das politicas de
patrimdnio, geracdes e geragdes de municipes zelaram por aquele acervo,
possibilitando com isso a sua preservagdo. (MACHADO, 2017, p.44)
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Apesar da resisténcia local, aconteceu “uma coisa inversa”, segundo Jurema me
contou: o dinheiro para efetivar a ideia veio antes de qualquer elaboragdo ou viabilizagdo do
projeto de construgdo. Essa facilidade veio por ser “um projeto muito, vamos dizer, charmoso,
a questdo dos profetas, da ultima grande obra de Aleijadinho, o projeto chamou muita
atencdo. Antes que o projeto tivesse aprovado, apareceu doagdo de Lei Rouanet'! e do Banco
Real, hoje é Santander e ndo sei se Vale ou BNDES.”'?> Com dinheiro, mas sem territorio, a
solucdo encontrada pelo “Ministério da Cultura” foi convidar a UNESCO como parceira,
pois, ao contrario do governo, a entidade poderia aplicar o dinheiro aprovado no or¢gamento da
Unido. Jurema, entdo, convocou para uma primeira conversa com o entdo Arcebispo de
Mariana, Dom Luciano, o novo prefeito da cidade, Anderson Cabido (PT): “quando o
Anderson chegou eu falei com ele: a gente tem que comegar a conversar com Dom Luciano.
E a primeira conversa sendo nada vai andar. Nés estamos falando em fazer coisa no terreno
da Igreja, a Igreja ndo quer, a Igreja ndo quer nem o museu, muito menos no seu terreno”.
Com as reunides iniciadas, Jurema Machado afirma que obteve uma autorizagdo de Dom
Luciano para a execug¢do do projeto, registrada em uma ata, mas sem outro tipo de

formalizagdo. O acordo colocado nos termos do religioso foi

Que tivesse um projeto aberto a comunidade, que tinha que abragar o Jubileu, que
ele tinha que se entender la com toda aquela manifesta¢do popular. E indicando
como terreno um terreno grande, pegando sim a rddio, e ndo pegando o hotel,
fazendo um dente assim, retirando o hotel, mas pegando a radio e aquela coisa do
saldo de missas.

A inevitavel necessidade da aquisicdo dos terrenos pertencentes a Arquidiocese de
Mariana, junto a inexisténcia da totalidade dos recursos financeiros necessarios a

implementagdo da proposta total, levou a UNESCO a optar por um método mais agil e restrito

! Segundo informagdes disponibilizadas no site do Ministério da Cultura, a Lei Rouanet, também conhecida
como Lei Nacional de Incentivo a Cultura, ¢ a Lei 8313/1991, criada com o objetivo de captar recursos da
iniciativa privada e canaliza-los para o setor cultural, para promover o pleno exercicio dos direitos culturais e
fomentar a produgdo, preservacgao e difusdo cultural, principalmente por meio de incentivo fiscal concedido aos
patrocinadores.  Informagdes  de:https://www.gov.br/cultura/pt-br/assuntos/lei-rouanet/textos/o-que-e-a-lei-
rouanet#:~:text=A%20L ei%20Rouanet%20%C3%A9%20mais,Cultural%20e%20Art%C3%ADstico%20(Ficart)
12 “A obra custou R$ 25 milhdes na obra, sendo R$ 7,5 milhdes da prefeitura de Congonhas e o restante
financiado com recursos captados pela Lei Rouanet. O BNDES, Banco Nacional de Desenvolvimento
Econémico e Social, um dos principais patrocinadores do museu, foi responsavel por um investimento de R$ 7,2
milhdes.” Publicado em https://www.hojeemdia.com.br/museu-em-congonhas-tem-como-objetivo-preservar-
obra-de-aleijadinho-1.348535.
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para selecdo de projetos. Foi feita a elaboracdo de uma shortlist, ou seja, uma lista de
“escritorios nacionais de reconhecida experiéncia em edificios de museus e em intervengao
em sitios tombados” (MACHADO, 2017, p.64), em detrimento de um amplo concurso, que
poderia envolver, inclusive, projetos arquitetonicos internacionais. Assim como na aplicacao
do recurso liberado pelo orcamento da Unido, o convite aos escritdrios com alta qualificagao
seria uma prerrogativa da Unesco, ndo aplicavel ao governo federal, que necessariamente teria
que realizar uma licitacdo. Foram, assim, convidados seis escritorios brasileiros'®, que
apresentaram suas propostas a um comité formado por representantes da UNESCO, do
“Ministério da Cultura”, do IPHAN, da Prefeitura e por consultoras convidadas. E assim, foi
escolhido o escritorio de Gustavo Penna para executar o projeto. “Eu acho que o que agradou
muito no projeto do Gustavo é que ele é muito assentado no terreno e muito sutil. Ao mesmo
tempo que ele é contempordneo, ele ndo é um fato de estranhamento naquele contexto”,

afirma Jurema. Como as conversas com Dom Luciano avangavam,

O projeto do Gustavo comegou a ser desenvolvido ainda pensando no terreno
grande. Mas todo dia tinha um impasse. Ai a gente ia conversar com a
Arquidiocese. Ao pensar o terreno grande o que que o Gustavo fez? Ele fez um
projeto completo inclusive para um novo saldo de missas. O saldo de missas ia ficar
lindo, na parte posterior, mais em cima, mais perto da Igreja. Entdo comegava ali,
descia por uma espécie de praga, o acesso seria por cima, abria uma esplanadona
ali que inclusive tinha uma vista bonita das montanhas ali no fundo e o acesso seria
por cima. Aquela rua lateral, onde é o acesso hoje, ficaria como uma entrada quase
que de servigo, bonita, mas de servigo.

Assim, a proposta arquitetonica original apresentada pelo escritorio de Gustavo Penna
“previa uma grande praca na lateral do adro da Basilica, criada a partir da demolicdo de

imoveis de uso da Arquidiocese” (MACHADO, 2017, p.64). Segundo Jurema Machado, a

13 Na conversa com Jurema, ela me conta que o convite foi realizado aos escritérios de: Jo Vasconcellos (autora
do projeto do “Museu da Cachaga”, localizado em Salinas - MG, e da “Esta¢do da Cultura Presidente Itamar
Franco”, em Belo Horizonte); o escritorio do arquiteto Alvaro Hardy, o Veveco, que ja tinha falecido a época,
tendo sido representando por sua esposa, também arquiteta, Marisa Machado Coelho Hardy (autores do anexo do
“Museu Histdrico Abilio Barreto”, em Belo Horizonte); Fernando Maculan (autor, posteriormente, do projeto
“Corrego do Feijdo: Territério-Parque”, em Brumadinho, para atender a comunidade impactada pelo
rompimento da barragem da mineradora Vale); Glauco Campello, como a propria Jurema apresenta, “foi
presidente do IPHAN, foi autor do projeto do Passo, era um colaborador do Niemeyer”; Gustavo Penna,
vencedor da proposta; e outro escritoério que Jurema néo se recordou em nossa conversa, mas que, segundo ela,
recusou o convite. A mencdo a estes arquitetos ¢ o destaque para esses projetos citados servem aqui para
demonstrar a rede em certa medida limitada de profissionais que circulam dentro de concepgdes ¢ demandas
bastante especificas, envolvendo intervengdes contemporaneas em sitios historicos, em especial no territorio de
Minas Gerais, bastante marcado pelos conflitos entre patrimdnio ¢ mineragdo, que estabelecem oposi¢des entre
preservagdo e transformacao.
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proposta do arquiteto era “considerada a ideal pelos proponentes do Museu — “Ministério da

Cultura”, IPHAN, Prefeitura e UNESCO”, e a tal praca de acesso,

além do resultado plastico e paisagistico tinha com[o] atributo mais marcante
permitir a integracdo do museu e das fungdes de suporte aos romeiros e as
celebragdes, que, mesmo auténomas e individualizadas, receberiam um tratamento
arquitetonico unico e em harmonia com a paisagem. (MACHADO, 2017, pp.64-65)

No argumento do arquiteto, a constru¢do da praga tornaria possivel uma continuidade
entre igreja e montanhas — um tipo de paisagem cultural que seria caracteristica de Minas
Gerais, e que Gustavo Penna buscaria manter em sua poética, seguindo a linhagem de Alberto

da Veiga Gignard.

Figura 6: Maquete do projeto original

Fonte: MACHADO (2017).

Modulac¢oes

A negocia¢do com a Arquidiocese teria sido interrompida com o adoecimento e morte
do Arcebispo — e a autorizacdo para a constru¢do nao foi consolidada. Na auséncia da
lideranga representada por Dom Luciano, a UNESCO decide reduzir a proposta original “a

dois modulos do projeto”. E essa modulagdo permitiria “a retomada da solugdo completa,
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caso, no futuro, a vitalidade do Museu e sua consolidagdo como equipamento assimilado e
estimado pela comunidade” se confirmassem. (MACHADO, 2017 p.55 — grifo meu) A
solucdo arquitetonica, assim, ndo ¢ definitiva; ¢ uma solu¢do provisoria, construida com o
desenrolar dos conflitos e aberta as possibilidades de novas solugoes.

O resultado das disputas foi a constru¢do de uma parte do projeto original, com
3.452,30 m?, em trés pavimentos, € com acesso unico pela Alameda, no meio de um declive, o
que foi traduzido pelo escritério como uma construgdo que respeita, do local, sua “topografia
— que remete ao principio barroco da “busca dos céus”, por estar em um declive — e
reverenciar o simbolismo do entorno.” (GPA&A, 2015). E que se encaixaria dentro do que o
arquiteto chama de uma arquitetura do talvez. Essa ideia foi apresentada por Gustavo Penna

em uma palestra voltada para estudantes de Arquitetura:

Toda vez que eu falo do “Museu de Congonhas” eu gosto de falar uma coisa do meu
amigo Aquiles Maciel 14 de Sete Lagoas. Ele fala que existe a arquitetura do sim,
arquitetura do ndo e arquitetura do talvez. A arquitetura do sim estabelece o seu
lugar, ela ndo considera nada que esta 14 prévio, ela vai 1a e se afirma, como
protagonista. A arquitetura do ndo ¢ arquitetura que tem a humildade de desaparecer
completamente. E dificil vocé conseguir encontra-la, porque ela se mimetiza com o
lugar. [...] Sdo arquiteturas dos extremos. Eu gosto muito da arquitetura do talvez,
que ¢ a arquitetura que aparece quando ¢ preciso, ¢ desaparece porque reconhece o
valor do entorno. Eu acho que o Museu tem essa forga. Um fotografo chegou 1a uma
vez ¢ falou: eu fui fotografar o “Museu de Congonhas” e ndo consegui encontra-lo.
Foi bom pra mim, porque eu acho que o Aleijadinho € o maior artista das Américas.
Nao existe ninguém, do sul do Chile ao Alasca, que tenha tido a forga do
Aleijadinho, a forga criadora e a poténcia. Um camarada que instalou até o
modernismo nas artes. Um ser que viveu no século XVIII ser capaz de criar o
modernismo né, como todos os modernistas reconheceram. (PENNA, 2021)

Interessante notar que os dois tercos construidos do projeto original ndo ocuparam um
espago vazio. Uma antiga constru¢do onde funcionava um bar — o “Bar do Buda” — foi
demolida para dar lugar ao Museu. A construgdo, inclusive, foi mencionada como “constru¢ao
importante — demolida” por um dos entrevistados da pesquisadora Barbara Monteiro, que
trabalhou no escritorio regional do IPHAN em Congonhas e realizou dissertacdo de Mestrado
sobre a “referéncia cultural” dos habitantes da cidade em relacao ao patrimonio histérico. A
demoli¢ao do “Bar do Buda”, porém, nao consta nos relatos oficiais, ainda que pudesse ser
entendido como um ponto tradicional ou histérico, quando trazido pela memoria de seus
frequentadores ou ao menos contempladores — a construgdo antiga se situava em lugar
estratégico do ponto de vista estético e turistico, no centro da Alameda que conduz do

Santuario a Romaria —edificacdo construida originalmente para abrigar os romeiros que
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vinham ao Jubileu e que foi transformada em um centro cultural. Nas disputas territoriais, a
cidade também experimenta critérios de colecionamento, sendo determinado por relagdes de
poder e por uma concepg¢ao hierarquica dos valores, aqui, identitarios € hegemonicos, o que
permanece de pé e o que desaparece na paisagem.

O tema da redu¢do do Museu a modulos do edificio € lido por Sérgio Rodrigo Reis,
primeiro diretor do “Museu de Congonhas”, como uma grande perda para construcdo do
projeto original, que previa a existéncia de trés modulos: um platd com vista para a serra, o
espaco expografico que abrigaria a interpretacdo do Santuario e o espaco para acolher os
romeiros. Para Sérgio, a auséncia de comunicagdo do poder publico com Igreja e comunidade

estabeleceram uma relagdo de desconfianca, que inviabilizou o projeto:

Existia muita desconfianca ali. O Padre Rocha fala o seguinte [...]: imagina se eu
tivesse demolido isso daqui. o Museu ficou 12 anos para poder ficar pronto, ia ficar
12 anos sem o saldo. Entdo assim, essa falta de dialogo entre o poder publico, entre
as instancias federais e entre as instdncias religiosas, que sdo donas daquele
patriménio, gera isso. Agora essa falta de dialogo também, se tivesse didlogo, o
Museu tava pronto. Porque, uai, ndo tem o saldo de missa mas pode ter o cinema
enquanto que tda pronto, entendeu? Pode ter a Romaria la, faria a missa ali,
improvisada, sei ld. Mas era para o Museu td todo pronto, porque o dinheiro tinha.
Era uma pena, porque era para estar tudo pronto, as trés fases, a obra pronta.
Agora, é a grande obra do Gustavo Penna. Entdo ele tem muito carinho por isso e

ele luta muito para que esse museu fique pronto.

Figuras 7 e 8 - Maquete do projeto original x vista aérea do edificio do Museu ap6s construido.

Saldo comunitario

(demolido no projeto
Hotel Colonial original)

Basilica

. . Museu construido
Praca ou “esplanadona” idealmente projetada.

Fonte: Maquete: Aristides Lourengo. Fotografia aérea: Luis Sarda (MACHADO, 2017, p.64).
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Museu de sitio

A reducdo da obra, que permitiu tirar do papel um projeto que se arrastava hd mais de
cinco anos, impds novos desafios para a organizagdo e ocupacdo do espaco interno da
institui¢do. Com a solugdo arquitetdnica negociada, as obras se seguiram e, concomitante a
elas, caminhava também a definicdo conceitual da instituicdo. Era preciso selecionar e/ou
fabricar o que estaria dentro do edificio, e esta também ndo era uma questdo consensuada.

Em primeiro lugar, como me contou Jurema Machado em nossa conversa, ainda antes
da consolidacdo do projeto arquitetdnico, ja pairavam duvidas de parte dos representantes
institucionais do patriménio em Minas Gerais sobre a necessidade de um museu para

Congonhas.

na época a gente era muito criticado por isso e as pessoas falaram assim: primeiro,
vocés ndo estdo dando ateng¢do ao que Congonhas precisa. Congonhas precisa ndo
é de um museu. [...]

Entdo era mais importante trabalhar Congonhas como o uso do solo, como visdo
normativa, etc. A segunda coisa é: o que é para ser visto em Congonhas td ali do
lado de fora. Por que que tem que existir um museu se o grande acervo é o que td na
rua?

Ainda em marc¢o de 2010, um primeiro relatério nomeava a futura instituicdo como
“Memorial Congonhas — Centro de Referéncia do Barroco e Estudo da Pedra”'*. O
documento foi elaborado por uma equipe de consultores formada por pesquisadores de

institui¢cdes de ensino superior e pessoas ligadas aos 6érgaos do patrimonio nacional e estadual

4 Apesar de guardarem muitas semelhangas ¢ de existirem diversos casos intermediarios, ha diferengas entre
“museu” e “memorial”, conforme demonstra o esfor¢o de delimitagdo conceitual operado por Barcellos (1999).
Segundo esse autor, a principal diferenca entre os dois tipos de institui¢do consiste no fato de que, enquanto
museus sdo ‘“estabelecimentos administrados no interesse geral” como o Conselho Internacional de Museus
propds em Paris, em 19577, o memorial “atende aos interesses especificos de divulgacdo, conservagido e
valorizagdo de uma memoria especifica de uma determinada instituigdo” (BARCELLOS, 1999, p.9). Também
DUPIN & PEREIRA (2022), em artigo sobre a construgdo do “Memorial Brumadinho”, marcam a diferenciacio
entre os dois tipos de institui¢do: “Enquanto museus, em geral, podem funcionar como institui¢des de pesquisa,
exposi¢ado, ensino, conservagdo ou salvaguarda de coleg¢des relacionadas as mais diferentes areas do saber, para
além da historia, os memoriais tendem a enfatizar o objetivo memorialistico de certos personagens, eventos,
marcos temporais ou espaciais, importantes para a identidade de uma coletividade (étnica, local, nacional etc.).
Eles podem ou ndo ser dotados de acervos, ainda que, em caso positivo, restringindo-se aqueles vinculados ao
seu tema de vocacdo. H4, evidentemente, casos intermediarios que complexificam a distingdo conceitual entre
memoriais e museus, como exemplificam os ‘museus de memoria’ (Didi-Huberman, 2017) e os chamados
centros culturais, de natureza heteroclita.” (DUPIN & PEREIRA, 2022, p.6). Se seguirmos o argumento de
Dupin & Pereira, a categoria de “museu de sitio” pode ser compreendida como um desses casos intermediarios,
ou ambiguos, ou mesmo hibridos, pois como demonstra o caso do “Museu de Congonhas”, a instituigdo se
dedica a um objeto especifico, que ¢ o Santudrio, mas, a0 mesmo tempo, extrapola a funcdo de memoria e
salvaguarda do local, abrigando em si multiplas fungdes e estabelecendo conexdes com temas, areas de
conhecimento e de atuacdo bastante diversificados.
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— IPHAN e IEPHA —, contando ainda com um representante do escritorio local do IPHAN,
em Congonhas. O relatério ¢ assinado pela musedloga Célia Corsino e registra a realizacdo de
trés reunides entre o pequeno grupo, com o objetivo de definir o
que seria relevante para a concepgao da exposicdo e da constitui¢do de acervo. Desta
forma, foram definidos os eixos que deveriam estar conectados com 0s servigos e

Centros do Memorial como um todo, seguidos do seu respectivo responsavel — um
roteiro interno com as indicacdes das linhas a serem pesquisadas. (CORSINO, 2010,

p.6).

Esses eixos seriam: 1) Fé e Devogdo - Sacromontes, Romaria, Ex-votos, sob
responsabilidade de Selma Melo Miranda, arquiteta e especialista em conservagdo e
restauracdo de monumentos e conjuntos historicos; 2) O Santudrio — seus construtores,
Aleijadinho, sob os cuidados de Myriam Andrade Ribeiro Oliveira, historiadora da arte,
especialista em Arte barroca e rococo; e 3) Pedra como eixo construtivo — preservagdo, que
ficou a cargo do gedlogo Antdnio Gilberto da Costa. Além de pesquisa historica, o documento
indica temas, fontes e locais para pesquisas posteriores € esboca um roteiro da expografia,
com sugestoes de recursos e objetos expograficos a serem utilizados. No debate sobre a

existéncia ou ndo de um acervo para o museu, Jurema Machado me diz que,

A rigor, se quisesse, ele poderia ter muito acervo, porque a Arquidiocese tem
coisas, se fosse para esse lado, do religioso, do acervo de arte sacra, a Arquidiocese
tem coisa e mais coisa guardada. O Padre Rocha, ele tem reliquias la com ele, a
historia do oratorio do Feliciano Mendes e tudo mais. Ele poderia ter acervo, para
o lado da pedra, se conseguiria também ter acervo.

Em diversas conversas que tive em campo, porém, ficou evidente que a primeira
op¢do, ou seja, a constituicdo de um museu com acervos cedidos pela igreja, seria mais um
capitulo complicado de negociagdo que poderia atrasar ainda mais a inaugurag¢do do espago.
Esta dificuldade, somada aos questionamentos sobre o que seria mais relevante do que o
acervo presente no proprio Santudrio, vao conduzindo a uma nova perspectiva. A ideia de um
memorial vai sendo substituida pela proposta de um museu. Deste relatério inicial, permanece
a proposta de relacionar o Santuario de Congonhas aos seus antecedentes portugueses € ao
vinculo com as peregrinagdes e monumentos espalhados mundialmente, e a de abordar os
seus aspectos construtivos. Mas Jurema Machado teria procurado uma outra equipe para
concretizar a curadoria do que se tornaria o “Museu de Congonhas”, e € ai que entram, em
2011, os dois professores do curso de Museologia da Universidade Federal de Minas Gerais

(UFMG), Leticia Julido, com quem tive oportunidade de conversar, e seu colega René
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Lommez. Naquele momento, parecia evidente a necessidade de enfatizar o eixo devocional do
Santudrio, e seu aspecto construtivo passa a ser colocado como obra coletiva, fruto dos
esforcos de trabalhadores andonimos, € ndo apenas dos artistas ja bastante conhecidos.
Comeca-se também, entao, a se desenvolver a no¢ao de um museu sem acervo, ou melhor, de
um museu de sitio, conceito que, segundo Jurema Machado, “foi uma evolugdo ao longo do
projeto. Ndo posso afirmar que ele tenha nascido com essa perspectiva. Eu acho que quem
trouxe muito isso foi a propria Leticia e a equipe dela”. A proposta teria vindo responder ao
questionamento sobre a relagdo que o Museu estabeleceria com o principal acervo de

Congonhas, situado no préprio Santudrio, segundo Jurema:

E ai que o Museu vai tomando essa fungdo de ter um papel social mais relevante no
sentido de colocar a discussdo de patriménio, ampliar, sensibilizar, etc.na cidade, e
também de fazer valorizar o que estava no espago externo, o acervo propriamente
dito. Por qué? Porque as pessoas, isso eu cansei de ver ld, estando ld por varias
razoes, as pessoas chegam nuns onibus assim de turismo, ddo uma voltinha, faz
umas fotos e vao embora, né? [...] Entdo as pessoas vdo embora, ndo permanecem
na cidade, ndo tentam entender melhor a cidade além daquilo. E essas ultimas
gestoes, [...] eles foram numa forma muito constante na interveng¢do no patrimonio.
[...] A prefeitura investiu muito em criar um nucleozinho maior, para ndo ficar so
aquela coisa assim, pequena, tdo valiosa, mas pontual, que é o acervo do Santuario.
Entdo a cidade ficou muito bonita naquele trecho, mas aquilo ali de fato é um
enclave, ela ndo dialoga do ponto de vista paisagistico com o resto da cidade. Entdo
essa coisa do museu de sitio, ela vem para responder a isso. Ele ter uma inser¢do
maior dentro da cidade, ele valorizar o acervo que esta do lado de fora. Porque as
pessoas diziam assim: “ao fazer um museu, vocés vao colocar o acervo em segundo
plano, as pessoas ndo vio ver mais”. E como se essas duas coisas fossem
antagonicas, e ndo sdo. Eu acho que o que permite que elas ndo sejam antagonicas
é a historia desse museu de sitio.

Em nossa conversa, Leticia Julido me confirmou que, a partir dos impasses
encontrados pelos idealizadores do projeto, partiu dela a proposta de mobilizar a concepgao

de “museu de sitio” para a instituicdo que surgia:

Quando a Jurema nos chamou, ela falou: olha, a gente tem um problema, a gente
precisa pensar a exposi¢do, e é um museu sem acervo. Eu falei: ndo, pera ai, ndo é
um museu sem dacervo, vocés tém um acervo enorme, que é o sitio. E a partir dali a
gente comegou a desenvolver o conceito do museu. Foi uma coisa que eu até
pesquisei, fui atrds inclusive de documentos do proprio ICOM, que é o comité
internacional, da Unesco, a respeito de museus de sitio. Nos anos 1950 eles
publicaram, vocé deve ter visto isso, a gente achou documentos que fundamentavam
nossa proposta. [...] Mas assim, o primeiro trabalho que para mim foi fundamental
para determinar toda a montagem do Museu foi entender e conceber aquele Museu
como museu de sitio. Ou seja, ele era um centro que estava interpretando o sitio
externo. Um sitio que estava ali proximo, externo. Até entdo eles estavam
considerando que era um museu sem acervo, que precisava colocar acervo la.
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O primeiro documento mencionado por Leticia Julido foi elaborado apds um encontro
da Unesco realizado em 1949, em Paris, em um contexto de reconstrucao de sitios ¢
monumentos historicos destruidos durante a Segunda Guerra. Naquele momento, surgia a
indicacdo dos “museus consagrados a monumentos”, ou seja, um local nas proximidades de
monumentos “de interesse artistico e histérico excepcional” que dispusesse ‘“‘obras,
documentos e objetos, de forma a colocar clara e diretamente em evidéncia o lugar ocupado
pelo monumento na arte e na histéria e a fornecer as informagdes indispensaveis sobre o
edificio a ser visitado, assim como dos principais personagens € eventos a ele associados”
(PANE apud JULIAO, 2016, p. 11). O tema seria retomado em 1982, com a defini¢do do
Conselho Internacional de Museus (ICOM): o museu de sitio seria “um museu projetado para
salvaguardar bens naturais ou culturais, moveis e imoveis, in situ, ou seja, mantidos no lugar
onde eles foram criados ou descobertos” (ICOM, 1982). E em 2004, o numero 223 da
publicacdo da UNESCO, Museum International, ¢ dedicado ao tema, com textos sobre as
diversas experiéncias de museus de sitio no mundo. Leticia Julido trazia ainda, em sua
experiéncia, a atua¢io no “Museu Historico Abilio Barreto”!®, definido como um museu de

cidade:

a época que a gente trabalhava ld, a gente se apropriou de uma formulagdo do
Ulpiano Bezerra de Menezes que fala de “acervo operacional” e “acervo
institucional”. Entdo a gente ja trabalhava com essa ideia no “Museu Historico
Abilio Barreto”, que era um “museu de cidade”, que era preciso trabalhar com
“acervo operacional”’, que a propria cidade é um grande acervo né. Entdo, assim, a
propria museologia trabalha muito nessa perspectiva, uma concep¢do mais
contempordnea da museologia trabalha muito para além dos muros do museu
classico.

Esse conceito de “acervo operacional” mobilizado por Leticia Julido €, em Ulpiano de
Meneses, definido como “aquele sobre o qual opera o museu (por exemplo, a cidade empirica,
num museu de cidade)” (MENESES, 2002, p.27). O debate ¢ trazido a tona por este autor em

um contexto de discussdo sobre os “museus sem acervo”, no qual Ulpiano de Meneses se

150 “Museu Histérico Abilio Barreto — MHAB”, inaugurado em 1948, ocupa, desde 1998, um casardo
construido em 1883, localizado no bairro Cidade Jardim, em Belo Horizonte (MG). Se autodefine como “museu
da cidade”, por dedicar-se “a historia, a pesquisa, a producdo e a difusdo do conhecimento sobre Belo
Horizonte”, com o objetivo de fortalecer lagos identitarios e contribuir para a construg@o coletiva das memorias
locais. A exposi¢do de longa duragdo, “Complexa Cidade”, traz a cidade de Belo Horizonte para dentro do
casardo, realcando as relagdes de oposigdo e reciprocidade entre a casa e a rua, ou seja, entre as dimensdes
privada e publica da capital. As informagdes disponiveis no site da prefeitura sdo acompanhadas de link para
visitagao virtual: https://prefeitura.pbh.gov.br/fundacao-municipal-de-cultura/museus/mhab.
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posiciona ampliando a noc¢ao do “acervo cartorario, patrimoniado, exposto ou depositado em
reservas técnicas” com esta nova possibilidade conceitual. O “acervo operacional”, assim,
englobaria “certos espacos, paisagens, estruturas, monumentos, equipamentos — enfim, areas e
objetos sensiveis do tecido urbano, socialmente apropriados, percebidos ndo s6 na sua carga
documental, mas na sua capacidade de alimentar as representacdes urbanas” (MENESES,
1984/1985, p.201).

As nogdes e experiéncias, portanto, de “museu de sitio” e de “acervo operacional”
pareciam funcionar para o caso de Congonhas, apaziguando polémicas e receios e justificando
a propria existéncia da institui¢do. Definido conceitualmente e com as obras em andamento, o
Museu recebe o desenvolvimento de um argumento, que sera materializado nos diferentes
modulos e eixos da exposi¢ao de longa duragdo. A partir dai, era necessario iniciar o0 processo
de producdo da expografia e sua organizagdo dentro do espaco arquitetonico. Segundo Leticia

Julido,

isso também foi um problema do ponto de vista museologico, porque é um prédio
que ndo foi pensado para ser museu [...], a gente teve que se reorganizar para
pensar como expor naquele prédio. Esse é um dos problemas desses projetos.
Primeiro chamam o arquiteto, depois chamam o pessoal da museologia.

E neste momento também que se integra a equipe o espanhol Luis Sarda, especialista
em design de exposicdes e que teria a funcdo de materializar as ideias e desejos da curadoria.
Luis Sarda ja atuava, desde Madri, como consultor da Unesco ha alguns anos, relagao que
teria se tornado mais assidua a partir de um trabalho realizado no “Pavilhdo de Lisboa na
Expo 98”. Com interesse em realizar uma experiéncia profissional na América Latina, Sarda
vem para o Brasil para trabalhar na reformulacdo da sede da Unesco, em Brasilia. Neste
momento, Jurema Machado era consultora da institui¢ao e durante este trabalho, a arquiteta o
convida para trabalhar na expografia do “Museu de Congonhas”, em 2011. Sardd me conta
em nossa conversa que “a ideia era ficar 3 meses, e o culpado de que eu continue aqui no
Brasil depois de quase 12, ou 13 anos, é precisamente o Museu de Congonhas e a Jurema,
née?”. A partir deste convite, Sarda passa a realizar diversas viagens de Brasilia a Belo
Horizonte, como ele conta, a participar de reunides com a equipe (da UNESCO e do grupo
organizado por Leticia e René) e a se envolver diretamente com a busca de fornecedores para
a expografia. A principio, parece haver um certo estranhamento sobre a sua condicdo de

estrangeiro na composicao do grupo: “olha, o que esta fazendo um gringo aqui? ”, ele me diz.
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Mas sua condicdo de estrangeiro, segundo ele, se apaziguava, ao relacionar sua presenga a
nog¢ao de um projeto da Unesco, portanto, internacional: “E se o Museu estd ai, precisamente,
¢ patrimonio da humanidade. Entdo o interesse que tem o Santudario ndo é so de Minas
Gerais, ou do Brasil, ¢ um interesse mundial. Entdo, efetivamente, essa desconfian¢a sempre
tinha um apego muito mais tranquilizador que era a imagem da UNESCO”. Sardéa afirma

também que esta posi¢do de estrangeiro vinha de duas condigdes:

Eu realmente ndo tinha um ponto de partida de conhecimento nenhum do que
representa os profetas e o Santudrio do Bom Jesus de Matosinhos para a cultura e
as marcas do Brasil. Uma coisa interessantissima. E também, tenho que falar que
sou ateu, e é muito interessante também trabalhar com uma visdo de fora, até como
estrangeiro, como de fora também da propria religido. Porque realmente, além de
tudo, além da parte artistica, a parte religiosa é superimportante. Eu precisava
entender esse fenomeno religioso antropologicamente falando.

Esta condicdo dupla de estrangeiro o isentava das amarras da religido e dos apegos
identitarios com as questdes da cidade e de Minas Gerais, mas, a0 mesmo tempo, impunha
uma necessidade de conhecer algo ja sabido pelos demais membros envolvidos. Tal qual o
“estrangeiro” definido por Georg Simmel, Sarda se aproximava do grupo e do espago a partir
de uma “atitude especifica de ‘objetividade’. Mas objetividade que ndo envolve simplesmente
passividade e afastamento; ¢ uma estrutura particular composta de distancia e proximidade,
indiferenca e envolvimento” (SIMMEL, 1983, p. 184). Como alguém que participa do grupo,
mas que também esta fora dele e o confronta, Sard4 poderia observar a cidade e o fendmeno
religioso da peregrinacdo a partir de um outro olhar, o que foi feito, segundo ele, a partir de
muita escuta: “Na verdade primeiro assimilar muito antes de pegar no lapis, assimilar muito,
conhecer, ouvir... sobretudo ouvir, ouvir, ouvir.” Ele também presenciou uma das edi¢des do
Jubileu do Bom Jesus de Matosinhos antes da materializagdo da exposicdo. E a partir das
demandas da UNESCO e curadores contratados, estabeleceu contatos diretos com
fornecedores da regido, como um colecionador da cidade de Ouro Preto, onde foram obtidas
ferramentas antigas de marcenaria e carpintaria para compor um dos recursos expograficos do
Museu. A funcdo de Sarda no projeto, portanto, envolve também a atuagdo como um tipo de
“colecionador”, aquele que ¢ dotado de “um olhar que vé mais e enxerga coisas diferentes do
que o olhar do proprietario profano” (BENJAMIN, 2007, p. 939). Transpondo para objetos
um valor metaférico e de exemplaridade, conferidos pela sua propria condi¢do enquanto parte
de uma colecdo expografica, Sarda sai em busca de objetos bastante especificos para compor

a ficcdo expografica em processo de criacdo, tais como selos, moedas, livros raros, objetos
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votivos. Como colecdo, a integracdo dos objetos na expografia os insere em uma forma de
ordenacdo que substitui a histéria pela classificagdo, e que envolve um reenquadramento dos
objetos dentro de um contexto fabricado (cf. STEWART, 2007, 151). 6.

Este trabalho envolveu ndo somente a caca a objetos prontos, mas também a
fabricagdo de coisas especificamente produzidas para criar esta cole¢do: maquetes foram
confeccionadas em Belo Horizonte como formas de representacdo da cidade de Congonhas;
um escultor local produziu uma amostra de trabalho em pedra sabdo para exemplificar a
producdo dos profetas; a réplica de um relicario foi esculpida por Luciomar de Jesus, artista
de Congonhas; antigos videos foram resgatados e editados, e novas imagens foram captadas,
para compor a parte audiovisual da expografia; e uma trilha sonora foi produzida em estidio
para ser inserida em momentos especificos do percurso expografico.

Com o argumento formulado e os objetos adquiridos/fabricados, era necessario
realizar a montagem da exposi¢do dentro da edificagdo, o que também impunha desafios,

considerando a reducdo do projeto original. Segundo Sarda,

0 que aconteceu ¢ que a parte da expografia, da sala expogrdfica principal atual, na
verdade ia ser uma parte administrativa. [...] Claro que nos encontramos uma sala
que era muito linda, mas tinha um problema fundamental, que era uma fachada
orientada para o oeste. O que significa que a partir da tarde, o sol entrava na sala
de uma forma brutal. Entdo qualquer tipo de acervo, e ndo soé de acervo, qualquer
tipo de impressdo grdfica, ndo aguenta o sol direto. Entdo nosso desafio era como
quebrar precisamente essa entrada de luz natural tdo forte, ndo so luz natural, mas
de sol direto na sala. Entdo, claro, o projeto de Gustavo Penna ja tinha previsto
reduzir essa entrada de sol com uns painéis metalicos muito bonitos [...] Mas é
claro que isso significa que isso vai cortar so 50% do sol, os outros 50% vai entrar
direto. E uma trama bidimensional, onde tem essas cruzezinhas, entrava o sol.

Sarda afirma que o que era inicialmente um problema, tornou-se uma solucdo para
outro grande desafio, que seria a de como dividir o espago. Os idealizadores da expografia,
Leticia Julido e René Lommez, afirmavam a necessidade de abordar, na primeira parte do
percurso, o Santudrio como fendmeno religioso, € somente em um segundo momento trata-lo
como uma obra de arte. Assim, foi feita uma divisoria, que segue a forma curva da fachada, e
que ¢é, segundo Sarda, a espinha dorsal do Museu. Essa divisoria permitiu materializar as

diferentes perspectivas interpretativas do Santuario, tornando totalmente opaca a fachada para

16 Toda esta passagem sobre a nogéo de colegdo esta embasada na formulagdo de Susan Stewart em On longing
(2007).
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o oeste e produzindo, do outro lado da divisoria, uma 4rea completamente escura, necessaria

para a projecao audiovisual pensada para o projeto expografico.

Figura 9 — Lateral do Museu que ¢ voltada para o oeste.

Painel metalico formado por pequenas cruzes vazadas.

Fonte: ArchDaily (2016).
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Figura 10 — Planta da sala principal de expografia do “Museu de Congonhas”, apresentada por Luis
Sarda.

Divisoria instalada para separar a
exposicdo e vetar a entrada de luz
natural.

Sala escura para projegao.

Lateral do Museu voltada para oeste,
onde foram instalados os painéis
metalicos

Fonte: Planta Sala de Exposigdo (2013).

Além da divisoria, também foi elaborada uma organizagdo dos eixos interpretativos
em um esquema cromatico, com alteracdo da cor do plano de fundo de cada setor grafico da
exposi¢ao de acordo com os temas tratados. Em um fundo ocre avermelhado, o Santuério ¢
tratado do ponto de vista religioso; no fundo verde, sdo tratados seus aspectos construtivos; no
fundo azul, entra o tema da arte.

As cores utilizadas nesse percurso ndo sao aleatorias. A paleta foi fabricada em um
momento anterior & materializagdo da exposicdo, quando Sarda foi convidado por Jurema
Machado a elaborar, antes de tudo, a identidade visual do entdo chamado Memorial
Congonhas. Esta identidade visual, portanto, antecedeu a propria existéncia da instituicao,

pois a marca criada naquele momento também servia como uma estratégia de divulgacdo e
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convencimento sobre a relevancia e necessidade do proprio equipamento museal em um
contexto de grandes questionamentos — ou seja, como ferramenta de marketing. A identidade
visual do Museu, entdo, foi criada a partir da principal referéncia do Santuario do ponto de
vista artistico: sua associagdo com o nome de Antonio Francisco Lisboa, o Aleijadinho. A
paleta de cores foi criada a partir da transposi¢do das cores das esculturas dos Passos da
Paixdo, presentes nas seis capelas mencionadas no inicio do texto, para a linguagem grafica.
Ainda que a policromia das imagens ndo tenha sido feita por Aleijadinho, propriamente um
escultor, sdo as esculturas dos Passos, juntamente com os Profetas, as obras de Congonhas
que tiveram maior repercussao nacional. Assim, cada cor encontrada na estatuaria dos Passos
recebeu uma correspondéncia na “escala Pantone® ou seu equivalente em quadricromia
(escala CMYK), para elementos impressos, em RGB, para meios audiovisuais, ou RGB
WebSafe para internet” (MANUAL DE IDENTIDADE VISUAL, 2017, p.10). Para se chegar
a este resultado de transposi¢ao por Sard4, com o uso diversificado para cada tecnologia, o

processo, porém, foi bastante analdgico, como me descreveu o designer:

Isso foi bem interessante, porque trabalhamos so com cores minerais e 6 com cores
tipicas, tipicas, tipicas utilizadas no barroco. No barroco daquela época. Entdo, a
paleta de cores foi precisamente extraida diretamente, literalmente, das talhas
policromadas. Pegdavamos o catdlogo de Pantone, colocdavamos assim na propria
talha e... “345c... outro era esta cor é a 227"...

Aqui héd o que Bruno Latour (2017) analisa como processos de traducao e circulacao
de coisas em signos. As cores encontradas pelo grupo da empresa de designer de Luis Sarda
foram obtidas a partir das técnicas, dos recursos e dos materiais disponiveis na época da
producdo dos conjuntos escultoricos, que também obedeciam a escolhas individuais dos
mestres de oficinas e dos estilos predominantes naquele contexto. As cores, obviamente,
sofreram ainda alteragcdes do tempo e dos processos de limpeza e restauragdo, que produzem
uma atualizagdo dos processos de coloragdo, ainda que atentos ao que consideram o original.
Sarda e sua equipe, diante da realidade apresentada pelas esculturas, buscam realizar a
traducdo daquelas cores existentes no estado atual apresentado pela matéria, para sistemas que
codificam as cores — que ja sdo tradugdes visuais de frequéncias de ondas — em niimeros e
letras que formarao um catalogo, o Pantone. Este ¢ o nome dado a uma escala de cores do
sistema PMS (Pantone Matching System), criado em 1963 por Lawrence Herbert, dono de
uma empresa de Nova Jérsei, para solucionar problemas de combinagdo de cores utilizadas
nas artes graficas — como a empresa de Sarda. As cores e tonalidades encontradas nos Passos
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de Congonhas se transformam em cédigos aplicaveis em uma infinidade de produtos, em suas
diversas possibilidades de expressdo: impressas em algum tipo de suporte (como as paredes

de um museu), ou projetadas nos variados tipos de telas.

Figura 11 — Paleta de cores criada a partir das esculturas dos Passos

Segundo a descrigdo de Sarda, os membros de sua equipe de designer entraram nas capelas dos Passos e, com a
escala Pantone a méo, que corresponde a esse sistema de cores identificadas por um niimero, fizeram essa
“traducdo” das tintas empregadas nas obras para os registros de cores do catalogo.

Rogério P.D, Luz

Fonte: Manual de Identidade Visual (2017).

As duas estratégias formuladas na criacdo da identidade visual do equipamento foram
utilizadas posteriormente para a propria montagem da exposi¢do, que conta com uma grande
quantidade de recursos expograficos textuais por meio de plotagens e telas digitais. Ainda que

Sarda seja adepto ao uso das tecnologias nos museus, desde que adequada as demandas da
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expografia, a orientacdo que ele teria recebido de Jurema foi, nas palavras dele: “eu ndo quero
um museu de fogos de artificio, muita tecnologia, eu ndo quero nada disso ndao. Eu quero um
lugar de reflexdo, intimista”.

Depois de superados os desafios quanto ao territdrio e ao acervo, a questdo era a de
ocupac¢ao do espaco disponivel. Adaptagdes e improvisos foram feitos, com algumas solugdes
que, entretanto, provocaram quebras no percurso e sdo, assim, criticadas pelos proprios
curadores e educadores que atualmente atuam no Museu. Entretanto, nas falas de alguns dos
envolvidos no projeto, como Jurema Machado, Luis Sarda, Sérgio Rodrigo e Gustavo Penna,
a afirmagdo ¢ a de que o que se construiu foi um dos méddulos de um projeto maior, com
possibilidades de expansdo. Na entrada do Museu, existe uma maquete representativa da
construgdo atual ao lado da Basilica. Na reserva técnica, encontra-se uma outra parte desta
maquete, com a parte do saldo de missas e outros elementos nao construidos. Assim como um
acervo temporariamente guardado, que espera pacientemente por uma nova organizagao

expografica, os médulos potenciais aguardam novas solugdes para os conflitos adormecidos.

Ocupacao

Esta ideia de modulos presente no projeto arquitetonico de Gustavo Penna para o
“Museu de Congonhas” dialoga com um movimento mundial, iniciado com a recep¢ao das
ideias modernistas pelos projetos arquitetonicos para museus.

Como recupera Flavio Kiefer, os projetos modernistas para museus emergem da critica
aos museus nacionais e se materializam no Museu Sem Fim, projeto de Le Corbusier
idealizado em 1931 destinado a um “Museu de Arte Moderna” para Paris, em forma de uma
espiral quadrada que podia crescer indefinidamente, “expansivel a vontade” (BOESIGER
apud KIEFER, 1998p. 23) — que jamais foi construido. Em 1943, Frank Lloyd Wright
apresenta também um projeto de espiral, desta vez curva e ascendente, para o “Museu
Guggenheim” em Nova York, sustentando a ideia de extensdo e continuidade. Outros projetos
nascem das “ambigdes da arquitetura da época: transparéncia, continuidade espacial entre
salas e circulagdes” (KIEFER, 1998, p.25) e da integracdo entre circulacdo e salas de
exposicdo em um “continuum espacial” (KIEEFER, 1998, p.26). Juntamente com a forma,
argumenta Kiefer, estava em jogo uma mudanc¢a no uso do espago museal, que passa a ser

compreendido como um local de fruicdo para além da sua fungdo expografica, abrigando
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espacos diversos — como parques, teatro de arena, jardins — e outros tipos de servigos, como
restaurantes/cafés e lojas.

O projeto arquitetonico do “Museu de Congonhas” encaixe-se nessa perspectiva:
possibilidade de extensdo, circulagdo interna mais fluida e uso multifuncional. Assim esta

previsto na descri¢ao de sua composi¢do pelo escritdrio responsavel:

Ocupando 3.500 m? de area construida, o museu ¢ dividido em trés andares: no nivel
principal estdo a recepc¢do e a sala de exposi¢do permanente, composta por quatro
espacgos: a sala introdutoria, o corredor expositivo, o saldo de exposicdo e ainda uma
loja e um café. No nivel inferior h4 um hall e o acesso a area de exposicdo
permanente e temporaria, a area de biblioteca e documentacdo (que consolidara o
Museu como um centro de referéncia do barroco brasileiro) e ao setor
administrativo, além de um anfiteatro a céu aberto. Finalmente, no nivel subsolo esta
o Centro de Referéncia do Barroco, um ateli¢ para o desenvolvimento de trabalhos
com pedra. (GPA&A, 2015)

Com essa estrutura, no seu cotidiano, existem duas entradas para o “Museu de
Congonhas”. A primeira € pelo piso superior, € antes mesmo da porta que leva a recepgao do
Museu, esta a entrada para um bistro. Existe, porém, uma outra entrada possivel, mas que em
geral ndo esta aberta ao publico. E a entrada pela garagem, por onde entram os funcionarios e
funcionarias e, em alguns casos de eventos realizados em um anfiteatro ali improvisado,
entram também o publico participante de cursos, simpdsios, encontros € apresentacoes
artisticas. Especialmente o bistro e os anfiteatros (o oficial, do lado externo, construido como
um teatro de arena que consiste em uma adaptag¢do do projeto original; e o improvisado, na
garagem, que garante a realizacdo de eventos externos em dias de chuva) recebem publicos
especificos, que ndo necessariamente sdo os frequentadores das exposi¢des. Essa situagao tem
sido discutida nas reflexdes tedricas sobre os museus — teorias que, a0 mesmo tempo,
conformam e sdo conformadas pelas politicas institucionais sobre essas institui¢des. Na teoria,
a diversificagcdo da funcdo do espago museal estd imbricada com a ampliacdo do conceito de
publico do museu. Esta ampliacdo ¢ adotada na perspectiva do Plano Museolédgico do “Museu

de Congonhas™:

A nocgdo de publico se refere ao conjunto de usudrios — visitantes a quem os servigos
do museu se destinam, mas também abrange o conjunto da populac¢do sobre o qual
atua a institui¢do. Assim compreendida, a ideia de publico se estende inclusive para
aqueles que podem, mas ndo se utilizam ou beneficiam dos servicos do museu.
(JULIAO, 2016, p.33)

Leticia Julido, que também ¢ autora do Plano Museoldgico do Museu de Congonhas,
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se baseia na concepcdo de Luis Alonso Fernandez de que haveria trés tipos de publicos que
recorrem aos servigos dos museus: “o espectador (visitante passivo) € o publico ator (visitante
ativo), mas também um terceiro, o publico nio visitante do museu” (FERNANDEZ apud
JULIAO, 2016, p.33).

Na prética, a distingdo de um publico do museu e um publico de um centro cultural é
percebida como problemadtica. Lucas atuou por alguns anos como mediador do Museu e, em
anos recentes, passou a ocupar a coordenacdo de comunicagdo. Musico, historiador € um
amigo dos tempos do colégio, Lucas compreende o Museu como um espago dual. Ele pensa o
Museu “como duas coisas diferentes. Ta no mesmo espago, mas ndo é a mesma coisa”.
Existiria, segundo ele, um publico de show, que nao ¢ o publico do Museu. “E que vai la todo
show” e “nunca passou pela exposi¢ao”. Ou que “passou como passagem”. Essa passagem,
porém, nao era espontanea. Fez parte de uma politica intencional criada na primeira gestao do
Museu, conduzida por Sérgio Rodrigo e seguida na gestdo posterior, que estabeleceu um
percurso para se chegar ao anfiteatro que passasse obrigatoriamente pela exposi¢do, fazendo
com que o tal publico de show, necessariamente, entrasse pela porta principal do Museu e
caminhasse por toda a exposi¢do até chegar ao local da apresentacao. Para Sara, historiadora
que iniciou no Museu como mediadora e passou longo tempo na coordenag¢do do Educativo,
atravessando as duas Unicas gestdes do Museu até o fechamento da pesquisa — a do Sérgio
Rodrigo e a da Lourdes Maria — esta era uma estratégia de formagdo de publico. Para Lucas,
porém, essa passagem compulsoria era um desrespeito com a exposi¢do. Existe, portanto, na
gestdao desse Museu, uma ideia de que ha um publico do Museu e outro que nao ¢; e de que ha
uma possibilidade de formar esse publico do Museu. Essa formacgdo de publico, porém, tem
muitos caminhos possiveis, e a depender da perspectiva colocada em pratica, esta pode ser
mais ou menos coercitiva.

Se a duvida sobre a porta de entrada e o percurso determinado gera possibilidades
distintas de uso do Museu, a propria fachada impde desafios a essa formacao ou ampliag¢do do
seu publico. A discricdo, o equilibrio, a reveréncia ao entorno, descritos pelos idealizadores e
criadores do projeto arquitetonico, encontram pontos de inflexdo, entretanto, naqueles que
frequentam a instituicdo. Em conversas com membros do Setor Educativo do Museu, que
retine os e as agentes da institui¢do que estdo em contato direto com o publico, aparece outra
percepgao: “o Museu, como eu disse, ele tem uma arquitetura, entre aspas, opressora, que
afasta um pouco a pessoa. Ndo é raro a gente ouvir assim: po, eu ndo vou no museu porque

eu acho que eu ndo tenho roupa para ir no museu”, me contou Miguel, historiador com mais
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experiéncia na docéncia nas escolas publicas do municipio. Ele também me disse:

a gente tem um projeto aqui também que chama “MCO com vocé” que a gente
convida setores da sociedade civil, alguns publicos, para poderem fazer visitas.
Entdo, o pessoal da limpeza urbana ja foi convidado [...]. Tem um relato que me
marcou muito nessa visita que a moga falou assim, que ndo sei quantos anos, nao
sei quanto tempo, que ela limpava na frente do museu e nunca tinha entrado aqui.
Entdo assim as vezes até por isso né, o pessoal olha, vé aquela coisa gigante,
branca, e pensa: po, aquilo ali ndo é para mim.”
Algo repetido por outro informante, Davi, irmdo de Lucas e que atuou principalmente
na produ¢do audiovisual da institui¢do, se dedicando de maneira persistente e, inicialmente,
sem apoio oficial, ao registro de depoimentos dos romeiros e romeiras que visitam a cidade

durante o Jubileu. E desses depoimentos que ele chega a seguinte conclusio:

Eu acho que o Museu, apesar da sua imponéncia, acaba afastando né. Talvez
muitos dos romeiros ndo tem visitado outros museus, possivelmente varios desses
romeiros. Entdo o Museu ele oprime um pouquinho né? A fachada. Acho que isso é
um problema do Brasil né? Acho que, por exemplo, em Belo Horizonte é o Paldcio
das Artes. A primeira vez que eu fui entrar no Paldcio das Artes, eu achei que ndo
podia entrar de bermuda, sabe? Eu acho que o museu tem isso ainda, tem esse
carater.

Além dos desafios da fachada, o proprio conceito aplicado ao uso dos materiais de
construcdo e as solucdes arquitetdnicas ainda sdo fontes de questionamento. No “Museu de
Congonhas”, foi adotado o telhado verde, uma técnica que consiste em aplicar solo e
vegetacdo na cobertura de edificios, aumentando assim a area verde dos territorios urbanos e
trazendo algumas vantagens para o entorno e para o proprio edificio, como: reducdo dos
efeitos das “ilhas de calor”; potencial de retengdo e captagcdo de 4gua da chuva; filtragem do
ar; reducdo da propagagdo de ruido; melhor associagdo entre edificagdo e meio ambiente;
restauro da biodiversidade!’. Entretanto, Sérgio Rodrigo relata o fato de que, recentemente,
um funcionario do “Departamento de Patrimonio” da cidade estaria indicando a necessidade
de colocar um telhado colonial no Museu. O que Sérgio considera uma grande incompreensao

da proposta executada:

17 Mencionado no artigo “Telhado verde: Um passo para uma cidade sustentavel”, publicado pelo Programa de
Educag@o Tutorial (PET) do curso de Engenharia Sanitiria ¢ Ambiental da UFBA. Disponivel em
https://petesa.eng.ufba.br/blog/telhado-verde-um-passo-para-uma-cidade-sustentavel.

56



A ignordncia, ela é uma tristeza. O Departamento de Patrimonio da cidade, tinha
um cara lda que cismou que o Museu tinha que ter telhado, telhado colonial. [...] Ele
comegou a envolver ld o pessoal que tinha que botar telhado no Museu. Fazer um
pastiche. Fazer como se fosse uma coisa colonial porque la é moderno, para
combinar. Ele ndo entendeu que quando o Gustavo Penna criou o Museu,
primeiro, ele ndo quis o pastiche. Ele ndo quis copiar um negocio que ndo existe.
Segundo, o que que ele fez, brilhantemente, ele foi no Santuadrio, aquele Santudrio
que td ali, e ele buscou as referéncias construtivas que foi foram usadas la para
poder fazer o proprio Museu. Se vocé perceber, as linhas sdo parecidas, o branco é
parecido, a pedra sabdo é parecida, ele usou os elementos construtivos so que com
a linguagem contempordnea. Obvio.

A nova musealizacio

Porém, pelos inimeros conflitos mapeados desde a inauguracdo até sua existéncia

atual, nada no processo deste “museu vivo”, como o nomeia Sard4, se mostra obvio. A

disputa pelo territorio, as controvérsias sobre a narrativa privilegiada (da Historia da Arte, da

Religido ou do Patrimdnio), as tecnologias mobilizadas, a concep¢ao sobre o publico, sao

questdes que surgem pela propria maneira que 0s museus se inserem contemporaneamente na

trama urbana. Aqui, entraria uma nova no¢ao de musealiza¢do, que ndo estaria relacionada a

ideia de criacdo de “lugares de memoria” (NORA, 1993) ou com os impetos de

monumentalidade que ocasionam a “inflagdo” e o esvaziamento da memoria (HUYSSEN,

2000). A nova concep¢do de musealizacdo, conforme os pensadores do proprio Plano
Museologico do Museu de Congonhas, estaria associada a ideia de “ressondncia”.

A musealizagdo seria a operagdo que permite potencializar a ressondncia do

patriménio. Como lembra Greenblatt (1991), a ideia de ressondncia pressupde

compreender as circunstancias historicas nas quais as obras foram produzidas e

consumidas, assim como também relaciona-las as proprias circunstancias do
presente. (JULIAO, 2016, p.10)

A musealizacdo assim desejada pelos formuladores do “Museu de Congonhas” teria
duas fungdes principais: 1) abarcar e apresentar a polissemia do Santudrio, com atencdo aos
multiplos sentidos e fungdes que o espacgo apresenta ao longo de sua biografia e a partir dos
seus diferentes usuarios (o que esta relacionado aos eixos criados pela expografia); 2)
responder aos desafios da preservacao colocados no presente, o que, no caso de Congonhas,
sdao impostos principalmente pela pelos diversos impactos causados pela extragdo de minério
de ferro no municipio. O tipo e a escala da atividade mineratoria ali realizada — método de
lavra a céu aberto realizado em escala industrial, crescentemente intensificada — afetam

significativamente a paisagem e a cultura local. A circulagdo de veiculos pesados no centro da
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cidade, o avanco das atividades mineradoras em direcdo a regido habitada, a convivéncia
cotidiana com nuvens de poeira que cobrem de vermelho o céu, as casas e tudo ao redor, o
crescimento populacional e urbano desordenado que advém do grande fluxo de trabalhadores
na regido, além dos recentes tremores de terras e riscos de rompimento das barragens de
rejeitos das mineradoras, impuseram também aos técnicos do patrimonio a tarefa de pensar e
elaborar planos de agdo ultrapassassem as medidas usuais de protecdo do Santudrio.

O historico de exploragdo das riquezas minerais fortemente relacionado ao
crescimento urbano desordenado, somado ainda a auséncia de identificagdo da cidade
enquanto exemplar da cultura colonial mineira e da falta de uma politica de turismo forte,
teriam deixado Congonhas em um lugar periférico quando comparado a outros conjuntos

urbanos. Segundo Rafael Winter Ribeiro em Paisagem cultural e patrimonio (2007),

Diferentemente de Diamantina, Sdo Jodo Del Rei, Tiradentes, Serro, Mariana e Ouro
Preto, inscritas em 1938 apenas no Livro de Belas Artes (esta ultima em 1986 foi
inscrita também no Livro Histérico e no Livro Arqueologico, Etnografico e
Paisagistico), Congonhas foi inscrita apenas no Livro Paisagistico. Alguns fatores
podem explicar essa inscri¢do diferenciada. Naquela época, Congonhas era ainda
distrito de Ouro Preto e talvez o conjunto da cidade ndo tenha sido considerado bom
o suficiente para inscri¢do no Livro de Belas Artes, segundo as exigéncias do Livro,
ndo apresentando quantitativa e qualitativa densidade formal. Isso poderia explicar
também a demora no tombamento da cidade em relagdo as demais, que foram
inscritas no Livro do Tombo ja em 1938. Na atualidade, entre as cidades mineiras
tombadas nessa época, Congonhas é aquela que mais sofre com a descaracterizagdo
de seu conjunto, tendo a atuagdo do IPHAN se voltado privilegiadamente para o
Santuario. (RIBEIRO, 2007, p.78)

O “Museu de Congonhas” se insere como uma politica que busca corrigir erros da
propria gestdo do patrimonio. Jurema Machado me conta, em nossa conversa, que isto era um

ponto discutido a partir do proprio IPHAN de Minas Gerais. Ela afirma que

A gente sofria uma critica na época também que era a seguinte: Congonhas foi uma
cidade muito maltratada pelo patriménio, uma cidade que o patrimonio ndo
controlou, que o IPHAN ndo controlou. Que teve um crescimento muito
desordenado por causa da mineragdo. [...] A gente achava que ter um museu era
uma forma de levantar a bola, no sentido de valorizar mais esse lado da cidade que
virou, que é vista assim pelo censo comum, como uma cidade industrial, e que ai
uma vez por ano tem uma festa la religiosa importante e tem um acervo importante.

A insercdo do “Museu de Congonhas” nesse espaco urbano, que tem como objetivos
promover a valorizacdo de uma cidade que se tornou ao longo dos anos, “uma cidade feia”,
como sintetiza Jurema Machado, ¢ também parte de um movimento mundial. Segundo estudo

de Gabrielle da Costa Moreira (2021) sobre o “Museu da Imagem e do Som do Rio de
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Janeiro”, esta nova articulacdo com as cidades caracteriza uma politica mundial dos “novos
museus” a partir do que se convencionou chamar de “efeito Bilbao”. O nome se refere a
criacdo do “Museu Guggenheim” na cidade de Bilbao, Espanha, que teria impulsionado a vida
e a economia da cidade que, até entdo, passava por sérios problemas, como altos niveis de
desemprego e pobreza e desqualificacdo urbana devido a seu passado industrial baseado na
construcdo naval e siderurgica. Com arquitetura considerada excéntrica e iconica, assinada
pelo renomado arquiteto Frank Gehry, o Museu inaugurado em 1997 teria mudado a vida da

cidade:

O Museu Guggenheim foi imaginado como parte de um projeto mais amplo de
reestruturacdo da cidade, articulado a obras urbanas. O acionamento de um projeto
arquitetonico elaborado por uma espécie de star system da area reforcava a ideia de
criar referéncias urbanas com o objetivo de transformar a cidade em polo turistico,
focado em servigos e entretenimento. O efeito Bilbao, que inclui obrigatoriamente
um prédio referencial assinado por renomado arquiteto internacional, serviu de
inspiracdo para diversas outras cidades ao redor do mundo, inclusive o Rio de
Janeiro. (MOREIRA, 2021, n.p.)

Segundo Gabrielle Moreira, este foi o caso para o projeto de constru¢do de uma nova
sede para o “Museu da Imagem e do Som no Rio de Janeiro”, o MIS, anunciada em 2008 —
mas nao concluida. Em seu estudo, Moreira demonstra como o anuncio da constru¢ao do
novo MIS foi uma estratégia que relacionava os interesses politicos locais a um propicio
cenario nacional, com a chegada de Luis Indcio Lula da Silva a presidéncia do pais e a
disponibilidade dos royalties do petroleo para o Estado do Rio de Janeiro. Com um contexto
politico, econdmico e ideologico propicios, a estratégia de construgdo do novo MIS se
desdobrava “em trés eixos: o local da constru¢do da nova sede, a estrutura arquitetonica da
construgdo e o proprio projeto de exposicdo de um museu interativo e tecnoldgico.”
(MOREIRA, 2021, p. 10).

H4 ai algumas semelhancas com a situa¢do de Congonhas e seu Museu: a criacdo de
um equipamento que requalificasse o nucleo urbano, com promessas de impulsionamento da
vida econdmica e cultural da cidade; a presenga de recursos semelhantes aos royalties do
petroleo, mas que na cidade mineira vinham da mineragdo, ¢ que foram fundamentais na
concretizagdo do projeto por meio de lei de incentivo e de patrocinio direto de duas
mineradoras — Vale e CSN; a chegada ao poder local e federal de governantes do campo da
esquerda, que impulsionaram o projeto dentro de programas publicos de cultura e patrimonio;

¢ a materializagdo do equipamento em um formato que fosse considerado mais moderno, com
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a assinatura de um arquiteto reconhecido no pais, Gustavo Penna, e com a producao de uma
expografia fortemente amparada nos recursos tecnologicos. Relacionando o local ao global, o
“Museu de Congonhas” expressa em materialidade uma forma especifica de solucionar os
conflitos: provisoria e adaptada, a sua propria edificagdo materializa uma maneira técnica e
politica de responder a situagdes de tensionamentos e impasses com os diversos agentes

envolvidos.
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Capitulo 2 — Devoc¢io e paisagem

Romarias

Antes de iniciar uma visita ao “Museu de Congonhas”, em geral, os mediadores que
integram o setor Educativo informam aos visitantes sobre a especificidade do que encontrardao
no local em relagdo ao conceito da institui¢do enquanto um museu de sitio. E como um “aviso
aos navegantes”, que antecipa as paisagens a serem contempladas e direciona os modos de
agir e de se orientar nessa travessia. Um dos exemplos é a mediacdo que assisti com o
educador Elias, que também tem formagdao em Historia e que, assim como Lucas, passou de

mediador a coordenador recentemente. Ele informa ao grupo de jovens:

Isso é um museu de sitio. Isso significa que o que estd aqui ndo necessariamente ¢
um acervo de época. Um museu de sitio, ele ta localizado do lado do acervo, do
verdadeiro acervo que é a igreja do Bom Jesus de Congonhas. Entdo, tudo o que td
aqui, a razdo de ser do museu, é para ajudar a entender o que que é aquela igreja,
ajudar a preservad-la e lidar com todas as discussées que envolvem esse sitio enorme
que é de grande importincia para a humanidade. Em todos os seus aspectos:
religioso, historico, material, imaterial, artistico.

’,

E assim que a tradugdo do debate e do conceito sobre o conceito de museu de sitio ¢
realizada na mediagdo, enfatizando a importancia do ‘“acervo operacional” — o verdadeiro
acervo — bem como da institui¢do, responsavel pela salvaguarda e interpretagdo do que esta
fora dela. A visita ao interior do “Museu de Congonhas” ¢ iniciada antes mesmo da travessia
das suas catracas. Situadas bem acima destas, encontram-se trés pequenas telas que mostram
um trecho em /ooping, com algumas pessoas em fila, caminhando, carregando uma cruz. Em
um trabalho de mediagdo mais amplo, destes que pegam o visitante de uma ponta a outra do
Museu, a apresentagdo da historia comeca ali: “é a romaria de Carmdpolis”, Lucas me
informa. Eu, que presenciei ao longo da infincia a existéncia de romarias diversas e bem
antigas, pergunto: “por que Carmopolis?”’ Lucas me conta que ela ¢ a mais antiga que se
mantém, e que a que vem, em caminhada, de mais longe. Sdo quase 120 quilometros
percorridos a pé. A apresentacdo dos romeiros de Carmopolis, ali, ndo se alonga. Observando
a dinamica de visitacdo, alids, sdo poucos os visitantes que olham para cima, para assistir o
pequeno video.

E bem diferente, porém, da vivéncia da chegada da romaria de Carmépolis no Jubileu

de Congonhas. Em campo, enquanto aguardava a chegada dessa caravana na regido da
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Basilica, perguntei a Davi, que também aguardava a romaria para fazer o seu registro
audiovisual para o Museu, como saberiamos que eles se aproximavam. Ele me conta que ¢
facil, pois a chegada dos romeiros € precedida por um siléncio repentino, um cessar do intenso
ruido costumeiro da festa, e um esvaziamento da rua por onde ela ird passar, geralmente
ocupada de gente que circula entre as barracas, saindo da missa, olhando e comprando os
produtos a venda no Jubileu. Alguns minutos depois, presenciamos a chegada do grande
grupo, que vem caminhando em passos rapidos, cantando em voz alta o hino daquela romaria,
com uma grande cruz de madeira carregada por alguns dos participantes e um cartaz com a
frase: romeiros na pista. O grupo caminha até a Sala de Confissdes, e depois de cada membro
se confessar, se reine novamente em procissdo, em direcdo a Sala dos Milagres, onde a cruz
de madeira ¢ depositada e o lider da romaria daquele ano, Giovani, faz a prece. Naquele ano, a
prece, porém, foi interrompida por uma visita inesperada. O conego da Basilica, Nedson
Pereira, novo na cidade, entrou na “Sala dos Milagres” no momento da oracdo guiada, e
recebeu pessoalmente a romaria, agradecendo o testemunho, perguntando sobre a composi¢ao
do grupo (formado por 140 pessoas, sendo a pessoa mais idosa um senhor de 71 anos),
enaltecendo o sacrificio da caminhada (que durou trés dias) e dando sua bencao. Como disse o

conego naquela recepc¢do, a romaria de Carmopolis é um acontecimento.

Figura 12: Chegada da Romaria de Carmopolis a Sala dos Milagres durante o Jubileu.

Fonte: Foto da autora (Congonhas, 2023).
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A abertura da exposi¢ao do Museu com as imagens da romaria de Carmopolis sinaliza
essa relevancia, mas somente em anos recentes ela recebeu esse outro status, o de
acontecimento. Ha dois anos atras, os irmaos Davi e Lucas decidiram acompanhar a chegada
do grupo nos seus quildometros finais, do Alto do Maranhao, distrito de Congonhas, até¢ a
chegada da Basilica de Congonhas, realizando o seu registro audiovisual, que foi exibido no
ano seguinte para os romeiros, no Museu. O documentario foi recebido com emocao pelo
grupo e teve um grande efeito enquanto registro de histdrias e memorias de andnimos.
Naquele ano, o grupo tinha perdido um dos seus fundadores, que faleceu, mas seu rosto e sua
voz estavam ali, registradas nas imagens capturadas por Davi.

Abaixo dos videos exibidos pelo Museu, e com maior destaque, o visitante se vé
diante de uma parede espelhada e adesivada com fotografias de figuras humanas em tamanho
real. Os personagens adesivados estdo em uma fila, que segue por um corredor em formagao
de procissdo, como sugere o som ambiente: uma polifonia de vozes, rezas, cantos, sinos e
barulhos das tradicionais matracas, instrumento de madeira e ferro usado nas Semana Santa
de Congonhas que anunciam a proximidade da procissdo e exigem o siléncio dos
observadores.

A parede mencionada ganhou os recursos de foto e som ao longo de sua existéncia. O
Museu foi inaugurado em dezembro de 2015, e em setembro de 2016, viveu seu primeiro
funcionamento durante o Jubileu de Congonhas. Como relatam as pessoas que atuam na
mediacdo do Museu, aquele evento foi um marco na biografia da instituicao: pela primeira
vez, o objeto do Museu entraria nele, como dizem. Segundo Davi, alids, no contexto do
Jubileu, “é quando o museu brilha mesmo, de verdade, é o melhor momento que o museu tem,
essa relagdo do objeto de pesquisa do museu vivo, né... andando pelos corredores, se vendo ™.
Naquele momento inicial, segundo Davi, o0 Museu recebia, durante o Jubileu, cerca de trés a
quatro mil visitantes por dia. Segundo Sérgio Rodrigo, entdo diretor da instituicdo, “a gente
estabeleceu uma tecnologia disso, de quantas pessoas caberiam no Museu, e ai entrava uma,
saia a outra, aquela historia”. As fotografias que compdem o corredor espelhado sdo, assim,
de visitantes do Museu em seu primeiro Jubileu, tiradas em setembro de 2016 ¢ instaladas
posteriormente. A estratégia veio atender uma fung¢do, a principio, de ordem técnica. Aquela
parede ¢ movel, € possivel abri-la, deixando a vista parte da serra que circunda a cidade.
Porém, ela estd voltada para o poente, o que significa que, do meio da tarde em diante, o sol

bate diretamente nela — a parede voltada para o oeste mencionada por Luis Sarda, no primeiro
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capitulo. A luz direta incidindo sobre a expografia poderia degrada-la rapidamente. Segundo
Leticia Julido, uma das coordenadoras da equipe de curadoria do Museu e autora do seu Plano
Museologico, quando ela e sua equipe foram convidadas pela UNESCO para trabalhar no
projeto expografico da instituigao,

A gente teve uma reunido com o arquiteto, mas assim, jd tava pronto. Ele expos o
conceito dele, a gente falou um pouco do conceito da exposi¢do, mas ndo houve...
Tanto é que a gente, na parede que tem insolag¢do. Foi a solu¢do que a gente deu. A
sorte é que como ndo tem acervo. [...]. Mas é uma insolagdo ruim para qualquer
coisa, até para recurso expositivo.

Para proteger o material interno, era necessario deixar as paredes moveis sempre
fechadas e usar um tipo de insulfilme, que suavizasse essa entrada de luz. Sobre a parede
escurecida, vieram entdo a alternativa das fotos. A inser¢ao das fotos foi, assim, uma das
diversas outras mediagoes, segundo Sérgio, utilizadas durante o Jubileu, como uma forma de
realizar a conexdo entre o museu e, digamos, seu objeto. Enquanto seguimos por esse
corredor, lado a lado a fila em procissao, somos acompanhados dos sons de uma ladainha —
uma forma de oragdo do culto catdlico que consiste em invocagdes curtas feitas por um
solista, com uma resposta dada em grupo, que sempre se repete.

Segundo Jurema Machado, no “Museu de Congonhas”, a “trilha sonora baseou-se na
tradicdo de musica sacra da regido, que tem na cidade vizinha de Mariana, sede da
Arquidiocese na qual se localiza Congonhas, um dos mais ricos e organizados acervos de
compositores sacros brasileiros” (MACHADO, 2017, p.70). Apesar da referéncia ao trabalho
de arquivo, a insercdo de musica ambiente em museus ¢ uma inven¢do recente e altamente
especializada. Um unico profissional — musico, diretor musical e técnico — foi o responsavel
pela recente inser¢do de ambientagdo sonora em cinco instituigdes mineiras: o “Museu da
Inconfidéncia” (Ouro Preto), o “Museu da Liturgia” (Tiradentes), o “Museu de Artes e
Oficios” e o “Espago Interativo Ciéncias da Vida”, conhecido como “Museu do Corpo
Humano” (ambos em Belo Horizonte), e o “Museu de Congonhas”. Para este, uma musica foi
composta  especialmente, com pequena orquestra de cordas, reproduzindo,
contemporaneamente, o estilo da musica colonial. Além da musica, foram produzidos para
este Museu sons de sinos, as ladainhas e, em outro ambiente, sons de ferramentas antigas
usadas pelos construtores do Santudrio. A producdo profissional da sonoridade do
acontecimento que ¢ a pratica religiosa em Congonhas, entretanto, produziu um ruido na
escuta de Sérgio, que ocupava a dire¢cdo da Fundacdo Municipal de Cultura no processo final

de construcao do Museu:
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Quando vocé entra no museu que tem aquela musica que te envolve incidental, eles
fizeram aquela musica no estudio, gravado por umas pessoas aqui, sei la de onde
que eles contrataram, entdo ndo tinha nada a ver com a gente. Eu falei, gente, essa
trilha ndo tem nada a ver com a gente. Ai comecei a ver qual que era meu
incomodo. Meu incomodo era que a ladainha estava sendo entoada por gente que
ndo tem fé, que ndo é da gente, que ndo parece com a realidade que a gente vé. Mas
sO quem é dali que percebe isso. A gente regravou aquela ladainha, eu recolhi na
cidade quais sdo as pessoas mais milagreiras, quais sdo as pessoas que tem mais fé
na cidade para poder leva-las pro estudio e gravar a ladainha. Ninguém sabe disso.
Entdo nos pegamos as senhorinhas mais milagrosas da cidade, as mais beatas de
todas, recolhemos, levamos pro estudio, ai elas gravaram e ai a gente conseguiu
perceber essa conexdo.

Este nivel de cuidado, nas palavras de Sérgio, indica que, nesse Museu, o som € mais
que “trilha sonora”, pois extrapola o lugar de contextualizacdo ou ambientacdo. Somado ao
proprio tipo de suporte que configura grande parte da expografia deste Museu, feita desses
sons e ruidos, mas também de luzes, projecdes, copias, telas, textos, podemos também
reconhecer o som como parte das coisas. Esta percep¢do tornou-se evidente, para mim, a
partir de dois pontos: do trabalho de campo realizado durante as semanas santas de
Congonhas e o Jubileu; e do contato com as reflexdes de Maria Luisa Lucas sobre o retorno
de fotos e filmes que se encontram depositados no “Musée du Quai Branly” (MQB) aos Bora.
Explico.

As fotografias dos romeiros foram produzidas individualmente. A montagem em fila e
o recurso sonoro ¢ que formam a procissdo/romaria. Na ocasido de um dos jubileus, como
narrei, o siléncio rompe com a confusa circulagdo de sonoridades e pessoas entre barracas,
dando lugar ao grupo que caminha junto e que entra na regido do Santuario cantando.

Na Semana Santa, a caminhada também ¢ conjunta e com marcadores diversos do
trajeto. A pintura do calcamento com cal, a instalacdo de ldmpadas que percorrem as ladeiras
como uma costura, realizam uma demarcacgao fisica que liga os dois extremos da cidade, no
qual se situam suas principais igrejas: “Matriz de Nossa Senhora da Concei¢do” e “Basilica
do Senhor Bom Jesus de Matozinhos”. Durante a Semana Santa de Congonhas, as procissdes
se caracterizam por um ir e vir didrio, nos quais essas duas principais igrejas, do ponto de
vista dos elementos historicos e artisticos'®, e do ponto de vista das referéncias comunitarias

mais antigas, se revezam enquanto locais de chegada e de partida de esculturas sacras (as

18Assim como percebido por Edilson Pereira em seu estudo sobre a Semana Santa de Ouro Preto, em Congonhas,
esta festa coloca em relag@o os conteudos da religido e os do patrimonio: a inclusdo das ruas, igrejas e capelas
(e acrescento, o casario colonial) como cenario da via-crucis convertem a cidade em um “amplo espaco
cénico-ritual” (cf. PEREIRA, 2015, pp.12-13).
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“imagens”), membros da igreja, “figuras” (habitantes da cidade que encenam personagens
biblicos) e devotos em geral. Em anos recentes, foi incentivada a retomada de uma tradicao,
conhecida em outras cidades mineiras e histéricas, de colocar mantos (especialmente nas
cores: roxo, vermelho escuro e branco) bordados com motivos religiosos; imagens de santos;
flores e vasos de manjericao nas janelas das casas por onde passa a procissdo. A retomada do
costume funciona como uma forma de adicionar a fachada elementos que tornam a rua um
espago sagrado, criando uma ambiéncia que confere sentido total ao evento, como uma
distribuicao do sagrado da igreja e das imagens em circulagdo para o restante da cidade. Na
Sexta-feira Santa, o trajeto também ¢ marcado pelos pontos nos quais Verdnica faz suas
pausas. Verdnica ¢ a personagem biblica que carrega em seu nome o sentido do milagre por
meio dela operado: ao limpar o sangue do rosto de Jesus no trajeto rumo a sua crucificagao,
Veronica retém em suas maos um manto no qual foi transposta a imagem da face de Cristo.
Na Semana Santa de Congonhas, como em outras cidades do interior do Brasil (cf. PEREIRA,
2015), Veronica ¢ interpretada por uma cantora da comunidade local que, em determinados
pontos da procissao do Enterro, entoa o cantico “O Vos Omnes”. No “Sabado de Aleluia”,
véspera do “Domingo de Pascoa”, o mesmo trajeto ¢ marcado com os também tradicionais
tapetes de serragem, que formam motivos religiosos sobre o chdo. Esses elementos exercem
funcdes de marcagdo, mas também de ligacdo entre diferentes temporalidades, materialidades
e espacialidades: os tapetes de serragem cobrem, como um manto comum, o calcamento de
pedra e o de asfalto; o “centro histdrico” e o comercial, igualando-os naquele tempo especial.
Retomo essa série de elementos para aproximar a analise dos “objetos” do Museu ou
seu “acervo operacional” e da propria apresentacdo destes no interior da institui¢do, das
consideragdes sobre materialidade e imaterialidade de Maria Luisa Lucas (2020). A partir da
experiéncia do retorno de fotos, filmes e registros sonoros que compunham uma cole¢do do
MQB aos povos Boro!'’, penso ser frutifero reter aqui o caminho sugerido por ela, para
escapar tanto da predilecdo dos artefatos em detrimento das imagens, quanto do ofuscamento

da materialidade das imagens:

Quando, ao contrario, seguimos as indica¢des autdctones e encaramos fotos, filmes

%0 retorno das imagens produzidas da colegdo de Wavrin do MQB aos povos Boro tinha como uma das
inten¢des buscar informagdes mais precisas sobre o material para orientar as a¢cdes do museu, como por
exemplo, restaura¢des de pegas desgastadas pela agdo do tempo. Além disso, segundo Maria Luisa Lucas,
“tais imagens poderiam ser usadas para dialogar com os Bora sobre as praticas rituais e suas transformagdes”.
(LUCAS, 2020, p.16)
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ou registros sonoros como imagem-objetos capazes de acionar e modificar relagdes,
torna-se mais descomplicado reconhecer possiveis torgdes e deslizamentos das
ideias que euroamericanos constroem sobre imagens, objetos e outros arquivos
armazenados nos museus. (LUCAS, 2020, p.6)

No caso estudado por Maria Luisa Lucas, o encontro de membros da comunidade
Boro com as fotografias de mascaras rituais indicavam que os objetos observados por eles
estavam “incompletos”, ndo pela auséncia de alguma parte do material, mas sim pelo fato de
que so6 seria possivel identificar cada uma das mdscaras pelas cangdes, comportamentos e
coreografias a elas associadas, o que implicava na associacdo entre diferentes tipos de
suportes materiais envolvidos — fotos, videos e audios. Além disso, do ponto de vista dos
grafismos, era fundamental saber quem os desenhou, indicando que o caminho da transmissao
comprovava sua autenticidade.

A aproximagdo que quero enfatizar aqui € dessa conjugacao que ocorre na instituicao
“Museu de Congonhas”, onde as fotografias dos romeiros, seu posicionamento € 0s recursos
sonoros irdo compor o sentido do objeto expografico, bem como do seu acervo extramuros.
Nessa conjugacao de suportes e sentidos, ¢ significativo como a parede espelhada com as
figuras enfileiradas tornou-se também uma cena, com a qual as pessoas interagem quando
posam entre uma e outra pessoa, como se fizesse parte da fila, para serem também elas
fotografam. No contexto do Jubileu, a fotografia na parede ¢ visitada pelo romeiro
fotografado, tal qual um objeto ex-voto depositado por ele na Sala dos Milagres. Nesses
momentos, quando um dos membros do Setor Educativo do “Museu de Congonhas” identifica
0 visitante que visita sua propria imagem no Museu, uma nova fotografia ¢ feita. E assim tem
se criado essa espécie de nova tradi¢do, a da fotografia do romeiro ao lado da sua imagem

fotografada.

Figura 13 — Série de fotografias dos romeiros ao lado de suas fotos instaladas no Museu.

(fo?

Romeiros sé (?mftram Romeiros se encontram__
- :

na exposicao do @naexposicaodo
Museu de Conw(~ (g ["Musey deCongonhas

Fonte: Instagram do Museu de Congonhas (2022).

Romeiros se encontram -
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Figuras 14 e 15 — Pose na fila da parede adesivada e fila de visitantes, formada ao lado da fila de adesivos

Fotos da autora (Congonhas, 2023).

\

A procissdo espelhada segue por um corredor, que da inicio entdo a expografia

instalada na instituigdo desde sua abertura, em 2015. Grande parte dela formada por
elementos graficos e textuais em painéis e pranchas de MDF, o que explica a afirmacdo de
Sara, educadora que teve também atuagdo importante na coordenac¢dao do Setor Educativo do

Museu: “nossa forma de contemplar o Santudrio é na parede”.

O santuario como ex-voto

O primeiro eixo da exposi¢do recupera o processo de constru¢do do Santuario do
ponto de vista religioso e burocratico, caracterizando-o como um ex-voto, ou seja, um objeto
apresentado como gratidio e representacio de uma graga alcancada. E interessante notar
como a palavra ex-voto nao ¢ comumente usada pela populacdo local, nem pelos romeiros que
os depositam na Sala dos Milagres, fazendo parte, portanto, de um vocabulario especializado,
usado em geral por colecionadores, técnicos e académicos. Tomo aqui dois exemplos nos
quais o conceito aparece relacionado a Congonhas, conferido por pesquisadoras que tiveram
suas biografias relacionadas aos processos de “artificacdo” do Santudrio e suas ramificagoes.
O termo “artificacdo” de Shapiro e Heinich (2003) ¢ utilizado aqui para enfatizar dois pontos
sobre a historia do Santuario de Congonhas: a acdo e o processo. Conforme Shapiro e

Heinich, as coisas podem ser gradativamente definidas como obras de arte a partir de uma
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solugdo que ¢

simbdlica, material e contextual ao mesmo tempo. A arte surge no decorrer do
tempo como a soma total de atividades institucionais, interagdes cotidianas,
implementagdes técnicas e atribuigdes de significado. A artificagdo € um processo
dindmico de mudanca social, por meio do qual surgem novos objetos e novas
praticas e por meio do qual relagdes e instituigdes sdo transformadas. (SHAPIRO E
HEINICH, 2003, p.15).

Os exemplos ajudam a compreender o uso do termo do ponto de vista do
colecionamento, da historia da arte e da gestao do patrimoénio.

O primeiro exemplo ¢ o do uso do termo pela colecionadora Marcia de Moura de
Castro, que teve parte de sua colecdo de ex-votos adquirida pelo IPHAN e doada ao “Museu
de Congonhas”. No texto “As Tabuas votivas no ciclo do ouro”, Marcia sistematiza em
poucas linhas uma longa e universal historia de criagdo, transformacdo e transmissdao do
costume de fabricagdo dos ex-votos, que resumo ainda mais a seguir.

Marcia remonta a Grécia antiga a pratica de oferecer lapides e pequenas esculturas em
agradecimento pelas curas milagrosas, em uma mistura de religido e medicina. O
reconhecimento do cristianismo como religido oficial teria vindo acompanhado da
assimilacdo sincrética de costumes pagaos, sendo o oferecimento de ex-votos aos santos um
deles. Com a queda do Império Romano e dominagao dos povos nérdicos, o mundo ocidental
teria substituido as manifestacdes individuais pelas coletivas, mais grandiosas, como
cruzadas, peregrinagdes e construcdo de catedrais. Com o Renascimento e seu respectivo
dominio pelos povos latinos, surge uma nova arte individualista, com o progressivo
aparecimento do ofertante nas pinturas, ao lado do santo de devogdo. No Concilio de Trento
(1536), que teve como objetivo principal a contengdo do Protestantismo, a crenga nos
milagres e o agradecimento publico foram estimulados. No século XVII, os ex-votos se
popularizam na Europa meridional e central, em especial sob a forma das tdbuas votivas. No
XVIII, o costume se concentra em paises como Portugal, e sob a forma de arte popular, chega
ao Brasil (CASTRO, 1994, pp.9-11). Com essa reconstru¢do, Marcia conecta os singelos
objetos encontrados pelos cantos do Brasil a uma ampla historia de desenvolvimento e
circulagdo da cultura. Como apontarei adiante, ao abordar a Sala Marcia de Moura Castro no
Museu, o gesto colecionador de Marcia, a sua formulag@o sobre os motivos das aquisi¢des e a
apresentacdo dos objetos na sala abordam os ex-votos a partir de diferentes perspectivas:
“como expressao da arte popular, como fato histérico e como fendmeno religioso” (CASTRO,
1994, p.9).

O segundo exemplo de uso do termo ex-voto do ponto de vista especializado ¢ o
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apresentado por Jurema Machado, arquiteta e urbanista que, como mencionado no primeiro
capitulo, durante as fases de implementacdao do “Museu de Congonhas”, ocupou uma das
coordenagdes da UNESCO no Brasil e a presidéncia do IPHAN. Em sua atuag¢ao na diregao
do IPHAN, conforme detalha em “Ex-votos em Congonhas”, Jurema Machado defendeu a
politica de aquisi¢do de ex-votos iniciada por Aloiso Magalhdes como exemplo de valorizacao
do patrimoénio sob uma nova atitude: “buscar na tradicdo e nos elementos de coesdo das
comunidades o ponto de partida e de sustentacao das medidas de preservacao do patriménio”
(MACHADO, 2012, p.9). Os ex-votos sdo concebidos aqui como auténticas manifestacdes

r r~ L (13 : ba
populares, e que além de tradi¢do local, se configura como pratica “quase universal
(MACHADO, 2012, p.11) de “agradecer pelas gracas alcangadas por meio de objetos que as
representam — um desenho, uma pintura, um texto ou uma escultura, quase sempre
simbolizando as partes do corpo que sdo objetos do socorro divino” (MACHADO, 2017,
p.25).

O eixo, portanto, do Santuario como um ex-voto, parte da concepcdo dessa categoria
de objeto enquanto fendmeno religioso, historico e artistico; que tem vinculos com a tradigao
local, a0 mesmo tempo que se conecta com manifestacoes culturais globais; e que pode
assumir diversas dimensdes, materialidades e magnitudes, que vai de uma pequena tabua de
madeira pintada a mao até a constru¢do monumental de templos.

O caminho da exposi¢do segue esta linha de pensamento. A exposi¢do € iniciada com a
imagem de um homem de cabelos longos, chapéu e capa, com o rosto encoberto, segurando
um oratdrio em suas maos, que ele abre e fecha, lentamente — partindo, portanto, da condigao
individualizada do seu ofertante — Feliciano Mendes. Em seguida, os textos apresentam a
perspectiva desse ofertante, com relato em primeira pessoa, € situam O Se€u pProcesso
biografico de inicio de uma empreitada que ird desembocar na construgdo monumental:

“Em o M¢és de Fevereiro do ano de 1757, principei a trabalhar para o Senhor Bom
Jesus, a tempo que estava com animo deliberado de retirar-me das Minas, por me
achar com moléstias graves, e ndo poder mais trabalhar; e estava com o projeto de
ver se melhorava no Reino para entrar em alguma Religido e cuidar somente de
minha salvagdo; foi o mesmo Senhor servido, estando eu neste Arraial das
Congonhas, lembrar-me de lhe por eu a Cruz no alto do Morro do Maranhdo e na
beira da Estrada que vem para o arraial com sua Santa Imagem, para que os
passageiros a venerassem (...).” Termo de Abertura do Primeiro Livro de
Assentamento de Esmolas, escrito a pedido de Feliciano Mendes que, ndo sabendo

ler nem escrever, carimbou com seu sinete em forma de uma cruz. Congonhas, 1° de
junho de 1758.

Nascido nas proximidades da cidade de Guimariaes, no norte de Portugal, Feliciano
Mendes migrou para o Brasil e ocupou-se da mineracdo. Acometido de grave
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doenca, fez uma promessa, rogando por sua cura. Ao se restabelecer, dedicou-se ao
pagamento dessa promessa, com a constru¢do de uma igreja consagrada ao Bom
Jesus de Matosinhos, devogdo comum em sua regido natal.

Em 1757, fez um oratério com a imagem do crucifixo e assentou uma cruz no alto
do Morro do Maranhdo, proximo ao Arraial de Congonhas do Campo. No mesmo
ano, obteve as autorizagdes eclesiastica e régia para construir um templo dedicado
ao culto do Bom Jesus de Matosinhos, com recursos provenientes de esmolas.
(TEXTO EXPOGRAFICO, 2015).

Figura 16: Cena da expografia do “Museu de Congonhas” com ator interpretando Feliciano Mendes

Fonte: Foto da autora (Congonhas, 2019).

Nao hé referéncia textual direta, mas os mediadores com quem conversei durante a
pesquisa me informam que o oratorio do video que abre a exposi¢do € o original, feito em
1757. Segundo um dos coordenadores do Setor Educativo, Lucas, o “Museu de Congonhas”
foi o primeiro a exibir publicamente o oratdrio, que “permanece ha mais de 250 anos sob a
guarda da igreja”, segundo publicagdo nas redes sociais do Museu. Ele foi exposto nos
corredores da instituicdo em setembro de 2016, no primeiro Jubileu com o Museu em
funcionamento. Na mesma postagem que se encontra nas redes socais do Museu, ha uma cena
do curta “Congonhas do Campo”, de Humberto Mauro (MG, 1957), em que um devoto se
aproxima desse oratorio preso a cruz e abre suas portas, revelando seu interior. O oratorio de
30 centimetros, esculpido em madeira e contendo uma imagem do Bom Jesus de Matosinhos
em seu interior, ¢ um objeto que desperta a curiosidade e o interesse da populagdo. Em um
dos simposios anuais realizados pelo Museu, achei notavel a declaragcdo de Luiz, guia turistico
e dono de uma pousada na cidade, de que ver o oratorio original era seu sonho. No ultimo

Jubileu que pude presenciar, em 2023, o oratério foi exibido ao publico, mas agora, na
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Basilica — gerando neste momento, inclusive, uma disputa da narrativa de sua exibicao
pioneira pelo Museu. Para que ele fosse visto, o trajeto para circulag@o no interior da igreja foi
alterado. Nos anos anteriores, a saida dos romeiros era por uma porta lateral a esquerda do
altar; naquele ano, essa porta ficou fechada, forcando a passagem por uma porta do lado
direito que levava a sacristia — sala que fica nos fundos da igreja, atras do retdbulo do altar,
para guarda de objetos litargicos; um local que, em geral, ndo tem circulagdo de fiéis.

A exibi¢do do oratorio foi um dos feitos que exemplificam um processo de mudanga
na administracdo da Basilica, a partir da saida de Padre Rocha, conhecido por sua posi¢ao
bastante austera em diversas questdes referentes ao Santudrio, como as restricdes impostas
para o aluguel das casas que ficam ao lado das capelas dos Passos e que sdo utilizadas para o
comeércio, no chamado “Beco dos Canudos”; e algumas restri¢gdes e desconfiangas no inicio
do processo de restauragao da Basilica, como me contou a técnica responsavel pelo trabalho
em uma visita a obra de restauro. Uma das primeiras mudangas significativas apos sua saida,
durante a administragdo ainda provisoria pelo paroco da “Matriz de Nossa Senhora da
Concei¢do”, Padre Paulinho, foi a retomada das missas no interior da Basilica, depois de mais
de 40 anos de transferéncia das celebragdes para um saldo paroquial construido nas
proximidades da igreja. A chegada do conego Nedson, atual Reitor da Basilica, estabelece
novos parametros que pude presenciar, como a exibi¢do do oratdrio, a recepcdo um tanto
inédita aos romeiros de Carmopolis na Sala dos Milagres, j4 mencionada, e a criagdo de um
perfil de Instagram da Basilica (administrado por um casal de artistas, ex-funcionarios do
Museu, e que realizam o servigo como permuta para ajudar no pagamento do aluguel de uma
das lojas do Beco). Enquanto as demais lojas do Beco sdo voltadas para a venda de artesanato
local, principalmente de pedra sabdo, a loja de Maria e Davi se relaciona ao trabalho de
fotografia e producdo audiovisual realizado pelos dois.

Durante sua exibi¢do na sacristia, no Jubileu, o oratorio foi disposto com a legenda

que situava o uso desse objeto dentro dos propositos de Feliciano Mendes:

Ciente da necessidade de aprovacdo eclesiastica, Feliciano Mendes dirigiu-se ao
primeiro Bispo de Mariana, Dom Frei Manuel da Cruz. Inteirado dos seus bons
propositos, o senhor bispo ndo teve duvida em conceder-lhe a competente licenga,
expedindo a provisdo de 21 de junho de 1757, entre as estipulagdes figurava o
compromisso de construir o devoto, dentro de trés anos, mercé de esmolas, condigna
ermida, a fim de dar abrigo seguro ao culto divino.

Em 06 de outubro de 1757, Feliciano Mendes comprara um jovem de nome
Sebastido, para ajuda-lo a propagar a veneracdo ao Senhor de Matosinhos.

Munido das permissoes em questdo, tomou habito e borddo, pendurou a caixinha ao
pescogo, e saiu a pedir com tal fervor, que bem depressa alcangou fundos suficientes
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para os gastos imprescindiveis a edificacao da capela.
Faleceu Feliciano aos 23 de setembro de 1765, na Vila de Antdnio Pereira sem ser
acabada a obra tdo sonhada por ele.

As consideragoes classicas de Marcel Mauss sobre uma “teoria da esmola” sdo uteis
para pensar a narrativa historiografica e, por extensdo, museologica, sobre o ato de Feliciano
Mendes, que configura um mito de origem da devo¢do ao Bom Jesus em Congonhas e, assim,
do préprio Jubileu. “A esmola ¢ fruto de uma nog¢ao moral da dadiva e da fortuna, de um lado,
e de uma nocgdo do sacrificio, de outro.” (MAUSS, 2017, p. 216). A doutrina da caridade e da
esmola que embasou também o cristianismo teria origem nesse principio presente nas
sociedades chamadas “arcaicas” por Mauss, no qual os deuses vingam os pobres “pelo
excesso de felicidade e riqueza de alguns homens que devem desfazer-se delas; ¢ a velha
moral da dadiva transformada em principio de justica” (MAUSS, 2017, p.216). Assim ¢
narrada a biografia de Feliciano, um minerador portugués que ¢ curado de uma enfermidade
grave, reunindo, assim, em sua trajetoria, a felicidade e a riqueza, e se desfaz entdo de sua
fortuna, dedicando-a, assim como o restante da sua vida, a construcao do templo. Vale notar
que, enquanto o texto expografico do Museu ndo tensiona a narrativa veiculada oficialmente
pela Igreja, os documentos historiograficos que o embasam e os mediadores que 14 atuam, o
fazem. A historiadora da arte Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira, especialista no estudo do
Santuario de Congonhas e uma das principais referéncias de pesquisa sobre o tema, registra
que o comeg¢o do financiamento da obra se d4 com a “doacdo de toda a sua fortuna pessoal
para a construcdo de uma ermida no mesmo local, onde passou a residir como ermitdo”,
especificando a fortuna “como equivalente a “seiscentos mil réis” em barras de ouro,
descontado o que gastara na compra de um moleque de nome Sebastido para ajuda-lo no
trabalho do Bom Jesus” (OLIVEIRA, 2011, p.25). Em uma das conversas com Sara, ela
apontou para o fato de Feliciano Mendes ser um homem de posses, proprietarios de terras,
mas ser retratado de forma geral, e inclusive pelo Museu, como um “ermitdo, pedidor de
esmolas”, o que, para ela, seria uma incoeréncia. Outro questionamento que também me foi
apresentado por Davi foi sobre a proibicdo do pedido de esmolas pelos romeiros, durante o
Jubileu. Ele me contou, com indignagao, sobre a repressao sofrida por duas mulheres pobres
durante a festa, que foram proibidas de esmolar por um agente de seguranca particular, ndo
identificado, contratado para atuar durante o Jubileu em 2023. A violéncia, para Dani, retrata
o modo injusto e carregado de preconceito pelo qual sdo tratados aqueles que dao sentido ao

Santuario, desde sua origem — ligada, justamente, a esmola. O que estd implicito nos estudos
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de Oliveira (2011) e na fala de Sara ¢ a relacdo entre o poder econdomico gerado pela
mineragdo do ouro e o poder politico exercido por meio da religido. Sara também considera
que o Museu reproduz uma historiografia positivista ao dar énfase ao personagem: “é a
histéria dos Grandes Homens, a gente come¢a com Feliciano Mendes. E a primeira figura
que a gente vé”. Nesta conversa, Sara apontou também para a auséncia de mencdo a origem
de Aleijadinho como filho de uma escravizada; pode-se pensar na mesma auséncia de mengao
ao trabalho escravizado utilizado tanto na coleta de doagdes, como registra a compra de
Sebastido por Feliciano nos textos acima, quanto na constru¢cdo do templo e oficinas de
artifices. Este ¢ um ponto que aparecerda em outras conversas com os mediadores do Museu,
sinalizando pontos de tensionamento entre projeto e processo, na medida em que o Museu
avanga em sua biografia e passa cada vez mais para a gestdo local de seus conteudos
narrativos.

O “pedido de esmolas” feito por Feliciano ¢ apresentado, na narrativa do Museu, como
um costume de época, como indicam duas réplicas de ilustragdes de Debret presentes na
expografia, com homens e mulheres de pele branca, um com traje religioso, os demais de
fidalgos, com uma das personagens portando um oratorio, outra tendo a frente uma crianca
preta, provavelmente uma escravizada, fazendo o pedido no lugar do seu dono. Em uma das
visitas, ouvi de um visitante a pergunta: “Debret esteve em Congonhas?” A pergunta ficou
suspensa, nas ilustracdes hd somente o nome das telas, chamadas “Primeiras ocupagoes da
manha” e “Voto de uma missa pedida como esmola”, de 1826. Sao os recursos expogrdficos,
que se diferem do acervo e que, neste caso, estavam previsos na “Proposta de Roteiro
Expografico do Museu de Congonhas”, que me foi concedida por uma das suas formuladoras
principais, Leticia Julido. Na proposta, a exposi¢do deveria indicar a forma e o0 modo como
eram realizadas as “antigas praticas devocionais — tais como esmola, indulgéncia, promessa e
peregrina¢do”, indicando a utilizacdo de “recursos variados”, como a exposi¢ao do oratorio de
esmolar (original ou imagens) e de “desenhos antigos que representam a forma como se usava
esses oratdrios ou como eram compostas as romarias (Miguelzinho Dutra, Carlos Julido,
Debret, Burns; Chamberlain).” Na obra de Myriam Oliveira, uma das primeiras consultoras da
expografia do Museu, explicita-se o uso das imagens ¢ o enquadramento da ac¢ao de Feliciano
com um “costume de época’:

O recolhimento de esmolas com um oratdrio portatil era praxe usual na época, tendo
sido registrado nas gravuras de Debret relativas ao Rio de Janeiro. Até mesmo de

Portugal vinham esmoleres deste tipo, como atesta a autorizagdo concedida em 1719
ao ermitdo Jodo Alvares de Carvalho para “passar ao districto das Minas a pedir
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esmolas com uma caixinha ou oratorio, para a Igreja do Bom Jesus de Matosinhos
em Portugal”. Apos trés anos de andangas, o esmoler remeteu a Portugal o total de
1.213.063 reis, o que comprova a eficacia do sistema. Cf. LAGO, Isabel. Opus cit.,
p. 69 ¢ 76. (OLIVEIRA, 2011, p.11)

A exposicdo segue apresentando outros recursos textuais, como a reproducdo da
peticdo de Feliciano Mendes ao bispo de Mariana solicitando a autorizagdo para “esmolar e
reunir fundos para constru¢do do templo”, o que indica a propria legitimidade da pratica
conferida pelas autoridades eclesiasticas, seguido de documentos de autorizagdes da Igreja e
da Coroa portuguesa para a construcao da igreja.

O tema da esmola ¢ sucedido na expografia pelo tema do ex-voto, com a exibi¢do de
alguns desses tipos de objetos, ressaltando a variedade de formas e materiais que este pode
tomar, com alguns exemplares em exibicdo na vitrine “Tipologia de ex-votos”. A vitrine
contém pegas da colecionadora Marcia de Moura Castro, nome que aparecerd em uma sala
mais adiante na expografia, e contém: duas tdbuas votivas (pequenas pegas em madeira,
pintadas com a cena do milagre), uma de Sao Miguel e Almas (século XVIII) e uma com o
Senhor de Matosinhos (1772); duas medalhas de prata do século XIX, de Portugal,
representando um abdomen e uma perna; esculturas em madeira produzidas no século XX na
regido Nordeste do Brasil, representando um ventre, uma cabega, um pé, um seio, uma mao e
uma pata de cavalo. Além disso, a exposi¢do apresenta uma copia de uma “Tabela de
Comutagoes de Promessas feitas ao Senhor Bom Jesus de Matosinhos de Congonhas”, com
atribui¢@o do preco relativo a cada parte do corpo humano relacionada ao pedido. Este tipo de
tabela, que no caso do Museu se refere ao século XX, ainda hoje pode ser encontrada na
Secretaria do Jubileu, na época da festa, e se constitui como uma das fontes de arrecadacao da

Basilica.
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Figura 17: Vitrine Tipologia de ex-votos (Museu de Congonhas)

Fonte: Foto da autora (Congonhas, 2019).

Nos dois casos, portanto, na esmola e no ex-voto, o Museu explicita, por meio do
oratdrio e do conjunto de objetos junto a tabela de precos, um entrelagamento entre os campos
econOmico e religioso, demostrando como esses dois diferentes dominios da realidade, dos
quais seus proprios agentes buscam se distanciar, se articulam. Tais continuidades sao
operadas pela materializagdo das relagdes por meio de objetos bastante especificos. O oratorio
carregado por Feliciano Mendes, que se tornou um tipo de “reliquia” exibida em situagdo e
espacos especiais, € ex-votos que contém vinculos formais diretamente relacionados aos seus
contextos de cura e salvacdo, sdo capazes de fazer com que temas, valores e vocabularios

relacionados ao dominio econdmico sejam “eclipsados” (STRATHERN, 2006)%.

20 Retomo o termo recorrentemente usado por Marylin Strathern em “O género da ddadiva” por considerar a
riqueza de seu sentido na abordagem sobre as diferengas entre os sistemas de mercadoria e de dadivas. Cito um
dos trechos exemplares: “A troca de mercadorias envolve um processo, para citar novamente Godelier ('977),
pelo qual a esséncia do valor da mercadoria ‘desaparece em seu modo de aparecimento’. Seu valor, trabalho
humano social e portanto abstrato, ‘s6 pode ser expresso numa forma, a ‘forma equivalente’, que o oculta,
fazendo com que parega uma caracteristica natural das coisas’. A economia de dadivas, por contraste, envolve
um processo em que o valor humano ¢ tornado aparente. As relagdes sociais sdo alternadamente eclipsadas e
reveladas, mas a ocultagdo parcial resultante faz um drama de sua visibilidade potencial. Se esse processo de
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Como lembra Lilian Alves Gomes (2017) em sua tese sobre a circulacdo de imagens
de santos, ex-votos e outros objetos de devocdo, o dinheiro ¢ um elemento evitado na
circulacao de imagens religiosas. Em trechos citados por ela, de Luis Camara Cascudo, a
autora ressalta como o oficio de esculpir santos mantinha sua dignidade, entre outros fatores,
pelos termos usados na sua negociagdo — os santos eram “trocados”, pois era desrespeitoso
falar em “compra” — e pelos modos de sua oferta — na ocasido de festas, os santeiros
expunham suas obras, “nunca oferecendo de porta em porta porque seria desrespeito aos
santos, equiparados a farinha e feijao” (CASCUDO apud GOMES, p. 173). No caso de
Congonbhas, fica claro que ha uma maneira de eclipsar os termos econdmicos de determinadas
relacdes, como em outros estudos envolvendo o dominio religioso, tal como percebido por
Gomes:

Etnografias recentes realizadas em contextos devocionais de comércio de objetos
religiosos (GOMES, 2011; LIMA, 2014) mostram que a interdi¢do de tratar a oferta
e a aquisicdo de mercadorias em termos de compra e venda ndo significa
necessariamente que as transagdes ndo envolvam dinheiro, mas sim que a alusdo ao

elemento pecuniario deve ser preterida por meio de jogos de linguagem. (GOMES,
2017, p.172)

No caso de Congonhas, esse processo acontece com mais for¢a na narrativa religiosa,
mas também se aplica a historiografica e a museologica, em que palavras como dinheiro,
valor, custo, renda ddo lugar ao uso dos termos associados a doagdo — da fortuna e da propria
vida de Feliciano, que poderia ser lido como mecenas ou financiador, mas que se configura
nos trés campos narrativos (pela Igreja, pela Historia e pelo Museu) mencionados como o
ermitdo € o devoto.

O texto expografico que acompanha o tema afirma a ligagdo entre a trajetoria do
objeto e a vida intima do devoto e situa a origem latina do termo:

ex significa de, “por causa de”, assim, ex-voto significa “por causa de um voto”. Ex
também sugere a ideia de “movimento para fora”, ou “o que é de fora”, a exemplo
de exterior e extroversdo. Assim, o ex-voto é o objeto que externa uma promessa ou

um milagre, e que leva a gratiddo pela graga alcancada ao conhecimento de todos.
(TEXTO EXPOGRAFICO, 2015)

Este ¢ o mote para, segundo o texto da expografia, pensar o Santuario como uma

exteriorizagdo da fé, situando a origem portuguesa da devocdo ao Bom Jesus de Matosinhos e

eclipse e revelacdo oculta e, assim, mistifica algo, trata-se das convengdes de reificacdo”. (STRATHERN, 2006,
p.257)
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alcangando uma “religiosidade mineira”, demonstrada nos espacos publicos por meio de
procissdes, romarias, peregrinagdes, musicas, cultos e ex-votos”, expressando um “‘sentimento
de identidade comum” (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015).

As imagens utilizadas como recurso expografico para esse tema sdo reprodugdes de
fotografias de Marcel Gautherot, cujos originais pertencem ao acervo do Instituto Moreira
Sales (IMS) desde 1999, quando foi adquirido pela instituicdo. Em relacdo ao contexto de
producdo dessas fotografias, Gautherot se estabelece no Rio de Janeiro nos anos 1940 e 14,
cria relagdes de amizade e trabalho com o grupo que buscava uma renovagao dos parametros
da arte e da arquitetura brasileiras, renovacdo que se faria sentir na paisagem urbana.
Gautherot entdo apresenta-se ao recém-criado SPHAN, onde aproxima-se do diretor da
instituicao, Rodrigo Melo Franco de Andrade, e do arquiteto Lucio Costa. Seu primeiro
trabalho seria o registro fotografico com fins de documentacdo de pecas do Museu das

Missoes.

A partir do trabalho no Museu das Missdes, que realizou a partir de convite de Lucio
Costa, Gautherot tornou-se um colaborador permanente do Sphan e dedicou-se em
especial & documentacdo do barroco mineiro. Dentre essas séries destaca-se o
registro minucioso da obra de Aleijadinho, em Congonhas, onde estdo suas
esculturas mais marcantes: os profetas do santuario de Bom Jesus de Matosinhos.
(IMS, 2017)

As fotos escolhidas como recursos expograficos do “Museu de Congonhas”
demonstram o viés afirmado por uma das autoras da curadoria da exposi¢do, Leticia Julido: a
énfase no santuario como um lugar, sobretudo, de devo¢do — que somente em um movimento
posterior ¢ apropriado pela Historia da Arte, € patrimonializado e, por fim, tornado objeto de
consumo cultural. Também estdo em consonancia com o que Sérgio destaca como o carater de
excepcionalidade do Santudrio, relacionado a conexdo entre arte e religido. Na Historia da
Arte, sdo conhecidas as fotografias de Gautherot sobre os 12 profetas, cujo resultado formal
ultrapassaria a fun¢do de documentacdo. “Tais imagens contribuiram diretamente para a
escrita do passado que estava entdo em curso, que fundava na época colonial as origens da
arte que conduziriam ao telos da producdo moderna — nas artes € mais especificamente na
arquitetura” (MANNARINO, 2020, p. 34).

Em exposi¢do sobre o fotografo realizada no primeiro ano de funcionamento do
“Museu de Congonhas”, torna-se evidente que o que a instituicdo pretende destacar ¢ como

Gautherot, tal qual um objeto fotografico, foi capturado pela ocupacao do Santuario durante o
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Jubileu:

A manifestacdo de fé popular e a arquitetura historica daqueles tempos, o levou a
realizar um dos maiores ensaios fotograficos da carreira: sdo cerca de 1 mil fotos
que registram, em rara beleza estética e sensibilidade, este momento especial quando
Congonhas recebe milhares de pessoas em busca de uma aproximag¢do do universo
sagrado. (MUSEU DE CONGONHAS, 2016)

O que se destaca nas fotos em preto e branco de Gautherot expostas no “Museu de
Congonhas” ¢ o uso do santudrio pelos fiéis, que se misturam a estatudria e a arquitetura em
registros de um Jubileu dos anos 1950%'. Como destaca Mauricio Lissovsky, Gautherot,
“apesar de arquiteto, havia sido treinado pelos etnografos do Museu do Homem, em Paris”,
produzindo e realizando um tipo de “peregrinagdo coletiva cujos personagens se confundem
com as figuras do Aleijadinho, em particular os profetas. Vemos os mendigos e as beatas, os
padres e os agentes pubicos, os velhos e as criangas” (LISSOVSKY, 2019, p.9). As trés
imagens em exibicdo no Museu apresentam: 1) trés adultos ajoelhados diante da porta da
Basilica, que estd fechada; 2) uma fila de pessoas em pé e um homem ajoelhado, no adro da
Basilica, com o portal em pedra sabdo de autoria de Aleijadinho ao fundo; 3) uma fila de
homens e mulheres ao lado de um muro branco. Os personagens, adultos, apresentam-se, em
sua simplicidade, bem vestidos, com terno, chapéu, saias longas, camisas de botdo (algo que ¢
destacado em uma conversa com o educador do Museu, Davi, que afirma a diferenga do
vestuario dos romeiros do passado e do presente, resultando em distintas produgdes
imagéticas sobre a festa, do seu ponto de vista), e ocupam o Santuario em uma relacdo de
proximidade e interagdo com a arquitetura e a estatuaria que, hoje, apresenta-se de maneira
menos organica, mais controlada (por cordas que guiam o percurso a ser feito do jardim a

igreja) e mais vigiada (por guardas municipais).

2 Apesar da legenda das fotografias do Museu de Congonhas indicarem a data de 1941 para o registro dos
romeiros, a comparagdo com as fotografias publicas pelo IMS no livro “Paisagem moral: Marcel Gautherot”
me leva a crer que os registros do Jubileu pelo fotdgrafo foram realizadas entre os anos de 1947 a 1950,
enquanto as imagens produzidas entre os anos 1942 ¢ 1944 tiveram como objetos paisagens da cidade (ruas,
casas, moradores, igreja) ¢ fotos individualizadas dos profetas.

79



Figuras 18,19 e 20: Fotografias de Gautherrot que possuem reprodu¢des no “Museu de Congonhas”

Fonte: Instituto Moreira Sales.

Devo¢ao, imagem e monumento
Assim como, para a Historia da Arte, Aleijadinho estaria transformando “as
referéncias artisticas da metrépole em uma producdo distinta e singular” (MARINNO, 2020,
p.34), os fiéis que vao a Congonhas estariam transformando e atualizando, naquela pequena
cidade de Minas, uma devogdo portuguesa — uma das mais antigas, alias:
E contado que Nicodemos, discipulo de Jesus, para se proteger das perseguicdes aos
cristdos realizadas por romanos e judeus, teria esculpido diversas imagens do Cristo
Crucificado e, em seguida, langando-as ao mar. Uma dessas imagens alcangou a
costa portuguesa e foi resgatada pela popula¢do da Praia do Espinheiro, em um lugar
chamado Matosinhos, em 3 de maio do ano 124.
A imagem, desprovida de um brago, foi recolhida ao Mosteiro de Bougas. Em véo,
tentou-se repor o membro superior, mas nenhum dos bragos que foram feitos se
encaixava no corpo da imagem. Cinquenta anos mais tarde, uma mulher, apds
recolher lenha na praia, observou que uma peca de madeira ndo queimava, e saltava
fora sempre que era langada ao fogo. Tratava-se do braco que faltava a imagem do

Senhor de Bougas, fato anunciado milagrosamente pela filha da mulher, que era
surda-muda. (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015)

A antiga lenda contada pelo Museu ¢ atualizada no discurso dos romeiros de hoje,
trazida para o tempo presente e para o local. Davi me conta que em uma das entrevistas com
romeiros realizada por ele, para o Museu, em 2023, “teve um que contou uma historia, que é
basicamente a lenda la de Portugal...do braco que ndo fazia lenha... so que aqui, aconteceu
aqui! A pessoa jogava na fogueira, o braco pulava, e ai era o brago do Bom Jesus daqui.
Entdo vai se adaptando”.

Neste ponto da exposi¢do, que aborda a devocao ao Bom Jesus de Matosinhos, esta

colocada uma grande cruz de madeira. O objeto estd ali sem nenhuma referéncia textual que o

80



situe enquanto um objeto expografico. Se, no decorrer das visitagcdes ordindrias — como as
mediagdes guiadas para grupos escolares ou a visita de turistas mais concentradas nos finais
de semana — o objeto se apresenta como um recurso vago, quase ilustrativo, para associar a
narrativa ao cristianismo, transforma-se, porém, em objeto de culto religioso no contexto da
visitagdo de romeiros ao Museu durante o Jubileu. Diante da cruz, que estd situada no
corredor, portanto um lugar mais de passagem do que de pausa, os visitantes param,
contemplam, alguns tocam, alguns se ajoelham diante dela. Para além das questdoes da
tecnologia da visitagdo mencionada por Sérgio, ha, portanto, uma correlata mudanca nas
formas de visitagdo de acordo com seus contextos sociais e temporais, como fica explicito na

relacdo com a cruz e em outros objetos. Como observa Miguel, coordenador do museu,

A fé tem isso, do toque também. Do tocar, do ver, do sentir, do parar, do observar...
do esquecer o que que esta ao seu redor as vezes, concentrar ali naquele momento,
que vocé ta observando a cruz, que vocé ta observando a imagem do Bom Jesus,
mesmo que for uma réplica, mesmo que ndo seja a que esta ld dentro da igreja.

A cruz original mencionada por Miguel ¢ a que fora colocada por Feliciano Mendes
em 1757, marcando o local ¢ o inicio da constru¢gdo do Santudrio. Atualmente, ela estd
instalada também em um corredor, mas da capelo-mor da Basilica, tendo recebido um
trabalho de restauragdo em 2018, ano em que comecei a pesquisa do Doutorado. Analisando
os relatorios fotograficos produzidos pela “Oficina de Restauro”, empresa responsavel pela
restauracdo da Basilica, verifiquei que o trabalho realizado na cruz passou pela “remog¢ao da
inscricdo mais recente na Cruz, com removedor pastoso, deixando visivel resquicios da
inscrigio mais antiga” (RELATORIO FOTOGRAFICO, 2017). As escolhas técnicas do
restauro convergem para um tipo de intervengdo no objeto que o aproxime do contexto
“original” de fabricacdo e uso. Também foram retiradas camadas de pintura e de verniz de um
Cristo pintado na cruz, e aplicagdo de um novo verniz na madeira. Em uma visita técnica
guiada pela restauradora e socia-fundadora da empresa de restauracdo, Rosangela, ela me
mostrou o trabalho feito por uma restauragdo anterior, na qual foram colocados pedacos de
madeira para tampar as talhas produzidas por devotos, que levavam consigo partes da reliquia.
“FEu adoraria deixar ela toda com os pedacos talhados, so que aqui, para encaixar, eles
recortaram, entdo eu perdi. Onde tem, a gente manteve, aqui, a gente manteve a linha de
perda”, me conta Rosangela, mostrando o tipo de intervencao realizada naquele momento — a

de manter as perdas para destacar o uso do objeto.
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O trabalho realizado na cruz originalmente utilizada por Feliciano explicita a
concep¢do de restauracdo realizada naquele momento, teoricamente embasada nas
formulacdes do arquiteto italiano Cesare Brandi (2004) e nas suas no¢des de “reversibilidade”
e “intervencao minima”. Mas, em conversa com Rosangela, ela demonstra também didlogos
com abordagens mais recentes, como a do espanhol Salvador Mufioz Vina, autor de “7eoria
Contemporanea de la Restauration”, publicado em 2004. Rosangela cita Mufioz em certo
momento de nossa conversa — realizada enquanto percorriamos a finalizagdo da obra de
restauro da Basilica — para mencionar a importancia de se pensar na funcdo que o objeto
cumpre para a comunidade e no uso que esta faz. A sua atitude de restauradora em relagdo a
diversas pegas, como foi o caso da cruz e suas talhas, ¢ a de que “ndo existe o original”. A
busca estaria em reconstituir, em cada peca, “o original com a historia dela, o mais proximo
da proposta conceitual, de projeto, de decora¢do, que foi elaborado para cd, e com algumas
interferéncias importantissimas que ndo dd para apagar”. Ao final da obra, a cruz entregue a
igreja mantém visiveis algumas interferéncias antigas, como pedagos retirados e palavras
riscadas na madeira, e deixa o objeto exposto, at¢ mesmo a novas intervencdes (ainda que
atualmente o objeto seja mais vigiado). Entretanto, poucos anos apos a entrega da obra, foi
recolocada uma protecdo de vidro sobre a cruz — que havia sido retirada no trabalho guiado
por Rosangela.

De todo modo, seja na réplica exposta no Museu, seja na reliquia mantida na Basilica,
a cruz ¢ o objeto que faz a conexao entre a esfera bastante localizada e intima da devogao,
com foco nos processos individuais — do pagador de promessas, do testemunho do milagre —
para a manifestagdo coletiva dos fendmenos sociais relacionados a existéncia do Santuario,
em um entrelagamento agora um pouco mais explicito entre o fato econdémico da mineragao

(do ouro) e o caminho do culto:

Especialmente popular no norte de Portugal, o Bom Jesus de Matosinhos e seu culto
foram transportados para o Brasil, no século XVIII, por imigrantes atraidos pelas
possibilidades de enriquecimento na minera¢do. O culto tornou-se comum na regido
das Minas, sendo o Bom Jesus de Matosinhos padroeiro de varios templos, além de
toponimo de cidades e povoados. (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015).

No ambito simbolico, o culto se materializa em uma iconografia especifica e em um
modelo de santudrio. Quanto a iconografia, vejamos o que diz o Museu sobre a imagem de
Bom Jesus de Matosinhos, também denominado Santo Crucificado de Bougas ou Senhor Bom

Jesus de Bougas —fazendo referéncia ao Mosteiro de Boucgas, onde a imagem encontrada no
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mar teria sido recolhida:

A imagem ¢ caracterizada pelos pés fixados separadamente na cruz. O perizonium,
tecido que envolve a cintura de Cristo, alonga-se por sua perna esquerda. Os olhos
apresentam-se em posi¢cdo divergente, caracteristica fundamental do Bom Jesus de
Matosinhos. Simbolizando a natureza divina e humana de Cristo, um olho se dirige
para o céu, e o outro se volta para baixo, para atender aos homens no momento da
redengdo. (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015)

Segundo Myriam de Oliveira, os pés separados desse Cristo crucificado explicam-se
pela origem romanica da imagem de Bougas: “a fixa¢do do Cristo na cruz com 3 ou 4 cravos
foi uma controvérsia que atravessou toda a Idade Média, sendo com 4 cravos as
representacdes mais antigas da época romanica” (OLIVEIRA, 2014, p.24). Quanto ao tecido

mais alongado que cobre o Cristo nesta imagem, a historiadora conta:

um texto publicado em Lisboa em 1737 informa que segundo as revelagdes de Santa
Brigida, uma pessoa presente a Crucifica¢do langara ao Cristo (nu) uma toalha que,
por ndo estar atada, caira casualmente “quase um palmo” acima do seu pé esquerdo,
detalhe visto por Nicodemos, que o incluiu na imagem que esculpiu. (OLIVEIRA,
2014, p.24)

Esse mesmo texto citado por Myriam Oliveira explicaria o olhar divergente e, segundo
a autora, algumas esculturas setecentistas em Minas reproduziriam com fidelidade todas essas
caracteristicas do Cristo de Matosinhos: “as das igrejas de Itabirito, Serro, Santo Antonio de
Pirapetinga e a que foi executada pelo Aleijadinho para a Capela do Bom Jesus em Ouro
Preto, atualmente no Museu de Antonio Dias.” (OLIVEIRA, 2014, p.25). Este, porém, nao foi
o caso de Congonhas: “na imagem primitiva do Santuario de Congonhas, o olhar divergente
foi ‘corrigido’ numa repintura de meados do século passado que ndo compreendeu o sentido
original da imagem” (OLIVEIRA, 2014, p.25). No texto expografico do Museu, a
descaracterizacdo também ¢ mencionada, como o produto de uma “provavel restauracdo
inapropriada” (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015).

A imagem representativa do Cristo de Matosinhos que se encontra em Congonhas foi a
primeira a ser colocada no altar da Basilica, e somente ela foi vista por Feliciano Mendes.
Segundo Oliveira, no inventario feito por ocasido da morte de Feliciano, constava ainda uma
outra imagem “por colocar”, que teria sido encomendada de Portugal e paga por um devoto.
Com a chegada da nova imagem, de evidente “superioridade formal” segundo Oliveira, e sua
entronizagdo, ou seja, sua instalacdo no altar-mor, a “imagem primitiva” ¢ deslocada para o
sarcofago do altar-mor. Apesar da qualidade estética superior e da origem europeia da

segunda imagem instalada na Basilica, fatos ressaltados pela historiadora da arte, “a devogao
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popular sempre se identificou com a primitiva, sobre a qual ndo ha informagdes precisas,
sendo provavel que tenha sido confeccionada localmente a partir de um registro ou gravura da
imagem medieval de Matosinhos” (OLIVEIRA, 2014, p.28). E para esta “imagem primitiva”
que se forma, no Jubileu, a famosa fila do beijo, na qual milhares de devotos caminham até o
sarcofago desse Cristo Crucificado transformado entdo em outra imagem iconografica, a do
Senhor Morto (o Cristo retirado da cruz, deitado, com os bragos esticados rente ao corpo e
marcas da flagelacdo), para beijar-lhe a fita colocada rente ao tronco. Segundo Oliveira, os
bracos articulados e orificios para os pregos nas maos e pés confirma sua origem, a de ter sido
o Cristo Crucificado — sendo que a produgdo de imagens articuladas que funcionam com este
duplo papel ¢ comum, sendo utilizadas nas encenagdes da crucificacdo de Cristo na Paixdo e
saindo em procissdo em seguida, deitada no esquife, o que € feito na propria Semana Santa de
Congonhas.

As controvérsias em torno das imagens dos Cristos de Congonhas colocam em
evidéncia diferentes abordagens sobre imagens: a hagiografia do santo (os escritos sobre a sua
vida); os estudos da Historia da Arte; o uso pelos devotos em situagdes tradicionais, como a
Semana Santa, e populares, como o Jubileu; a interven¢do de restauradores. Essas diversas
formas de relagdo com os Cristos realcam camadas de apropriacdo criativa em torno da
iconografia®?.

A devocao popular ao Cristo de Congonhas entra neste ambito, conjugando os
elementos estéticos associados a confec¢do e caracterizagdo iconografica das imagens —
voltadas a provocar, no devoto, a compaixdo, por meio da exposicao dos elementos da
flagela¢do, como as marcas de pregos e o sangue na regido da testa, fazendo meng¢ao a coroa
de espinhos — com elementos relacionados ao uso popular, que atualizam e reconfiguram,
inclusive formalmente, a origem e a fungdo da imagem em suas vidas — como € o caso da
restauragdo/intervengdo equivocada ja citada. A imagem do Cristo de Matosinhos aparece
reproduzida em diversas tabuas votivas, dispostas tanto na Sala dos Milagres quanto na Sala

Marcia Moura Castro, no interior do Museu, associando, por meio da disposi¢do pictdrica, a

22 Tal reflexdo aponta para o debate sobre a antropologia das imagens, como identificado por Gomes (2017) em
suas reflexdes quanto aos santeiros populares. Para a autora, “Com efeito, a necessidade de uma antropologia das
imagens tem sido postulada no ambito do debate historiografico em torno da iconografia religiosa e contrapde-se
aos procedimentos analiticos consagrados pela Historia da Arte. Assim, para além da estética, produgio,
evolugdo e estilo, estes autores conduzem suas reflexdes em dire¢do a funcdo, aos usos, a recepcdo, enfim, as
interagcdes com as imagens, de modo a explorar o potencial delas de produzir efeitos nas pessoas em diferentes
contextos e periodos.” (GOMES, 2017, p.32)
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vida do devoto ao Cristo. A mesma funcdo de ex-voto que associa o humano ao sagrado de

maneira intima no caso da tdbua com pintura popular, opera no ambito da produgdo do

monumental, o Santuario: ambas simbolizacdes convencionalizadas (WAGNER, 2017) no

sentido de serem manifestacdes coletivizadas, importadas e espalhadas pelos cantos de Minas.

A devogao ao Bom Jesus, assim, ¢ trazida materialmente por meio da importagdo e

producdo de imagens com um modelo iconografico de referéncia, do mesmo modo que
importa-se um modelo de templo.

Os Santuarios de Matosinhos e de Braga, no norte de Portugal, guardam vinculos

estreitos com o de Congonhas. De Matosinhos, situado na periferia da cidade do

Porto, veio a devogdo que dd nome ao santudrio mineiro. O Santudrio de Braga

certamente serviu de inspiragdo para a arquitetura do Conjunto e para a

representagio escultural dos Passos de Congonhas. (TEXTO EXPOGRAFICO,
2015)

O Santuario de Braga fica no alto de um monte, possui 17 capelas representativas dos
Passos e ¢ precedido por um adro de escadas que tem como elementos decorativos estatuas de
reis e profetas do Antigo Testamento — referéncias que indicariam profundas semelhangas com
o Santuério de Congonhas. Essa relagdo entre os santuarios de Braga e o de Congonhas, no
Museu, ¢ explicitada na exposi¢cdo de uma reedi¢do do original de “Via-Sacra ou Modo
Pratico de Visitar as Capellas e a Igreja Principal do Insigne Santuario do Senhor Bom Jesus
do Monte”, um guia de visitagdo do Santudrio de Braga, escrito em 1783. Também ¢
evidenciada pela plotagem de uma arte grafica dos dois monumentos, de uma forma estilizada

que aproxima, no tipo de traco e nas cores, os dois sitios.
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Figura 21: Plotagem no “Museu de Congonhas” representando o Santuario de Braga e o Santuario de
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Fonte: Foto da autora (Congonhas, 2019).

Acompanham as artes o texto que indica as semelhangas e diferengas entre os

Santuarios:

Ambos tém seus templos principais construidos no topo de um sacromonte, nos
caminhos de acesso localizam-se capelas com esculturas em madeira que narram os
passos da Jesus e nos escaddrios do templo estdo dispostas esculturas em pedra.
Uma diferenga entre os dois sitios é que em Congonhas sdo apenas seis Capelas e
em Braga dezessete, representando cenas da Paixdo e da Ressurreicdo. (Texto
Expografico, 2015)

No campo das semelhancas, refor¢ando a possibilidade de inspiracdo do Santuario de
Congonhas no modelo portugués, a historiografia ressalta que tanto Feliciano Mendes quanto
artifices que atuaram diretamente na constru¢do do Santudrio em Congonhas seriam da regido
de Braga. Além disso, levanta-se a hipotese de que um importante documento que descreve o
Santuario do Bom Jesus do Monte da cidade de Braga, publicado em Lisboa em 1793, pode
ter sido conhecido por Aleijadinho, que chegaria a Congonhas trés anos depois (cf.

OLIVEIRA, 2014, p.18). Tais santudrios, erguidos em diversas outras partes do mundo,
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conectariam Congonhas, Minas, Portugal e o planeta por meio de uma forma cultural tomada

como universal da peregrinagao.

A palavra peregrinagdo vem do latim per agros, que significa “pelos campos”.
Consiste em um caminho, uma viagem ou uma jornada com o objetivo de se
alcancar regides, lugares ou objetos considerados sagrados. Podendo ser realizada de
forma individual ou coletiva, a peregrinagdo tem seu percurso considerado como
condigio essencial para o desenvolvimento espiritual do peregrino. E uma pratica
milenar, presente em diversas culturas, religides e crengas.

Na tradi¢do cristd, muitas peregrinacdes estdo vinculadas a santuarios e
sacromontes. Situados em sitios elevados, os sacromontes simbolizam o Monte
Calvario, e sua subida pelos devotos evoca a Paixdo de Cristo.

Alguns desses lugares, como o Santudrio do Bom Jesus de Matosinhos de
Congonhas, resultaram de uma “peregrinagdo de substitui¢do”: impossibilitados de
visitar a Terra Santa, os devotos peregrinam em sua propria terra, em locais criados
especialmente para esse fim. (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015)

Os elementos locais inicialmente apresentados na primeira parte da exposi¢do — a
procissdo de romeiros, o oratorio de Feliciano, os objetos votivos, a imagem do Cristo e os
santudrios — reforcam a fabricacdo de uma identidade tradicional de Congonhas enquanto
l6cus da peregrinagdo, tornada possivel pela presenga do Santudrio na cidade. O uso de novas
linguagens e materialidades como recursos expograficos para abordar um acervo situado
extramuros, nao impede que o “Museu de Congonhas” reproduza a ldgica dos primeiros
processos de musealizacdo do entdo SPHAN. Processo no qual monumentos e objetos,
isolados em construgdes proprias € com regras especiais, ganhavam um novo status, deixando
a esfera do privado e sendo incluidos como “parte integrante da cultura tradicional da nac¢do —
monumentos de uma histdria ancestral”, no intuito de preservar “tudo aquilo que se mostrasse
auténtico, genuino e representativo do ser nacional” (CHUVA, 2017, p.185), encontrando ai
uma unidade nacional na diversidade regional. A afirmacdo desta identidade regional se da de
maneira relacional, na medida em que a situa em um circuito internacional de certo tipo
especifico de “manifestacdo da fé”, diretamente ligado ao espaco no qual ele acontece.
Segundo o texto expografico do painel que recebe este nome, em Minas, a fé extrapola o
universo subjetivo e individual, se expressando coletivamente nos espacos publicos das
procissdes, romarias, peregrinagdes, musicas, cultos, ex-votos, gerando e fortalecendo, dessa
maneira, “o sentimento de identidade comum” (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015). Mas para
além de algo regional, o “Museu de Congonhas” insere a cidade em um mapa mundial de
lugares santos, na medida em que reune duas caracteristicas em comum: “Peregrinacdes e

Sacromontes”, nome dado para a parte da exposi¢ao que apresenta como um dos recursos um
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mapa-mundi marcado com lugares e seus respectivos monumentos, representativos de
diversas religides mundiais.

Também por este motivo, o Museu reproduz objetivos muito semelhantes a politica
dos anos iniciais do SPHAN, ao privilegiar a patrimonializacao de bens culturais do periodo
colonial brasileiro, em especial as igrejas barrocas, com uma forma de, a0 mesmo tempo,
identificar e afirmar uma suposta identidade nacional e, por outro, inserir o pais em um
circuito mundial — diga-se, europeu — que incluiria o Brasil em um processo civilizatorio
comum, € ndo menor, em relagdao ao “Ocidente” (cf. GONCALVES, 2002).

Vale notar como este processo de refor¢o ou invencao de identidades a partir de bens
culturais, materiais ou imateriais, fazem parte de um esfor¢o para a continuidade, resgate ou
reinvencdo de certa “memoria coletiva”, um “recordar em comum” através de uma
comunidade de pensamentos e de sentimentos socialmente partilhados, como quer Maurice
Halbwachs (2003) — quer seja ela comunicada aos turistas, que estariam identificados com
uma comunidade maior, nacional ou mesmo internacional, quer seja esta comunicada ao povo
congonhense. Uma forma de “levantar a bola” da cidade, como afirmou Jurema Machado, no
sentido de ressignificar a cidade e sua experiéncia com algo que oferega um contraponto a
identidade industrial construida pela mineragdo. E a comunidade, ampla ou restrita, que se
encontra simbolizada na procissdo de entrada: na diversidade de tipos fisicos, de idade, cor e
género diversos, encontra-se a unidade na manifestacdo coletiva da fé.

A construgdo da imagem da cidade enquanto 16cus desta experiéncia especifica produz
a memoria de habitos quase desaparecidos dos grandes centros urbanos ou outras cidades
(incluindo parte de Congonhas), nos quais a vida religiosa toma, cada vez mais, um lugar
secundario enquanto principio organizativo da vida social — no caso de Congonhas, podemos
mencionar como a vida religiosa catolica vai convivendo com outras formas religiosas, em
especial, a evangélica, crescente na cidade. A reminiscéncia provocada pela experiéncia
simulada da procissdo no Museu “salva” o visitante cosmopolita e secularizado de um certo
tipo de esquecimento. “Esquecer um periodo da vida € perder o contato com os que entdo nos
rodeavam” (HALBWACHS, 2003, p.37). A mensagem inicial do Museu ¢ a de que estar em
Congonhas, a cidade da Peregrinagdo, é reviver uma experiéncia coletiva — mesmo que ela
jamais tenha sido experimentada na existéncia concreta do sujeito visitante mais jovem, ou do
nao-devoto.

Cumpre-se, aqui, a funcdo do “lugar de memoria”, onde a memoria esfacelada se

encarna novamente, “‘se cristaliza e se refugia” (NORA, 1993, p.7), oferecendo ao espectador
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aquilo que sua experiéncia na vida cotidiana ndo oferece mais — ou oferece de forma apenas
residual ou, ainda, mediatizada. Os recursos audiovisuais, maquetes e modelos, sendo alguns
interativos, ocupam aqui uma centralidade, e sdo eles que oferecem os “sinais de
reconhecimento e de pertencimento de um grupo numa sociedade que so tende a reconhecer
individuos iguais e idénticos. (NORA, 1993, p.13). Entretanto, ao contrdrio da andlise de
Nora, na qual o lugar de memoria valoriza “por natureza, mais o novo do que o antigo, mais o
jovem do que o velho, mais o futuro do que o passado”, o novo tipo de museu parece fazer
com que seus novos modos de apresentagdo do antigo ajam como uma extensao da
experiéncia do antigo (aqui, as obras concretas/originais a alguns metros do Museu), seja
como reforco, como atualizagdo, como uma mirada sobre seus processos ou como uma
pedagogia do olhar — uma nova versao dos antigos guias de visitacdo, que acrescem ao
sentido religioso do Santuédrio outros elementos culturais envolvidos em sua biografia, tais

como os elementos construtivos e artisticos — eixos seguintes da exposi¢cao do Museu.

A construc¢ao do Santuario

Neste segundo eixo da exposicdo, fica evidente o trabalho humano dispendido na
construcao do Santuario e os recursos envolvidos na fabricagdo daquele ex-voto monumental,
os quais podemos dividir em dois tipos: o tempo e a técnica. A demarcagdo cronologica de
cada etapa do processo de construcao ¢ exibida de duas maneiras: de forma bidimensional, em
plotagem na parede, com uma linha do tempo marcada com textos e imagens que situam, nos
respectivos anos, a etapa realizada; e de forma tridimensional, em um video que reproduz
cada parte do que podemos agora nomear como projetos de engenharia, arquitetonico e
decorativo. Os recursos, assim, tentam cobrir o longo periodo de constru¢do do Santudrio,
desde a implanta¢ao da cruz por Feliciano Mendes no alto do Morro do Maranhdo, nas
proximidades do sitio, e inicio de constru¢do de uma capela, em 1757, até a ultima etapa da
construcdo, que foi a conclusdo das capelas dos Passos em 1872, em um trabalho que
envolveu diversos trabalhadores:

O Conjunto Artistico e Arquitetonico foi fruto do trabalho coletivo de escravos,
oficiais de artifices e artistas. Durante mais de um século, inumeros arquitetos,
pedreiros, carpinteiros, entalhadores, pintores e escultores se reuniram para criar o
Santuario, entre os quais se destacam os nomes de Anténio Francisco Lisboa — o

Aleijadinho —, Francisco Vieira Servas e Manoel da Costa Ataide. (TEXTO
EXPOGRAFICO, 2015)

89



O longo processo, portanto, detalha cada passo necessario para se fazer erguer o
monumento: constru¢cdo da capela; encomenda da planta; constru¢do da nave; entalhamento
de retdbulos e pulpitos; construcao da fachada; carpintaria; talha de imagens de santos e anjos;
pintura dos forros e laterais; confeccao das 64 esculturas em madeira para os Passos e dos 12
profetas em pedra para o adro; constru¢do das capelas dos Passos. Cada uma dessas etapas ¢
acompanhada dos nomes dos trabalhadores responsaveis, € na mencdo a contratagdo de
“Aleijadinho e sua oficina”, que ¢ feita primeiramente em 1796, sdo informados valores do
ultimo contrato: “1800 — Aleijadinho inicia as obras dos profetas recebendo durante cinco
anos, juntamente de seus auxiliares, 376 oitavas de ouro, trés quartos e sete vinténs.” (TEXTO
EXPOGRAFICO, 2015). O destaque para o tempo prolongado de duragdo da obra completa,
envolvendo um grande nimero de construtores, entalhadores, pintores citados na linha do
tempo, além dos inumeros “oficiais”, aprendizes e escravizados que atuaram na obra, € uma
intencdo dos elaboradores conceituais da exposi¢do como pude identificar na conversa com
Leticia, que apostam em olhar para o sitio como o produto de um trabalho humano, um
espaco de devogdo fabricado por muitas mios. E o contrario, porém, da narrativa dos
romeiros, que identificam a constru¢do do Santudrio com o nome de Aleijadinho e que
percebem a constru¢do como um milagre, realizado em um curto periodo de tempo. Com me
conta Davi, na sua experiéncia de gravar entrevistas com romeiros durante o Jubileu, a
narrativa ¢ sempre esta: “E sempre que uma pessoa que construiu meio que a igreja sozinho,
muito rdpido e é aquela coisa maravilhosa ali. Falam muito que é muito bonito e tal... Mas é
isso, Aleijadinho construiu a igreja e foi rapidinho. Vocé viu ela falando? Foi poucos dias”.
Um exemplo foi a entrevista com o devoto Antonio, de 83 anos, que teve seu depoimento

registrado pelo Setor Educativo do Museu em 2023, e que diz o seguinte sobre Aleijadinho:

So6 sei que diz que ele era um pedreiro, né. Construiu esse negdcio a brago. Eu néo
acreditei como que um homem bota umas pedra desse tamanho numa obra, ou num
pareddo, igual tem aqui, tem l4 em Sabara. Sabara tem uma igreja 14 que ele ndo
conseguiu nem acabar ela ndo, ele morreu e ndo acabou ela ndo. Mas cada mundo de
pedra! Mas diz que ele pegava aquele trem, ndo sei como ¢ que arrumava aquelas
pedra ali ndo. La em Nova Lima tem outra que ele fez também. Comegou né. Nao ¢é
purinha pedra 14 ndo. Tem outra bonita também 14 em Caeté?.

Exageros a parte, segundo a pesquisa realizada para a implementagdo do Museu, “sete

recibos datados e assinados atestam a autoria de Antonio Francisco Lisboa, o Aleijadinho,

23 Entrevista gravada pelo setor Educativo do “Museu de Congonhas” em setembro de 2019, em Congonhas.
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para o conjunto das 72 imagens em pedra sabdo e madeira (cedro rosa)” (OLIVEIRA in
CORSINO, 2010, p. 23). Sao essas imagens 0os proximos itens a serem abordados nos
recursos expograficos seguintes a linha do tempo construtiva. Primeiramente, sao
apresentados seis monitores de video, uma para cada capela dos Passos, que guardam em seu
interior as estdtuas de madeira. A visdo aproximada sobre a obra de arte, uma espécie de zoom
artificialmente produzido, insere o visitante do Museu em uma distancia, angulo e posi¢ao
impossiveis na experiéncia corriqueira da visitagdo aos Passos. A apresentagdo em videos de
cada uma das capelas € sempre iniciada com a abertura dos portdes, simulando a possibilidade
de ultrapassar um espaco de interdicdo: na realidade concreta, os visitantes sdo proibidos de
entrar nas capelas, tendo acesso somente a uma visao parcial, de fora para dentro, a partir de
angulos restritos e com visibilidade parcial: das frestas de janelas e portas. As telas, em certo
sentido, cumprem uma fungdo caracteristica das modernas formas de reproducdo técnica,

ressaltadas por Walter Benjamin (1980): a de aproximacao.

Figuras 22 e 23: Vista do portao do Passo da Ceia e corte de video da expografia, com abertura dos
portdes do Passo do Horto

Fonte: Fotos da autora (Congonhas, 2019).

Cada tela do Museu revela o nome que se da ao Passo, relativo a cena da Paixao ali
representada. Sdo sete cenas, distribuidas em seis capelas, e a disposi¢cdo das telas na parede
buscam indicar, de maneira horizontal, o caminho a ser seguido pelo devoto para
compreensdo ordenada da historia, ou do “teatro”, como argumenta Mauricio Lissovskyi, que

descreve o lugar ocupado pelas cenas dos Passos para a narrativa da redengao:
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Sobe-se a colina frequentando as cenas evangélicas da Paixdo, até chegarmos ao
adro do Santuério, onde estdo dispostos os profetas do Antigo Testamento. Esse é o
roteiro que seguem 0s romeiros que o visitam rumo ao interior da Igreja onde, sob o
altar, repousa o Cristo jacente, aguardando o momento de sua ressurreicdo. Seguem
do colorido do cedro pintado d’Os Passos ao cinzento esverdeado da pedra-sabdo
dos Profetas. O contraste, acredita-se, ndo seria gratuito: “Antes de rasgar, por entre
as pedras dilacerantes e as linguas de fogo da condigdo terrena, um caminho para o
céu, ¢ preciso rememorar o prego terrivel que o proprio Deus deveu pagar para
indicé-lo aos homens (MACHADO, 1960, p. 47)”. (LISSOVSKYI, 2019, p.9).

O caminho realizado no jardim do Santuério ¢ feito de baixo para cima e em zigue-
zague, o que ¢ transposto, na parede do Museu, no sentido da esquerda para a direita,
perdendo-se, portanto, a noc¢ao espacial de um caminho para o céu, mas mantendo a sequéncia
dos acontecimentos da vida de Cristo destacados: 1) Ceia; 2) Horto; 3) Prisdo; 4) Flagelagao e
Coroacao de Espinhos; 5) Cruz-as-Costas; 6) Crucificagdo. O trajeto, como demonstra
Lissovskyi, ndo ¢ 6bvio. Em seu estudo sobre a visita de Horacio Coppola ao Santuario, por
exemplo, o autor real¢a a possibilidade escolhida pelo fotografo argentino em dar “preferéncia
pela cronologia biblica em detrimento da inversdo que a topografia do Bom Jesus elabora”, com a
visita comegando nos profetas, que ficam no alto da colina, no adro da Basilica. “A mesma
inversdo parece ocorrer em Ocaso, de Oswald de Andrade, que contempla do alto colina onde
estdo os profetas as cupulas brancas dos Passos” (LISSOVSKYI, 2019, p.9). No Museu,
portanto, a ordem nas telas forma um tipo de guia de visitagdo, tdo antigos nos processos de
catequizacao, mas ressignificados aqui na fungdo cumprida pelo museu de sitio.

No Museu, cada tela/Passo ¢ acompanhada de um texto/legenda, que informa sobre a
cena retratada no interior da capela, no ambito religioso — separado, assim, do artistico, que
vird num outro eixo da exposicao. Exemplo:

Primeiro Passo da Via Crucis, a Ceia representa o momento da Eucaristia. Sentado a
mesa com seus apostolos, Cristo segura o pado com a mao esquerda e, com a direita,
faz o gesto da béngdo. Porém, outro episddio da Ceia também esta representado
neste Passo. A gesticulagdo e as feigoes de surpresa e interrogacdo dos apostolos
sugerem o momento em que Cristo anuncia que um entre eles o traird. Judas esta
sentado na extremidade direita da mesa, com uma bolsa de moedas e a cabega
abaixada, enquanto ¢ observado pelo apostolo a sua direita. (TEXTO
EXPOGRAFICO, 2015)

O mesmo recurso ¢ utilizado em uma parede proxima para a apresentacdo dos profetas.
Sao 12 monitores de video que reproduzem imagens em movimento das estatuas em pedra sabao,
mostrando-as em detalhes, reproduzindo também os textos esculpidos em seus pergaminhos,
conferindo, portanto, informagdes sobre a obra, neste eixo, de carater estritamente religioso. A

disposi¢do das telas tenta traduzir em forma bidimensional a disposi¢ao das imagens no adro:
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Os Profetas integram o Conjunto do Santuario e representam aqueles homens que,
capazes de predizer o futuro, tiveram a missdo de preparar a vinda de Cristo.
Associados aos Passos da Paixdo, eles simbolizam a ligagdo harmoniosa entre o
Antigo e o Novo Testamentos. Em niimero de 12 (doze), distribuem-se em trés
planos no adro, seguindo a ordenagdo do canone biblico. (TEXTO
EXPOGRAFICO, 2015)

Passa-se entdo para abordagem da igreja, igualmente, nos elementos religiosos da
decoragdo. Assim como na relagdo entre jardim e adro do Santudrio, segundo o Museu, “a
Igreja do Bom Jesus de Matosinhos abre-se para os fiéis como um livro ou um teatro, que
narra um tema central para o dogma cristdo: a reden¢do do Homem, pelo Cristo morto,
associando o Velho e o Novo Testamentos” (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015).

Os recursos expograficos se repetem — tela e plotagens na parede — realgando detalhes
e fragmentando a obra em suas partes, quais sejam: a portada com simbolos da Irmandade; as
pinturas dos forros e laterais; os quadros e as imagens dos Cristos — a do retdbulo e a do

sarcofago. O texto faz mengdo apenas a historia biblica contada.

Paisagem

Para representar a disposicao tridimensional do conjunto composto por igreja, adro e
capelas, usa-se o recurso de uma maquete interativa, produzida em material plastico,
totalmente branca, segundo informacdes do texto expografico, confeccionada em “MDF,
acrilico, poliestireno, resinas, chassi de metalon, compensado de madeira, sarrafos de madeira
e gesso”. Cada edificio representado na maquete pode ser acionado por um botdo, e a cada
toque, o objeto escolhido tem sua luz acessa e uma imagem de sua referéncia no real
projetada. Esta representacdo mostra outras edificagdes no entorno do Santuario, como as
casas que compdem o Beco dos Canudos, a esquerda, e o Hotel Colonial (o hotelzinho que
quase foi demolido), posicionado a direita; e dialogam com outras duas maquetes, trazendo
outras construcdes historicas da cidade, como a Romaria (constru¢do do século XIX que,
como explica Elias em sua mediacdo, “foi utilizada nesse formato de ser esse hotel, digamos
assim, para os romeiros de baixa renda entre a década de 1930 e 1960; depois ela foi demolida
e reconstruida na década de 1990 e hoje ela ¢ centro cultural”); o proprio “Museu de
Congonhas”, ambos situados nas proximidades do sitio; e também as igrejas Matriz de Nossa
Senhora da Concei¢cdo e a Matriz de Sao José, que ficam um pouco mais distantes do
Santuario. Trata-se, segundo o texto expografico, de uma abordagem daquele na sua relagdo

com a paisagem. Entretanto, a paisagem escolhida tem um recorte bastante restrito da cidade,
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pois ha uma inten¢@o nessa representacdo, como deixa evidente a mediagdo de Elias: “Aqui a
gente td no mapa da cidade da década de 40, que ta tentando demonstrar que nessas vilas e
arraiais, o centro, o nucleo social daquele periodo era a igreja, e a cidade ia se construindo a
partir da igreja.” O mapa ¢ um tracado que estd no chao do Museu e que faz a ligacao entre
as maquetes do nucleo urbano tombado e as outras duas igrejas historicas da cidade — Sao
José e Matriz.

Para caracterizar esta paisagem, sdo trazidas citacdes da obra “Viagem do Rio de
Janeiro a Morro Velho”, de 1869, escrito pelo viajante Richard Burton, realcando um
encantamento com a geografia, ao mesmo tempo que destaca a decadéncia econdmica do

periodo:

“A localidade se situa na parte meridional de um lindo vale, em oval, cujo longo
didmetro, de nordeste para noroeste, ¢ formado pelo Rio Maranhdo. [...] Cortes ¢
entalhes de argila branca, vermelha e amarela na parte superior do leito sdo os
unicos vestigios das minas de ouro, outrora ricas. Para o norte fica uma vasta e
fragosa serra, reta ¢ semelhante a um paredao”. Sir Richard Burton. Viagem do Rio
de Janeiro a Morro Velho. 1869. (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015)

O segundo texto exposto nesse recurso sobre o conteudo espacial do sitio ¢ de Jodo do
Rio, pseuddnimo do jornalista Paulo Barreto, que publicou uma série de cronicas sobre o
Jubileu de Congonhas a partir de sua cobertura da festa em 1907. Os textos publicados na
Gazeta de Noticias foram incorporados, anos mais tarde, em um livro publicado somente em

Portugal, em 1912:

“Quantas ruas ha? Quantos caminhos? Quantos espagos entre habitagdes? Guiam-se
apenas pelos templos, o do Rosario, ao longe, o da Matriz 1a ao fundo, o de S&o José
bem na entrada principal e 14 no alto, sede de todas as formagdes do povoado, Meca
de todos os ideais, o0 do Bom Jesus de Matosinhos”. Jodo do Rio. Dias de milagre.
1912. (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015).

Os textos expostos tracam uma paisagem, que ¢ geografica (narrativa de Burton) e ¢
cultural (Jodo do Rio), e sintetizam as origens e desenvolvimentos da cidade tomando como
base a mineragdo e os templos. A paisagem cultural de Congonhas é, ela propria, o resultado ou
a expressao formal de dois mitos de origem da cidade, quais sejam, a corrida do ouro e a
peregrinagdo religiosa. A organizacdo espacial da cidade, que coloca em oposi¢do geografica e
valorativa dois morros cortados pelo rio Maranhdo, como mencionado por Burton, disputam a
narrativa do pioneirismo e da antiguidade da ocupagdo, materializados em seus templos
inaugurais: Matriz de Nossa Senhora da Concei¢do (a Matriz da citacdo de Jodo do Rio) e

Basilica+Santuario (a Meca, segundo o jornalista). E importante dizer que, conforme narra o
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mediador do Museu, Elias, Congonhas tem seis igrejas coloniais, mas somente trés estdo ali
representadas. O pano de fundo desta paisagem ¢ a Serra Casa de Pedra, elemento que ¢
restituido, em tempos recentes, ao mito de origem da constru¢do do Santudrio, mas na qual se
realiza hoje a maior atividade de extracdo do minério de ferro (e, portanto, estd bem menos “vasta
e fragosa” do que quando foi vista pelo viajante inglés).

Em conversas cotidianas, nas prosas contadas pelos guias turisticos, em albuns e livretos
vendidos nas lojas de artesanato locais, nos textos, guias e cartilhas produzidas por narradores
nativos e nos canais institucionais de informacao e educacdo, em especial os museus da cidade
(“Museu de Congonhas” e o “Museu da Imagem e Memoria”), a cidade parece ter sempre um
duplo nascimento. Esta identidade dupla, que situa como mote criador da cidade, lado a lado, o
processo mineratério e a expressao da fé, foi forjada pelo projeto civilizacional colonial, que
atrelou economia e religido, e permanece, no presente, como partes indissociaveis de uma mesma
narrativa, no pensamento popular de seus habitantes. Em Congonhas, os dois “mitos de origem”
que ora concorrem, ora se complementam, expressam, na série de categorias empiricas de que
dispdem — tais como ouro ¢ minério, pedra e poeira, arte ¢ minera¢do — uma “logica do sensivel”,
presente na vida e no pensamento congonhenses, além de nogdes definidoras do presente e do
destino da cidade, na medida em que tais mitos se encontram “encarnados na tradigio” (LEVI-
STRAUSS, 2004, p.37).

A Igreja do Rosario, citada por Jodo do Rio, a mais antiga da cidade, mais simples em
ornamentos e destituida de tombamento, sintetiza a ambiguidade dessa narrativa de origem. A
cidade teria sido ocupada, primeiramente, em uma das margens do Rio Maranhao, onde foi
construida essa primeira igreja, a do Rosario, feita por escravizados em fins do século XVII.
Segundo Fabio Francga (2015, p.344), seu estilo arquitetonico € despojado, caracteristico da
época anterior ao barroco e a exploragdo do ouro, descoberto por volta de 1690. E uma das
razdes de sua construcdo seria a proibi¢cdo de escravizados frequentarem cultos oficiais feitos
nas igrejas matrizes. Outras fontes de pesquisa indicam, porém, que a constru¢cdo do Rosario
teria se dado justamente pela descoberta do ouro naquela regido, e que segundo o costume,
uma capela era erguida onde o ouro fosse descoberto. “O critério de validade ndo se prende,
portanto, aos elementos da historia”, como ressalta Lévi-Strauss (2004, p.32). A mineragdo ¢ a
religido aparecem aqui compondo as diferentes versdes que nos permitem entrever os codigos
e nogoes relevantes na traducao de um para outro.

A despeito da sua antiguidade, e refletindo as hierarquias de poder dos processos de

patrimonializagdo, a igreja do Rosério ndo ¢ uma edificacdo tombada. Segundo o historiador
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André Candreva — mencionado pelos educadores como um grande colaborador do Museu e
como um tipo de “enciclopédia ambulante” sobre a cidade — em 1784, a Irmandade de Nossa
Senhora do Rosario de Congonhas do Campo teria contratado o famoso pintor Jodo
Nepomuceno Correa de Castro para pintura do teto da capela e outras obras da igreja —
provavelmente aproveitando a presenca do artista na cidade, responsavel por pinturas na
famosa Basilica, construida anos mais tarde.

Ainda que a igreja do Rosario seja mencionada por Jodo do Rio no texto exposto, o
educador Miguel ressalta a auséncia de sua representagdo na expografia do Museu, o que so

poderia ser parcialmente compensado pela mediacao criada pelo proprio Setor Educativo:

Aqui no “Museu de Congonhas” ndo é representado em sua expografia nenhuma
maquete ou qualquer coisa nesse sentido [...] sobre a igreja de Nossa Senhora do
Rosario. Mas no discurso do Educativo, na concep¢do narrativa que a gente
constroi, nas mediagdes que a gente faz, é sempre orientado para os mediadores
falar sobre a igreja de Nossa Senhora do Rosario. Entdo o Educativo tem um papel
aqui que eu considero como sendo um papel para dizer o que o Museu ndo diz.

[..]

As mediagoes que eu faco, pelo menos, eu faco questdo, e ja vi também alguns
mediadores fazendo, de falar sobre a Igreja de Nossa Senhora do Rosdrio dos
Homens Pretos, que ndo estd representada, mas a gente fala. Pelo menos busca
falar: olha, ndo estd aqui representada, mas naquele espago deveria estar a igreja
de Nossa Senhora do Rosario, que é a primeira igreja de Congonhas, apesar de ndo
ser considerada igreja oficial, a Matriz.

Presenciei, tempos depois, uma mediagdo em que o educador Elias mencionava para
os visitantes a falha do discurso hegemoénico e indicava a auséncia de menc¢do ao Rosario,

deixando a reflexdao em aberto:

A primeira igreja oficialmente falando, pela igreja catdlica, é a Nossa Senhora da
Conceigdo. E é oficialmente, como eu disse, a primeira igreja da cidade. Por que eu
digo oficialmente? Porque tem uma outra igreja, que é a Nossa Senhora do Rosdrio
dos Pretos, que seria naquele ultimo quadradinho ali na frente. Infelizmente ela ndo
estd sendo representada aqui. A gente pode se fazer varias perguntas do porqué ela
ndo estar sendo representada.

A Matriz de Nossa Senhora da Concei¢gdo, mencionada por Jodo do Rio e representada
em uma maquete no Museu, seria erguida anos mais tarde, a alguns metros da Igreja do
Rosério. Com obra concluida em 1735, a revelia da Coroa Portuguesa, a Matriz, como ¢
chamada pela populagdo, possui uma das naves mais espagosas de Minas, segundo dados de
seu tombamento. Este, alias, foi relativamente tardio, em comparagdo com outros

tombamentos na propria cidade: foi realizado em 1950, e a julgar pela época e pela descricao
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de suas caracteristicas no registro de seu tombamento — que ressalta elementos de estilos
diferentes e com pinturas sem autoria comprovada — a importancia historica da edificacdo foi
preponderante neste processo de reconhecimento. Sua inscrigdo em um livro que evidencia,
entretanto, aspectos estéticos, como ¢ o de Belas Artes, demonstra uma mentalidade, ja em
voga entre os profissionais do patrimdnio, que entende a constru¢do no tempo, € que
considerou ndo os critérios mais consagrados institucionalmente, de autenticidade e
integralidade do bem, que legitimariam sua classificacdo naquele tipo de registro, mas
evidenciou elementos como “equilibrio”, ‘“sobriedade” e ‘“harmonia”, caracteristicas
mencionadas em seu relatério de tombamento. Em torno dessa igreja, cresceu uma
comunidade fortemente ligada a ela, com a producao de outros elementos comunitarios, como
um seminario € uma escola de samba.

Entre a Matriz e a Basilica, do lado oposto do rio € no meio da ladeira, est4 localizada
a igreja de Sao José, a ultima do periodo colonial, que, como explica Elias na mediacdo: “ja
vai comegar a mudar um pouco seu estilo artistico e arquitetonico com as torres arredondadas
— e normalmente o barroco tem as torres quadradas. Aqui ja comega a ter uma transi¢ao
neoclassica”.

O alto do morro oposto ao da Matriz teve seu povoamento estimulado pela construcao,
em 1757, da Basilica e do Santuario, e também nessa regido se funda sua comunidade em
torno de uma igreja, de uma escola e de uma escola de samba. No alto deste morro, em
oposicdo a Matriz, permanecerdo mais preservados das alteracdes arquitetonicas e
urbanisticas o casario e as ruas, apesar da fragmentaria politica de preservagao dessa area — e
a despeito da Basilica e do Santudrio, os quais receberam maior atencdo dos oOrgdos de
prote¢ao.

Em 1939, o Santuario ¢ tombado, com inscri¢do no Livro de Belas Artes. Em 1985, o
Santuario ¢ erigido Patrimonio Mundial pela Unesco. Segundo a pesquisadora Barbara
Monteiro Silva, que trabalhou como responsavel do escritdrio técnico do IPHAN em
Congonhas, “[n]a ocasido, ndo houve uma demarcacao da area inscrita; o que veio a acontecer
apenas em 2013, através do delineamento definido em duas &reas: a propriedade do
patrimonio mundial e sua zona de amortecimento” (SILVA, 2019, p.27).

O levantamento de documentos realizado por Silva deixa evidente que, desde o
tombamento do nucleo urbano em 1941, as casas e ruas no entorno do Santudrio (como da
cidade em geral) ndo tem limitagdes espaciais e caracterizacdo precisas documentadas. A

dissertacdo de mestrado em arquitetura desta autora nativa revela que esta necessidade de
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delimitacdo so foi atendida nos anos 1980, a partir de demandas dos moradores e moradoras
da regido e por solicitagdo da prefeitura da cidade ao IPHAN.

Neste estudo realizado pelo IPHAN com a Fundagdo Pro-Memoria, aparece a
delimitacdao de uma “poligonal de protecao”, que considerava quatro categorias de bens a
serem preservados: conjuntos arquitetonicos e paisagisticos, bens tombados isoladamente,
bens identificados e areas de estudo ambiental. Neste primeiro momento, haveria uma inicial
“leitura do conjunto enquanto unidade, no qual as partes se comunicam a partir de uma
continuidade determinada pelas vias do inicio da ocupacdo que ligam as quatro igrejas
catolicas centenarias do municipio” (SILVA, 2019, p.32). Além disso, o estudo incluia vias,
adjacéncias e construgdes dispersas, mas integrantes do patrimdnio edificado da cidade.
Entretanto, a ideia de uma cidade como um todo interligado perdeu félego com o passar dos
anos de pesquisa. Segundo Barbara Silva, tal concepcdo ¢ abandonada nos documentos,
mapas e regulamentacgdes seguintes, que irdo dividir a cidade em diferentes areas de protecao
e suas ambiéncias, com pequena comunicagdo entre as manchas, o que implicard em uma
visdo segmentada da cidade, em oposicdo a uma visdo de totalidade inicialmente conferida.

Apesar desta visdo segmentada, e de uma politica patrimonial igualmente
fragmentada, o trabalho de Barbara Silva mostra, porém, que os moradores e moradoras
daquela margem do rio, em especial ocupantes da Ladeira que liga o Santuario ao Centro da
cidade, se identificam profundamente com este passado chancelado pelas politicas
patrimoniais, compartilhando identidades alimentadas pelo vinculo a um mesmo contexto
historico que € materialmente explicitado, continuamente narrado e eventualmente atualizado
— traduzido por Silva como “referéncia cultural”. A maquete do Museu, com pontos
especificos do patrimdnio tombado em destaque, sobreposta a um tragado do sitio urbano tal
como este se apresentava na década de 1940, materializa essa percep¢do localizada sobre a
paisagem, construida em uma complexa conjugacgdo entre os processos oficiais de diversas
ordens (politicos, econdmicos, religiosos) e os processos espontaneos e identitarios, ou de
apropriacdo pela diversidade da populacao.

Parte da paisagem principal de Congonhas — um vale cortado por um rio que coloca
templos e ladeiras em uma posi¢ao simultanea de espelhamento e de diferenciacdo — traduz
uma compreensdo que ¢ propria desta cidade. Congonhas apresenta-se como um composito de
conjuntos e fragmentos que se juntam no tempo enquanto uma série de dualidades
historicamente constituidas e constitutivas. As diversas dualidades — Matriz e Basilica,

religido e mineragdo, minério e ouro, sagrado e profano, passado e presente, tradigdo e
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progresso, preservacdo e destrui¢do, etc. — bebem sua fonte na propria formagdo da
localidade, na sua distribui¢do no espago conforme seus templos inaugurais representados na
maquete € seus grupos comunitarios, € seguem sendo experimentadas, fabricadas, atualizadas
e narradas no presente. Tais dualidades se desdobram em diferentes temporalidades, ora como
confronto, ora como complementaridade. Como na metafora retomada por Tim Ingold (2015,
p.41), “ndo fosse o fluxo do rio ndo haveria margens, e nenhuma relagdo entre elas”. Tudo em
Congonhas ¢ oposi¢do e relacao, e tudo se separa € se junta em uma concep¢ao de tempo

propria, como na colegdo.

Figuras 24 e 25: Maquetes “O Santudrio como Paisagem”

Fontes: Foto de Leo Lara para Base Maquetes (2018) e foto da autora (Congonhas, 2019).
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Capitulo 3 — O Santuario como obra de arte

A passagem do olhar devocional para o artistico na exposicdo de longa duracdo do
“Museu de Congonhas” ¢ marcada por mudancas de vocabulario e de argumentos
mobilizados, materializadas por uma organizacao cromatica do fundo dos painéis da sala,
agora apresentados sob o azul. A passagem ¢ de alguma maneira sutil: o visitante permanece
na mesma sala de exposicdo das tematicas anteriores: o corredor de fundo ocre avermelhado
que comporta o eixo “O santuario como ex-voto” conduz ao espago de fundo verde intitulado
“O santuario como lugar do sagrado”, que traz a linha do tempo construtiva e a paisagem
geografica e cultural da cidade. No eixo artistico, os recursos expograficos sdo semelhantes
aos anteriormente usados, com textos e imagens plotadas. Duas novidades, porém, quebram a
aparente monotonia expografica: uma grande estrutura de mobile com ferramentas antigas,
em formato circular, cercada por um balcdo de vidro que demarca, no chdo, o objeto em
suspensao; € uma grande tela com exibicao de uma arte digital em movimento relativa a um
dos profetas de pedra sabao.

Para compreender, porém, o Santudrio do ponto vista artistico, a primeira informacao
disponibilizada pela expografia tem carater didatico, de forma a situar o visitante em um

ambiente de aprendizagem e produgao artisticas bastante distinto do conhecido no presente.

Entre os séculos XVI e XVIII, a no¢do de arte e o sistema de sua produgdo eram
muito distintos dos atuais. Os oficios executados manualmente ou com o uso de
maquinas, que tinham finalidade mais pratica do que estética, eram chamados de
artes mecdnicas em diferenciagdo as artes liberais, que tinham natureza intelectual.
A pintura, a escultura e o desenho integraram as artes mecanicas, até século XV,
quando artistas comegaram a defender a condigdo de seu oficio como arte liberal.
As artes mecanicas eram vistas como menos qualificadas e honrosas, razao pela qual
poucos artistas e artifices chegaram a ter reconhecimento e seu nome perpetuado.

Nao ha registro da existéncia de escolas de arte em Minas Gerais, no século XVIII.
A formacdo dos artifices ocorria nas oficinas de artistas, ou diretamente nos
canteiros de obras. Em suas oficinas, a maioria dos artifices provavelmente contava
com o auxilio de outros oficiais, aprendizes e escravos. Dai, vem a ideia de que a
producdo artistica era resultado do esfor¢o coletivo, e ndo individual. (TEXTO
EXPOGRAFICO, 2015)

Para os formuladores do conceito da exposicdo de longa duragdo do “Museu de
Congonhas”, esse olhar artistico sobre o Santuario estd, na historiografia, bastante
consagrado. Assim, a opc¢do foi mencionar este aspecto importante da biografia do Santuario,

ndo como o eixo central da abordagem. O aspecto artistico, para a curadora Leticia Julido,
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seria o que mais se distanciaria do uso do lugar pela comunidade local e de devotos em geral,

no passado e no presente. Segundo Leticia Julido,

Esse lugar ndo é uma obra de arte so para ser apreciada como se tivesse numa
redoma, mas é um lugar apropriado cotidianamente pelos devotos. [...] Foi uma
discussdo que a gente fez: olha, tudo bem, acho que ja esta muito consagrada essa
perspectiva da obra de arte, acho que a gente deve permitir uma leitura sim, desses
objetos do sitio como uma obra de arte, mas entender o conjunto como um lugar de
devogao. E de entender que ele surge também em fun¢do de uma devogdo, de um ex-
voto, enfim. Isso é uma forma de tentar aproximar esse patrimonio da populagdo
local e da populac¢do que vai a Congonhas para o Jubileu. Era preciso dar um outro
olhar para aquilo ali que ndo fosse exclusivamente sob o ponto de vista estético. E
claro que o cardater estético é excepcional, ele vai chamar aten¢do sempre, ta posto
ali. Mas até ele foi questionado durante uma época, ele ¢ uma condigdo historica.

A partir, entdo, dessa localizacdo bastante especifica do eixo artistico, situado socio-
historicamente, ¢ que o tema chega na exposi¢do. Muda-se, entdo, o conteudo textual e os
elementos escolhidos para a apresentacdo da igreja, das capelas e dos profetas, que nos eixos
anteriores, da devogao e do aspecto construtivo, privilegiavam o conteudo religioso. Isso ¢ o
que ocorre, primeiramente, em relagdo a Igreja do Bom Jesus de Matosinhos, que tem na
exposicao seus elementos divididos, assim, em trés: nos aspectos construtivos, dissecados na
linha do tempo; nos termos religiosos, nos quais as partes da igreja sdo ornamentadas de
forma a contar historias (do Antigo e do Novo Testamento); e, no eixo agora analisado, nos
elementos consagrados pela Historia da Arte. A primeira apresentagdo da igreja neste eixo
objetiva situa-la dentro de um “estilo” e recorre a nomes de artistas consagrados na literatura,

0 que anuncia a discussdo sobre a autoria e individualizagdo da producao:

A Igreja do Bom Jesus de Matosinhos é um marco do surgimento do rococéd que, a
partir de 1760, sucedeu a produgdo barroca em Minas. Nela, predominam os tragos
daquele estilo, introduzidos por artistas portugueses da regido de Braga, como
Jeronimo Félix Teixeira e Francisco Vieira Servas. As solugdes arquitetonicas e
decorativas experimentadas em Congonhas foram transportadas para outros templos,
perpetuando-se como elementos caracteristicos do rococé mineiro. Ainda que tenha
sido obra de vérios artistas ¢ oficinas, a decorag@o da Igreja se apresenta como raro
exemplo de unidade de estilo. (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015)

Destaco aqui o argumento da exemplaridade da igreja de Congonhas em relagdo ao
rococ6 mineiro, um ponto que foi defendido ao longo de anos pela historiadora da arte
Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira. Segundo a autora, no contexto de valorizacdo do
barroco mineiro pelos modernistas, nos anos 1920, o rococ6 ndo havia sido teorizado e

considerado um estilo independente na historiografia da arte internacional. Até entdo, o
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rococo era considerado apenas um “estilo decorativo”, correspondente ao denominado “estilo
Luis XV, na Franga, e s6 receberia um novo status apos a publicagdo, em 1942, de “The
criation of the Rococo”, fruto dos estudos do historiador da arte americano Fiske Kimball.
Somente nos anos 1960, porém, ¢ que o rococo passa a ser analisado, na Europa, diferenciado
do barroco. A publicagdo em 1966, na Franca, do livro “Esthetique du Rococo”, de Philippe
Minguet, que consagra esta perspectiva na Europa, coincide com o periodo em que a
historiadora brasileira estava no pais finalizando seus estudos em Historia da Arte em

Louvain, como ela conta em uma palestra®*,

Nessa época eu pude contar com esse suporte tedrico que antes ndo existia. E
imediatamente pensei: poxa, em Minas Gerais entdo nos temos basicamente ¢
rococo, quer dizer, ndo é barroco. O que os modernistas identificaram como barroco
diferente, ¢ outro estilo. E rococé. Em Minas tem barroco também, no periodo
anterior. Tudo o que vai de 1700 até 1750 € o barroco. Dai pra frente, de 1770 pra
frente, ja ¢ esse outro estilo. Isso explica também que at¢ Germain Bazin [...],
referéncia fundamental para os estudos de arquitetura religiosa barroca no Brasil,
ndo tenha dado esse destaque ao rococd, porque a edi¢ao original desse livro é 1956,
justamente nesse momento de transi¢do. Entdo, vocés vejam a minha sorte. Chego
numa grande universidade europeia, com um curso de Historia da Arte autonomo,
num momento em que essa revisao critica € feita, € com esse suporte tedrico, que
antes ndo existia, ndo foi muito dificil elaborar depois essa tese. O dificil foi
convencer as pessoas. (OLIVEIRA, 2009)

A principio, a tese desenvolvida por Myriam Oliveira versava sobre o rococo religioso
em Minas Gerais e, segundo ela, “por sorte”, ela ndo foi publicada naquele momento. Quando
a pesquisadora foi transferida para o IPHAN do Rio de Janeiro, no inicio dos anos 1990, ela
identifica a presenga do rococd nas igrejas de la e aprofunda seus estudos sobre o estilo no
pais. Segundo suas pesquisas, diferentemente do barroco, o rococo se desenvolve no Brasil —
e no mundo — de forma regional, sem modelos fixos, resultando em nosso pais na distingdo de
trés diferentes “escolas”, relacionadas aos seus locais de desenvolvimento: Minas Gerais, Rio
de Janeiro, Pernambuco. Ela argumenta que a peculiaridade do estilo em Minas em relagdo as
cidades do litoral seria uma proximidade com o barroco, devido a for¢a deste na regido, o que
resultaria, entre outras coisas, em um tom menos festivo, quando comparado as igrejas do Rio
de Janeiro e Pernambuco, cujas produgdes estavam bastante distanciadas do estilo anterior.

Considerada também especialista no Santuario de Congonhas, Myriam Andrade

Oliveira foi uma das primeiras consultadoras da Unesco no projeto inicial do “Museu de

24 Trata-se da palestra intitulada “Barroco e Rococé nas igrejas”, do Ciclo de Palestras “Arte em Dez Tempos”
realizado na Casa Fiat de Cultura BH. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=A8wK g2 KTWOU.
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Congonhas”, quando ainda era chamado de “Memorial de Congonhas”, como mencionado no
capitulo 1. No texto da consultoria encomendado pela institui¢do, Myriam destaca a presenga
das caracteristicas do rococd nos elementos decorativos e arquitetonicos encontradas na

Basilica de Congonhas, e a participacao de artistas introdutores do estilo em sua construcao:

Entre 1765 e 1775 foi completada a talha dos retabulos, em gracioso e requintado
rococo, estilo que também caracteriza a pintura dos tetos abobadados da nave e
capela-mor, concluidos em 1787. Estas obras estiveram a cargo dos melhores artistas
que trabalhavam na regido no momento, entre as quais sobressaem os nomes de
Jeronimo Félix Teixeira e Jodo Antunes de Carvalho para a talha e Bernardo Pires da
Silva e Jodo Nepomuceno Correia e Castro para a pintura. (OLIVEIRA in
CORSINO, 2020, p.22)

A expografia também ressalta o entdo inovador uso do estilo rococ6 em Minas Gerais,

em varios espagos e elementos ornamentais, dentro e fora da Igreja de Congonhas:

Adro

O uso sutil das curvas, ausente na arquitetura da Igreja, aparece no adro, em um jogo
harmonioso de elementos cOncavos e convexos. Esse patio monumental ¢
considerado uma obra de exceléncia do rococ6 mineiro.

Portada

Feita em pedra-sabdo, a portada da Igreja do Bom Jesus de Matosinhos ¢é,
provavelmente, o primeiro exemplar mineiro desenhado em estilo rococo. Suas
caracteristicas inovadoras foram repetidas em outras portadas mineiras,
consolidando assim uma tradi¢do. [...] Emolduram o conjunto as rocalhas—
elementos decorativos em forma de concha estilizada, tipicos do estilo rococo.
Pilastras sinuosas aparecem decoradas com cabecinhas de anjos e motivos vegetais.
Acredita-se que a portada tenha sido obra de Jeronimo Félix Teixeira, realizada entre
1765 ¢ 1769. (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015)

O mesmo ocorre na mediagdo, como mostra a apresentacdo dessa parte da exposi¢ao

pelo educador Elias:

Aqui vocés podem perceber que esse estilo artistico dos tetos e dos quadros de Jodo
Nepomuceno que eu comentei com vocés que estdo dentro da igreja, sdo 33 ou 36,
ndo me lembro muito bem, dois estilos artisticos diferentes, que é o rococo e o
barroco. Ambos estdo presentes na nossa Igreja, ela é uma Igreja muito
transicional, num periodo que se usava muito o barroco e comegou-se a usar o
rococo, no Brasil. Na Europa ja tava usando outras coisas. Aqui a gente consegue
diferenciar pelas cores utilizadas. Sdo cores muito mais suaves no rococo, no
barroco muito mais pesadas. A propria cena, ela representa cenas muito mais
tristes, de sofrimento, de dor do que o rococo. O rococo tem muito mais presenga de
anjos, de rocalhas, que sdo essas conchinhas aqui.

As rocalhas mencionadas na mediacdo e presentes na portada sdo tidas como

responsaveis pela nomeacgdo do estilo rococ6 na Europa, que viria do francés, “rocaille”,
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concha, também derivada do termo “roc”, pedra. O termo vem assim da decoragdo de jardins
no século XVIII com pedras e conchas (OLIVEIRA, 2019). Essas rocalhas mostradas por
Elias, assim como o carater transicional da Basilica, sdo caracteristicas destacadas também no
Dossié apresentado a Unesco na candidatura Santudrio de Congonhas a patrimdnio da

humanidade:

A portada realizada um pouco mais tarde inclui elementos de rocalha inexistentes no
frontdo. Ela segue o padrdo habitual das portadas ornamentadas em esteatita, tipica
da regido de minerag@o na época do rococo. [...]

A ornamentacgdo interna da igreja, inteiramente em estilo rococd, ¢ uma das mais
notaveis de toda a regido mineradora. As talhas e pinturas de primeira ordem se
unem em uma sintese harmoniosa e fazem do interior dessa igreja, onde os dourados
se destacam sobre os tons suaves do azul, do verde e do rosa, uma verdadeira
sinfonia de luz e de cor. (DOSSIE, 1984, p.6)

As cores tornaram-se os principais sinais de unidade e totalidade do projeto da igreja,
caracteristicas exaltadas para caracterizar a beleza e singularidade da Basilica de Congonhas,
e isso em diversos ambitos do discurso: no da Historia da Arte, na argumentagdo técnica para
o reconhecimento internacional, no setor educativo do Museu e, ainda, no da restauragao.
Neste tltimo caso, em visita a obra de restauro da Basilica e nos relatorios que analisei sobre
essa intervengdo, tornaram-se evidentes para mim como o argumento da unidade serve como
um guia para as dificeis escolhas que surgem no decorrer do processo de restauragao, onde as
decisdes sobre a intervencdo siao condicionadas a muitos fatores: aos recursos técnicos
disponiveis a €poca; aos recursos financeiros para realiza¢ao da agdo; a concepcao vigente na
teoria da restauragdo a época; a concep¢do defendida na pratica pelos restauradores
diretamente envolvidos no trabalho; a receptividade dos representantes do poder envolvidos
diretamente no projeto — como, neste caso, o Padre Rocha, representando a igreja, e o diretor
do patrimonio do municipio, Luciomar de Jesus, que visitavam a obra com frequéncia e
inicial desconfianca, segundo me contou Rosangela Reis, responsavel pela obra de restauro.
Assim, entre deixar a ruina a mostra, restituir a um possivel original ou refazer
completamente uma pega perdida, usou-se, em diversas situacdes do processo, a nog¢ao de
unidade para se tomar uma decisdo importante ¢ ndo consensual, ainda que esta fosse
momentanea — sendo as cores, em geral, o indice dessa unidade.

As tonalidades em azul e rosa, uma das mencionadas no Dossi€é como um dos grandes

indicativos da unidade do projeto e do estilo rococ6, foram encontradas no principal ganho da
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restauracdo de 2015-2018. No forro da nave da Basilica, h4 uma pintura da Santissima
Trindade em perspectiva rococo, de autoria de Jodo Nepomuceno Correia e Castro, executada
entre os anos de 1777 e 1787. Um fundo de ricas tonalidades formando um céu azul com
nuvens rosadas estava encoberto por um cinza liso. Rosangela destaca a grande descoberta da
restauracdo conduzida por sua empresa, a “Oficina de Restauro”: “Imagina um céu tdo
elaborado virar um cinza chapado. Agora, o valor da composi¢do todo retoma-se, a
profundidade, ndo existia! Ai ficava um buraco para o céu na verdade. Agora ndo. E um céu
com vazados. Um céu visto por vazados, de estrutura arquitetonica.” O rosa ¢ o azul das
nuvens de Nepomuceno serdo encontrados em cada canto desta restauracdo. Em uma das
paginas do relatorio produzido pela empresa e entregue ao IPHAN, a fotografia apresenta uma
técnica contratada realizando a “retirada de camada pictérica ao fundo do camarim”, deixando
a mostra um forte azul, com a legenda complementando: “percebe-se a mesma tonalidade
encontrada nas paredes laterais e teto” (RELATORIO, ficha M207). O azul do forro é
encontrado em diversos outros espacos da Basilica, dando sentido a ideia de conjunto que
permeia tanto a interpretagdo corrente sobre o monumento quanto a perspectiva de
intervencdo adotada. Em descrigdo sobre esta edificacdo, Jurema Machado afirma que a
“notavel unidade de estilo, entre pintura, imaginaria e retdbulos” (MACHADO, 2017, p.17)
registra a passagem de conhecidos génios do barroco e do rococo pela Basilica. Rosangela,
por sua vez, afirma que “quando vocé conceitua uma intervencao, uma restauragao vocé pensa

harmonicamente, no conjunto.”
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Figuras 26 e 27: Forro da Basilica antese depois da restauracdo de 2018.

Foto da plotagem do Museu de
Congonhas que aborda o forro. Nessa
representacdo, o medalhdo esta sobre um
fundo liso, chapado, como diz

Foto tirada diretamente na Basilica, depois da
restauracdo. O medalhdo agora encontra-se sobre o
céu azul com as nuvens em branco e rosa, em
tonalidades que supostamente seriam as do poente
vista do alto do morro da cidade mineira e que
estariam distribuidas em diversos elementos da igreja.

Fontes: Cassemiro (2021) e foto da autora (Congonhas,2020).

O “Museu de Congonhas” foi inaugurado antes que fosse concluida a restauragdo que

revelou o céu de Nepomuceno. Portanto, a reprodugdo do forro da nave exposta no Museu,

assim como as demais fotos referentes a Basilica, ndo corresponde ao estado atual da Igreja.

Assim sdo apresentadas as pinturas dos forros no texto expografico, com respectivas imagens:

Pinturas

As pinturas em perspectiva dos forros da Igreja do Santudrio sdo representativas dos
primeiros momentos do rococd mineiro. Nelas, predomina a leveza na representagao
da falsa arquitetura, tendo ao centro um medalhdo — chamado visdo do céu —
emoldurado por rocalhas e volutas. As figuras, pintadas em tons claros, sdo
valorizadas pelos espacos vazios. Por suas caracteristicas, essas pinturas contrastam
com os forros em estilo barroco, que as antecederam em Minas Gerais, os quais
apresentavam composi¢cdes pesadas, cores sombrias e espagos totalmente
preenchidos.

A pintura do teto da Capela-mor (1773-1774) é de autoria de Bernardo Pires da
Silva, e a do forro da nave (1778-1787) ¢ de Jodo Nepomuceno Correia e Castro,
mesmo artista a quem s@o atribuidas as telas que ornam o templo. (TEXTO
EXPOGRAGICO, 2015)
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Na visita guiada, ao abordar as técnicas utilizadas nos elementos decorativos da
Basilica, Elias chama a atencdo para o referido teto restaurado, o de Nepomuceno, exaltado
como o maior ganho da restauracao recente:

Vocés ja foram na Igreja? Prestem bastante atengdo no teto. Sdo esses dois que
estdo ali. Porém esta foto foi tirada antes da ultima restauragdo daquele teto. Entdo
o teto esta muito mais bonito do que esta aparecendo aqui. Principalmente o teto de
baixo, que é o da nave. E eles foram pintados com essa técnica aqui que chama
spolvero. Ou seja, eles pintavam primeiro nesse pano que era desenhado primeiro
com carvdo queimado, osso de animal queimado, fazia o desenho, fazia uns furinhos
para contornar esse desenho, colava no teto, pintava somente esses furinhos, tirava

0 pano e ja tinha demarcado o desenho que eles queriam. E ai os pintores pintavam
o teto dessa forma.

A pintura assim ¢ um dos mais fortes indicios mobilizados por diferentes dmbitos do
“patriménio autorizado” (SMITH, 2021) e suas formas disciplinares e académicas (na
Historia da Arte e na Museologia) para conferir a Basilica de Congonhas seu status de
exemplaridade e originalidade, atributos que a elegem como obra de arte. A valorizacido de
tais qualidades, no presente, ¢ também atribuida aos agentes do passado. A apresentacdo, nos
recursos expograficos, de reproducgdes de contratos e de recibos de pagamento a determinados
artistas servem para indicar esta valorizacdo medida pelos recursos financeiros destinados
pela Igreja a contratagdo de pintores, entalhadores, arquitetos e demais artistas envolvidos no
projeto, além de atestarem a autoria das produgdes. Myriam de Oliveira ressalta a importancia
do documento contratual para o estudo dos Passos de Congonhas, por dois motivos. Um deles
seria a possibilidade de acessar, por meio desse tipo de documento, a relagdo entre o0 método

de pintura utilizado e seu valor econdmico. No contrato firmado para os Passos

Duas técnicas diferentes sdo previstas: a encarnacdo a Oleo para a pintura das
carnacdes e o estofamento a témpera para os cabelos, barbas e vestes. As imagens
nuas, o que significa vestidas apenas do classico perizonium, como o Anjo do Horto
e os Cristos da Flagelacdo e Crucificacdo, eram evidentemente mais caras, tendo
maior superficie a ser encarnada a 6leo, técnica mais dispendiosa do que a do
estofamento. As de meio corpo (apdstolos da Ceia que se encontram atras da mesa)
custariam apenas a metade das demais, inteiras e vestidas, que seriam pagas a razao
de doze oitavas cada uma. (OLIVEIRA, 2011, p.46 — grifos originais)

Arte e oficio: técnica e trabalho

O segundo ponto que atesta a importancia de contratos, recibos e outros tipos de
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documentos para o estudo de obras de arte ¢ a possibilidade de identificacdo de autoria das
pecas. O contrato mencionado por Oliveira e destacado no Museu seria o unico documento
que precisa o numero de esculturas executadas pela oficina de Aleijadinho, e atesta que a
pintura das pecas foi executada por dois outros artistas: Xavier Carneiro ¢ Manoel da Costa
Ataide. Entretanto, tanto o valor de originalidade quanto a nog¢do de autoria sdo tomados, na
expografia e na narrativa dos educadores, como circunscritos ao contexto cultural do periodo.
No caso da originalidade, a relativizagdo ocorre com a apresentagdo da discussao sobre o uso

de “modelos” pelos artistas da época:

Muitos dos arquitetos, escultores e pintores mineiros do século XVIII jamais sairam
da regido. O conhecimento dos elementos decorativos e da rigida iconografia
religiosa da época chegava a eles por meio de gravuras ou desenhos, importados da
Europa, que circulavam avulsas ou em livros, como biblias e missais.

Os desenhos e as gravuras eram copiados com poucas adaptagdes ou sofriam muitas
transformacdes, de acordo com o tratamento dado pelo artista. Em alguns casos, os
artistas usavam uma combinacdo de elementos de mais de uma gravura ou desenho.
Em geral, os artistas e artifices ndo ocultavam suas referéncias, o que mostra que o
uso de modelos ndo era um fato estranho a produgédo artistica da época. (TEXTO
EXPOGRAFICO, 2015)

A temadtica sobre o uso de modelos apresentada pelo “Museu de Congonhas” esta
vinculada a abordagem de pesquisas no campo da Historia da Arte, que tem se debrucado em
mapear as fontes europeias impressas das imagens pintadas pelos artistas mineiros. A
principal referéncia citada pelo proprio texto expografico do “Museu de Congonhas” e por
pesquisas mais recentes apontam como artigo inaugural para o argumento o texto da alema
Hanna Levy, “Modelos europeus na pintura colonial”, publicado originalmente em 1944 na
revista do SPHAN, 6rgdo no qual a autora atuou como colaboradora, ministrando cursos para
funcionarios da instituicdo entre 1940 e 1947 (cf. NAKAMUTA, 2010, p. 29). Neste texto de
Levy, assim como nas pesquisas mais recentes inspiradas nele, sdo reveladas as gravuras —
presentes em biblias e missais que circulavam em Minas Gerais no periodo colonial vindas de
paises como Portugal, Alemanha e Bélgica — que teriam orientado contratantes e contratados
nas produgdes locais.

Nas transposi¢des da gravura impressa para a pintura em telas e tetos, semelhancas e
diferengas entre o original e a reproducdo sdo destacadas por Levy e pesquisas posteriores,
levando-se em conta as adaptacgdes e imprecisdes inerentes 2 mudanga do suporte material das
imagens. Aqui, temos as possibilidades e restrigdes impostas pelos processos de impressao,
como o uso da madeira ou do cobre como matriz para a reproducdo de imagens, do papel ou

tecido para sua transposicao na prensa, da adaptagdo ou copia em telas com tinta a 6leo ou nos
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forros das igrejas, feitos em tabuas de madeira, como foi citado na técnica do spolvero — esta
dependente ainda do uso de tecido, carvao, etc. Mudancas de dimensdes, de sentido
(horizontal ou vertical), posicao e perspectiva, entre outros fatores, também entram em jogo
no processo de transposi¢ao. Como exemplo, estd a analise que Levy faz da pintura de seis
painéis para a Igreja de Sao Francisco de Assis, em Ouro Preto, feitas por Mestre Ataide. Em
comparagdo com a edicdo ilustrada da Biblia que Levy comprova a referéncia, Ataide teria
transposto as cenas simplificando os planos de fundos (paisagem ou arquitetura) e reduzindo
figuras ou cenas, aproveitando apenas os grupos principais. Segundo a autora, esta reducdo
teria sido motivada pelas dimensdes de que dispunha Ataide na igreja de Ouro Preto.

Ha ainda um outro conjunto de fatores, que ndo estdo relacionados ao suporte material,
mas as narrativas autorizadas no contexto da transposi¢do. No quadro da Natividade de
Nepomuceno, situado na Basilica de Congonhas, pesquisas apontam a escolha de gravuras de
referéncia que privilegiaram a centralidade da Adoracdo ao Menino em detrimento do
protagonismo da Virgem convalescente no parto, uma op¢ao iconografica ocidental que teve
ainda, a partir do século XV, a insercdo da Adoragdo dos Pastores, configurando uma
Natividade reformada que contrastava com uma sugestdo de abandono da familia sagrada
(SANTIAGO, 2009, p.255). Outro ponto ressaltado nas pesquisas, no mesmo quadro de
Nepomuceno, ¢ a supressdao de alguns elementos em comparagdo com a gravura — em
especial, um cachorro que se encontrava aos pés de um dos pastores. Segundo Hudson
Martins (2013), o animal pode ter sido retirado por orientacdo religiosa de membros ligados
ao Santudrio, pois o Concilio de Trento teria repugnado a representacao do boi e do asno na
Natividade, “tanto por remeterem-se a escritos apdcrifos, como os de Pseudo-Matheus, como
por abalarem a nobreza e o decoro exigidos na visualizagcdo da Santa Noite” (SANTIAGO,
2009, p. 255).

Uma ultima ordem de fatores que implicaria em diferengas entre a gravura europeia e
a transposi¢do em Minas estaria relacionada as escolhas do artista, condicionadas ao estilo do
periodo e ao que Levy aponta como “caracteristicas gerais” da obra de determinados artistas —
uma espécie de assinatura de cada pintor, que diferenciaria o “copista inteiramente passivo e
mecanico” daquele “que pensa e age com personalidade” (LEVY, 2007, p.153). O esforco
para identificar os modelos de referéncia nao tem a intengdo, portanto, de colocar em questao
a habilidade e criatividade do pintor, mas, pelo contrario, servem como pista para a
identificacdo de uma assinatura comum a obras espalhadas em diferentes igrejas de Minas

Gerais e também do Rio de Janeiro e do interior de Sao Paulo. Segundo Hanna Levy, que
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inaugurou este tipo de estudo no Brasil, “somente artistas nacionais de real talento
conseguiram transformar os modelos copiados, mesmo quando mediocres, em algo de pessoal
e em obras que tenham unidade de estilo” (LEVY, 2007, p.154). No caso do painel
representativo da Natividade de autoria de Nepomuceno para o Santuario de Congonhas,
Martins (2013) destaca, entre outras mudangas em relacdo ao modelo europeu, a insercao de
uma paisagem de fundo “com muitas plantas e montanhas, além da feliz escolha das cores
para o céu, que da a impressdao de um belo entardecer em Minas Gerais” (MARTINS, 2013,
p-45). Voltamos, aqui, ao ponto das cores da igreja, que sao associadas, no presente, as cores
da paisagem vista por seus autores do passado.

Nesse debate sobre o uso de modelos pelos artistas de Minas, identificamos, portanto,
uma rede de agentes, que circulam entre institui¢des de pesquisa académica e orgdos de
protecao, formacgao e divulgacdo (como IPHAN e “Museu de Congonhas”), que atribuem ao
ambiente e seus atores dos séculos XVIII e XIX valores e intencionalidades do presente.
Relativizam, entretanto, a forma como se da essa producdo, associando-a ao seu local de
execugdo: o canteiro de obras ou as oficinas. Esses espacos propiciariam a convivéncia entre
atores vindos de diferentes lugares, com origens e condigdes sociais distintas, em um contato
cotidiano e proéximo entre mestres e aprendizes — homens livres, libertos ou escravizados —, o
que permitiria a producdo coletiva da arte.

Lourival Gomes Machado, que registrou uma das maiores restauracdes do Santudrio,
ao refutar o argumento de que as pecas de Congonhas, em especial as “figuras caricaturais”
presentes na representacao dos Passos da Paixdo, fossem obra de “trabalho de mao escrava,
desinformada e desconduzida”, argumenta que a humilde “mao escrava, ou melhor, mao
africana, de sangue puro ou ja mestigado, ainda cativa ou ja forra”, trabalhava de forma
“regrada, dirigida, mantida num plano de arte culta, dominada por um conceito comum e por
uma vontade condutora” (MACHADO, 1960, p.60). As “figuras caricaturais”, como alguns
dos soldados romanos presentes nos Passos de Congonhas, e que na maior parte das capelas
estdo dispostas de forma recuada em relacdo ao grupo principal (formado sobretudo por
Cristo, mas também por apdstolos e anjos), seriam visivelmente obra de um “obscuro auxiliar,
presumivelmente ignorante, porque sua lavra ¢ mais simples e mais facil, porém reconheca-se
que ele trabalhou sob as regras e, sobretudo, integrado na visdo do mestre” (MACHADO,
1960, p. 60). E esse encontro entre auxiliar ignorante e mestre habilidoso e o conhecimento
produzido nesse contato s6 ¢ possivel no ambiente da oficina.

“Aqui a gente td entrando na oficina dos artistas.” Esse chamado para entrar em um
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espaco especial, feito pelo educador Elias em um dado momento da visita, provoca o olhar
dos visitantes, convidando-os a assumir um novo ponto de vista. Nessa outra forma de olhar
para a producdo artistica da época a partir do presente, da-se a aproximacgao entre dois campos
de agéncias que foram, em algum momento, diferenciados: o mundo da arte ¢ o mundo do
trabalho. Ou, nos termos da expografia, das “Artes e Oficios”. A oficina a que somos

convidados a entrar ¢ a de Aleijadinho, que Elias apresenta da seguinte forma:

Vocés viao ver em detalhe as 64 esculturas que ficam dentro das capelas que
Aleijadinho e a oficina dele esculpiu, vai ver os recibos — isso é um elemento muito
importante que a gente tem da nossa cidade, que é a comprovagdo, escrita a mao
pelo Aleijadinho, de que ele de fato esculpiu essas imagens. O Aleijadinho, quando
comega a ficar muito famoso, as cidades que tinham pegas deles comegcam a ter
problemas, principalmente por causa de roubos. Entdo as pessoas, boa parte das
vezes, destruiam a prova de que aquela peca era do Aleijadinho para dificultar o
roubo dela. Entdo tem muitas cidades em que as igrejas ja ndo tém mais como
comprovar que aquela peca, de fato, foi esculpida por Aleijadinho. Aqui a gente tem
o livro de dispensa da igreja, que vai colocar todos os profissionais com quem a
igreja gastou principalmente da metade do século XVIII até a metade do século XIX.
E ai dentro desse livro de dispensa tem la os dois recibos que o Aleijadinho assinou
pela feitura desses dois conjuntos de obras que é os profetas de pedra sabdo e as
imagens de madeira de cedro rosa.

Os recibos sdo assim considerados documentos de grande relevancia na comprovacao
da autoria, algo que se torna relevante a partir do momento em que o trabalho realizado ali
passa a ser considerado obra de arte. E, ainda, quando a entdo nomeada arte passa a ser
disputada como a forma materializada de certa genialidade e inventividade autenticamente
nacional, como foram consideradas as producdes brasileiras do barroco, em especial, o
mineiro, nos anos iniciais do servigo de patrimonio nacional. A caracterizagdo da oficina
como um espago de criacdo, aprendizado e disseminac¢do de conhecimentos e estilos sustenta

a aparente anacronia e incompatibilidade entre a ideia de autoria e a producao coletiva da arte:

A concepcio contemporanea de autoria, como expressdo singular do estilo de um
artista, ndo era propria do século XVIII e de principios do XIX.

Mestres como Aleijadinho e Ataide, ainda que fossem reconhecidos por sua
criatividade e habilidades técnicas, produziam suas obras, em geral, de maneira
coletiva. A cria¢do das obras se dava no interior de oficinas, ¢ envolvia o trabalho de
varios oficiais, aprendizes e escravos. Em Congonhas, como atestam documentos,
como recibos de pagamentos, diversas oficinas foram responsaveis pela produgdo
das obras presentes no Santuario. Assim, uma obra atribuida a algum desses mestres
traz consigo as marcas do labor de vérios homens. (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015)

A aproximac¢ao entre os mundos da arte e do trabalho no “Museu de Congonhas” se

materializa na apresentacdo das ferramentas e técnicas. Uma estrutura circular com
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ferramentas antigas, presas por fios quase invisiveis, expde ao publico o tipo de objeto
utilizado pelos artistas e artifices da época e demonstra, didaticamente, as técnicas de
construgdo, escultura e pintura aplicadas na constru¢do do Santudrio. As ferramentas que
descem dos fios tém, abaixo delas, uma vitrine com varios compartimentos, € em um deles ha
um monitor de video com recurso de touchscreen, na qual o visitante pode selecionar a foto
de determinada ferramenta pendurada, acessando, assim, sua apresentacdo bidimensional em

detalhe e seu nome.

Figura 28: Expositor “Artes e Oficios” no “Museu de Congonhas”

Mobbile que desce do teto com
ferramentas presas aos fios.

Vitrine com amostras de madeira,
pedras e tecidos, ¢ textos explicativos
sobre técnicas usadas para esculpir e
pintar.

Monitor de video com recurso em
touchscreen para acessar informagdes de

cada ferramenta.

Fonte: Leo Lara in MACHADO (2017).

Na mediagdo, Elias faz a diferenciagdo entre o recurso expografico e um acervo
original: “Essas ferramentas sdo ferramentas utilizadas no periodo, ndo necessariamente pelas
pessoas que estiveram aqui, mas sdo ferramentas do século XVIII e XIX principalmente. E

normalmente eram utilizadas por essas oficinas de arte.” Em conversa com o designer do
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projeto expografico, o espanhol Luis Sardd, soube que as ferramentas expostas foram
adquiridas de um colecionador residente em Ouro Preto, compradas pelo IPHAN a pedido dos
curadores para compor o recurso expografico. O objetivo do recurso, segundo a curadora
Leticia Julido, € situar o Santuéario como “produto de um trabalho, de pessoas que estiveram
ali envolvidas e que sd3o pessoas andonimas. Tirando o Aleijadinho, todo o resto sdo pessoas
que construiram ali de uma forma anénima.”

E notavel como todos os esses fatores conjugam para um tipo de interacdo dos
visitantes com o recurso que se torna, durante o Jubileu, muito diferenciada. Nesse mobile das
ferramentas, ha maior concentracdo de visitantes, que ali permanecem por mais tempo
olhando, identificando seus tipos e nomes, simulando, com as maos vazias e suspensas no ar,
0 seu uso na pratica cotidiana. A conversa entre a visitante da cidade de Santa Luzia (MQG),
Maria da Cruz, de 75 anos, com o neto Gabriel, de 15 anos, diante das ferramentas, chamou a
atencao dos educadores do Museu, que a abordaram sobre o tema na entrevista gravada por

eles durante o Jubileu de 2023:

Eu tava explicando pra ele o que que ¢ as ferramentas, porque ele ndo entende esses
negocios. Porque nds 14 no interior, vocé sabia, quando ia fazer uma construgio,
tinha de montar tudo ali na porta pra fazer, né. Ali tinha de cortar madeira, tinha de
serrar a madeira, tinha de lavrar a madeira. Entdo tinha ali as pega, tem o enxo, tem a
pua, que ele ndo conhece. Ndo sabia nem o que que era. E a gente nasceu vendo e
fazendo aquilo. Fazer o adobro. Porque hoje nem vocés devem saber o que que é o
adobro. Adobro ¢ o tijolo que vai ter que por... Primeiro a casa era de barro. Depois
o adobro era feito assim. Na época, no fundo da minha horta mesmo fazia. Fazia um
lago. Puxava uma agua que corria porque tinha bica d"agua pra tudo quanto ¢ lado.
Ai puxava aquela agua e fazia tipo de um pogo. Ali pegava o barro [...], um barro
bom que grudasse bem. [...] Ai depois que aquele barro tivesse massado, ai, tinha
uns caixotinhos assim, ai ia carcano aquele barro dentro do caixote, depois tirava,
deixava ali uns vinte dias pro tijolo secar pra poder fazer a parede. E isso que eu tava
explicando pra ele. Que tinha a serra, que um pegava de um lado, o outro pegava do
outro para serrar. Tem as madeira que depois tinha que cortar, depois lavrar, com
enx0, que eles cortava. Isso que eu tava ensinando pra ele, o que que € a pua pra
furar a madeira. A madeira quando fazia tinha que por um penddo para poder marcar
a parede. E hoje as pessoas niio sabe mais essas histéria.?

Uma das coordenadoras do educativo, Sara, aponta para o fato de que o mobile das
ferramentas ¢ praticamente o Unico lugar de identificagdo da classe trabalhadora com o
Museu. No Jubileu, isso fica mais evidente, quando a maior parte dos visitantes sdo pessoas
cujos oficios estdo ligados as experi€ncias, no passado ou no presente, de trabalho rural e

manual.

25 Entrevista gravada pelo setor Educativo do “Museu de Congonhas” em setembro de 2019, em Congonhas.
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E notavel também a opgio expografica pela estrutura circular para a apresentagio das
ferramentas. Este formato se contrapde a uma apresentagao linear, indicadora de um caminho
de sucessdo de técnicas e objetos no tempo. Se nos apropriarmos do debate antropoldgico a
respeito dos arranjos de colecdes etnograficas (GONCALVES, 2007), ¢ possivel pensar que
cada tipo de arranjo move o olhar do visitante para uma organizagdo, que tem uma correlata
constru¢dao mental sobre a cultura. No modelo linear, a organizagdo tipologica dos artefatos se
da em um enfileiramento da esquerda para a direita (oferecendo um modo de olhar e pensar
analogo ao da leitura de um texto), e dos mais simples aos mais complexos. A interpretagao
oferecida ao espectador ¢ a de que ha estagios em uma evolucio sequencial e universal da
cultura, a partir da variagdo progressiva das formas dos artefatos®®. Em contrapartida, um
arranjo contextualizado e evocador do significado do artefato, e no caso do moébile do “Museu
de Congonhas”, do seu uso e fun¢ao, pressupde um outro modo de ver, de “tornar o visivel o
invisivel” (GONCALVES, 2007, p. 54). O arranjo circular aqui colocado deixa a ordem, o
tempo e 0 espago em suspensao.

As ferramentas de trabalho sdo acionadas, entre os visitantes do Jubileu e em outras
ocasioes de grupos semelhantes, pelas memorias concretas de seus usos. Ao olharem,
apontarem e mostrarem como eram usadas, os visitantes se narram como se, de fato,
estivessem novamente dentro das oficinas — que ndo sdo, porém, as artisticas, mas do trabalho
na roc¢a; falam sobre o peso da ferramenta, a for¢a despendida no seu uso, a pressdo que os
instrumentos faziam sobre seus corpos ao apoia-las sobre algum membro, as ocasides em que
se machucavam usando-as. Lembram do aprendizado que tiveram nos ambientes de trabalho,
e ensinam aos mais jovens, trazendo na memoria e reproduzindo na experiéncia de visitagcao
do Museu, a producdo de conhecimento tipica das oficinas.

Novamente, ¢ possivel aqui identificar diferentes formas de simbolizagdio em
funcionamento, como discute Roy Wagner (2017). Na vitrine do Museu, vemos operar um
processo de convencionalizagdo desses usos individualizantes e contextualizados das
ferramentas e técnicas de trabalho narrados pelos trabalhadores e trabalhadoras. Na estrutura
pendular, as ferramentas adquiridas de um colecionador — que ja realizou por meio do
colecionamento um processo de circulagdo contextos dos objetos — as ferramentas ganham

sentido por meio de novas posi¢cdes, classificacdes e associacdes. Os recursos de exposicao

26Tais consideragdes sobre o arranjo das colegdes estd ancorada nas reflexdes de Nélia Dias a partir da
abordagem de Reginaldo Gongalves em “Colecées, Museus e Teorias Antropologicas: reflexées sobre
conhecimento etnogrdfico e visualidade”. Cf. GONCALVES, 2007.
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transformam “valor de uso” em “valor de exposi¢ao” (BENJAMIN, 1980), no sentido de
tornar as ferramentas como exemplares. Por sua vez, na relacdo dos trabalhadores e
trabalhadoras com as ferramentas, um processo de simbolizagdo diferenciante continua a
operar, com o modo como os visitantes interagem com o recurso expografico, dando ao objeto

expografico qualidades biograficas.

Figuras 29 e 30: Romeiros diante do recurso expografico “Artes e Oficios”

Fonte: Foto da autora (Congonhas, 2023).

Os fios que sustentam cada ferramenta descem do teto a vitrine, que aborda as técnicas
de escultura e pintura, em uma estrutura também circular, fazendo, portanto, uma espécie de
moldura, no chdo, para o modbile suspenso, num caminho que vai da ferramenta ao seu uso. A
vitrine estd dividida nas seguintes se¢des, que descrevem técnicas em formato de texto e
exibem amostras materiais: esculturas e entalhes de madeira; etapas do processo escultorico
em madeira (com amostra de entalhe em madeira de cedro); etapas de douramento (amostra
de madeira entalhada e folheada a ouro); técnicas de decoragdes pictdricas da imaginaria
barroca; pintura de forro; amostras dos pigmentos usados na época, com listas de materiais do
Mestre Manoel da Costa Ataide; amostras do processo escultdrico na pedra-sabdo. Na
mediagdo, o educador Elias relaciona as técnicas da vitrine aos processos coletivos nas

oficinas, ressaltando a transmissdo de mestre para aprendizes, assim como a diferenciagdo
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entre estes — diferenciacdo que caracteriza, portanto, a autoria da obra, feita por aquele capaz

de conduzir a mao do aprendiz. Veja sua apresentacao:

Aqui nos vamos ter trés processos: o da pedra sabdo que é o mais visualmente
simples de entender. A pedra era tirada das margens do rio, depois parte da oficina
ia esculpindo a pega até se aproximar do que o mestre queria. Normalmente o
mestre ou o melhor aluno da oficina finalizava ela da forma que o mestre queria, da
forma como foi encomendada. [ ...]

Essa paleta de cores é a paleta do Mestre Ataide, que é o que pintou as trés
primeiras capelas: a Santa Ceia, o Horto e a Prisdo — que a gente tem como
comprovar que foi Mestre Ataide que pintou. As capelas demoraram, fizeram as trés
primeiras, depois de 46 anos fizeram as trés ultimas. E ai nesse hiato que teve,
nessa pausa, todos os artistas que tinham passado por aqui ja tinham falecido.
Entdo a gente ndo consegue afirmar com certeza quem pintou as trés ultimas,
porque elas foram feitas 46 anos depois das trés primeiras. O Aleijadinho esculpiu
tudo de uma vez s6 e deixou guardado num lugar aqui na cidade que a gente ndo
sabe qual foi. [...]

Aqui a gente tem o entalhe e o douramento, que é muito parecido com o processo da
pedra sabdo, so que dessa vez na madeira. Fazia o desenho na madeira, depois os
alunos iam esculpindo até se aproximar daquilo que o mestre queria, passava duas
mdos de gesso, depois passava esse material marrom que chama bolo-arménio, [...]
que era uma cola, para fazer o douramento. Que sdo as folhinhas de ouro que iam
colando na madeira com essas ferramentas [...]. Tudo la na igreja que ta dourado,
é com esse processo de douramento.

Nesse encontro do trabalho com a arte em um novo enquadramento, a figura de
Aleijadinho passa entdo a ganhar algum destaque no percurso expografico, com a ocupagao
de uma parede da sala com o tema “A arte dos Passos”. Na plotagem, a representagao
bidimensional das esculturas originalmente feitas em cedro rosa tém suas dimensdes relativas,
assim como suas distribui¢des espaciais, alteradas, com o objetivo de enfatizar determinadas
pecas em detrimento de outras. Um exemplo ¢ a imagem do Cristo referente a capela
representativa da Santa Ceia. A imagem ¢ aumentada e trazida a primeiro plano, circundada
por imagens dos apdstolos, em tamanho menor e situados de forma recuada. A intengdo ¢

destacar esta imagem especifica do Cristo como exemplar de um “Estilo Aleijadinho”, que ¢

assim definido:

A identificagdo do estilo de um artista guarda certo grau de incerteza, uma vez que
tragos artisticos podem ser comuns a autores que compartilham de uma mesma
cultura visual. E possivel identificar as caracteristicas estilisticas de Aleijadinho pelo
exame comparativo de diversas obras que tém sua autoria comprovada, como as
imagens produzidas para os Passos do Santuario de Congonhas, cujos recibos sdo
assinados por Anténio Francisco Lisboa. (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015)

A comparagdo entre diversas obras para a identificagdo de caracteristicas comuns (o
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estilo) e o cruzamento com registros formais, como recibos, contratos e inventarios, sio,
entretanto, contestados pela literatura e profissionais dedicados ao tema, como restauradores e
outros agentes do patrimonio. Como demostra o trabalho etnografico de Lilian Gomes, a
busca em encontrar em obras diversas as mesmas caracteristicas identificadas nas esculturas
dos Passos de Congonhas, em um esfor¢o de singularizagdo capaz de algar Aleijadinho de
artifice a artista, teria levado tanto a um achatamento das possibilidades dentro da propria
obra do escultor, quanto a “um efeito de uniformizagdo e empobrecimento do fundo, ou seja,
dos outros artifices que viviam no periodo” (GRAMMONT apud GOMES, 2017, p.95),
silenciando a identificacdo e “embacando” as possibilidades de estudo de outros bons artistas
do periodo, considerados como “eruditas desconhecidos” pela restauradora-autora Beatriz
Coelho, uma das fontes de Lilian (GOMES, 2017, p.92).

Esse esforgo de singularizagdao de Aleijadinho levou, assim, a criagao de parametros de
identificacdo de sua obra. Esse processo foi iniciado com o trabalho de Germain Bazin,
convidado por Rodrigo Melo Franco de Andrade, primeiro diretor do SPHAN, para auxiliar
nas pesquisas do o6rgdo entdo recém-criado. Naquele momento, o SPHAN, sob a dire¢do de
Rodrigo, buscava implementar um modelo de producdo intelectual que rompesse com “os
antigos modos de produzir conhecimento” e estabelecesse a instituicdo como promotora de
“conhecimento fidedigno e produtor de expertise”, reconhecido pelo Estado, capaz, portanto,
de “ndo apenas confirmar ou refutar a autoria de obras ja atribuidas, sendo também localizar
“aleijadinhos” inéditos e recuperar outros autores mineiros que nao eram ainda reconhecidos”
(URIBARREN, 2018, p. 112). A experiéncia de Bazin a frente do “Museu do Louvre” e sua
atuacdo em diversas instituicdes de pesquisa e conservacdo na Europa viriam a atender ao
projeto de profissionaliza¢do da pesquisa em patrimonio e de inser¢do internacional da arte
brasileira, buscadas por Rodrigo e seu grupo. A partir de viagens por cidades mineiras na
companhia de funcionarios do SPHAN, Bazin passa a investigar, na Europa, as fontes que
poderiam ter inspirado o trabalho de Aleijadinho, e a expor (em palestras e publicagdes) ideias
que fundariam “alguns dos parametros que se tornaram praticamente cdnones das imagens do
artista” (GOMES, 2017, p.95). Tais parametros serdo aprimorados mais tarde por outros
especialistas, como a ja mencionada Myriam de Andrade Oliveira, ¢ a sintese desses

elementos encontra-se explicitada no “Museu de Congonhas™:

A figura de Cristo, que se encontra na Capela da Ceia, ¢ um exemplo de obra com
caracteristicas atribuidas ao estilo de Aleijadinho, tais como cabelos e barba
sinuosos, bigodes ligados ao septo nasal, olhos amendoados, labios recortados e
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vestes com dobras e cortes largos e angulosos.

Outras caracteristicas comuns ao estilo do artista sdo sobrancelhas altas e ligadas ao
nariz, bigodes ligados, articulagdo do pescogo em “V”, corpos robustos com
musculatura e veias ressaltadas, malares salientes e pés dispostos em angulo reto.
(TEXTO EXPOGRAFICO, 2015)

Figura 31 — Recurso Expografico do “Estilo Aleijadinho” (Museu de Congonhas)

Foto da autora (Congonhas, 2019).

Essas caracteristicas atribuidas ao estilo Aleijadinho se somam aos citados recibos e a
outros rastros (como a localizacao geografica da peca e os modelos de referéncia com base
nas obras em circulagdo no local em determinado periodo) constituindo um quadro objetivo
de identificagcdo da autoria das pegas.

Como discute Lilian Gomes, entretanto, esses elementos identificadores sdo
mobilizados por uma rede de especialistas que atribuem critérios de originalidade e
individualidade artistica em obras produzidas em contextos nos quais a atribuicdo de
assinatura nao faria sentido. Além disso, a despeito do discurso de objetividade na andlise de
tais profissionais, Lilian Gomes mostra como ao “olho treinado” dos especialistas, uma
percepcao objetiva profissional que teria sido desenvolvida ao longo da carreira, se sobrepoe
o “olho bom”, dote pessoal, passional, aperfeicoado no trato com a obra. A identificacao de

“um Aleijadinho” por especialistas a partir de consideracdes como “a forca da obra do
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mestre” (OLIVEIRA et.al. apud GOMES, 2017, p.97), ou “a for¢a de expressdo que emana
dessa escultura” (COELHO et.al. apud GOMES, 2017, p.97) indicam um processo de
consubstancializacdo entre o artista ¢ a peca, ¢ a capacidade de identificar, na coisa,
caracteristicas do génio, torna a atividade de identificagdo da autoria uma “experiéncia
visionaria em que o observador de uma imagem ndo ¢ um espectador passivo de algo inerte”
(GOMES, 2017, p.99).

A interacdo entre observador e imagem de que fala Gomes refere-se, assim, a uma
forma de relacionamento afetivo com a peca, que extrapola a expertise do “olho treinado” e o

dom do “olho bom”.

Nem visdo trivial, nem investigacdo cientifica: quem tem olho enxerga mais do que
aquilo que se vé porque, ao ser eleito pelos designios do artista, consegue se
comunicar com a for¢a de sua obra. Essa transa¢do envolve tanto intimidade — sente-
se a presenga e emula-se as astucias técnicas para crid-la — quanto respeito — admite-
se que ninguém mais seria capaz de fazé-lo. (GOMES, 2017, p. 100)

Essa ¢ uma forma de intimidade que se cria pela convivéncia com as pegas, com a
visita recorrente a elas para estudo, pelo contato por meio do olhar, mas também pela
mobilizagdo de outros sentidos, como o tato e a audicdo (como exemplo, Gomes sita 0s casos
em que especialistas dao toques na madeira da escultura e, pela escuta do som que nela
reverbera, conseguem afirmar se a pega € oca ou nao, ou diagnosticar infestagdao por cupins).
Esse relacionamento entre observador e escultura se soma aos outros instrumentos, que em
trabalho que publiquei anteriormente sobre o processo de restauro da Basilica, e no trabalho
de Gomes, sdo mencionados dentro de um quadro de procedimentos correspondentes aos
“métodos cientificos” de andlise, como reacdes quimicas, exames com radiagdo ultravioleta,
tomografia, entre outros, que promovem processos de “dissecacao” das obras, compreendidas
como corpos humanos. Recentemente, por exemplo, as esculturas dos Passos comecaram a
passar por um processo de desinfestacdo denominado anoxia, que consiste em colocar as
imagens dentro de grandes bolhas de plastico fechadas com valvulas; dentro desses sacos
plasticos ¢ injetado nitrogénio e, assim, retirado o oxigénio, matando cupins e outros possiveis

insetos que possam estar na madeira.
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Figura 32: Esculturas em madeira repousam dentro de bolhas de plastico para desinfestaggo

Fonte: Jornal “O Estado de Minas” (2023).

Tais interagdes sdo autorizadas pela concepcao das obras enquanto arte, ainda que o
préprio conceito do que ¢é arte varie em cada circunstancia de relagdo. A arte considerada de
um ponto de vista sagrado, excepcional, obra de genialidade iluminada, autoriza a relacao
afetiva, que pressupde uma comunicagdo entre artista e observador mediada pela escultura. A
arte considerada do ponto de vista técnico, relacionado as capacidades desenvolvidas, por
aprendizagem e pratica, pelo artista ao longo do tempo, autoriza os processos cientificos de
analise. De todo modo, é a concepgdo da peca como obra de arte que € autorizada pela, ao
mesmo tempo que autoriza a, relacdo intima, afetiva e dissecadora, entre observador e
imagem.

A narrativa sobre a primeira grande restauragdo empreendida pelo SPHAN em 1957 na
Basilica e nos Passos, conduzida pelo professor Edson Motta, explicita a qualificagdo da
atuagdo desses observadores treinados como heroica, conforme o registro realizado pelo
historiador da arte e especialista em barroco, Lourival Gomes Machado. Seu registro da
restauragdo, que teve a companhia do fotdégrafo Eduardo Ayrosa, resultou em uma série de
artigos publicados no jornal “O Estado de Sao Paulo” e na edig@o posterior pelo Ministério da
Cultura sob o sugestivo titulo “A Reconquista de Congonhas”. O texto de Lourival Gomes

Machado (1960) caracteriza os “técnicos do patrimdénio” como verdadeiros herdis destemidos,
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que lutavam contra a ignorancia, a falta de critério, a incompreensdo, a “pintura espaventosa e
de decidido mau gosto” (MACHADO, 1960, p.47) e o desgaste material — causados, por sua
vez, pela acdo natural do tempo, pela escassez de recursos locais, por executores de
conservagoes equivocadas e pela exposi¢do a acdo dos devotos. Os técnicos envolvidos na
restauragdo seriam dotados de “maos laboriosas e habeis”, de “modéstia quase mondstica”,
compondo uma “turma de peritos” que teria realizado a “salvac¢do” de igrejas, executando
com primor “a primeira e maior tarefa do restaurador bem orientado”: “redescobrir a feicao
primitiva das coisas por sob as acrescentacdes desfiguradoras” (MACHADO, 1960, p.34). O
trabalho do restaurador ¢ descrito como uma “faina aparentemente simples e, sem duavida,
laboriosissima de ressuscitar o passado”. E as surpresas escavadas por esses técnicos, “tantas
vezes mal compreendidos”, “recompensam generosamente suas fadigas” (MACHADO, 1960,
pp-36-37). Assim, Lourival Gomes Machado descreve diversas situagdes na Basilica de
Congonhas, na qual a acdo dos técnicos resultou em verdadeiras revelagdes, em reintegragdes
de uma totalidade harmoniosa perdida, na restitui¢do de uma beleza original que estaria
escondida sob camadas de verniz e tinta. E o caso dos anjos do altar principal da Basilica de
Congonhas, que foram “libertos das sucessivas capas de pinturas grossas ¢ devolvidos a
fei¢do original”, o que permitiu resgatar sua beleza e corrigir a autoria verdadeira da peca,
feita por outro elogiado artista da época, o escultor Francisco Vieira Servas. Ou seja, a agdo
dos chamados técnicos do Patrimdnio promoveu a salvacdo das coisas da natureza (dos
fungos, cupins € poeira) e da cultura (das convengdes do presente, das agdes dos incautos). A
descri¢do minuciosa da restauracdo do forro da nave pintado por Nepomuceno (0 mesmo
forro que, como mencionei, foi considerado como o objeto de maior ganho da restauragdo de
2018, mas por outros motivos), com o relato de cada passo da substituicdo de tdbua por tdbua
tomada pelo cupim, serve “para que, afinal, ndo passe o grupo de técnicos por uma companhia
de magicos a operar pequenos milagres gratuitos. Milagres, eles o fazem, e poucas vezes
pequenos. Nunca, porém, gratuitos.” (MACHADO, 1960, p.39).

Ha4, entretanto, um outro modo de interagdo igualmente ativa, mas que, ao contrario do
contato legitimado entre o observador/técnico treinado e eleito e a sacralidade artistica da
imagem, sofreu, com o tempo, uma série de restricdes e proibigdes. Falo aqui da interagdo do
devoto com a imagem, que no caso das capelas de Congonhas, tornou-se progressivamente
restringida @ medida que a outra interacdo, motivada pelo reconhecimento do carater artistico
do seu conteudo, firmou-se como um dominio especializado. Se na Basilica de Congonhas, o

heroismo dos restauradores realiza processos de conversdo, que restituem a beleza original
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das pegas, retirando-as do estado de embotamento e inexpressividade que se encontravam, a
longa atuacdo dos devotos teria causado danos que beiram a ordem do irreparavel. E o caso

narrado por Lourival Gomes Machado em relacdo aos Profetas esculpidos em pedra sabao:

E dificil passar pelos Profetas sem parar e olhd-los longamente, como impde sua
beleza. Mas, desta feita, seguimos o caminho dos restauradores do Patriménio, e
aqui ndo encontraram eles o que fazer, sendo deplorar o lento mais seguro dano que
a ignorancia dos romeiros, em cada setembro e também um pouco no decorrer do
ano, vai produzindo, a ponta de canivete, com a inscrigdo de nomes e datas nas
estatuas de pedra-sabdo. Dano irreparavel e que s6 se detera com uma vigilancia
bem feita, tal como ja se comega a planejar e a conseguir. (MACHADO, 1960, p.
46)

O mesmo acontece na caracterizacao negativa da “contemplagdo popular” dos Passos
da Paixdo, cujas esculturas produzidas por Aleijadinho e seus oficiais materializavam “um
Novo Testamento, cristdo e mais facilmente tangivel na pungente humanidade do drama”
(MACHADO, 1960, p.47). Nos Passos, restauradores continuaram a operar, por meio de
“solventes e delicadissimas raspagens”, revelagdes da genialidade de escultores e
encarnadores renomados, além de executarem uma reorganizacdo do conjunto das imagens,
para recompor as cenas — recorrendo, para isso, “a dedugdo e a intuicdo” para “captar
insinuagdes sutis”, restituir ao conjunto a “percep¢do das ligagdes psicoldgicas, tdo
significativa numa figuracao francamente teatralizada” (MACHADO, 1960, p.53). Uma série
de estatuas foram, ao longo dos anos, reposicionadas pelos estudiosos, de forma a corrigir
alteragdes provocadas pela acdo de devotos e de repinturas conduzidas pela igreja. As
principais reorganizacdes foram realizadas na restauragdo de 1973/74, conduzida pelo
Instituto Estadual do Patrimonio Historico e Artistico de Minas Gerais — Ilepha/MG. Nesta
restauragdo, deu-se a implementacdo do projeto de Burle Marx ao jardim do sitio e corrigiu-se
posigdes de esculturas em alguns Passos, conferindo-lhes, segundo Oliveira, maior coeréncia

iconografica. Segundo a autora,

As esculturas foram com efeito movimentadas inimeras vezes ao longo do tempo,
tanto pelos romeiros que entravam livremente nas capelas e interagiam com as
imagens, quanto por ocasido das obras de repintura no final do século XIX e
primeiras décadas do XX. Em fotos anteriores a primeira restauragdo geral, feita
pelo Iphan em 1957, a organizagdo dos diversos grupos escultdricos apresenta
desarranjos visiveis, como a posi¢ao de Sdo Jodo inclinado sobre a mesa no Passo da
Ceia, ou a desarticulagdo dos soldados que flagelam o Cristo no quarto Passo.
(OLIVEIRA, 2011, p. 67)

E o restabelecimento da pintura original e a organizagio da estatuaria que tornou
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“irrecuséavel a evidéncia de que s6 uma pléiade de artistas de primeira grandeza, altamente
inspirados, altamente adestrados e, sobretudo, conscientes da funcdo estética que
desempenhavam, conseguiria realizar tal obra comum” (MACHADO, 1960, p.58).
Corroborando ainda a tese de Lilian Gomes, ¢ interessante notar como, no reposicionamento
de imagens, entram em jogo critérios “objetivos”, do ponto de vista estético, técnico e
iconografico, mas que no relacionamento particularmente intimo entre os técnicos e as
estatuas, somam-se aos subjetivos, como pode ser visto na justificativa do reposicionamento

da escultura de Sao Pedro no Passo do Horto:

Reposicao da figura de Sdo Pedro em sua correta posicdo assentada e nao deitada,
como anteriormente se via. Essa mudanca favoreceu grandemente a imagem do
ponto de vista estético, enfatizando seu melhor angulo de visdo e dando
inteligibilidade ao caimento das pregas e a posi¢do dos pés. A nova posigdo
encontrou também respaldo técnico, dando melhor equilibrio & escultura, e
iconografico (atitude mais condizente com a personalidade irrequieta do apdstolo
Pedro, normalmente apresentado dessa forma em representagcdes pictoricas e
escultdricas da cena da Agonia no Jardim das Oliveiras). (OLIVEIRA, 2016, p. 133)

Em outro trecho:

[A] imagem de Pedro, representado em postura assentada, transmite, ao contrario,
sensagdo de estresse e tensdo. A cabega, com a fronte sulcada por profundas rugas de
inquietagdo, parece tombar, vencida pelo sono, ficando a méo que a sustinha solta no
ar. E, efetivamente, fora ele, Sdo Pedro, que o Cristo interpelara pouco tempo antes,
pedindo apoio naquela hora sombria, segundo os evangelistas Mateus (26:40) e
Marcos (14:37). (OLIVEIRA, 2016, p.78)

Assim, do outro lado desse contato purificador entre técnico e imagem, contato este
que elimina as distor¢des e incompreensdes quase heréticas, comprometedoras da
inteligibilidade e da poténcia dramatica da cena, estaria o devoto, situado no polo antagonico
das capacidades sensiveis do especialista. A comecar pela preferéncia do devoto pelo Passo da
Ceia, cuja disposicdo dos personagens lado a lado ofereciam “a possibilidade da forma mais
simples de percep¢do de um todo que ¢ a simples sucessdo das unidades”. (MACHADO,
1960, p.53) Por esta predilecdo, relacionada a limitagdes da compreensao de Passos, cuja
organizagdo mental do conjunto seria mais complexa, o Passo teria recebido maiores
“demonstragdes ingénuas do afeto dos humildes, seja pelo grande nimero de moedas que ali
se atirava a guisa de esmola votiva, seja mesmo pela barbara demonstracdo de piedade
daquele que, hd bastante tempo, desfechou um tiro no olho esquerdo da figura de Judas”
(MACHADO, 1960, p.53).
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Anos mais tarde, Myriam de Andrade Oliveira conta em uma video-reportagem
produzida para o canal de televisdo Rede Minas, publicada como série nas redes sociais do
“Museu de Congonhas”, sobre a desfiguracdo na face de Judas feita pela acdo dos devotos, e
sua restituicdo na mesma restauragdo narrada por Lourival Gomes Machado: “havia uma
tradicdo que os devotos que chegassem pegassem a faca ao lado do prato de Judas e desse
uma estocada. Tudo isso aqui [mostra o lado do rosto de Judas] tava completamente
desaparecido, era uma fenda, que foi reposta pelo Patrimdnio nos anos 50”. Em um elogio ao
realismo das cenas dos Passos, Myriam Oliveira retoma outras histérias de a¢do dos devotos

sobre a estatuaria:

O realismo de todas essas cenas € tdo intenso que surpreende e emociona até mesmo
os nao-cristdos. Compreende-se, portanto, que, em épocas passadas, as imagens de
Judas e dos soldados romanos algozes do Cristo fossem objeto de ataques motivados
pela piedade exacerbada de romeiros, resultando em mutilagdes como as que
desfiguraram os rostos de Malco (capela da Prisdo) e Judas (capela da Ceia), visiveis
nas fotografias anteriores as restauracdes do século XX. A propdsito do Judas da
Ceia, o viajante inglés Richard Burton deixou um testemunho revelador: “[...] minha
mulher, seguindo o costume local, tomou a faca do prato do Judas e cravou-a em seu
olho, ou melhor, no profundo corte que transpassa seu osso malar do lado esquerdo,
golpeando em seguida seu ombro”. (OLIVEIRA, 2011, p.16)

Para Myriam, esse tipo de relacdo direta entre devoto e imagem esta relacionada
justamente a qualidade desta ultima, ou seja, ao seu alto grau de realismo, capaz de mobilizar
uma agéncia com a estatudria da ordem do humano. H4 assim uma transferéncia entre
personagem e estatudria, em que a biografia e a personalidade de uma sdo transferidas para a
outra, evocando, de um lado, o castigo pelo devoto que ataca Judas, ou, de outro lado, a
interpretacdo, deducdo e intervencgdo precisa e exata do técnico. Se pensarmos na relacdo do
técnico, que 1€ a estatuaria também a partir de expressdes humanas — como o estresse e a
tensdo vistos em Pedro — o relacionamento ¢ semelhante ao do devoto, ou seja, de
singularizagdo da imagem por meio do personagem representado; mas apenas no caso dos
devotos a relacdo passa a ser controlada. A partir de um dado momento da historia do
Santudrio, os portdes das capelas dos Passos passaram a ficar permanentemente trancados,
com acesso permitido, mediante autoriza¢do, aos membros da igreja e aos técnicos.

Podemos pensar o caso dos Passos e dos Profetas de Congonhas como um caso de
complementaridade, e ndo somente de oposi¢do, entre os dominios da arte e da religido, assim
como foi apontado por Edilson Pereira (2014) na andlise da relagdo entre técnicos e imagens

em Ouro Preto. Pereira observou que, na atuagdo de cuidado técnico com imagens que
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possuem diferentes finalidades de circulagdo e exposicdo (nas igrejas, nas procissdes, nos
museus), “quanto mais se cuida das imagens de vestir, restaurando-as e preservando-as como
objetos que compdem um patrimonio artistico-cultural, mais se auxilia a manutengao de seus
papéis desempenhados nos rituais religiosos” (PEREIRA, 2014, p.37). Algo semelhante
acontece no caso de Congonhas, onde compreender as imagens dos Profetas e dos Passos
como patrimonio artistico-cultural propicia agdes de intervencdo capazes de salva-las da
destruicao, garantindo, por sua vez, a manutencao dos proprios rituais de devogdo — agora,
entretanto, vigiados, controlados, purificados. O controle nos indica que a complementaridade
aqui existente, como no caso estudado por Pereira, ndo elimina a existéncia de conflitos nas
relagdes. Entretanto, em cada um dos casos, o conflito tem causas diferentes.

Nos casos estudados por Pereira, a relagdo que se dd com a imagem ¢ sempre da
ordem do cuidado, seja pelos técnicos, por exemplo, nas restauragdes, seja pelos zeladores das
imagens, pessoas da comunidade que se tornam responsaveis, por rede de parentesco e
vizinhanga, por preparar determinados santos e santas para exibig¢do e circulacdo, cuidando,
por exemplo, de suas vestimentas e cabelos. Nos casos das imagens de Ouro Preto, € como
identificado por Pereira em outros estudos realizados em Minas Gerais, (QUITES, 1997), ha
uma série de cuidados e pudores relacionados ao género dos santos e das santas, no qual
homens ndo podem ver e despir imagens de Nossa Senhora, assim como hé interdi¢cdo para as

mulheres em relacdo a imagem nua do Senhor dos Passos. Segundo Pereira,

Em todos esses casos observa-se um aspecto comum de atribuigdo e/ou
reconhecimento de um corpo sexuado a imagem, que nao se define pela forma
propria de sua estrutura interna (de roca), mas resulta da jun¢do dessa mesma parte
com todos os demais objetos que compdem uma imagem de vestir e que
“contribuent a transformer cet objet en sujet” (ALBERT-LLORCA, 1995:05), seja
ele do género masculino ou feminino. A manipulagdo das imagens, dessa forma, é
instrumento e consequéncia — haja vista os interditos existentes — da composigdo de
seus corpos. (PEREIRA, 2014, p.46)

E nesse ambito do relacionamento com os corpos das imagens que surgem algumas
situacdes de conflito entre técnicos e zeladoras no caso estudado por Pereira. Com a criagdo
de um museu em funcionamento dentro da propria igreja, e seu objetivo de tornar-se um
“caixa-forte” para os objetos ali guardados, o cuidado com as imagens passa a ser
compartilhado entre técnicos e zeladores tradicionais. Os agentes do museu passam, entdo, a
dar orientagdes para os zeladores, indicando, por exemplo, a forma correta de limpeza dos
santos — 0 que ja indicava uma relagdo de atrito e negociacdo, tendo em vista que as pessoas
da comunidade ja cuidavam dos santos durante toda sua vida, herdando e reproduzindo as

nogoes de cuidado e os produtos usados de zeladores anteriores. Além disso, o trabalho de
125



catalogacdo técnica das imagens para a producdo de sua ficha técnica previa a retirada das
vestimentas para medir, pesar e analisar a presenga de cupins na imagem. Nesta
transformagdao do objeto, de votivo em acervo, zeladores e zeladoras consideraram
desrespeitosa a manipulagdo técnica das imagens, uma intervengao destituida de pudor quanto
A0S COrpos € seus geéneros.

O caso de Congonhas envolvendo a manipulagdo de imagens entre técnicos e devotos
possuem semelhangas e diferengas com os casos de Ouro Preto. A comegar pela composicao
das proprias imagens em questdo. No caso de Ouro Preto, as imagens de Nossa Senhora das
Dores e do Senhor dos Passos, focos principais do estudo de Pereira, sdo imagens de roca, ou
seja, partes do seu corpo sdo feitos de madeira entalhada (cabega, bragos, maos, pernas e pés)
e montadas em uma estrutura de ripas; ganham, entdo, vestimentas, olhos de vidro e peruca, e
dessa montagem surge um corpo unico — referido por Pereira como um “compoésito”,
produzido por diferentes partes as quais sdo produzidas por diferentes artistas, em diferentes
locais, em uma finalizagdo que ¢ sempre instavel. Esse carater processual e coletivo de sua
producdo confere a imagem de roca uma funcdo estritamente devocional, ou como parte de
uma “arte menor” (QUITES apud PEREIRA, 2014, p.31), ocupando, portanto, uma posi¢ao
“periférica” nos estudos da arte, segundo Pereira. J4 as imagens de Congonhas sdo imagens
inteiras, esculpidas, cada uma delas, do inicio ao fim, a partir de grandes blocos de pedra e
madeira, trabalhados em um mesmo local/oficina, por um mesmo artista (um grande artista,
no caso, Aleijadinho), ou ao menos sob sua direcao. No caso dos Passos, sao ainda encarnadas
por outro grande artista, Mestre Ataide, e possuem, portanto, uma alta consideragdo valorativa
em termos estéticos.

Esta crescente consideragdo sobre o valor artistico dos profetas e dos personagens dos
Passos de Congonhas — mais comumente nomeadas como estdtuas ou figuras do que como
“imagens”, sendo este ultimo termo destinado as representacdes que se encontram no interior
da igreja — justificou uma proporcionalmente crescente intervencao, que visava protegé-las de
diversos tipos de a¢des. O fechamento dos portdes das capelas, a contratagdo de vigias para a
parte externa do Santudrio, a colocacdo de correntes de ferro na entrada do jardim, a
realizacdo planejada e técnica de limpeza, conservacao e restauracao do espago ¢ dos objetos,
operaram uma profissionalizagdo do cuidado, convertido em uma politica de protecdo de um
bem com alto valor artistico e histoérico. Esta nova forma de cuidado vem substituir o cuidado
local ou tradicional, executado a partir da igreja e da comunidade, que teriam sido

responsaveis por repinturas inadequadas e movimentagdes equivocadas nas cenas dos Passos,
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como mencionado por Lourival Gomes Machado e por Myriam de Oliveira.

A limpeza dos profetas real¢a processo semelhante. Em uma das conversas com Lucas,
educador do Museu, ele mencionou que um grupo de moradores da cidade realizava, nos anos
1980, a limpeza dos profetas, conforme ele verificou em fotografias da época. Segundo Lucas,
o processo nao diferia muito do que ele viu ser feito pelos técnicos atualmente, usando-se uma
escovinha de dente. Entretanto, ndo sabemos que tipo de produto era utilizado naquele
momento, e este ¢ um fator relevante quando se trata da pedra sabao. Também foi mencionado
por outras pessoas, durante o campo, que ja havia sido realizada limpeza usando mangueiras,
mas 0s proprios jatos de dgua poderiam causar perda de material da superficie da pedra.

Para a profissionaliza¢do do cuidado dos profetas, foi desenvolvido um longo estudo,
dividido em duas etapas (1991 a 1994 e de 1997 a 2000), em um acordo de cooperagao
cientifica entre Brasil e Alemanha, sob a condu¢ao da Fundagao Centro Tecnologico de Minas
Gerais (Cetec-MG), em parceria com a UFMG. O estudo diagnosticou, por meio de
ultrassom, a contaminagdo biologica das estdtuas por liquens, associacdo de fungos e algas,
que teriam provocado fissuras, descoloragdo, crostas e desintegracdo granular das pegas em
pedra sabao (cf. FIDELES, 2005). A partir dai, foram realizados testes com ‘“corpos de
prova”, em pedra sabdo, para identificar o tipo e a quantidade de biocida a ser aplicado, bem
como a periodicidade da reaplicagdo. Um tipico exemplo da atuacdo técnica de analise
dissecadora e da acdo de intervencdo garantida pelo método cientifico — com teste de prova,
exame diagnoéstico, etc. Em campo, pude verificar uma nova fase da limpeza. Em uma das
visitas ao “Museu de Congonhas”, vi que havia duas pessoas perto dos profetas, uma
borrifando algo e uma escovando levemente as pegas, com uma escova de dente. Ao me
apresentar, identifiquei que uma delas era Rosangela, a mesma técnica que me recebeu na
obra de restauragdo da Basilica, 5 anos antes. Sua empresa, “Oficina de Restauro”, ganhou a
mais recente licitacdo para a realizagdo da limpeza dos profetas, e era ela quem, pessoalmente,
se ocupava da escovagdo no processo final. Na ocasido, ela me contou que nesta nova fase,
descobriram que apenas a aplicagdo de alcool 70° ¢ suficiente para a remocao de fungos e me
mostrou a eficicia do método e a notavel diferenca de coloragdo das pecas apds o

procedimento.

O Museu como mediacao do cuidado

Desse ponto de vista, o “Museu de Congonhas” enquanto uma instituicdo planejada
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para atuar como um museu de sitio, pode ser compreendido como um ponto mais adiante de
um crescente processo de profissionalizacdo do cuidado, a partir de uma nog¢ao que contrapde
o saber tradicional ao técnico. A institui¢do nasce como uma iniciativa que, inicialmente, tem
0o mesmo proposito do “Museu do Pilar” estudado por Pereira, ou seja, de se tornar uma
“caixa-forte” para guardar os profetas de pedra sabdo. A historia do surgimento do “Museu de
Congonhas” foi contada para mim de duas diferentes maneiras. Primeiro, em uma entrevista
com o primeiro gestor da institui¢do, Sérgio Rodrigo, o relato da criagdo do Museu estaria
ligado a uma dentncia feita por ele, quando era jornalista do jornal “O Estado de Minas”.
Segundo Sérgio, que ¢ natural de Congonhas, mas que hé anos reside em Belo Horizonte, em
uma visita esporadica a cidade, ele se deparou uma cena que chamou sua aten¢do. Segundo
ele, um turista estava abragado a um dos profetas, praticamente pendurado nele, € ndo havia
nenhum vigia no local para evitar o comportamento que, hoje, seria cerceado. Sérgio estava
com um celular na mao, um aparelho bem simples, pois isso era no inicio dos anos 2000, e
registrou em uma série de fotos a atitude do turista. Sérgio entdo teria levado as fotos a
redacdo do jornal, que publicou uma matéria de capa com as imagens capturadas por ele. A
partir dai, outras reportagens foram produzidas, e as deniincias na imprensa chamaram a
atengdo do poder publico, que precisou se manifestar. O entdo prefeito da cidade, Gualter
Monteiro, também se manifestou, denunciando o abandono da cidade pelo governo federal.
Membros do IPHAN se manifestaram, acusando o prefeito de alarmismo. E o governo
federal, em seguida, se movimentou, levando a visita uma visita oficial do entdo Ministro da
Cultura, Gilberto Gil, a Congonhas, quando foi lan¢ada publicamente a ideia de criagdo de um
espago para abrigar os profetas. Nesta conversa com Sérgio, fiquei com dificuldades em
compreender como esse “burburinho” local tomou a forma de um projeto encampado pelo

governo federal. Na entrevista com Jurema Machado, uma outra versao me foi narrada.

O [entdo Ministro da Cultura Francisco] Weffort, numa viagem pessoal que ele fez,
de férias, para Minas, ele viu la as condi¢bes dos profetas... vocé vé que as coisas
sdo cheias de circunstancias. Ai ele viu la as condi¢des dos profetas, ficou muito
impressionado, achando que estava tudo muito fragil, exposto no espago publico, as
pedras muito danificadas, muito risco de seguranca. E saiu de la dizendo que tinha
que fazer um museu e colocar os profetas para dentro do museu. Isso é uma coisa,
vamos dizer, atabalhoada, porque ele ndo tinha ideia do que que isso ia gerar. De
discussdo do ponto de vista teorico, da restauracdo, da autenticidade, mas também
do ponto de vista, considerando Congonhas, da historia do nucleo de Congonhas, a
questdo local da religiosidade. Ou seja, todo mundo ficou bravo. O IPHAN foi para
o jornal dizendo que ndo era nada disso, que ndo tinha sido consultado. E a
comunidade de Congonhas se arrepiou também. Porque ja tinha passado por
situagdes anteriores de retirar profeta. De retirar, no caso, nem foi profeta, eram as
pecas das capelas. E falaram: bom, vdo aqui com esse papo de museu, vdo é tirar as
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pecas daqui, botar umas réplicas e tal. Entdo a coisa comegou com muita
animosidade.

A ocasido narrada por Jurema parece anteceder cronologicamente a dentincia dos
jornalistas mencionada por Sérgio. Ela indica que a criagdo de um “equipamento” para a
cidade de Congonhas se adequava a um programa em gestacdo no ambito federal, e que o
acaso da viagem de férias de Weffort encontrou, nos planos politicos, um terreno favoravel
para a concretizacao do projeto. Entretanto, segundo Jurema, esta visita teria acontecido no
final do governo de Fernando Henrique Cardoso (1995-2002); com o inicio do governo de
Luis Inacio Lula da Silva, em 2003, a equipe foi completamente modificada e o projeto voltou

a estaca zero.

E, por incrivel que parega, o Gilberto Gil, de alguma forma, repetiu a mesma coisa.
Ndo ¢ que ele repetiu a mesma coisa. Ele falou dessa coisa, dessa possibilidade do
museu trasladar os profetas, antes de ouvir a comunidade, principalmente a
comunidade religiosa. E na época o prefeito era o Gualter Monteiro, o Gualter se
colocava muito como um negociador, um intermediario entre o governo federal e a
cidade. Ndo so a prefeitura, mas a comunidade, inclusive a Igreja, e o Gualter de
certa forma dava garantias: “Ndo, ndo tem problema, a gente resolve isso ld...”. Na
época a gente alertava: ndo facam isso, a comunidade rejeita. “Ndo, tudo eu
converso, eu sou amigo do Dom Luciano, a gente se entende, ndo vai ter problema
nenhum...”

Em diversas vezes da narrativa de Jurema Machado, fica evidente que as solugdes
apresentadas do ponto de vista politico entravam em conflito tanto com os agentes do
patrimoénio quanto da comunidade. As decisdes eram recebidas, segundo ela, sempre com
“animosidade”, especialmente pela auséncia de escuta por parte dos tomadores de decisdo.
Segundo Jurema, “a coisa foi evoluindo, ela se arrastou muito sem que o Ministério da
Cultura fosse a Minas para conversar com a comunidade”, até que um grupo de catdlicos
carismaticos acionou o Ministério Publico. A seguir, entraram as dificuldades sobre o terreno
onde seria construido o Museu — ponto desenvolvido no primeiro capitulo. A solugao
apresentada pelo Ministério Publico foi a realizagdo do acordo de cooperagdo com a Unesco,
que poderia guardar o dinheiro ja aprovado para a constru¢do da instituicdo, sem precisar
devolvé-lo. Gualter Monteiro, que a principio se apresentava como um mediador entre
Brasilia e a comunidade congonhense, perdeu as elei¢des. E com a chegada do novo prefeito,
Anderson Cabido, Jurema Machado apresenta a este a urgente necessidade de conversa com o

entdo Arcebispo de Mariana, Dom Luciano.
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E ele [Dom Luciano] falava assim: “vocés do patrimoénio acham que o patrimonio
que conservou isso aqui, que foi a legisla¢do... Quem conservou isso foi a pratica
religiosa, foi a fé das pessoas, foi a comunidade que trouxe isso até o presente. Sdo
0s mesmos ritos, é a mesma prdtica, a mesma coisa da esmola, do lugar de
peregrinagdo, desde o século XVIII e etc. Entdo, vocés ndo podem fazer um projeto
para o patriménio, mas tem que Ser um projeto que inclua a comunidade. A
manifestacdo do Jubileu é muito popular, ai vocés ndo vdo fazer la uma coisa
sofisticada, falando das maravilhas do barroco e espantando as pessoas.” Eu estou
simplificando, mais foi mais ou menos isso que ele disse.

A fala de Dom Luciano sintetizada por Jurema aponta para um argumento que
contradiz as medidas, as acdes e as narrativas até¢ entdo justificadoras de intervencdes e
controle sobre o Santudrio. Esta argumentagdo, porém, ja estava presente na analise da
historiadora da arte, Myriam Oliveira, que aponta, além da falta de recursos da Irmandade do
Bom Jesus, a dimensdo que o Jubileu ja havia estabelecido na cidade, como fatores de
protecdo das figuras presentes nos Passos, que contradiziam o gosto académico do inicio do

século XX:

As dificuldades financeiras da irmandade e o gosto popular dos romeiros do interior
de Minas e outros Estados, que afluiam aos milhares a Congonhas para os jubileus
anuais, salvaram os Passos do Aleijadinho da destruigdo. A mesma sorte nao tiveram
os Passos setecentistas de Braga correspondentes as mesmas invocagdes, que foram
substituidos na segunda metade do século XIX por outros de gosto académico (...).
(OLIVEIRA, 2011, p.55)

A nogdo de que a utilizacao religiosa do Santudrio o preservou por séculos se soma
ainda a critica feita pelo proprio IPHAN de Minas Gerais ao 6rgdo no ambito federal.
Segundo Jurema Machado, no processo de criagdo do Museu, “a gente sofria uma critica na
época também que era a seguinte: Congonhas foi uma cidade muito maltratada pelo
patrimonio, uma cidade que o patrimonio ndo controlou, que o IPHAN ndo controlou”.
Assim, se o proprio patrimonio teria sido incapaz de salvar Congonhas de se tornar, nas
palavras de Jurema, uma “cidade feia”, ndo seria esta a instdncia mais capacitada para definir
os rumos ¢ as necessidades reais da cidade. A falta de conhecimento sobre essas necessidades
se contrapde a uma no¢ao de que sdo os membros da comunidade que sabem, de fato, do que
ela precisa. Na conversa com Sérgio Rodrigo, ha uma nog¢ao que estd, digamos, no meio do
caminho:

Em Congonhas tem uma particularidade que as pessoas ao longo da historia nunca
perderam o vinculo com aquele lugar ali, vocé sabe muito bem. Entdo assim, mais

ou menos a gente sempre olha para aquilo ali com olhar de protecdo e a gente vem
ao longo dos anos, muito em fung¢do da atuagdo da igreja com mdo de ferro, muita
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atuagdo da igreja também porque tem uma parte devocional ali, a gente tem olhado
aquilo ali com um olhar mais de cuidado. Mas nos carece, enquanto cidaddos e
também enquanto admiradores da arte e da cultura, conhecimento técnico para isso
ne.

Como alguém visto como membro da comunidade congonhense, mas que acumulava
experiéncia e conhecimento técnico sobre patrimdnio, Sérgio se enquadrava nesse ponto
médio dos conflitos descritos como “polarizados” e “antagénicos” por Jurema (MACHADO,
2017, p.26). Segundo Jurema, foi uma sorte ter encontrado o Sérgio para conduzir o processo
de criagdo do “Museu de Congonhas” e assumir os primeiros anos de sua gestdo: “a gente deu
uma sorte muito grande. Que é uma pessoa da cidade, que conhece o ambiente politico e tudo
mais, tem capacidade, mais do que capacidade, para gerir aquele equipamento”. A entrada
de Sérgio para a direcdo da Fundagdo de Cultura e do Museu foram fundamentais para, em
suas palavras, reconectar a comunidade ao projeto, pois, até entdo, nenhum tipo de escuta ou
didlogo com a comunidade havia sido construido a respeito do Museu, o que teria alimentado
um ambiente com grande “desconfianca “e “animosidade”, palavras recorrentes na narrativa
dos envolvidos nos anos iniciais do projeto. Sérgio justifica essa desconfianga da comunidade

diante da entrega do Museu usando como metafora a ideia de um presente a ser ganho:

vocé da um presente para alguém sem perguntar para ele se ele quer? Sem pedir
licenga para entrar na casa dele? Pode ser o melhor presente do mundo, mas para
entrar na sua casa tem que pedir licenga, uai. E como é que vai fazer agora que o
presente ja td na boca da sua porta? Para reconectar?

Para criar esta conexdo, uma série de estratégias foram mobilizadas, “envolvendo as
varias camadas da cidade”, segundo Sérgio. Criou-se um mascote, o Profetinha, langado no
Carnaval; langou-se um concurso de redacdo da rede escolar municipal e um concurso de
roteiro de radio, que gerou um programa veiculado; levou-se “o museu para o Santudrio,
antes do museu estar pronto”, com projecdes de um video institucional nas capelas do
Santuério logo ap6s a missa. “A gente fez um evento, um barulhdo para falar: ‘0, cidade, esse
Museu que vocés vdo ter daqui a pouco ™. A ideia era entdo criar um ambiente de apropriagdo
sensivel do “Museu de Congonhas” pela comunidade. Em sua dissertagdo de Mestrado, que
teve a comunicacdao do “Museu de Congonhas” como objeto de pesquisa, Sérgio relata essa

jungdo entre vinculo subjetivo e capacidades técnicas acumuladas por ele:

Além de ser natural dessa cidade histérica mineira, quando aceitei o desafio de tocar
adiante o projeto do Museu de Congonhas, ja havia passado por um conjunto de
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experiéncias profissionais como jornalista especializado em cobertura de
reportagens sobre o patrimonio cultural (1996-2016); como realizador de eventos e
acgdes culturais e artisticas de preservagdo do patrimdnio imaterial (2008 em diante)
e, por fim, na gestdo publica de equipamentos museais instalados em sitios
“Patrimonios da Humanidade” da Organizacao das Nagdes Unidas para a Educagio,
Ciéncia e Cultura (UNESCO) como o Museu de Arte da Pampulha (2010-2011).
(REIS, 2020, p.13)

Existem, portanto, algumas construgdes sobre o que € necessario para se realizar um
cuidado adequado, que precisaria reunir identificacao (também compreendida como “vinculo”
ou como “identidade”) e conhecimento. Essa reunido parece ser o caminho construido pelos
educadores do “Museu de Congonhas”, tanto de forma mais direta e objetivamente expressa
por eles, que encampam uma defesa pela atuacdo prioritariamente de educagdo patrimonial na
institui¢ao, quanto da forma ndo verbalizada, mas observada em campo, que ¢ de se compor,
cada vez mais, um corpo de funcionarios da institui¢do formado por membros da comunidade,
em geral jovens, com formagdes diversas mas na maior parte das vezes relacionadas a area de
atuacdo no Museu — como historiadores, jornalistas, designers, fotdgrafos e outros
profissionais do setor de audiovisual, e mais recentemente arquivista e museologa.

No ambito da educagdo patrimonial, existe uma nog¢ao de que o conhecimento resulta
em cuidado, e que ¢ papel do Museu ser esse espago de educagdo ndo formal. Lucas enfatiza
esse papel, corrigindo o termo que até entdo eu usava para me dirigir ao grupo do setor

educativo, inicialmente apresentado por mim como de mediadores:

A gente trata como educador, ndo como mediador. Educador porque é um espago de
educacgdo ndo formal. Entdo é a gente fortalecer essa ideia, o espago da educacdo
ndo formal. Entdo eu acho que é principalmente isso, é pensar aquele espacgo de
educacgdo ndo formal e vocé sair com algum tipo de entendimento daquele espaco
ali como educagdo patrimonial. Que a gente fala assim né: eu tenho uma
responsabilidade muito grande com o patrimonio, com aquele patriménio, porque o
Museu foi pensado para explicar o Santudrio. Entdo a gente sempre pensando no
Santudrio, eu tenho uma responsabilidade naquele espaco porque eu conhego
aquele espago. Eu sei o porqué que ele existe, eu sei a importincia dele. Entdo
beleza. Quando eu pego uma turma ld em cima, a responsabilidade é minha.
Quando eu termino o Museu com a turma, a responsabilidade é nossa. Eu transferi
a responsabilidade.

Essa conversa se deu em um contexto de diferenciagdo entre um receptivo € uma
mediag¢do ou um educativo. O receptivo teria sido a primeira concep¢do implementada no
“Museu de Congonhas” logo ap6s sua criagdo, com a formac¢do de um grupo voltado para
apresentar o Santudrio para o turista, enquanto o que se fortaleceu a partir das pessoas que

passaram pelo setor foi a consolidagdo de um “trabalho focado principalmente dentro da
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propria comunidade”, segundo Lucas. Esta concep¢ao do grupo como um receptivo, segundo
me relataram os educadores que passaram por este momento, ¢ visto de forma depreciativa
por eles. Segundo relatos de diversos deles, o grupo, apesar de altamente qualificado, era visto
como “tomador de conta de exposi¢do”. Para Maria, essa, alids, fazia parte de uma nogao de
certa forma elitista de museu, que deveria manter uma atitude distanciada do visitante
popular, em especial do romeiro, no periodo do Jubileu. Davi também menciona esse lugar
direcionado aos educadores, a despeito de suas qualificagdes: “a gente tinha que ficar muito
na exposicdo, e era igual vigia né. O Educativo virou vigia. E ai dava uma do, um
desperdicio. Ta pagando o salario... Eu lembro que a gente tinha na equipe uma antropologa
que era a Débora, eu no cinema, dava para gente juntar e fazer um bem bolado foda e eles
ndo quiseram.” A construcao dessa perspectiva de educagdo patrimonial, portanto, se deu a
partir de um movimento interno, com fortes embates, mas que resultou na sua consolidagdo. A
respeito dessa construgdo, Sara menciona que, a0s poucos € com certa estratégia, o grupo

“ganhou corpo, ganhou espago’:

a gente sempre precisou ser resisténcia para fazer esse lugar ser, acontecer. E a
gente precisou discutir varias vezes, nos impor como sujeitos pensantes, educadores.
Que a gente ndo estava aqui para vigiar uma exposi¢do. Que a gente precisava ter
tempo para o estudo. Até que tudo isso foi conquistado.

Sara caracteriza o grupo como uma equipe interdisciplinar, com formagdes e
habilidades diversificadas que contribuiam com diferentes frentes de atuacdo do Museu. E
enfatiza outra particularidade do grupo: os diferentes perfis de educadores permitiam também
o atendimento especializado a diferentes perfis de publicos: Isa era melhor com o publico
académico; Pedro era melhor com criangas.

Uma das conquistas do grupo, segundo Sara, foi o estabelecimento da segunda-feira
como dia dedicado a capacitagdo e estudos por parte do Educativo. Isso porque, inicialmente,
o processo de formagdo acontecia de forma improvisada, por intermédio de um dos
funcionarios da prefeitura que trabalhavam no Museu, e sem tempo e espacos destinados a
isso. Apesar de disporem, no proprio Museu, de uma biblioteca rica em literatura especifica
sobre arte, religido, barroco e sobre a vida e a obra de Aleijadinho, ndo era permitido aos
funcionarios lerem durante o trabalho. A autoformacdo e o debate de ideias aconteciam,
portanto, de forma nao oficial, e com proibi¢des. Volta e meia os educadores eram chamados a
interromper as leituras que faziam as escondidas entre a entrada de um ou outro visitante.
Como o Museu ¢ fechado para visitagdo nas segundas, e apesar da jornada de trabalho
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organizada de forma escalonada, a equipe conseguiu estabelecer que todos os membros
estivessem na institui¢do em todas as segundas-feiras, para este momento.

Este processo de formacao foi fundamental, segundo Sara, para um trabalho que fosse
além de “vigiar a exposi¢do” e que provocasse, de fato, uma experiéncia transformadora no
visitante. Nesse sentido, ela descreve o que ela chama de treinamento da equipe, que passaria
por trés momentos: o conhecimento da expografia; a identificagdo das referéncias

bibliograficas da expografia; e a critica.

E como que a gente vai criticar isso? Tendo contato com outros tipos de leituras e
outras perspectivas. Ai a gente conhece Guiomar de Grammont, vindo na
contramdo disso. E ai a gente faz toda uma constru¢do de uma desconstrugdo dessa
narrativa para entender quais sdo os pontos que uma expografia, na minha
interpretagdo, que continua em grande medida positivista, eurocéntrica. E a histéria
dos grandes homens. [...] Ai a gente vai fazendo essas desconstrugoes. Mas isso é
propriedade intelectual do educativo, ela ndo é exposta para um visitante sem
contato com o educativo.

Aquela propriedade intelectual do setor Educativo os tornava especiais: o contato com
a expografia ndo bastava; para Sara, a experiéncia de visitagdo sé seria profundamente
transformada a partir daquele acontecimento, ou seja, da troca entre publico e educadores.
Segundo Sara, durante a mudanca de gestdo, muitos mediadores foram assediados pela
administragdo, porque eles tinham se tornado formadores de opinido.

Essa opinido era transmitida no contexto das mediagdes dentro do Museu. Sara me
conta como, nos momentos de estudos, a equipe do Educativo, “cupim de livro”, descobriu
erros na expografia, que foram comunicados a administracdo, mas nunca corrigidos. Além
disso, ela traz em
nossa conversa posicionamentos criticos ao proprio Santuério, obra de “pedra e cal” de uma
“elite europeia” da qual pertencia Feliciano Mendes, homem com diversas propriedades,
detentor de uma das sesmarias concedidas por Portugal, mas que na narrativa do Museu, ¢
caracterizado como o ermitdo que coleta esmolas, como foi demonstrado no primeiro
capitulo. Entretanto, as descobertas da equipe e inovagdes de perspectiva seriam algo
acessados apenas no contato com a mediagdo, no nivel do “discurso”. Esse discurso extrapola
as fronteiras fisicas do Museu, estando presente nas suas redes socais € nas agdes externas,
junto a escolas e outras institui¢gdes publicas de atendimento. O que faz com que Sara
caracterize o “Museu de Congonhas” como uma institui¢do cujo “espago museal é hibrido”:
seus espacos fisicos seriam, segundo ela, sementes com ramificagdes em todos os espagos da

cidade.
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Apesar dessa ampla inser¢ao na cidade, em mais de uma conversa em campo, escutei o
comentario de que “o povo de Congonhas ndo aceita esse Museu” — nas palavras do educador
Pedro. Ha uma resisténcia, especialmente nas geragdes mais velhas, em visitar o espago, o
que, segundo Sara e Lucas, tem sido rompida com as visitas escolares: foi observado que
muitos pais vém até o Museu trazidos por seus filhos, em um processo de inversdo. Também
ha resisténcias, segundo o educador Pedro, de familias evangélicas, que impedem ou
questionam a ida de seus filhos as visitas ao Museu ou a Basilica, organizadas pelas escolas.
Para Pedro, essa resisténcia ndo faz muito sentido, porque trata-se de “Historia”. Ele conta
que toma bastante cuidado para que sua mediacdo “ndo interfira no visitante”. Algo, porém,
que ird variar de acordo com o tipo de publico atendido. Por exemplo, uma das primeiras
regras mencionadas por todos os educadores no inicio da mediag¢do € a de “ndo tocar” nos
objetos, paredes e pain€is — “nossa forma de contemplar o Santuario é na parede”, diz Sara
em um dos treinamentos. Algo bastante acentuado quando se trata das visitas escolares,
especialmente de criangas. Entretanto, Pedro conta que os educadores sdo orientados a nao
interromper um visitante que toca na expografia em um gesto devocional. O educador,
portanto, faz e desfaz esta diferenciagdo, esta separagdo, de esferas que se encontram bastante
imbricadas no imaginario da populagdo visitante, do proprio Santuario (com seus multiplos
significados e politicas de valorizagdo e prote¢do, que ora primaram pelo valor religioso, ora
destacaram-se pelo valor histérico e artistico), e do proprio Museu. E que distinguem de
maneira sensivel os diferentes modos de interacdo com os objetos, do ponto de vista de
devocdo e da contemplacdo. O educador, portanto, ¢ instruido a ndo interferir quando um
visitante toca ou beija a representagdo da cruz de Feliciano Mendes instalada na parede do
Museu; ou quando se ajoelha diante de uma proje¢do de video de um oratorio — fatos narrados
por Pedro. Nas minhas primeiras visitas ao Museu, Davi narrou com um tom euforico e
curioso a mudanca no cotidiano da instituicdo na época do Jubileu, quando os mesmos
romeiros que chegam a Basilica apds longa peregrinacdo visitam o Museu em seguida,
repetindo ali os gestos devocionais diante das réplicas dos profetas de gesso.

Para a educadora Ruth, mais do que ndo interferir, a mediacdo tem como funcdo
“provocar questoes”. Ela oferece como exemplo o trabalho que Lucas fazia, antes de ocupar a
coordenacdo do setor. Segundo Ruth, quando ele encontrava um grupo em que todos fossem
favoraveis a permanéncia dos profetas originais no seu local original, o colega trazia
argumentos favoraveis a remog¢ao das obras para o interior do Museu. E vice-versa. Para ela,

alids, este debate tem como fundo uma “questdo social”: “brasileiros que ja tiveram acesso a
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uma obra de Michelangelo, por exemplo, e visitantes europeus, acham que os profetas
[originais] tem que ficar dentro [do Museu]; os outros acham que tem que ficar fora”.

Por fim, também fazia parte dessa interacdo com os educadores a abertura de
possibilidades de atuacao e formagao que nao ficassem estritas ao setor da mineracao, que tem
intensa atuagdo na cidade. Diante de um publico jovem, por exemplo, Ruth diz que provoca
uma discussdo sobre os limites da mineragdo para o futuro da cidade e para o emprego.
Congonhas esta cercada por grandes empresas mineradoras, como a CSN, Vale e Gerdau, que
se tornaram a principal fonte de emprego e arrecadacdo do municipio. A educagdo
patrimonial, para Ruth, também se faz nesse tipo de troca: quando um jovem congonhense
visita 0 Museu e a encontra, abre-se uma nova possibilidade de atuacdo profissional, nao
limitada a mineragdo. Essa também ¢ uma avaliacdo feita pelo coordenador do educativo,
Miguel:

Eu tava dizendo que eu acho interessante que o Museu, o Educativo em sua a
maioria, ele é composto por pessoas da propria cidade de Congonhas. [...] Mas eu
acho que isso é muito rico para mostrar o qudo potente as pessoas de Congonhas
sdo. O qudo profissionais bons a gente tem. De varias formagoes distintas. Entdo,
assim, o Museu, ele tem historiadores, o Museu tem pessoas das Artes Visuais... a
Lia é formada em Cinema também, igual o Davi, da Fisica cara... que vocé nunca
imagina que uma pessoa da Fisica do IFMG né... trabalhar num espacgo igual o
“Museu de Congonhas”. E tem né. Entdo, assim, é uma equipe muito multipla,
muito diversa, que passou por vdrias formagdes, mas que sempre manteve essa
coisa da interdisciplinaridade sabe. [...]

Eu nem sei se eu posso falar isso, mas eu acho que é importante para mostrar que
existe um outro nucleo de trabalho aqui a ndo ser a mineragdo. Que vocé ndo
necessariamente precisa seguir uma carreira na mineradora, que existem outras
opgoes, apesar que a gente sabe que a grande maioria dos empregos sdo
provenientes desse setor, né. Mas aqui existe, aqui tem pelo menos uma pontinha de
esperanga que vocé ndo precisa ir para a minera¢do. Mas é importante vocé ter
pessoas de Congonhas também que fazem um otimo trabalho e que a gente ndo
precisa de, talvez, trazer mdo de obra de fora, ndo sei, alguma coisa nesse sentido.

Na mediagao entre Religido, Arte e Historia, € em uma extensa trajetoria de conflitos
entre as intervengdes e interacdes devocionais, técnicas e politicas, os educadores do “Museu
de Congonhas” passam a formar uma espécie de “tipo ideal” de agente, conjugando
identidade/identificagdo e conhecimento para fazer da instituicdo um espago de conciliagdo e
hibridizacdo de narrativas e perspectivas divergentes. Uma historia que me foi contada por

Lucas sintetiza como a solugdo de conflitos nao ¢ simples:

Eu ndo sei desde quando que a educacdo patrimonial faz parte do curriculo, eu ndo
sei se tem a ver com a existéncia do Museu. Mas eu tenho certeza absoluta que o
Museu potencializou isso. Foi até um negocio assim, que a gente discutiu muito la
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no Museu, que ndo sei se foi ano passado... Que uma crian¢a pichou uma capela.
Um jovem da [Escola] Fortunata. Ai a gente ficou pensando: “caramba, bicho, isso
ai é uma falha muito grande do Museu, da educa¢do patrimonial e tal, como é que
picha uma Capela... e a Igreja Sdo José”? Depois foram ver que nem era uma
pichagdo mesmo, ndo era spray, era tipo, parece que carvdo, era uma coisa facil de
ser resolvida. Mas foi uma questdo: “nos estamos falhando demais” Porque como
que a nossa luta é tentar mostrar a preservag¢do, a importincia da preservacdo
disso. Mas ai depois a gente até foi meio que inocentado, assim, que era uma
crianga que tinha pouquissimo tempo que estava em Congonhas, era uma familia de
outra cidade, que tinha mudado hd uns dois meses para Congonhas. E era uma
historia triste para caramba, o menino, ele devia ter uns 12 anos, talvez, e a irmd
desse menino suicidou. E eles vieram, a familia veio para Congonhas para deixar
essa historia para la e o menino pichava o nome da irmd dele. Ai a gente falou,
assim, né: ele ndo tem a identificagdo com esse espago ainda, tem outras coisas
envolvidas. Mas num primeiro momento, a coisa da educacdo patrimonial, a gente
olhou, ué, tem alguma coisa muito errada acontecendo, ainda mais uma crianga que
estuda na Fortunata, que é muito proximo do Santuario. Entdo tem que ter uma
identificagdo maior ainda com o espago. Mas eu acho que a grande luta do Museu
dentro da propria comunidade é essa. O principal projeto.

Esse caso ajuda a pensar como a educagdo patrimonial, na perspectiva dos educadores
do “Museu de Congonhas”, depende de um processo de identificacdo do sujeito com o
territério, e que essa identificacdo nao ¢ dada, mas € construida. Sob um aspecto, esse carater
de fabricagdo do vinculo parece contradizer a ideia de que exista uma relagdo intima e inata
das pessoas que sao de Congonhas com o Santuario — como na fala de Sérgio sobre a relagdo
de cuidado que todo morador retém com a cidade; ou como em um bate-papo com artistas

locais realizado pelo “Museu de Congonhas”, quando Lucas afirmou:

Aqui em Congonhas, por mais que as vezes alguém ndo se interessa por arte, é
impossivel... A gente td aqui, e a gente passa aqui o tempo inteiro. A gente vem
passear com nossa familia e dar uma volta por aqui. Entdo é impossivel que isso de
alguma forma ndo tenha tocado a gente. Vocé passa por aqui e fica pelo menos
curioso. Quem sdo aquelas estatuas de pedra? Qual que é a fungdo disso? Por que
que isso ta aqui? Quem que fez isso? Entdo é muito interessante essa coisa, que
desde sempre, pelo menos comigo, eu sou muito intimo dessas estdtuas. E por eu ser
muito intimo delas, isso foi despertando uma série de questoes que foi direcionando
os meus caminhos. Acabou que hoje eu sou formado em Historia e trabalho com

arte. Entdo com certeza essa influéncia do Aleijadinho direcionou os meus

caminhos®’.

Em outro momento da conversa, o designer Denilson, que desenvolveu uma linha de
produtos chamada “Patriméonio em cores” e que consiste em uma releitura da obra de

Aleijadinho utilizando a silhueta dos profetas, colorida e em material acrilico, afirma: “Esta

27 Roda de conversa intitulada “O Patriménio que Inspira a Arte”, realizada em formato online no dia 7 de
agosto de 2021.
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na nossa raiz, no nosso DNA mesmo, é um privilégio nosso de ter nascido em Congonhas, de
estar aqui, de ter essa riqueza ai para poder trabalhar e explorar no sentido positivo da
palavra, de poder gerar desenvolvimento, trabalho, renda.” Este pensamento expresso na fala
desses dois artistas € moradores da cidade esta presente no discurso de diversos conterraneos,
que atuam nas mais diferentes areas. E como se morar na cidade de Congonhas, ter nascido
nela, implicasse em uma disposi¢do natural — e ndo meramente cultural — para o mundo das
artes, seja como interesse, atuacdo, criacao ou personalidade. Nascer e crescer na cidade,
ainda que com idas e vindas, implicaria numa natureza especifica, relacionada a presenca
inata e intima do patrimonio colonial as vistas e vidas de todos e todas. A identificagdo com o
patrimdnio ¢, em parte, dada, pois € relacionada, nas falas, ao simples fato de a pessoa ter
nascido na cidade; mas para se tornar uma acao de cuidado adequado, esta relacdo também
precisa ser construida, por meio do processo de educacao patrimonial.

O episodio da pichacdo traz ainda a tona, novamente, o debate sobre o tipo de relacao
e de agdo estabelecidas com os objetos do Santudrio, onde o limite entre devogao e destrui¢ao
é ténue. E de se ressaltar o fato de que a crianga escrevia o nome da irméd que havia falecido, e
esta inscrigdo era feita em dois locais muito especificos: em uma parede externa de uma das
capelas do Santudrio e na parede lateral da igreja de Sao José, situada na ladeira, um pouco
abaixo do Santuario. A agdo foi noticiada em trés grandes jornais de Minas Gerais e da
Prefeitura e, descrita como pichagdo, enquadrada como crime ambiental e vandalismo. No site
da Prefeitura, foi informado que a inscri¢do em carvao facilitou a remog¢ao das inscri¢des €
que, com a anuéncia do [IPHAN, a Diretoria de Patrimoénio fez a limpeza com uma bucha
vegetal e d4gua. De todo modo, o fato de o nome ter sido escrito em locais de uso religioso
deixa aberta a categorizagdo da a¢do como vandalismo ou mesmo como um tipo de ato
também religioso, mas que, assim como a faca que risca a madeira da face de Judas, precisa

ser revertido.
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Figura 33: Lateral da Capela do Horto com a “pichag@o” em carvao

Fonte: Prefeitura de Congonhas (2022).

139



Capitulo 4 —Ex-votos e santos de casa: colagens e colecoes

Ex-votos: milagres e obras de arte

No percurso da expografia do “Museu de Congonhas”, o local com maior
concentracdo de “acervo institucional” exposto — ou seja, que ndo se encaixa no conceito de
“acervo operacional” (MENEZES, 2002), extramuros — ¢ a Colecao Marcia de Moura Castro.
A sala ¢ o tltimo espago do primeiro piso do Museu, e encerra, portanto, a primeira parte da
exposicao de longa duragdo, dedicada a apresentagdo do Santudrio em seus aspectos religioso,
construtivo e artistico. Até esse momento da visitagdo, a expografia era constituida por
recursos compostos, em sua maioria, de: reprodugdes na forma de plotagens nas paredes; telas
com artes digitais e exibicao de videos; maquetes; e vitrines com objetos exemplares. O
ambiente que exibe a Cole¢do Marcia de Moura Castro ¢ a Unica sala onde o visitante
encontra um acervo em seu sentido tradicional, com objetos originais e dispostos como uma

colecdo. A sala tem um painel de entrada, que nomeia a colecao e apresenta a colecionadora:

Marcia de Moura Castro (1918-2021) nasceu em uma familia de colecionadores. Ao
longo da vida, colecionou pegas de mobiliario, lougas, prataria de uso litirgico e
doméstico, achados arqueoldgicos e objetos de arte pré-colombiana, aos quais se
somou sua rica e extensa cole¢do de ex-votos e santos de casa. (PAINEL
EXPOGRAFICO)

Figura 34: Retrato de Marcia de Moura Castro na sala de sua coleg@o, no Museu.

Fonte: Foto da autora (2023).
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O fato de Marcia ser de uma “familia de colecionadores”, além de abrir o texto da
exposicdo, também foi tema principal de uma conversa gravada pelo Museu com o filho dela,
Claudio de Moura Castro, na ocasiao de sua visita a institui¢ao. Trechos da conversa foram
veiculados nas redes socais do Museu, mas tive acesso a conversa na integra, quando, em uma
das visitas & campo, o educador Davi comentou comigo sobre suas impressdes sobre Marcia e
Claudio. Nesse encontro do Setor Educativo com o filho da colecionadora, Claudio fala sobre
o pioneirismo de sua mae em detectar valor naquilo que a sociedade, entdo, ignorava. Uma

percepcao agucada que teria vindo de sua avo:

Minha av6 se beneficiou do fato de que a descoberta do barroco, a descoberta do
colonial — que foi fruto da Semana de Arte Moderna de Sao Paulo —, minha av6 foi
das pessoas que descobriram isso muito cedo e comegou a comprar antiguidades
aqui em Minas. Com base em Itabirito, quer dizer, a industria da familia, Usina
Esperanga. Minha avo passou décadas comprando antiguidade quando ninguém
percebia o valor disso. Entdo, ela tentou comprar uma cama, tava num galinheiro,
nio me lembro em que cidade de Minas, ¢ a dona da cama disse: “ndo, essa cama eu
ndo vendo pra senhora, porque ela ¢ tdo ruim que nem pega fogo, eu ja tentei botar
no fogo, ela ndo pega fogo”. Essa cama ¢é praticamente igual a uma outra que esta no
Museu Histérico no Rio de Janeiro, cama de bolacha. Entdo isso vem de familia, é
uma coisa que vem com o tempo. Entdo da mesma forma que minha av6 e meu avo
colecionaram profusamente durante a vida toda, minha méae também herdou isso e
colecionou. Meu tio também, o Juca Carneiro de Mendonga, também foi um grande
colecionador. Entdo isso faz parte da familia, ¢ uma coisa muito natural?.

A avo mencionada por Claudio ¢ Anna Amélia de Queiroz de Mendonga (1896-1971),
personalidade carioca com atua¢do importante na militdncia feminista e estudantil, cujo
acervo pessoal disponibilizado atualmente no Centro de Pesquisa e Documentagdo de Historia
Contemporanea do Brasil da Fundacdo Getlulio Vargas revela o alcance, relevancia e
variedade de suas atividades no ambito da literatura e da politica. Marcia de Moura Castro
(1938-2012) teria herdado dessa figura o interesse por pegas “que ndo tinham nenhum valor”,
como diz Claudio. Dados biograficos coletados pela pesquisadora Ana Martins Panisset
(2011)*° revelam ainda o tipo de colecionamento praticado por outros membros da familia: o
avo materno foi colecionador de arte e mobilidrio; o pai tinha uma vasta biblioteca sobre o
Brasil e o irmdo era colecionador de arte brasileira. Além do costume, Marcia também herdara

os recursos financeiros para adquirir obras que, com a crescente valoriza¢do, foram se

28 Entrevista gravada pelo setor Educativo do “Museu de Congonhas” em setembro de 2019, em Congonhas

2% Para sua Dissertagio de Mestrado em Belas Artes, Ana Martins Panisset (2011) desenvolveu uma metodologia
de inventario para cole¢des de esculturas religiosas, aplicando o método a colecdo de santos de casa de Marcia
de Moura Castro.
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tornando mais caras. A colecionadora morava no Rio de Janeiro, mas sempre viajava para
Itabirito (MG), onde estava a Usina Esperanca, primeira siderurgica comercial do Brasil, que
foi comprada por sua familia. At¢ mudar-se definitivamente para a cidade mineira em 1950.

Como conta Claudio, a mudanga facilitou o acesso as pecgas descobertas por Marcia:

De 14, estava muito mais perto das fontes, e a colecdo da minha mae se enriquece
muito. Inclusive havia uma pessoa em Itabirito, que trabalha na usina, que aprendeu
0 que que ¢ uma boa pec¢a, uma boa antiguidade. Entdo ele se tornou um olheiro,
assim como vocé tem hoje o olheiro que descobre o menino com potencial para
jogador de futebol, o José Calixto comega a perceber o que que ¢ uma boa obra
colonial brasileira, o que que ¢ uma boa escultura, o que que ¢ um bom movel.

Com a ajuda do “olho treinado” de Calixto e dotada de um “olho bom”, a presenga em
Itabirito — cidade que, assim como Congonhas, foi distrito de Ouro Preto e surgiu com a
corrida do ouro em Minas Gerais — permitiu & Marcia reunir os elementos necessarios para
ampliar sua colecdo colonial com “furia” e “intensidade”, na caracterizacdo do filho Claudio.
Agregando o capital cultural e econdmico acumulados na familia ao olhar sensivel para
detectar valor em coisas que nao serviam nem para colocar fogo, Mércia, assim como a avo,
teria sido pioneira no colecionamento de objetos coloniais em Minas, o que se tornou ainda
mais evidente com a mudanca para a capital, segundo o filho:

E interessante que nés mudamos para Belo Horizonte em 1956. Obviamente eu tinha
meus amigos, meus irmdos tinham os amigos, ¢ tinham as festinhas. E a gente ia na
casa das pessoas de boa posicdo em Belo Horizonte. Nenhum modvel colonial
mineiro. Nem um s6. Era uma coisa completamente europeizada da virada do
século. Entdo, o mineiro, os potenciais colecionadores mineiros, pessoas mais
educadas, com mais recurso, s6 na década de 1960 que descobrem a arte mineira. Da
mesma forma que o Oswald de Andrade e Tarsila descobriram o colonial mineiro
em 1923, a intelectualidade mineira s6 descobre o colonial mais ou menos em 1960.

E dai pra frente comega uma orgia de comprar movel colonial brasileiro e
obviamente isso alimenta as fabricas de mével antigo.

Para Claudio, o feito de Anna Amélia e Marcia sdo comparaveis a “descoberta” do
barroco mineiro pelos modernistas. Como o proprio “Museu de Congonhas” ird abordar
adiante, a caravana modernista teria encontrado em algumas cidades coloniais da regido
centro de Minas Gerais (S3o Jodo del Rei, Tiradentes, Sabard, Congonhas, Ouro Preto, sdo
algumas das cidades mencionadas no “Roteiro das Minas” de Oswald de Andrade),
especialmente em sua arte religiosa, os elementos de uma arte autenticamente brasileira. Além
das expressoOes artisticas encontradas na arquitetura, escultura e pintura mineiras, os demais
objetos fabricados com finalidade da pratica devocional também estavam no rol de interesse

dos modernistas. Santos de casa e objetos ex-voto, por exemplo, fazem parte dos objetos
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colecionados por Mério de Andrade em suas viagens pelo Brasil (cf. PEREIRA, 2022).

Se tomarmos o ponto de vista de Claudio, podemos comparar o que Marcia de Moura
Castro teria feito em Minas ao que Luis Saia realizou no contexto da Missdo de Pesquisas
Folcloricas, organizada em 1938 por Mario de Andrade. E nesse processo que surge
“Escultura popular brasileira”, primeira publicacdo sobre ex-votos de madeira na literatura
sobre arte brasileira, resultado das pesquisas realizadas por Luis Saia no Norte e Nordeste do
Brasil. (cf. GOMES, 2022, p. 107). Os “ex-votos surrupiados de igrejas antigas”
(ANDRADE, 1963, p. 28) que irdo integrar a colecdo de Mdario de Andrade sdo objetos
encontrados por Saia sobre os muros, dentro de caixas, nos fundos de altares, onde
encontravam-se aos montes, sobretudo, aqueles esculpidos em madeira. A maior parte deles
consistia em partes do corpo — e raros corpos inteiros — e, segundo a analise de Saia, os ex-
votos, também denominados “milagres” na origem portuguesa do termo, real¢ariam solugdes
plasticas bastante distintas do canone erudito/europeu. Seriam ainda representantes de uma
arte negra e mestica e poderiam servir de inspiragdo para os artistas futuristas. “O
reconhecimento de qualidades estéticas nos milagres realizado por Saia pode ser visto como o
inicio de uma cadeia que torna estudiosos inventores dos ex-votos como obras que encerram
solugdes plasticas negras e mesticas” (GOMES, 2022, p.109). Quando retirados das salas dos
milagres e sacristias e reacomodados nas galerias de arte, os ex-votos saem do anonimato
caracteristico deste tipo de peca e recebem a alcunha “dos colecionadores que reunem as
pecas, dos estudiosos que refletem sobre elas ou dos artistas que as utilizam em suas criagdes
(atuagdes em meio aos ex-votos que podem se sobrepor)” (GOMES, 2022, p.115).

Assim € o caso da Colegdo Marcia de Moura Castro, a colecionadora que d4 nome a
uma série de objetos produzidos anonimamente, referenciando assim a pesquisadora-
descobridora que, tal como Luis Saia no Nordeste, teria inaugurado o interesse pelas
produgdes votivas populares em Minas, para além dos grandes artistas, construtores e

decoradores das igrejas barrocas. Segundo Claudio,

Ela descobriu o ex-voto como obra de arte. [...] Ela descobriu o ex-voto, estudou o
ex-voto e comprou ex-voto. Ela fez um livro sobre ex-voto, que até o proprio
patrimonio publicou. E ela fez duas grandes descobertas. Da mesma forma que na
Semana de Arte Moderna foi descoberto o “barrocdo” ¢ os Aleijadinhos enormes ¢
tal, ela faz duas descobertas: um foi o ex-voto e o outro foi o santo de casa. Quer
dizer, o santo de casa como manifestacdo artistica foi praticamente ela e muito
poucas outras pessoas que reconheceram inicialmente. Catalogaram, estudaram,
comegaram a perceber quem era quem nesse mercado, sio poucas pessoas, muito
pouco conhecidas. Mas o santo de casa virou uma manifestagdo artistica mineira nas
maos dela.
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A colecionadora empresta seu nome ao conjunto formado pelas produgdes, a maior
parte delas anonimas: 72 tdbuas votivas, a maioria do século XVIII e proveniente de Minas
Gerais, mas também com numero significativo de tabuas provenientes do Rio de Janeiro,
possivelmente de Angra dos Reis; 36 ex-votos esculpidos em madeira, produzidas no
Nordeste, provavelmente no século XX; e 26 pendentes, a maioria em prata; 9 oratoérios; e 199
santos de casa, que incluem como locais de origem outros estados brasileiros além dos ja
mencionados, além de paises como Peru, Bolivia, Portugal, Espanha, Alemanha, Itilia e
Franca (cf. Painel Expografico;, ALVIM in FROTA, 2022, p. 13). O gesto colecionador de
Marcia possibilitaria a salvacdo de objetos do esquecimento ou mesmo da destrui¢do, como

afirma Claudio:

Na verdade, o que salvou boa parte do barroco, dessas obras todas, foram as trocas
que os colecionadores que percebiam o valor disso, trocavam por santo de gesso
comprado na loja em Belo Horizonte. Porque o ex-voto ndo pode ser vendido. Ha
uma regra ai que eu ndo sei de onde vem que o ex-voto ndo pode ser vendido. Mas
ele pode ser trocado. Entdo esses ex-votos eram trocados, ao invés de serem
queimados, que era o destino natural deles, porque a produgdo de ex-votos era muito
grande, a igreja tinha que esvaziar para caber mais, entdo queimavam. Mas ai esses
colecionadores a partir da década de 20, 30, 40, 50, comegam a conseguir ex-votos,
sobretudo mediante troca. Depois a coisa toda se esvazia um pouco ¢ eles passam a
ser vendidos.

Davi, um dos educadores participantes dessa entrevista com Claudio, afirma que
conhecer essa histdria de trocas realizadas por Marcia o fez rever a imagem que ele tinha dela,
enquanto colecionadora. A conversa sobre ela veio a tona quando faldvamos sobre os ex-votos
da Sala dos Milagres, que integra o Santudrio do Bom Jesus do Matosinhos, e eu perguntei a

Davi o que era feito com os objetos 14 colocados:

Normalmente eles queimam, a fung¢do que parece certa é essa, de queimar. Porque o
ex-voto ele ndo tem o que fazer né. A parafina é facil que derrete. Mas eu ouvi dizer
inclusive das tabuas votivas, porque antigamente o pessoal jogava fora as tabuas
votivas, e como que joga? Tem que por fogo. Por isso até que eu comecei a
enxergar a Marcia de Moura Castro... nunca fui muito desse negocio de
colecionador ndo, sabe? Sempre achei colecionador meio picareta, meio pilantra.
Principalmente coisa sacra. Ladrdo. E ai, a Mdrcia ndo né. No caso ndo, porque
ela, o ex-voto ndo pode ser comprado, comercializado. E ai dizem que ela fazia o
que? Ela levava santo de resina, de gesso, para as igrejas onde tinha a pratica de
ex-voto e trocava com o padre. Entdo ela pegou esse acervo que provavelmente
poderia até ter sido queimado. Entdo ela fez um trabalho de preservagdo realmente.
E aléem disso, ela também pesquisou né. O ex-voto como documento historico e
como artistico. Entdo ela que comegou a olhar isso. Entdo eu gosto dela por isso, eu
acho que ela foi importante.
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Colecionadores sdo compreendidos, nessa chave, como agentes da preservagdo, até
mesmo em oposi¢do a Igreja, aquela que descartaria os objetos ex-votos. O descarte realizado
por anos pela instituicao religiosa relacionava-se a consideragdo da pratica do ex-voto como
algo profano, relacionado a origem paga da pratica, que permitiria a comunicagao direta entre
o devoto e o plano sobrenatural, dispensando, assim, a media¢do da igreja (cf. POMIAN,
1984 ¢ ALVIM in FROTA, 2022, pp. 13-14). Por isso, tais objetos foram mantidos distantes
dos altares, em espagos subalternos, restritos e especificos, como sacristias, adros e salas,
como a de Congonhas, e tinham uma vida bastante fugaz, pois frequentemente eram
destruidos, evitando alguma posicao de sacralidade que implicasse em devocdo, e dando lugar
a novos itens*’.

Esse papel conferido por Claudio e Davi aos colecionadores, responsaveis por salvar
objetos da destruicdo por meio de um olhar pioneiro sobre seu valor, ¢ frequentemente
disputado pelas diferentes ordens de agentes. Um exemplo j& analisado aqui se refere ao
debate entre Unesco, Prefeitura de Congonhas e Arquidiocese de Mariana no inicio da
construgdo do Museu. Naquele momento, Dom Luciano dizia a consultora da UNESCO,
Jurema Machado, que foi a religido, e ndo o patrimdnio, a principal responsavel pela
preservacdo do Santuario e dos rituais ali realizados da mesma maneira ha mais de dois
séculos. Na ocasido do relato sobre a restauragdo dos Passos de Congonhas, por sua vez, o
responsavel pela narrativa, Lourival Gomes Machado, chama a atencdo para a atuagdo heroica
dos técnicos do patrimonio diante das intervencdes excessivas € ignorantes dos agentes
religiosos, fossem estes padres ou devotos. O titulo do livro de Lourival, “4 Reconquista de
Congonhas”, denota o tom de uma batalha vencida e um territério retomado por quem ¢ de
direito.

No caso agora analisado dos colecionadores de ex-votos, o termo “resgate” adotado

30 Sobre a destruigio de ex-votos pela Igreja, Lilian Gomes (2017) realga o papel ambivalente que aquela opera
diante de tais objetos. Os descartes realizados pela Igreja, como demonstra Gomes, sdo compreendidos e
justificados de maneiras diversas, podendo servir a diferentes razdes: para operar um distanciamento de
costumes pagdos; para evitar a circulacdo de tais objetos por lugares ndo sagrados e por “maos erradas”; para
evitar a aglomeragdo dos espacos destinados a recebé-los; para evitar problemas com a decomposi¢do dos
materiais de que sdo feitos; para abrir espago para novos objetos. A destruicdo ou profanacdo pode ainda se
constituir como parte do ciclo de vida de objetos rituais (cf. CORBEY apud GOMES, 2017, p. 276). Assim,
considerando o caso exposto em sua etnografia, que envolve a acdo de desenterrar ex-votos com autorizacgdo das
autoridades eclesiasticas, Gomes entende que, na relagdo com este tipo de objeto, “a postura da Igreja ndo é
propriamente iconoclasta, ¢ ambivalente, pois envolve tanto a destruigdo quanto chancelamento da ‘salvag¢do’ de
ex-votos (GOMES, 2017, p.275). Agradeco o comentario de Lilian Gomes sobre este ponto, como parte de suas
observagdes na condigdo de avaliadora desta tese.
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em publicagdo sobre o tema sugere algo parecido. O livro “Ex-votos em Congonhas: o resgate
de duas cole¢oes” narra dois diferentes processos de aquisicdo de colegdes envolvendo a
cidade de Congonhas, de maneira a aproxima-las neste sentido salvador e ressignificador dos
objetos. O primeiro processo seria o da compra das 89 tdbuas votivas dos séculos XVIII ao
XX pelo IPHAN em 1979 para destiné-las a “Sala dos Milagres” de Congonhas. O segundo ¢
a aquisi¢ao da colecdo de ex-votos de Marcia em meados de 2011 para destiné-las ao “Museu
de Congonhas”, compra realizada pelo IPHAN por intermédio da UNESCO. No “Parecer
sobre a aquisi¢do da Colecdo de Ex-votos Marcia de Moura Castro”, que abre a publicacao,
Clara de Andrade Alvim afirma que a coordenacdo do projeto de concepcdo do Museu foi
procurada pela familia de Méarcia, manifestando o interesse em vender o acervo para que este
pudesse ser preservado em sua “integridade enquanto conjunto”. Em suas palavras, a
aquisicdo seria a etapa final de um “processo de salvamento de bens culturais de importancia
unica, que, além de extremamente frageis, sdo tdo mais valiosos quando reunidos porque,
assim, sdo capazes de dar conta de sua complexa significagdo” (ALVIM in FROTA, 2012, p.
13).

O tom da reconquista ¢ do resgate, além de tudo, carrega a ideia de um tipo de
devolugdo: os ex-votos retornam a comunidade a qual pertence, em um duplo sentido de
pertencimento. Em um ambito mais direto da relagdo, as colecdes retornam ao seu local de
proveniéncia, pois em ambos os conjuntos — o adquirido em 1979 para a “Sala dos Milagres”
e o de 2011, da colecionadora Marcia para o Museu — uma grande parte das pecas eram
origindrias do proprio Santuario de Congonhas. Outra parte das cole¢des tem origem em
outras cidades de Minas Gerais e, no caso da colecao de Marcia de Moura Castro, também de
outros estados e regides brasileiras, e até de outros paises, o que confere, assim, o sentido da
devolucdao e do pertencimento a um ambito simbolico convencional de exemplaridade. A
“Sala dos Milagres” deveria tornar-se “um testemunho ainda mais completo da continuidade
de praticas que se atualizam e se renovam, mantendo suas referéncias culturais” (MACHADO
in FROTA, 2021, p.9). A Colecdo de Marcia de Moura Castro, por sua vez, estabeleceria o
“didlogo entre as tradi¢cdes presentes em Congonhas e essa quase universal pratica dos ex-
votos” (MACHADO in FROTA, 2021, p.11).

Para que o ex-voto alcance, porém, essas condi¢des, de exemplaridade e de
universalizagdo, existe um processo de deslocamento do ato individual de fé para sua
compreensdo enquanto manifestacdo coletiva, recebendo assim denotacdes socioldgicas,

estéticas e historicas, num processo que caminha, retomando as categorias tedricas de Roy
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Wagner, da simboliza¢do diferenciante para a convencional. Nesse processo, portanto, antes
que os agentes desse deslocamento — colecionadores, pesquisadores, técnicos, educadores —
atuem, preexiste a agéncia de devotos que realizam a producao e reproducao ritual de objetos
depositados em Congonhas, conferindo-lhes significados que relacionam de forma direta as

coisas € as pessoas.

Sala dos Milagres

Gente, vocés sabem o que que é ex-voto? Ex-voto é muito tradicional em Minas
Gerais e no Nordeste. La no inicio eu falei que Feliciano Mendes ficou doente, ai
faz uma promessa para ser curado dessa doenga e a partir da cura que ele recebe,
desse milagre que ele alcancou, ele dedica a vida dele para construir a igreja.
Entdo o ex-voto é nada mais do que isso: uma comprovagdo fisica de um milagre
que foi alcangado. Entdo, a gente vai ter os ex-votos corporais, que sdo essas partes
do corpo — la no inicio do museu também tem um pouquinho. So para dar um
exemplo da mao. Quando uma pessoa tem uma doeng¢a ou um machucado na mdo,
ela faz um pedido para algum santo para ser curada dessa doenga, a partir do
milagre que ela alcanca, a cura desse problema, ela deixa a mdo na Sala dos
Milagres, como comprovagdo fisica que deu certo, funcionou esse milagre que ela
pediu. Entdo, do lado da nossa igreja, tem a “Sala dos Milagres”, vocés vdo
reparar la que tem muitos ex-votos.

Como aparece na mediacao de Elias no “Museu de Congonhas”, um dos componentes
da definicao de ex-voto ¢ sua fun¢do de representagdao do milagre alcangado, podendo adquirir
formas e materialidades diversificadas. O ex-voto, com explica Elias, conecta o devoto
diretamente ao santo de devogdo, e a partir da promessa realizada, hd um caminho a ser feito,
como etapas rituais. Primeiro h4 a doenga, acidente ou outro tipo de dificuldade atravessada
em vida. H4, em seguida, o apelo ao santo de devogao. Quando a cura ou soluc¢ao do problema
¢ alcancada, fabrica-se, materialmente ou ndo — ou seja, por meio da produgdao de um novo
objeto que sirva como simbolo ou como narrativa da histéria do milagre, ou por meio da
designagdo de um objeto que ja existe no contexto do problema enfrentado como uma prova
do milagre ou como doagdo ao santo — a coisa que representara esse processo. Este processo ¢
explicado pela pesquisadora Lélia Coelho Frota, em artigo publicado em 1981, no contexto da
aquisi¢do, pelo IPHAN, das 89 tdbuas que foram destinadas a Sala dos Milagres de

Congonbhas:

E importante frisar que a pratica desobrigadora da promessa ou voto, que agrega
como elemento material o objeto ofertado, compde-se, na realidade, de uma vivéncia
que abrange diversos estagios: o momento de vicissitude que originou o voto; a
manifestacdo do sobrenatural; a resolu¢do do impasse; os preparativos para o
cumprimento da promessa (encomenda ou execucdo de objeto pelo miraculado,
confecgdo de vestimenta apropriada para o desempenho ritual etc.); a peregrinagdo
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ao centro religioso sob a invoca¢do do orago; e finalmente o momento em que o
crente concretiza a sua promessa, no espago sagrado do templo. (FROTA, 2012, p.
27)

O costume de se levar ao Bom Jesus o objeto ex-voto ¢ mais antigo que a propria
finalizagdo do Santudrio. Frota argumenta que, como Aleijadinho trabalhou na confec¢ao das
esculturas dos Passos entre 1796 e 1799, e iniciou a produgdo dos profetas em 1800, o
escultor provavelmente testemunhou a passagem de fiéis, levando nas maos o “milagre”, para
ser oferecido ao Bom Jesus de Matosinhos.

A sala para abrigar os objetos foi construida apds a morte de Feliciano Mendes em
1765. Segundo Myryam de Oliveira (2011), Custédio de Vasconcellos, que sucedeu a
Feliciano na administracdo do Santuario, mandou construir a “Casa dos Milagres”, a esquerda
da igreja. O historiador Fabio Franca, autor de uma espécie de roteiro de visitagdo do
Santudrio intitulado “Arte e Paixdo, Congonhas do Aleijadinho” e doador de grande parte das

obras que compdem a biblioteca do Museu, detalha algumas caracteristicas da construgdo:

A “Casa dos Milagres”, como era chamada, inaugurada na segunda administragao e
melhorada pelas demais, ¢ uma construgdo simples, toda de pedra, situagdo a direita
da igreja, com entrada pelo adro e em angulo com ele, a rua. Em 1790, por ordem do
ermitdo Inacio Gongalves, foi remodelada, recebeu nova pintura e um altar, feito por
Jodo Gongalves Rosa. Calgada com tijolos, estes ficaram tdo gastos com a visitagdo
dos romeiros que foram posteriormente, substituidos por ladrilhos. Desde seu inicio
vem recebendo ex-vorfos das pessoas fervorosas que, reconhecidas, agradecem os
favores recebidos do Bom Jesus. (FRANCA, 2015, p.102; grifo do autor)

A construcdo da sala fez parte, portanto, de uma série de agdes dos novos
administradores do Santuario visando fomentar os “aspectos devocionais ligados ao culto do
Bom Jesus, tendo em vista o numero crescente de romeiros que afluiam de todas as partes da
Capitania das Minas” (OLIVEIRA, 2011, p.29). Foi nesse contexto que foi realizada, também
por Inacio Gongalves, a organizacdo da Irmandade de Bom Jesus, e obtido do Papa Jodo Pio,
em 1779, o reconhecimento do local e dos ritos ali realizados como legitimos para se obter o
perdao dos pecados — as indulgéncias. No ano seguinte, ¢ realizado oficialmente, entdo, o
primeiro Jubileu do Bom Jesus. Pode-se perceber aqui, portanto, um primeiro gesto de
apropriacdo da manifesta¢ao popular do ex-voto como forma convencionalizada, neste caso,
de uma prética religiosa — assim como, anos mais tarde, a pratica sera novamente apropriada,
entdo pelo discurso do patrimonio.

O que se conservou dos primeiros dois séculos de existéncia da sala, do XVIII e do

XIX, foram as chamadas tdbuas votivas, pinturas em sua maioria realizadas em t€émpera ou a
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6leo sobre pequenas tabuas de madeira em formato retangular, com cerca de 10cm de altura e
50cm de comprimento, medidas essas que sdo varidveis. Conforme descreve Lelia Frota, nas
tabuas, “ha uma linguagem visual coletiva, de entendimento geral, que se expressa através de
um codigo de repetitividade ritual, na distribuicdo dos elementos constitutivos da

composi¢ao”, que espelha a forma ibérica de apresentacdo do milagre em trés planos:

no terco inferior, a legenda com o nome do miraculado e as circunstincias e data em
que ocorreu o milagre; no tergo médio, a figura do miraculado em seu quarto,
preferencialmente deitado em posicdo pré-mortuaria; no plano superior, em geral a
direita, a representacdo da divindade propiciadora da graga (no ex-voto mineiro de
Congonhas, Cristo e a Virgem s2o os mais representados, seguindo-se, na hierarquia
estabelecida pelo uso, o Divino Espirito Santo). (FROTA, 2012, p.38)

Figura 35: Ex-voto da Sala dos Milagres em Congonhas (Témpera sobre madeira — 16.5 x 29cm — 1778
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Legenda: Merge, q o S.r bom Jezus de Matosinhos fes, a D. Inacia, filha do D.or Jodo. Antonio Ledo,
estando grave mte. Emferma logo, q a mai rogou ao dito S.r pela saude de sua filha; entrou a alcangar alivio na

molestia, até q. ficou de toda, logrando saude. pa oq espoem esta memoria, asugedida na era de 1778.
Fonte: FROTA, 2012.

Esse formato indicado por Lélia Frota apresenta variagdes, especialmente nos registros
das cenas dos acidentes ou fatos que causaram a situa¢do de adoecimento ou lesdo. Assim
apresentam-se cenas como incéndio em residéncia, quedas ou outros tipos de acidentes
envolvendo cavalos e carros de boi, entre outros. O detalhismo das cenas e mintcias na
descri¢gao do ocorrido, na intepretacdo de Lélia Frota, derivam da tentativa do devoto em

estabelecer uma simetria entre os planos terreno e divino, duplicando o acontecimento no
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tempo sagrado. Segundo a autora, a fabrica¢do do objeto ex-voto e sua oferta estabeleceria “a
reciprocidade de dons e trocas entre o humano e o divino” (FROTA, 2012, p.38).

Mudangas na representagdo sao registradas pelos estudiosos ao longo da tradi¢do. Aos
poucos, muda-se o lugar do divino. O santo que figurava nas alturas, cercado de nuvens, desce
para o plano do devoto, figurando ao seu lado, até quase desaparecer por completo, restando
apenas, ou em primeiro plano, a cena do desastre. O devoto sai, também, da posi¢do mortudria
das representagdes dos setecentos para passar a ser representado como um retrato ao lado do
santo, ou vivendo o momento tragico. As mudancas da representagdo caminham também com
as transformacdes nos costumes — como as diversas pinturas retratando acidentes com meios
de transporte, que passam dos acidentes a cavalo, carros de boi e carruagens para pinturas de
trens, caminhdes, Onibus e até de um avido. O suporte material serd alterado com o passar dos
anos, acompanhando também a predomindncia de processos de produgdo industrial de
artefatos. Aos poucos, as tdbuas votivas de Congonhas passam a ser substituidos por
fotografias e objetos de cera. Estes também foram adotados como forma de reaproveitamento
do material pela igreja, para fabrica¢do de velas, na tentativa também de reduzir o acimulo de
objetos na sala. Assim como os objetos de madeira encontrados por Luis Saia no Nordeste, os
objetos de cera representam partes do corpo humano afetadas por enfermidade ou lesdo.
Diferentemente, porém, dos ex-votos esculpidos em madeira, os de cera sdo fabricados em
série, a partir de moldes, e vendidos na feira do Jubileu. A “Barraca da Vivi” foi uma das duas
unicas barracas que encontrei vendendo tais objetos em campo, em 2019. O pai da vendedora
participa da feira hd mais de 40 anos, comercializando, além dos artefatos em cera, santos de
resina e gesso, tercos e outras coisas sem fungao religiosa. Segundo a vendedora, antigamente,
as pegas em cera eram produzidas em uma fabrica situada em Congonhas, mas desde que esta
fechou, as pecas passaram a ser adquiridas da cidade de Aparecida (SP). O objeto de cera,
depois comprado na barraca, tem uma taxa a ser paga na Secretaria do Jubileu, conforme a
Tabela de Comutagdes apresentada no inicio da exposi¢ao. O objeto, entdo, ¢ levado para ser

benzido durante a missa e, por ultimo, depositado na “Sala dos Milagres”.
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Figuras 36 e 37: Barraca de pecas de cera a venda na feira do Jubileu
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( TAMANHOS E MUITO MAIS AQUI 1§

Fonte: Foto da Autora (Congonhas, 2019).

Em uma das entrevistas com romeiros que obtive, cedidas a mim por dois educadores
do Museu, hé o relato do devoto Claudio Alberto, da cidade de Cachoeira da Prata, que deixou

uma cabega de cera na Sala dos Milagres em razdo de uma graca alcangada:

Eu tinha problema demais. [...] Eu andava assim, talvez eu caia, caia pra rua assim,
desmaiava. Depois que eu deixei assim, ndo vou falar minha cabega ndo, é so a
cabecga de cera. Falava que eu tinha isso, tinha aquilo. Depois que eu vim aqui,
deixei na sala do milagre 14, pra mim nao ¢ histdria ndo, ¢ milagre. Eu acredito que ¢é
milagre que aconteceu, que eu vim, agradego, todo ano eu venho. Falaram que eu
tinha epilepsia, ndo sei o que, lombriga na cabega, ndo sei o que que € que eles
falavam que eu tinha, fui no médico, tomei remédio, mas depois que eu vim aqui,
pra mim eu dou gragas a Deus. Eu t6 chorando aqui de emogdo. Eu acho que
alcancei a graga.

Assim, ainda que aconteca uma mudanga brusca na matéria ¢ na forma de
apresentacao do milagre em relagdo as tdbuas votivas, a produ¢do dos objetos de cera mantém
a ideia de uma representacdo do milagre por meio do objeto, mantendo os processos
assinalados por Frota de simetria entre sagrado e profano, de duplicacdo das ordens de
realidade dos acontecimentos e da reciprocidade na troca. Ha4 um processo de fabrica¢ao da
coisa em simbolo de um acontecimento, e tal fabricagdo pode se dar de forma material ou
imaterial, ou seja, por meio da produgdo concreta de algo (que pode ser esculpido, pintado ou
feito em série) ou da designacdo do seu valor pelo proprio devoto, que escolhe algo que
simbolize o milagre. Esses sdo os casos dos objetos presentes no contexto do problema, como
o de José¢ Antonio, 63 anos, morador de Distrito de Sdo Geraldo, que deixou na Sala uma

camisa que ele utilizava quando sofreu uma tentativa de assalto:
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O que que aconteceu, eu arranjei um assalto 14, os meninos me cercaram pra me
tomar uma moto, ai eu armado fui reagir, o bandido tava com a arma, eu tomei um
tiro. [...] Eu tenho um projétil que o médico falou que faltou milimetro pra eu nao
pegar uma cadeira de roda. Nao pode nem tirar o projétil. S6 que nao faz mal
nenhum, s6 nao pode tirar. Entdo eu agradego muito. Eu trouxe até uma camisa,
furada, do tombo que tomei 14 também, rasgou uma parte e esse tiro que eu tomei
que vazou a camisa. Ai eu trouxe e deixei ai.

Também hé aqueles objetos que auxiliaram na cura da doenga, como caixas € ampolas
de medicagdo, muletas e oOrteses, dispositivos usados como suporte ou corre¢do de membros
do corpo, geralmente fabricados em tecido, fibras plasticas resistentes e alguns em metal.
Nesses casos, os objetos sao compreendidos também como realizadores da mediagao da cura.
E o que relata José Eustaquio, romeiro vindo da cidade de Crucilandia, que conta sobre a
entrega de uma bota imobilizadora deixada na “Sala dos Milagres” no dia em que concedeu a

entrevista ao Museu:

Eu vim aqui hoje cumprir promessa da minha esposa, e ela ta junto, ela que fraturou
um pé e foi uma fratura terrivel. Ai ela usou aquela bota mecanica né, que fala. E cla
ta curada. E ai eu falei com ela: olha, minha esposa, eu tenho 47 anos de casado,
vocé pega em Bom Jesus, da essa bota pra Bom Jesus, que cé vai ficar curada. Ela
falou: 0, Zé, boa coisa que vocé me falou. Ficou 60 dias dormindo com a bota,
andando com a bota, até dormir. T4 curada, ta ai comigo. Mas com a pandemia ndo
deu pra trazer. Logo os 60 dias que ela terminou com a bota, a minha filha quebra o
pé, do outro lado do pé, eu acho que ela quebrou o direito, minha esposa, ¢ minha
filha quebrou o esquerdo. Mas a bota servia dum pro outro. Minha filha: 6, mae,
senhora tem aquela bota ai? Ela falou: tenho. A bota serve pra mim. Que a bota no
lado esquerdo, serve pro outro. A bota ta 14 nos milagres. Cé pode ir 14 e ver. Bota
preta. Ai minha filha usou, ficou curada também. Ficou 14 na casa da minha filha, a
bota 14 uns dois anos. Depois o pessoal pedia emprestado, eu falava: minha filha, cé
pode emprestar a bota, mas a bota ¢ do Bom Jesus. Sem um pedago, seja que jeito a
bota ficasse, c€ manda a bota pra mim que quando eu puder ir 14 no Bom Jesus, eu
quero levar a bota. A bota curou umas cinco pessoas. Curou ela. Nédo foi a bota néo.
Foi Jesus. Bom Jesus. Mas através da bota. A bota ta ai hoje. Entreguei. Tirei a
minha responsabilidade.
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Figuras 38 e 39: Foto da bota de José¢ Eustaquio e de outras érteses na sala dos Milagres

Fonte: Foto da autora (Congonhas, 2023).

A bota deixada por José Eustaquio, passando de uma pessoa para a outra, realga o
carater de mediacdo entre o humano e o sagrado (personalizado em Jesus, operador do
milagre) realizado pela bota, que coletiviza o milagre por meio de uma graga que ¢
distribuida. E como numa troca de dadivas, o devoto, que firmou um compromisso a partir do
momento que evocou o santo, torna-se livre da “responsabilidade” ao entregar a bota.

As mudangas nas formas de manifestagdo do ex-voto sdo assinaladas pelo educador
Elias em sua mediacdo: “A forma do ex-voto mudou muito, porque naquele periodo do século
XVIII e XIX, os ex-votos eram muito mais de madeira... Hoje ele pode ser qualquer coisa.
Inclusive 14 [na Sala dos Milagres] vocés vio ver prova do ENEM, carteira de motorista...”. E
o caso do devoto Edir José da Silva, de Conselheiro Lafaiete, que deixou na sala uma copia da

sua carteira de motorista:

a Unica coisa que a gente trouxe para a sala dos milagres foi naquela época da
carteira. Meu sonho era uma moto. Mas pra moto, como diz o outro, tinha que tirar
carteira. Al nds viemos, eu e os companheiros de servigo, noés viemos a pé de
Lafaiete. Eu disse: 6, meu Bom Jesus, eu comprei uma moto mas eu ndo tenho
carteira, ¢ pra eu andar tranquilo eu preciso da carteira. Ai eu fui embora e ai tirei a
carteira, de primeira. Entdo eu trouxe, no dia que eu peguei ela, a gente viemo aqui,
eu falei: ndo, ta aqui, Bom Jesus, te agradeco o Senhor, ta aqui o xerox que o senhor
me ajudou.

Em cada um desses casos, portanto, os ex-votos colocados na Sala dos Milagres de
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Congonhas revelam diversas capacidades. O objeto ex-voto ¢ a conversdo de coisas profanas
em sagradas, ou mediadoras do sagrado, e elas operam de maneira mais ou menos distinta,
dependendo da sua forma de producdo, sua apresentacdo plastica, sua relagdo com a cena
original, etc.

E o que ocorre com as tabuas votivas, nas quais as cenas, paisagens e pessoas
produzidas por pintores — a maioria deles artistas populares pouco conhecidos, contratados
pelos devotos — tornam o objeto digno de ser oferecido ao santo € comprovar o milagre. A
“mao humana” dos executores da pega nao opera como elemento dessacralizador do objeto,
mas, pelo contrério, € possibilitadora da criacdo de um instrumento de gratidao e aproximagao
do devoto para com o santo. Sobre esse ponto, ainda que a producao de um objeto sagrado
pela mio humana ocorra na contramido dos objetos do tipo acheiropoiete’’ analisados por
Latour (2008, p.116), que requerem, para serem celebrados ou cultuados, a auséncia de
mediagdo da m3o humana, a producdo do milagre duplicado pelas maos dos pintores nao
interrompe a pretensdo da imagem de oferecer a verdade. Ao contrario, ¢ ela quem permite a
continuidade deste fluxo.

Aqui fica evidente, portanto, que contar a historia do milagre realiza aquele processo
destacado por Frota, de duplicagdo da existéncia do fato e das pessoas em duas ordens
distintas, uma do tempo e do espaco profanos (a data e o local do ocorrido muitas vezes
encontram-se na descricdo do objeto) e a outra do tempo e do espaco sagrados. Mas essa
duplicagdo se d4 de outras formas, como no caso da produ¢do de copias das partes do corpo
humano, ficando uma na Sala e uma no corpo real. Aqui, ¢ a verossimilhan¢a que opera para
realizar a duplicagdo, como vimos na cabega de Claudio, que estd nele e na “casa dos
milagres”. Isso também ocorre com as fotografias, como na historia contada por minha tia
Cida:

Quando eu era crianga, aos 4, 5, 6 anos, morava em Casa de Pedra, perto de
Congonhas. E eu, nessa época da minha idade, eu chiava muito, tinha muitas crises
de asma. Entdo minha made, que era muito devota do Bom Jesus, toda familia, ela
pediu um fotégrafo que fizesse o quadro com a minha foto. E uma foto e o retratista
na época colocou a foto com moldura, tipo uma pintura de um retrato que a minha
mde deu pra ele. Entdo minha mde, muito devota, pegou este quadro e levou ao Bom
Jesus na Sala dos Milagres, onde tem até hoje esse quadro, e eu ja tenho 66 anos, e
0 quadro td la até hoje. Foi para que o Bom Jesus me curasse das minhas crises

31 Segundo Bruno Latour, os icones sagrados chamados acheiropoiete sio aqueles quem “ndo feitos por mios
humanas [ver Koerner, Mondzain]. Faces de Cristo, retratos da Virgem, o véu de Verdnica; existem muitos
exemplos desses icones que cairam do céu, sem intermediarios. Mostrar que um humilde pintor humano os fez
seria enfraquecer sua forg¢a, manchar sua origem, dessacraliza-los. Além disso, acrescentar a mdo as pinturas ¢é
equivalente a estraga-las, critica-las.” (LATOUR, 2008, p.116)
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asmaticas. E eu sei que depois disso melhorou muito, as minhas crises asmdticas
foram so diminuindo, diminuindo. E hoje eu tenho asma, mas eu nunca mais tive
uma crise forte. Gragas ao Bom Jesus.

Figura 40: Retrato de tia Cida na Sala dos Milagres

Fonte: Aceo d falia.

Em ambos os trabalhos, o fato de haver um tipo de produgdo técnico e serial ndo retira
a possibilidade daquela apresentacdo da verdade do milagre: as maquinas operam como
extensOes da mao humana na conversao das coisas em sagradas. Porém, ¢ notavel nos relatos
de Claudio e tia Cida que ha uma particularidade na ordem das etapas do processo ritual do
ex-voto nesses casos. Enquanto em outras situagdes, os objetos sdo depositados apos a cura,
nessas histdrias, os objetos colocados na Sala ¢ que a provocam. Somente depois que a cabega
de cera e o retrato foram 14 depositados € que cessaram os desmaios e crises, respectivamente.
As copias da cabeca em cera e do rosto no retrato fazem a ponte entre a acdo do Bom Jesus,
situado na igreja ao lado da Sala (o que também confere um fato especial relevante para a
operacdo do milagre), e os corpos reais que transitam distantes dali. Nao simbolizam apenas a
prova da cura, mas ¢ sua entrega na Sala — mais do que sua permanéncia, pois nenhum dos
devotos tém certeza de que os objetos continuam na sala — que garante o milagre. Sio,

portanto, agentes da cura.
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Além de realizarem uma mediacdo entre santo e devoto, os objetos ex-voto sdo
dotados da capacidade de provar materialmente o milagre, como explicou o educador Elias.
Novamente, ¢ uma funcao que se aproxima da apresentacao da verdade feita pela imagem.
Nessas situagdes de comprovagdes dos milagres, hd o depdsito de uma categoria de coisas que
causaram o proprio mal ao devoto, incluindo as que fazem parte do corpo humano. E o caso
da devota Maria Aparecida, de Desterro de Entre Rios, que deixou na Sala dos Milagres uma
pedra que retirou da vesicula, como registrado em uma noticia do jornal “O Estado de
Minas™*?. Também ¢ o caso de objetos que estavam presentes no contexto do acontecimento
ruim, como a camisa furada pela bala de revélver, ou uma placa de taxi que registrei na sala
em 2023, que funcionam como um objeto-testemunho do fato tragico e da sobrevivéncia do
seu proprietario. Também sdo objetos-testemunho as carteiras de habilitagdo, provas,
diplomas, materiais que ressaltam também a conquista de algo que ndo seria possivel sem a
ajuda do Bom Jesus. E o caso contato por Edir José, que conquistou a carteira de moto, o que,
nas palavras da esposa, era bastante improvavel, pois ele era o mais velho da turma; mas
gracas a0 Bom Jesus, tirou a maior nota, segundo ela. A fun¢do do testemunho da cura
funciona também nos casos das oOrteses, medicagdes e muletas, e esses casos sao interessantes
para compreender que, ainda que exista a procura pelo tratamento médico, ¢ a intermediagao
do Bom Jesus que garante a salvagdo. Ouvi outras entrevistas em que esses argumentos sao
mobilizados, como de uma senhora chamada Diva, que cortou o pé em uma planta chamada
“espinho de cobra” e que narra que precisou ir diversas vezes ao posto de saude trocar
curativo, mas, segundo ela, foi a bengdo do Bom Jesus que a curou. Também ¢ o caso de
Antoénio, da cidade de Mateus Leme (MG), que conta que foi curado de cancer e do
alcoolismo por meio do Bom Jesus, ainda que ele tenha passado por tratamento médico e
grupo de apoio. Os objetos usados na cura, assim como médicos e enfermeiros, sao 0s meios
pelos quais o Bom Jesus exerce sua operacdo, sendo Ele, como muitos dizem, o “verdadeiro
médico”. Os objetos funcionam como mediadores da relacdo santo e devoto e em algumas
circunstancias especificas, como no caso da bota e outros objetos usados na cura, carregam
em si a capacidade de distribuir a graga de Jesus ou santos de devogao por meio da coisa.

O caso da bota também realca a relagcdo de dadiva, pois a entrega do objeto na Sala ¢

descrita como uma forma de “firar a responsabilidade” do devoto. Sdo, portanto, coisas que

32“Casa dos milagres ¢ materializagio do sentimento que leva milhares a Congonhas a cada ano”, publicada em
11/10/15 em https://www.em.com.br/app/noticia/gerais/2015/10/11/interna_gerais,696830/casa-dos-milagres-e-
materializacao-do-sentimento-que-leva-milhares-a-c.shtml#google vignette.

156



sdo ofertadas como se fossem presentes, “em teoria voluntarios, na verdade obrigatoriamente
dados” (MAUSS, 2017, p.193), pois sdo retribui¢des por algo que foi recebido a partir de uma
promessa firmada no passado. Muitas vezes a obrigacdo ¢ adquirida pela promessa que um
parente fez em nome de outras pessoa, o que torna a obrigacdo relacionada aos lacos de
parentesco, € ndo somente aos atos dos individuos. O ex-voto distribui as vontades, agéncias,
compromissos individuais e até mesmo os corpos em concepgdes coletivas sobre todas essas
propriedades. Envolvem ainda relagdes de parentesco que conflitam com o gesto ou a
exposicao da familia: Marcia de Moura Castro (1994) registrou o fato de que, em alguns
casos, as descri¢des sobre o ocorrido, “as vezes patéticos na sua crueza ou tragicOmicos na
sua franqueza”, sdo “propositadamente eliminados, talvez por descendentes dos ofertantes”
(CASTRO, 1994, p.18)

Como nos fendmenos sociais totais descritos por Marcel Mauss (2017, p.193),
misturam-se ai, no processo de circulacdo do ex-voto, diversas instituigdes: “religiosas,
juridicas e morais — estas sendo politicas e familiares a0 mesmo tempo” (nesse ultimo ponto,
lembremo-nos das relagdes de parentesco envolvidas nos ex-votos; em muitos casos, a
promessa ¢ feita por algum parente da vitima do infortinio, e envolve essa ultima na
obriga¢do do pagamento); “econdmicas — estas supondo formas particulares da produ¢do e do
consumo, ou melhor, do fornecimento e da distribuicdo” (esse ambito fica evidente na
existéncia da encomenda e compra de objetos para se tornarem ex-votos, € também na
existéncia da Tabela de Comutacdes); “sem contar os fendomenos estéticos em que resultam
esses fatos e os fendmenos morfologicos que essas instituicdes manifestam” (as diversas
possibilidades de formas e matérias com que os ex-votos se apresentam dizem muito dos
individuos e grupos que os circulam).

Essa multiplicidade de formas e matérias que os ex-votos vao adquirindo ao longo do
tempo vao ocupando a “Sala dos Milagres” de Congonhas, acumulando ali diversas
temporalidades e maneiras de testemunhar a conexao entre a imagem do Bom Jesus situada na
igreja ao lado e as vidas de cada um. Os detalhes dessas histdrias, as vezes, sdo contados
textualmente ou em forma de desenhos. Mas muitas das vezes podem tdo somente ser
imaginadas, como diz o educador do Museu, Elias: “a gente so pode imaginar o que
aconteceu com essa pessoa. Ja as tabuas votivas vdo contar uma historinha, ajuda mais a
gente imaginar o que aconteceu com aquela pessoa”. Assim, os devotos visitam a Sala ndo
somente para deixar um objeto, ou para ver se o objeto deixado 14 anteriormente ainda se

encontra na Sala, mas também para ver os milagres de outras pessoas. O ex-voto ¢, portanto,
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um tipo de objeto dotado de rastro, pois vincula materialidade e valores de forma direta,
permitindo a localizacdo dos vestigios objetivos e subjetivos de sua origem e dos seus
proprietarios (cf. SIMMEL, 2003)*. Também pode ser compreendido como um “objeto
biografico” (MORIN, 1969), pois sua existéncia vincula-se diretamente a vida do individuo —
superando-a no tempo.

Por isso, cada devoto que chega a Sala dos Milagres se demora. Faz questao de olhar,
de ler, de conhecer o testemunho, a histéria de cada um, o desastre ou doenga superados, o
santo que o ajudou. Pode saber, em alguns casos, 0 nome daquele ou daquela que alcangou o
milagre, sua cidade, seu rosto. Quando? O tempo ndo tem muito interesse, ainda que alguns
registrem as datas do acontecimento. Mas tudo se amontoa e se junta em uma colagem
atemporal, ou na perenidade sagrada. “Ao inserir a sua representacao no tempo sagrado, isto
¢, na eternidade, o individuo torna perene o instante da vicissitude e graga que experimentou”.
(FROTA, 2012, p. 38) Os romeiros que olham, que leem, que tocam com alguma reveréncia
os objetos colocados pelos outros, conhecem e se reconhecem. Olham de cima a baixo, do
balcdo ao teto, circulando os passos e os olhos pelo piso de ladrilho preto e branco e suas
paredes completamente tomadas por pessoas expressas nas coisas. Alguns estao ali para, além
disso, ver seus proprios objetos depositados no passado. Renova-se a gratiddo, a cada ano. E
aqueles que ali estdo para acrescentar mais um objeto, ndo o fazem sem antes escolher com
cuidado o local do depdsito. Observo um senhor que busca colocar uma fotografia 3x4 na
sala. Ele ensaia a entrega em diferentes lugares, colocando e tirando a foto de um e outro
ponto do lugar, até encontrar o local exato, onde a fotografia permanecera possivelmente por
longos anos. Em 2023, a administracdo do Santudrio disponibilizou pequenas mesas
enfileiradas e em cada uma delas, pequenos cartazes em papel que categorizavam 0s novos
objetos a serem acrescentados: roupas, objetos de cera, objetos em papel, sdo alguns deles.
Parecia uma tentativa de organizacdo tipologica do imenso bloco desorganizado de outras
épocas. Mas muitos objetos ficam em categorias amplas e diversas, pois sdo ricas as
possibilidades de objetos a serem ali inseridos, juntando-se em uma mesma mesa a placa do
taxi e um frasco de injecdo. Acompanhando dia apos dia a duracdo da festa do Jubileu, ¢
possivel perceber como a Sala vai se transformando pela acdo de cada um que entra, observa,

escolhe o espago perfeito para ali depositar sua contradadiva. E uma Sala viva.

33 Aqui a analogia ¢ feita em oposigdo ao dinheiro, considerado por Simmel como o veiculo e o simbolo da
abstracdo, da objetivacdo e da autonomizacdo entre objetos, valores e pessoas. Cf. SIMMEL, 2003.
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Figuras 41, 42, 43: Homem procura um lugar para colocar uma foto na Sala dos Milagres.
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Fonte: Foto da Autora (Congonhas, 2019).

A Sala de Museu

A organizagdo da “Sala dos Milagres” ¢ feita a cada fim de festa, onde os objetos
soltos, que ndo foram inseridos nas paredes, fixados nas beiradas de alguma moldura, sdao
recolocados ou mesmo retirados do espago. As cruzes de madeira carregadas nas romarias
possuem um cantinho especial, proximo a janela. Carregam consigo os nomes de todos os
romeiros que participaram da peregrinacao naquela data. No mais, a localiza¢do mais rigida e
estatica ¢ exclusiva das tdbuas votivas tombadas pelo IPHAN, que ficam fechadas dentro de
uma vitrine, dispostas lado a lado. Mas ainda assim, elas se misturam enquanto objetos
votivos — e ndo apenas patrimonializados —, e a relagdo que os devotos mantém com elas nao

se difere muito da que mantém com demais objetos expostos.

Figura 44: Mulher reza diante de uma tabua votiva tombada e disposta na vitrine.
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Fonte: Foto da autora (Congonhas, 2019).
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As tabuas votivas das vitrines apresentam como unica forma de distingdo frente aos
demais objetos uma placa instalada em uma das paredes da “Sala dos Milagres”. O registro
reafirma a iniciativa salvadora dos 6rgdos do patrimdnio: narra a presenca das pegas como
uma devolucdo “a guarda e ao convivio da comunidade” de ex-votos que se encontravam,
parte deles, “dispersada do seu local de origem e os demais mantidos em depdsitos por falta
de condi¢des adequadas para a sua exposicdo”. Isso porque, em 1979, sob a mediacdo do
Centro Nacional de Referéncia Cultural (6rgdo federal posteriormente integrado a Fundagao
Nacional Pr6-Memoria do MEC), o Banco do Brasil comprou uma colecao de 40 objetos ex-
votos originais da regido de Congonhas — ndo encontrei referéncia sobre o(s) vendedor(res)
das pegas. Os outros 49 objetos “mantidos em depodsitos” estavam na Basilica do Bom Jesus
de Matosinhos, sob a guarda do seu reitor — reiterando o que Jurema Machado me afirmou
sobre a guarda de importante acervo religioso pela igreja, inacessiveis a propria comunidade
de devotos. Essa iniciativa ¢ situada pelos narradores da operagdo como parte da politica de
Aloisio Magalhaes, entdo presidente do IPHAN, reconhecido por “buscar na tradicdo e nos
elementos de coesdo das comunidades o ponto de partida e de sustentagdo das medidas de
preservagao do patrimonio”, como define Jurema Machado em seu texto sobre o resgate das
colecdes dos ex-votos pelo [IPHAN (MACHADO in FROTA, 2012, p. 9).

Pensando ainda na diferenciagdo que José Reginaldo Gongalves faz da administragao
de Aloisio (1979-1982) em relacdo a de Rodrigo Melo Franco de Andrade (1937-1967), os ex-
votos poderiam encaixar-se na no¢ao de “bens culturais”, que se distingue da concepcao de
“patrimdnio historico e artistico” privilegiada por Rodrigo. Os “bens culturais” existiram no
contexto da vida cotidiana da populagdo e se constituem como “meios através dos quais
diferentes segmentos que compdem a nagdo expressam-se a si mesmos no fluxo do processo
historico” (GONCALVES, 2002, p.55). Aloisio veria como necessario retomar o projeto
original de Mario de Andrade na criagdo do SPHAN, de contemplar a diversidade do
patrimonio cultural brasileiro e considerar a importancia das formas de cultura popular. Pelo
texto exposto na “Sala dos Milagres”, fica evidente como os ex-votos se inserem nessa entao
nova politica federal, considerados como manifestagdes de identidade, exemplares da
singularidade de determinada expressao cultural, cujo sentido se da pela inser¢do do bem em

relagdo as praticas e que, portanto, devem manter-se preservados pela e na comunidade:

E inestimavel o interesse dessas pinturas, que tratam de uma multiplicidade de
situagdes vividas pelos ofertantes, num extraordinario testemunho de fé. Elas
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possuem também notavel importancia, na medida em que refletem o contexto
cultural especifico a que se relacionam.

A devolugdo, a restauragdo, o registro ¢ o tombamento desses testemunhos da
peregrinacdo ao Santuario do Bom Jesus de Matosinhos — assim integrados ao
Patrimonio Artistico do pais — constituem-se em um estimulo para a preservagao da
identidade cultural de Congonhas.

A reintegragdo desta valiosa cole¢do ao acervo de Congonhas do Campo, municipio
que vem se distinguindo pelo empenho em salvaguardar os seus bens culturais,
evidencia a certeza de que a propria comunidade local ¢ a sua principal guardia, bem
como a responsavel pela garantia da continuidade desta e de outras manifesta¢des
coletivas através das quais o espirito criador de Minas Gerais permanentemente se
renova. (TEXTO DA SALA DOS MILAGRES)

A consideragdo do ex-voto como um reflexo do contexto cultural ao qual se relaciona,
como descrito acima, ¢ provocadora dos atos de patrimonializagdo que o cerca, envolvendo,
por consequéncia, diversas agdes que ndo estavam previstas no rito religioso — agdes como as
de restauracdo, categorizagao, catalogacao, tombamento, musealizagdo. Essa outra maneira de
considera-lo parte de um olhar particular: ¢ preciso ver as coisas de um outro modo, diferente
da maneira com a qual seus proprios criadores e usuarios o fazem.

Importante considerar ainda que, além de uma percepcdo apurada, a elevagdo do
objeto ex-voto a bem cultural passa por camadas de legitimacao desse novo status, para que
ele ultrapasse o lugar de objeto da curiosidade e fruto do pioneirismo do colecionador para
tornar-se o foco de uma politica institucionalizada. Na passagem de um para o outro, entram
em jogo novos critérios de sele¢cdo sobre o que, como e por quem os objetos devem ser
guardados. Tendo como norte uma nocao de cultura relacionada a autenticidade da cultura
viva, € como missdo sua preservagao na e pela comunidade, o poder publico, representado
pelo IPHAN sob a direcdo de Aloisio, retira os objetos da posse privada (dos padres ou dos

colecionadores particulares) e executa uma sequéncia de trabalhos, quais sejam:

restauracao de 89 ex-votos pintados, provenientes dos séculos XVIII ao XX, e sua
reintegracdo a Sala dos Milagres do Santuario de Congonhas, dentro de uma vitrine
que, servindo a sua especial protegdo, ndo destoava do ambiente natural; seu
fichamento ¢ tombamento a 10 de dezembro de 1980 pelo Conselho Consultivo do
Iphan; a publicagdo de um catidlogo contendo, como apresentacdo, um estudo
importante de Lélia Coelho Frota — Promessa e milagre nas representagées
coletivas de ritual catélico, com énfase sobre as tdbuas pintadas de Congonhas do
Campo, Minas Gerais; a realizagdo, pelo cineasta Eduardo Escorel, de um
documentario sobre a romaria ao Santudrio, intitulado O Jubileu e, finalmente — com
o apoio do Departamento Cultural do Ministério das Relagdes Exteriores —, uma
série de cartdes postais reproduzindo alguns dos ex-votos mais caracteristicos, cujas
matrizes acham-se ainda guardadas nos arquivos do Iphan.(ALVIM in FROTA,
2012, p.14)

Esses processos ¢ produtos conferem ao objeto ex-voto um valor diferente do seu
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original, e talvez por isso, a vitrine seja o simbolo dessa operacdo. Como Walter Benjamin
(2007) destacou sobre o papel do vidro nas galerias de Paris, a vitrine aqui transforma o
sentido do objeto e a relagdo entre esse e seus observadores. S3o os vidros que permitem
expor os objetos ao olhar, agora compreendidos como novidades — convivendo com seu outro
valor mais explicito, o da antiguidade. Os objetos encontrados pelos agentes particulares e
resgatados pelo poder publico podem agora ser vistos por todos, sob a transparéncia dos
vidros instalados na “Sala dos Milagres”, assim como as prateleiras envidracadas irdo ocupar,
anos mais tarde, a sala do Museu.

Essa paradoxal galeria de novidades antigas apresenta, aos olhos de todos, a
descoberta dos especialistas: o ex-voto ¢, além de expressdo religiosa, fenomeno historico e
estético. No artigo de Lélia Frota publicado na ocasido do primeiro resgate, a autora destaca
como as tabuas votivas sdo valiosas em registrar dois elementos ausentes dos retratos de
época: no ambito do cendrio, a paisagem e os interiores da habitacdo; no ambito dos
personagens retratados, aparecem as mulheres, as criancas e os escravizados — aqueles
personagens ‘“‘apenas aparentemente fora da logica da historia” (BASTOS, 2006, p.54). A
descricdo ou representacdo das doencas curadas forneceriam uma “rede de referéncia para o
delineamento do quadro de saude das populagdes locais” (FROTA, 2012, p.28). O registro
dos tipos sociais confere um documento sobre a composi¢do social da populacdo da regido e
seus costumes. A andlise da paisagem permite pensar sobre o desenvolvimento técnico e
tecnoldgico ao longo do tempo e os processos de urbanizagdo. Somados ao registro de gestos,
indumentarias ¢ mobilidrio, o ex-voto passa a ser analisado como uma cronica social,
revelando-se potente e inovadora fonte de pesquisa histérica e antropologica capaz de expor
caracteristicas de uma parte da sociedade que geralmente estava ausente da pintura e da
escrita.

Esse primeiro gesto de restauro, catalogagdo e protecdo também permitiram a
continuidade e ampliacdo de um outro olhar sobre os ex-votos de Congonhas, até mesmo
dentro da propria comunidade. Como exemplos, menciono dois trabalhos que conheci durante
a presente pesquisa, ambos de autores congonhenses. Thiago Botelho (2013) analisou 36 ex-
votos, dos 89 tombados, em um estudo sobre “a composi¢ao formal, material e técnica” das
tabuas votivas e da representacdo iconografica do Bom Jesus de Matosinhos nesses quadros.
Além dos objetos disponiveis na vitrine, Botelho trabalhou com as informag¢des contidas nas
fichas pertencentes ao acervo da Escola de Belas Artes da UFMG, produzidas na ocasido dos

processos de restauracdo empreendidos pelo CECOR entre os anos de 1979 e 1981. O
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trabalho de Botelho ainda originou novas fichas de identificagdo e diagnostico, a partir da
utilizacdo de inovadores métodos de andlise e da reunido de “informacdes referentes a
procedéncia, datagdo, autoria, intervencdes anteriores, analise formal/estilistica e
iconografica, bem como fotografias (imagens) frente e verso, dados do proprietario e
numera¢do anterior (inventario)” (BOTELHO, 2013, p. 123). Em seu trabalho, foram
realizados em seis pecas selecionadas: conservagdo preventiva (higienizacdo); registro
fotografico; medi¢cdo das dimensoes; avaliagdo do estado de conservacao; descricao formal,
material e técnica; testes com a utilizagdo de Luz Visivel (LV) e Ultravioleta (UV)

(BOTELHO, 2013, p. 115).

Figuras 45 e 45: Thiago Botelho realiza exames de luz em ex-votos da “Sala dos Milagres”

Fonte: BOTELHO (2013).

Ja Carolina Almeida (2022) produziu um trabalho textual e fotografico para o Curso
de Comunicagdo Social da Universidade Federal de Sao Jodao Del Rei, apresentando os ex-
votos do Santudrio sob trés perspectivas: como objeto de testemunho religioso; como registro
historico e patrimonial da cultura de Congonhas e da religiosidade mineira; e como veiculo de
comunicagdo popular. A autora compara o padrao formal da tabua votiva com uma manchete
de jornal: “uma imagem acompanhada de um breve relato que resume um fato importante”
(ALMEIDA, 2022, p. 89). Também compara com uma publicagdo das atuais redes sociais, e
destaca a substituicao da pintura pela fotografia com os avangos tecnolédgicos.

No capitulo anterior, discuti como o processo de “artificagdo” do religioso envolve

uma rede de especialistas que detém certas qualidades e capacidades compreendidas ora como
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dadas, ora como construidas, e que estas os autoriza a estabelecer certas formas de relacdes e
intervengdes com o0s objetos que ndo estdo previstas para situacdes e agentes de outros
campos ¢ lugares. Algo semelhante acontece no processo de patrimonializagdo do objeto
religioso, que esta de alguma maneira ligado ao processo de “artificacdo”, mas nao somente.
O ex-voto ndo chama a aten¢do dos colecionadores e técnicos por suas qualidades estéticas,
como “um Aleijadinho”, mas por sua possibilidade documental. Esse valor, porém, ndo esta
dado, mas ¢ construido, primeiramente, a partir do olhar do colecionador. A partir dessa
agéncia do colecionador, o ex-voto ¢ retirado dos seus locais originais, passando por um
processo de descontextualizagdo — das caixas de papeldo, fundos de sacristias e pequenas
salas — e recontextualizagdo — nas estantes de casas particulares ou institui¢des de salvaguarda
—, operando mudangas profundas no status e no significado do objeto. A partir de tal
deslocamento, muda-se a relagdo com o objeto, e processos de intervengdes, como oS
descritos no trabalho de Botelho, passam a conviver com as manifestacdes de devogao. Como
fica evidente no discurso da propria colecionadora, Marcia de Moura Castro, aquele

extraordinario encontro dela com a coisa confere a esta atributos que sé seu olho vé:

Quando iniciei minhas andangas pelo interior de Minas Gerais encontrei, por acaso,
na sacristia de uma capela antiga, uns pitorescos quadrinhos que desde logo
despertaram meu interesse, tanto pelos temas como pela espontaneidade do trago. As
cenas, que constituiam como que uma cronica visual dos costumes da época, vinham
acompanhadas de um pequeno texto narrando as afligdes passadas pelo ofertante,
que, invocando seu santo protetor, obtivera o milagre, ¢ por aquele meio o
agradecia. Pelas datas assinaladas verifiquei que alguns deles estariam ali
esquecidos ha mais de dois séculos. Desde entdo tenho me dedicado a procurar e
estudar esses ex-votos sob diferentes angulos: como expressdo da arte popular, como
fato historico e como fenémeno religioso. (CASTRO, 1994, p.9)

Retomando o inicio desse capitulo, foi com essa percep¢do sobre o valor das pecas
encontradas que Marcia iniciou a coleta de antiguidades, primeiramente, na regido de
Itabirito, com andancas “capitaneadas pelo Calixto, motorista de caminhdo de carvao e
minério da Usina que tomou gosto pela coisa” (CASTRO apud PANISSET, 2011, p.24) —
aquele que adquiriu as capacidades de um olheiro de futebol. Nas casas das cidades do
interior e nos antiquarios de Belo Horizonte, onde era bem conhecida, Marcia garimpou sua
imensa colegdo. “E dito que, devido ao seu olhar treinado, os antiquarios jamais ofereciam a
ela uma peca que nao fosse verdadeira” (PANISSET, 2011, p.25). Das fazendas e antiquérios
para a residéncia de Marcia, sua casa tornou-se “‘um misto de residéncia e museu privado’:

sofas, mesa de centro, tapetes, em meio a oratorios, ex-votos, imagens de santos, loucas,
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pinturas e os diversos objetos de seu acervo” (PANISSET, 2011, p. 25). A conversa com 0
filho de Marcia reforga essa caracterizacdo desse ambiente, com o qual a familia convivia de

forma ‘“natural”, como conta Claudio:
9

E parte da minha vida. Eu olho para aquilo eu acho que eu t6 em casa. Eu cresci com
aquilo. eu cresci com essas coisas todas. Sem pensar se eram valiosas, se ndo eram,
se era peca de museu, se ndo era peca de museu. Mas isso é o meu entorno, ¢ 0 meu
mundo de crianga, porque isso complementado com a colegdo de minha avo, e os
parentes todos que entraram nessa danca.

A “Casa da Colecionadora” ¢ abordada também pelo Museu de Congonhas, que realga
o processo de transmutagdo operado pela acdo da colecionadora no processo de circulagdo dos
objetos ex-votos do seu lugar de devogdo original para a sua residéncia, onde comecam a
operar os valores estéticos, historicos e culturais sobre as pegas e a se integrar em uma nova

organizagao, “conforme o gosto do colecionador”, como apresenta o Museu:

Casa da Colecionadora

Tendo origem na intimidade do fiel e cumprindo a fung¢do de exprimir publicamente
a gratiddo, o ex-voto retorna ao ambito privado pelo desejo e pelo olhar seletivo do
colecionador.

Os ex-votos e os santos de casa, ao ingressarem em uma colecdo, deixam de ser
objetos exclusivamente de devogdo e passam a ser vistos como objetos de arte,
historia e cultura. Retirados do contexto sagrado das igrejas, sdo organizados e
exibidos conforme o gosto do colecionador.

Na casa da colecionadora Marcia de Moura Castro, os ex-votos e os santos de casa
se espalhavam pelas salas e pelos quartos, sobre comodas, mesas, arcas, prateleiras e
gavetas de armarios, estantes e escrivaninhas. Estavam reunidos aleatoriamente, ou
perfilados por ordem de tamanho ou tipologia. Integravam o ambiente da casa, ora
como pegas decorativas, ora como um pequeno museu privado. (PAINEL
EXPOGRAFICO)

Figuras 47 e 48: Marcia em sua sala de jantar e sala de estar de sua casa.

Fonte: PANISSET (2011).
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O deslocamento do ex-voto das sacristias e salas de igrejas para a casa de Marcia,
passando por um processo de reinterpretacdo e ressignificacdo do seu valor enquanto espelho
de certa paisagem sociocultural, e culminando na sua disposicdo em uma organizagdo
conferida somente por ela, pode ser mais bem compreendida a luz da definicdo de Walter
Benjamin sobre o ato de colecionar, que implica em despir o objeto de sua dispersao original

para reintegra-los em um novo sistema de significacdo:

E decisivo na arte de colecionar que o objeto seja desligado de todas as suas fungdes
primitivas, a fim de travar a relagdo mais intima que se pode imaginar com aquilo
que lhe ¢ semelhante. Esta relagdo ¢ diametralmente oposta a utilidade e situa-se sob
a categoria singular da completude. O que é esta “completude”? E uma grandiosa
tentativa de superar o carater totalmente irracional de sua mera existéncia através da
integragdo em um sistema histérico novo, criado especialmente para este fim: a
colecdo. E para o verdadeiro colecionador, cada uma das coisas torna-se nesse
sistema uma enciclopédia de toda a ciéncia da época, da paisagem, da industria, do
proprietario do qual provém. O mais profundo encantamento do colecionador
consiste em inscrever a coisa particular em um circulo magico no qual ela se
imobiliza, enquanto a percorre um ultimo estremecimento (o estremecimento de ser
adquirida). (BENJAMIN, 2017, p.239)

Segundo a pesquisa de Panisset, ainda que a Marcia tivesse uma relagdo intima com
suas pecas, seu interesse recaria sobre o valor artistico e cultural das mesmas — a
colecionadora se considerava ateia — e apesar de ndo ter interesse em divulgar ou obter
“status” com sua cole¢do, a pesquisadora afirma que a familia tinha o proposito de “criar um
museu mantendo a colecao original, sem se desmembrar”. (PANISSET, 2011, p.29).

A aquisi¢do da cole¢do de Marcia pelo IPHAN veio, entdo, a calhar: o processo
atendia ao desejo da familia, a0 mesmo tempo que se encaixava na politica do instituto de
patrimonio. E importante assinalar como ha, com o passar dos anos de colecionamento e
estudo por parte de Marcia, uma convergéncia entre as concepgoes relacionadas aos objetos
colecionados por ela e as instituigdes de protecdo. Em livro publicado em 1994, “Ex-votos
Mineiros: As tabuas votivas no Ciclo do Ouro”, que foi incorporado como um dos textos da
publicagdo do IPHAN de 2012 sobre os resgates das colecdes de Congonhas, Marcia explicita
elementos que conversam com nog¢des que atravessaram a institui¢do desde seu surgimento.
Primeiramente, ela insere o ex-voto de Minas Gerais e, particularmente, o de Congonhas, em
uma histéria universal (mas mais especificamente Ocidental) iniciada na Antiguidade Greco-
Romana e atravessando toda a era Crista, com exemplaridade das manifestacdes europeias,
associando arte e religido, e culminando nas especificidades ibéricas. Se na administragdo do

SPHAN por Rodrigo Melo Franco de Andrade, as expressdes original e autenticamente
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barrocas de Minas Gerais al¢ariam o Brasil ao pantedo da historia da arte, os ex-votos também
seriam produto, ao mesmo, de um longo processo civilizador e da criatividade e inventividade
brasileira e mineira.

Passando entdo a analisar o ex-voto dentro de seu contexto social de interpretagao,
Marcia aborda as diferentes impressdes registradas por intelectuais brasileiros sobre os
objetos. Olavo Bilac e Artur Azevedo, segundo ela, teriam realizado um registro “iroénico e
irreverente” das tdbuas votivas encontradas em Ouro Preto e regido, e que foram narradas
como “desenhos toscos, engragadissimas telas, quadros adoraveis de ingenuidade” nas
palavras de Bilac; pinturas de “ingenuidade teratologica — alguma coisa entre as iluminuras
dos manuscritos persas do século XVI e os calungas dos anuncios que a Municipalidade
complacente deixa escandalizarem o bom gosto nas ruas da capital’, nas de Artur Azevedo
(cf. CASTRO, 1994, p. 12 e 14). Em contraposicao, a colecionadora traz as observacdes de
Djalma Andrade, poeta e cronista mineiro, que ‘“refere-se com magoa aos injustos
comentarios dos escritores visitantes que demonstravam interesse apenas pelo lado pitoresco
da Festa do Jubileu em Congonhas” (CASTRO, 1994, p.14), como teria sido o caso de Joao
do Rio. Djalma Andrade teria observado os ex-votos “com olhos de estudioso”, e enxergado,
na sua “falta de arte”, o registro da f¢ (CASTRO, 1994, p.16).

Com o mesmo olhar de estudiosa, Marcia entdo passa a afirmar a importancia do ex-
voto como manifestacdo da fé no contexto da descoberta das minas, como forma de enfrentar
os “perigos de toda espécie” e de servir como prova aos processos do Santo Oficio. Também
enaltece sua importincia como exemplares de pintura paisagistica e da arte do retrato,
desenvolvidos na Europa mas deixados de lado pelos pintores eruditos no Brasil, dedicados
apenas a arte sacra. “Ficou, pois, a cargo das modestas tabuas votivas a responsabilidade de
nos transmitir, de maneira despretensiosa e pitoresca, uma imagem dos habitos, dos ambientes
e dos vestuarios daquela época.” (CASTRO, 1994, p.18) Segue entdo descrevendo os aspectos
formais da tdbua votiva — cores primdrias, moldura saliente feita de cedro e em formato
retangular, na dimensao de dois palmos — e sua minucia quanto ao cendrio do leito — lencol
rendado, travesseiros rolicos enfeitados com lagos e babados, colcha em brocado colorido,
dossel vermelho, cabeceira rustica, auséncia de cadeiras. Realca os aspectos da linguagem
utilizada e, por fim, demonstra como a moda afetava tanto o estilo artistico empregado nas
pinturas e molduras, quanto o santo mais retratado. “Até nas devogcdes a moda se faz”
(CASTRO, 1994, p.21). Sobre esse ponto, o texto ¢ acompanhado de um mapa com as

cidades mineiras onde foram encontrados os ex-votos ¢ de uma tabela com a distribuicao da
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frequéncia tematica dos ex-votos em uma amostra de Minas Gerais. As fontes incluem, além
da “Sala dos Milagres” de Congonhas, o Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto, o “Museu do
Diamante” da cidade de Diamantina, o Museu Historico de Sao Jodo Del Rei ¢ a vaga
referéncia a “Colecdes particulares”. Bom Jesus de Matosinhos aparece em 43,9% das tabuas
analisadas, frequéncia explicada pelo “peso do Santuario de Congonhas, que polarizava as
devogdes de toda regidao”, segundo sua explicagdo. Marcia aponta entdo para o que Lilian
Gomes (2017, p.39) assinalou em sua tese, com base no trabalho de Ruben César Fernandes
(1988): “‘a geografia religiosa’ do Brasil comporta ‘varios centros’”, e, portanto, estar
proximo de Congonhas ¢ estar “sob o raio de atua¢dao” do Bom Jesus de Matosinhos. Com
toda essa poténcia — como documento historico, expressao da identidade de uma comunidade
e exemplar de um processo cultural mais amplo — o ex-voto compreendido por Marcia € o
mesmo tipo de objeto nomeado como “bem cultural” na gestao de Aloisio. S¢ faltava o ultimo
passo para a consolida¢do do processo: devolvé-lo a comunidade de referéncia.

Esse segundo resgate de ex-votos, ou melhor, a segunda colecdo resgatada pelo
IPHAN, pois o resgate das duas colegcdes ¢ concebido como um Unico processo apenas
separado por duas décadas — foi narrado como a materializacdo da solidez do instituto e da

continuidade de sua politica:

Niao continuidade como sindénimo de conservadorismo, mas como uma trajetoria
nitida, que da chance ao actimulo e torna consistente a agdo institucional. Foi
exatamente essa a percepg¢do do entdo presidente do Iphan, Luiz Fernando de
Almeida, quando, em meados de 2011, lhe foi apresentada, por intermédio da
Unesco a possibilidade de adquirir a colegcdo de ex-votos da colecionadora Marcia
de Moura Castro para destina-la ao Memorial Congonhas. (MACHADO in FROTA,
2012, p.9)

Ap0s a aquisicao dos objetos, era a vez de identificar as pegas compradas dentro da
casa da colecionadora e proceder ao seu tratamento, a caminho da musealiza¢cdo. Em um dos

34 atividade anual que oferece palestras

simposios organizados pelo “Museu de Congonhas
sobre patrimonio abertas a comunidade congonhense, a responsavel por esse processo
descreveu as etapas do trabalho. A responsavel foi Carla Castro, conservadora e restauradora,
que iniciou sua carreira no IEPHA e acumula mais de 30 anos de experiéncia, tendo atuado

em outros tipos de trabalhos relevantes no resgate de colegdes, como a de Angela Gutierrez,

3% Segundo Simpésio Museu de Congonhas — Barroco Trans-histérico: Leituras e Possibilidades. Mesa 1: "O
Papel dos Museus para a apresentagdo e interpretagdo do Barroco". Realizada em 14/12/2022. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=vifU78nrM_0&t=10086s
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composta por 162 oratdrios e 300 imagens dos séculos XVI e XX e incorporada ao acervo do
Museu do Oratorio, de Ouro Preto. No caso de Congonhas, apds receber uma lista contendo
342 pecas adquiridas pelo IPHAN, Carla e sua equipe fizeram a triagem das obras, que se
encontravam espalhadas pelos quartos, salas de jantar e estar e biblioteca da casa da
colecionadora, “em um ambiente bem intimo”, segundo a restauradora. Na ocasido, foi criado
um sistema numérico de identificagdo das pecas e aplicado a elas no seu local original; o
mesmo sistema no fichamento posterior, feito pelo IPHAN. As pecas, entdo foram embaladas
com entretela e plastico bolha, segundo Carla, para ter maior controle sobretudo sobre as
pecas muito pequenas. As pegas embrulhadas foram acondicionadas em caixas de papeldao
reforgado, e estas eram “hermeticamente fechadas” para nao haver problemas de extravio.
Foram levadas, entdo, a um atelié, para trabalho de conservacdo e restauro; registro
fotografico; producdo de ficha de identificacio com iconografia, designacdo, caracteristicas
técnicas, dimensdes, diagndstico, tratamento recomendado e embalagem para transporte.
Segundo Carla, as pecas da cole¢do apresentavam varios problemas, que foram tratados nessa
etapa, como policromia em desprendimento; contaminagao por brocas e cupins; e oxidacao e
ferrugem nas pecas de metal. Apds o tratamento e producao de fichas de intervencao, as pegas
foram guardadas novamente, de acordo com a classificagdo por eixos tematicos, prevendo sua
organizac¢do na propria exposi¢cdo. Mas desde a finalizagcdo desse processo até a instalacdo na
sala do “Museu de Congonhas”, os objetos ficaram guardados por dois anos.

A exposi¢do, entdo, foi realizada em uma sala intermedidria que, como mencionado,
fecha a primeira parte da exposi¢dao de longa duracdo e antecede as escadas que conduzem a
segunda parte da exposicdo — sobre os profetas. A sala ¢ totalmente azul, cercada por todos os
lados de vitrines com os objetos de Marcia e, num dos cantos, o retrato da colecionadora
(Figura 34). O painel de entrada, que apresenta a colecionadora e os objetos, impede que o
visitante tenha uma visdo antecipada da sala: funciona assim como uma cortina, que s6 se
abre quando o visitante d& o passo seguinte, que pode ser pela esquerda ou a direita do painel.
Isso significa que ndo ha uma ordem logica pré-estabelecida (cronoldgica ou tipoldgica) para
observar os objetos, que apresentam uma grande diversidade de suportes, locais de origem e
datas de confecgdo. Mas, basicamente, a colecdo se divide em duas categorias de objetos: ex-
votos e santos de casa. Entretanto, sua disposi¢do segue outras separacdes. Na entrada pelo
lado esquerdo, temos a apresentacdo das tdbuas, imagens, crucifixos e oratdrios distribuidos
por santos de devocao designados textualmente: Bom Jesus de Matosinhos; Santana — a mae

de Nossa Senhora; Santa Luzia e Santo Antonio; e fechando esse lado, uma vitrine apresenta
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exclusivamente Tabuas Votivas, abordando sua “Imagem e Escrita”. O lado direito tem alguns
santos de casa e alguns ex-votos organizados pelos seus suportes (cera, madeira, metais), mas
sua disposicdo foi pensada para se aproximar do proprio ambiente doméstico da
colecionadora, com a disposicdo de algumas pecas de suportes variados e dispostos em

armarios antigos inseridos por tras das vitrines, como na Figura 49.

Figura 49: Vitrine da Colegdo Marcia de Moura Castro no “Museu de Congonhas”

Fonte: PORTAL IPHAN (2016).

Em um dos cantos da parede a direita, repete-se o recurso expografico utilizado na
vitrine de ferramentas: um monitor de video com recurso fouchscreen na qual o visitante pode
selecionar pecgas especificas dentro de uma organizacdo que classifica de forma mais
segmentada a quase aparente dispersao dos objetos na sala. A divisdo principal € entre ex-
votos e santos de casa. Os ex-votos sdo divididos em tabuas votivas, ex-votos corporais e
medalhas. Os santos sdo divididos em: Cristo (subdividido em “crucifixos”, “cristo
crucificado”, “Menino Jesus” e “outras iconografias”); Nossa Senhora (do Carmo, da
Conceig¢do, Sant’Ana, Outras iconografias); Santos (S3o Jodao Batista, Sdo José, Sao
Sebastido, Santo Antonio, Santos Variados, Temas Variados) e Oratorios. A peca selecionada
pelo visitante dentro de cada categoria ¢ exibida com informag¢des como data, local de

procedéncia, técnica e materiais utilizados, como consta na Figura 50
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Figura 50: Apresentacdo de tdbua votiva em tela interativa do “Museu de Congonhas”.

Senhor
de Matosinhos

Fonte: Arquivo digital do Museu de Congonhas (2015).

Observar, comparativamente, a configuracdo e a movimentagao caracteristicas da Sala
dos Milagres e da sala que abriga a Colecdo Mércia de Moura Castro torna evidente a relacao
que existe entre as diferentes formas de patrimonializagdo dos objetos e seu uso pela
comunidade. Na Sala dos Milagres, a incorporagdao dos ex-votos tombados ao espago ainda
bastante vivo do rito devocional faz com que, de um lado, haja uma separag@o entre as tabuas
votivas no interior da vitrine e o restante dos objetos acumulados. Mas tal separacao, feita por
um vidro transparente disposto horizontalmente, sem iluminagao especial ou legenda, difunde
os dois tipos de objetos abrigados pela Sala — os tombados/fixos/perenes e os nao
tombados/moveis/fugazes. Os devotos se relacionam com as tdbuas setecentistas e
oitocentistas de maneira bastante semelhante a forma com a qual adoram imagens de santos:
tocando o vidro com as costas das maos e orando, invocando os mesmos santos de devogao
ali registrados. E também se relacionam com elas de maneira semelhante com que observam
0s objetos mais recentemente incorporados a Sala nas suas mais diversas formas e suportes:
contemplando o poder milagroso dos santos e identificando-se com as experiéncias de
superacdo de desafios e amparo pela fé. A vitrine horizontalizada, em certa medida e nos dias
de Jubileu, funciona como um balcdo, onde novos objetos vao sendo depositados até que
nenhuma tdbua fique a vista. Somente em situagdes bastante especificas de conservagdo e
estudo, como no caso da pesquisa de Thiago Botelho, a relacdo se altera, sendo permitidos o
acesso ¢ a intervengdo previstos para os especialistas. O trabalho realizado apos as festas ¢
feito pela igreja, que realiza a separagdo dos objetos e reposicionamento. A “Sala dos

Milagres”, entdo, estd em constante mudanca, uma sala viva como mencionei, na qual aos
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antigos objetos sdo adicionados novos, por todos os lados, alguns fixados nas molduras de
quadros e fotos, num processo cujo resultado se assemelha a colagem no fazer artistico:
pratica que consiste em combinar diferentes elementos, materiais e texturas que sao

sobrepostos, formando uma imagem com diferentes camadas e planos.

Figuras 51 e 52: Vitrines com objetos tombados da Sala dos Milagres tomadas por novos objetos

depositados.

Fonte: ALMEIDA (2022).

A sala do Museu, ao contrario, permanece imutadvel quanto aos objetos expostos, que
foram minuciosamente selecionados, categorizados, registrados em fichas detalhadas e
organizados em um espaco de vitrine verticalizada, com ilumina¢do especial e legenda
informativa. Sdo apresentados, na mediacao do educativo, como comprovacdes materiais dos
milagres, mas também “como importante documento para a gente entender como aquelas
pessoas viviam no interior das casas delas, na vida intima, na vida privada dessas pessoas de
duzentos anos atras. Entdo, eles também sdo um documento historico, cientifico, muito
importante”, como disse Elias aos visitantes. Ou, como detalha um dos painéis expograficos:
“As tabuas podem ser entendidas como documentos que servem para o estudo do cotidiano e
da historia da vida privada”.

O caso da colecdo de ex-votos e santos de casa do “Museu de Congonhas” pode ser
entendido dentro de uma cadeia de simbolizagdes. As coisas que viviam jogadas em sacristias

ou vendidas em antiquarios passam por um novo processo de significacdo ao serem
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associadas e dispostas na casa da colecionadora. Dessa colecdo, surge a proxima, aqui
analisada, a partir de sua transferéncia para o “Museu de Congonhas”, onde a maneira de
organizacao, classificacdo, associacdo e apresentacdo das coisas caminha em direcdo a
convencao, no sentido de imprimir uma ordenacdo racional para coisas diferenciadas de
muitas maneiras: pela data de produgdo, por locais de origem, pela matéria das quais sdo
feitas, pela motivagdo dos individuos e comunidades de produzi-los e de coleciona-los, ou
mesmo de oferta-los). Também ¢ convencionalizando por tornar coletiva a produgao
individual da fé materializada no objeto, criando assim um padrao universalizado para atos
concretos e especificos dessa producdo. Convencionalizando a produ¢do de ex-votos, o
Museu fabrica, na colecdo, um sentido para esse tipo de objeto que € externo a ele: seu valor
como documento histdrico e como bem cultural. Lembrando a defini¢do de Roy Wagner:

As simbolizagdes convencionais [...] generalizam ou coletivizam por meio de sua

capacidade de conectar signos de uso comum em padrio unico. [...] Todas as

simbolizagdes convencionais, na medida em que sdo convencionais, tém a

propriedade de “representar” ou denotar algo diferente delas mesmas. (WAGNER,
2017, p.77)

A mesma categoria de coisas simbolizadas no Museu como convenc¢ao, se apresentam,
na “Sala dos Milagres”, de outra maneira. Na incorporacdo das pequenas historias individuais,
e sua associacao aos santos catolicos, muitos deles presentes na propria narrativa do milagre,
devotos produzem o Santuario e o aumentam, a partir de uma simbolizacao ndo convencional,
mas diferenciante. “Uma simbolizagdo convencional objetifica seu contexto dispar ao
conferir-lhe ordem e integracdo racional; uma simbolizacdo diferenciante especifica e
concretiza o mundo convencional ao tragar distingdes radicais e delinear suas
individualidades.” (WAGNER, 2017, p.78)

Observando a visitagdo da sala do Museu durante o Jubileu, percebo como a local, que
possui duas entradas, predispde a uma circulagdo muitas vezes dispersa, com visitantes que
atravessam o ambiente em diagonal, de uma ponta a outra, sem importar-se tanto com alguma
sequéncia que, como afirmei anteriormente, ndo estd previamente definida. Formato de
disposi¢do e circulacdo que se difere da Sala dos Milagres. Esta tem apenas duas portas
colocadas em pontos distantes uma da outra, o que pressupde, ainda que ndo obrigue ou
indique, uma para entrada e outra para saida. Em formato retangular, circundada pela vitrine
horizontal, a “Sala dos Milagres” formata o caminhar e predispde a uma linearidade dos
passos e do olhar.

Na sala do Museu, alguns visitantes dedicam atencdo especial aos seus santos de
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devocao, as mulheres geralmente se detendo diante das vitrines dedicadas as nossas senhoras
e Santo Antonio, e os identificam mais pela iconografia do que pelos textos, colocados no alto
das vitrines, muito acima da dire¢do natural do olhar. E sd@o mais atraidas pelas colegdes de
santos de casa e de oratorios do que para os outros tipos de objetos, afirmando coisas do tipo:
“Antigamente as casas eram assim.”

O estado aparentemente estatico das pecas do Museu esconde, porém, a agdo viva em
seu interior. Mesmo sob o vidro, Jurema Machado identificou, em uma das visitas ao Museu,
problemas com ventilagao e sujidade nas pecas. Em janeiro de 2024, ou seja, nove anos apos a
inauguracdo do Museu, as vitrines foram abertas para que as pegas pudessem passar por
processos de conservacdo e higieniza¢do. Segundo a museologa do “Museu de Congonhas”,
Ruth, esse prazo superou as recomendacdes de conservagao preventiva das pecas, € também
de manutencdo do proprio mobiliario que as comportam. Entretanto, havia um desafio
imposto pela propria forma com que a sala “foi concebida, como ela foi montada. Que as
vitrines elas ndo abrem, elas sdo vedadas, lacradas. E ai exige todo um processo de
desmontar para conseguir ter acesso as pecas”’. Como as pegas pertencem ao IPHAN, mas
em um acordo de cooperacdo com o “Museu de Congonhas”, que as abriga, o instituto do
patrimOnio precisou autorizar a abertura das vitrines pelo Museu. A partir de uma visita de
uma representante do Escritorio Técnico do IPHAN em Congonhas, apenas uma vitrine foi
aberta para que a técnica avaliasse o0 que seria necessario fazer. Segundo Raquel, as pegas
estdo em bom estado, e serd realizada apenas “uma higienizagdo mecanica, que a gente
chama, que ¢ feita com trincha, pincel mesmo, para tirar aquele p6 e pronto”. Por sugestao do
IPHAN, foi montada uma mesa, que funciona como um laboratério, dentro da prdpria sala
que abriga a cole¢do. O trabalho funciona como um “atelié aberto”, para que “a comunidade,
a populagdo, os turistas, vejam esse backstage do Museu, esse cuidado com as pegas, que esse
trabalho ¢ feito”, como explica Raquel. A musedloga responsavel pelo trabalho de limpeza
também fica disponivel para “responder perguntas, mais no sentido de aproximar mesmo as
pessoas que estdo ali passeando pelo Museu”. De certa forma, completa-se aqui um ciclo
iniciado com o primeiro resgate e devolucao da colegdo de ex-votos, que passa agora as maos

da comunidade, agora especializada.
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Capitulo S - Galeria das Réplicas

O criador

Chegamos agora ao ponto da exposicdo que pode ser tomado como o motivo da
existéncia do proprio “Museu de Congonhas™: as 12 estatuas esculpidas em pedra sabdo, em
tamanho proximo a estatura humana, representando profetas do Antigo Testamento,
produzidas pela oficina de Antonio Francisco Lisboa, o Aleijadinho. O Museu surge para
responder aos desafios da preservacdo das esculturas que ornamentam o adro do Santuério do
Bom Jesus de Matosinhos, e que foram a obra final do escultor.

A instituicdo abre o tema dos profetas trazendo, primeiramente, o retrato do seu
criador, Antonio Francisco Lisboa (1738-1814), em um quadro isolado em uma das paredes,
realgando o status das estatudrias enquanto produto do trabalho artistico, autoral. Essa
classificagdo da pega enquanto obra de arte produz a autorizagdo presente na narrativa que
vird a seguir, a respeito da intervengdo operada pelos técnicos para garantir os necessarios
meios de sua salvaguarda.

O retrato de Aleijadinho ¢ um 6leo sobre pergaminho de autoria do pintor Eucléasio
Penna Ventura, sem data precisa, mas feito no século XIX, medindo 20cm por 30cm, e

pertencente ao Museu Mineiro (Belo Horizonte), mantido no “Museu de Congonhas” em

regime de comodato.

Figura 53: Retrato de Aleijadinho, de Euclasio Penna, exposto no “Museu de Congonhas”

Fonte: Reprodugdo MASP (2018). 7
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O texto que acompanha o quadro fornece informagdes sobre o processo de circulacao

da obra antes de sua chegada ao “Museu de Congonhas™:

No século XIX, este ex-voto se encontrava na Casa dos Milagres do Santuério do
Bom Jesus de Matosinhos, em Congonhas. A pintura foi vendida em 1916, como um
retrato de Antonio Francisco Lisboa, o Aleijadinho. [...]

A pintura foi adquirida por um comerciante do Rio de Janeiro. Apos passar por
antiquarios e por varios proprietarios, ela foi adquirida por Guilherme Guinle. Em
1946, o colecionador a doou para o Arquivo Publico Mineiro em Belo Horizonte.
Em 1956, o historiador Michel Chiquiloff iniciou uma pesquisa sobre a
autenticidade do retrato. Apos 20 anos de estudos, identificou o autor da obra, o
pintor Euclasio Penna Ventura]...]. (PAINEL EXPOGRAFICO).

Ao apresentar a obra aos visitantes, o educador Elias explicita o processo de
fabricagdo do argumento de oficialidade do retrato, assinalando que, apesar de Aleijadinho ja
ser reconhecido no meio artistico da época, nenhum registro pictérico ou escultorico foi
produzido dele, em vida. Apesar das diversas duvidas e divergéncias que pairam sobre a
autenticidade do quadro, alguns critérios foram considerados para validar o retrato como
sendo, de fato, uma representacdo de Aleijadinho. Como informa o educador do Museu, o
primeiro critério teria sido o fato de o retrato ter sido encontrado em Congonhas, localidade
onde o artista passou nove anos de sua vida. O segundo seria o registro pictdrico do artista
sem as maos, o que remeteria a doenga degenerativa que o acometeu e que teria causado a
perda de movimentos dos seus pés € maos. Outro critério de legitimidade do retrato seria a
presenca de uma estdtua no plano de fundo da pintura, que remeteria aos profetas de
Congonhas, ainda que a representagdo seja de uma estitua neocléssica, como assinala Elias.
Por fim, no ano de 1972, a Assembleia Legislativa de Minas Gerais promulga a Lei 5984, pela
qual: “Fica reconhecido, como efigie oficial de Antonio Francisco Lisboa “O Aleijadinho”, o
retrato miniatura pintado a 6leo por Euclasio Penna Ventura, que se encontra depositado no
Arquivo Publico Mineiro e de propriedade do Estado™. Em sua mediagdo, Elias enfatiza o
proposito politico do reconhecimento daquele retrato:

Ele foi oficializado na década de 1970, a gente tava em plena ditadura militar e era
um governo que queria vangloriar a identidade nacional, o “brasileiro de
verdade”, os valores da nagdo. Entdo eles queriam que tivesse esses herois

nacionais. Assim como fizeram com Tiradentes la atras, tentaram fazer também com
o Aleijadinho. [...] E ai caiu como uma luva, que ele é filho de um portugués branco

35 LEI n® 5.984, de 12/09/1972 disponivel em https://www.almg.gov.br/legislacao-mineira/texto/LEI/5984/1972/.
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e de uma mulher negra ex-escravizada. Entdo ele é o que normalmente as pessoas
falam do Brasil miscigenado, do pais de todas as ragas.

A apropriagdo que o regime militar brasileiro realiza sobre a figura de Aleijadinho
encerrou uma conturbada disputa de narrativa sobre o artista. Desde o final dos anos 1920, os
modernistas afirmavam a genialidade de Aleijadinho como exemplo da autenticidade
nacional, discurso que se opunha, assim, as criticas as suas producdes que circulavam nas
narrativas de viajantes estrangeiros € cronistas nacionais produzidas no século anterior. Nos
anos 1960, porém, as qualidades de Aleijadinho sdo novamente colocadas em xeque, entdo,
por grupos de oposi¢do a agenda reformista do presidente Jodo Goulart. Em 1966, a revista
“O Cruzeiro” publicou, com destaque, a matéria “O Aleijadinho é uma farsa”, com base nas
afirmagdes de Augusto de Lima Junior, 84 anos, politico, jornalista, membro do Instituto
Historico e Geografico de Minas Gerais e da Academia Mineira de Letras. Como sintetiza

Mauricio Lissovsky (2019),

A premissa fundamental de Lima Jinior € que o personagem havia sido construido a
partir da fus@o de varios homonimos; e que sua invengdo visava atribuir carater
autoctone as obras mais relevantes do barroco mineiro. Segundo essa tese, o exame
acurado dessas obras — em particular nos seus aspectos formais e estilisticos —,

LEINT3

provaria que ndo podiam ser obra de um “mulato”, “aleijado e todo corroido de
doengas” (FRANCO, J. 1966, p. 60) O carater nacionalista, catolico e republicano
da cultura mineira, manifesta na conspiracdo dos “inconfidentes” de Vila Rica (atual
Ouro Preto), em 1789, estaria sendo maculado pelo mito oficial da “confluéncia das
racas”, mascarando-se a concep¢do originariamente europeia das obras
erroneamente atribuidas a um Aleijadinho. (LISSOVSKY, 2019, p. 3)

Com a reportagem na revista, a tese que Lima Junior ja desenvolvia h4d ao menos trés
anos, ganhava alcance nacional, pois “o pequeno grupo de intelectuais catdlicos reunido em
torno da revista considerava essencial retomar uma agenda antimodernista nesse momento em
que o “populismo pretendia converter o Brasil em uma grande Cuba” (LISSOVSKY, 2019,
p.1). Os representantes dessa agenda acusavam orgaos publicos, como o SPHAN, de falsear a
Historia e forjar uma identidade nacional que servia a interesses da esquerda. O que estava
em jogo, portanto, era uma imagem de nacdo. Lissovsky realca como, nesse contexto, a
segunda edicdo do “Guia de QOuro Preto”, do modernista Manuel Bandeira, faz um
branqueamento das linhagens de Antonio Francisco Lisboa, substituindo o trecho sobre a
origem africana e escrava da mae pela mengao, apenas, a naturalidade portuguesa do pai.

A questdo do embranquecimento de Aleijadinho também ¢ um ponto colocado pelo
educador Elias, inclusive, para questionar a fidelidade representativa do retrato oficializado.
Segundo o educador,
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tem uma primeira biografia que foi feita mais ou menos na mesma época desse
quadro, esse quadro foi pintado quarenta anos depois do falecimento do
Aleijadinho, essa biografia também foi escrita quarenta anos depois. E Rodrigo
Bretas, autor dessa biografia, vai dedicar trés pardgrafos para falar das
caracteristicas fisicas do Aleijadinho. Quando a gente 1¢é la esses trés paragrafos e
olha aqui, a gente vai perceber que tem muitas diferengas. La — me parece pelo
menos, é pessoal — ele demonstra que ele tem caracteristicas de uma pessoa negra
de fato. Aqui, vai ter poréns: algumas pessoas vao dizer que ndo tem caracteristicas
de uma pessoa negra, outras vdao achar. De toda forma é isso, infelizmente o Brasil
tem um historico razoavel de embranquecer os seus personagens. Principalmente os
seus herdis. Entdo pode ser que tenha acontecido algo parecido com Aleijadinho.

A biografia de Rodrigo José Ferreira Bretas (1815-1866) teria sido publicada em
1854, quarenta e quatro anos apds a morte de Antonio Francisco Lisboa, e baseou-se em
documentos de arquivo e depoimentos orais recolhidos em Ouro Preto e outras cidades do
colonial mineiro. Intitulada “Tragos biographicos relativos ao finado Antonio Francisco
Lisboa, distincto escultor mineiro, mais conhecido pelo appellido de Aleijadinho”, o texto foi
resultado dos trabalhos de uma comissdo, da qual Bretas participava, criada por uma demanda
de pesquisa apresentada pelo Instituto Historico e Geografico Brasileiro ao governo da
provincia. Apesar das preferéncias de época pelo neoclassico e da énfase do biodgrafo na
doenca do artista, como destaca Myriam Oliveira (2014), as qualidades de Aleijadinho

comec¢am ali a serem reconhecidas, como se 1€ no trecho:

Em qualquer pega sua que serve de realce aos edificios mais elegantes, admira-se a
invengdo e o equilibrio natural ou composto, a justeza das dimensdes, a energia dos
usos e costumes ¢ a escolha e disposi¢do dos acessérios com 0s grupos verossimeis
que inspira a bela natureza. Tanta preciosidade se acha depositada em um corpo
enfermo que precisa ser conduzido a qualquer parte ¢ atarem-se-lhe os ferros para
poder obrar. (BRETAS apud OLIVEIRA, 2014, p.3)

Anos mais tarde, em 1951, a biografia escrita por Rodrigo Bretas ¢ publicada pelo
IPHAN, instituicdo criada e entdo dirigida pelo bisneto do bidgrafo, Rodrigo Melo Franco de
Andrade. Segundo Oliveira, a reedi¢ao do texto pelo IPHAN vinha realizar a comprovagao da
veracidade das informagdes de Bretas por meio da apresentacdo, em 83 notas explicativas, de
documentacao histdrica reunida por pesquisadores ligados ao 6rgdo. A identificacdo de
arquitetos, escultores e mestres de obras relacionados a arquitetura religiosa de Minas Gerais,
mencionados por Bretas e confirmada na pesquisa da institui¢do, teria sido crucial, conforme
Oliveira, para as andlises de Germain Bazin sobre o escultor, que resultaram no livro
publicado em Paris em 1963 e que se firmou como obra de referéncia sobre Aleijadinho e o

barroco mineiro.

178



Retomando os pontos, ¢ na contestagcdo do valor do artista sacralizado pelo IPHAN
que se empenhava Lima Jinior e seu grupo, movidos pelos interesses politicos. Mas ao
contrario do que esperavam, “a ideologia civica da ditadura retomou com vigor o discurso da
formagdo do povo brasileiro pela confluéncia de trés racas e manteve Aleijadinho no pantedao
dos herois nacionais. A polémica sobre sua existéncia fantastica praticamente desapareceu”
(LISSOVSKY, 2019, p.3).

Se a discussdo sobre as qualidades artisticas de Aleijadinho foram, por longos anos,
foco de debate motivado por projetos politicos de nagdo, a historia sobre sua agéncia na
arquitetura colonial mineira realca o carater de distingdo que sua presencga distribuia nos
templos e cidades por onde passava. O historiador Fabio Franga, que, como ja mencionado,
doou parte de sua biblioteca para o “Museu de Congonhas”, narra a expectativa da

administracao da Basilica do Bom Jesus em receber o artista nas obras finais do Santudrio:

Congonhas sonhou e esperou muito tempo pela chegada de Antonio Francisco
Lisboa. Foi longo advento. A Igreja do Bom Jesus, terminada desde 1771, foi sendo
embelezada internamente por grandes artistas que imortalizaram muitas outras
igrejas de Minas Gerais. [...]

Os administradores ndo estavam contentes. Queriam grandiosidade em Congonhas.
Planejaram para tanto cenario totalmente diferente. A Igreja do Senhor Bom Jesus,
bem no Alto do (rio) Maranh@o, transformar-se-ia, & semelhanca do Bom Jesus do
Monte, em Braga, na Unica igreja das Minas Gerais a reproduzir o monte santo, um
Calvario onde os fiéis devotos revivessem os Passo de Paix@o e Gloria do Bom
Jesus. [...]

Congonhas projetar-se-ia mais do que as ricas igrejas ja construidas, e os
construtores reconheciam que somente um artista, em Minas Gerais, poderia cumprir
o que fora planejado — Antoénio Francisco Lisboa, consagrado por magnificos
projetos executados em igrejas florescentes a época de ouro abundante em terras
mineiras. Ocupadissimo, requisitado por todos, um dia, confiava o administrador do
templo, o Bom Jesus faria milagre de trazé-lo a seus pés para dedicar talento e
piedade de fiel cristdo as obras de sua igreja.

E o milagre aconteceu. (FRANCA, 2015, p.155, grifo do autor)

Além do relato milagroso da vinda do artista para a cidade, a narrativa de Fabio Franga
real¢a que, quando Aleijadinho chega a Congonhas, ele ja era artista consagrado pela atuagao
em “outros majestosos templos mineiros” de Ouro Preto, Mariana, Sabara e Sao Jodo Del Rei,
e por isso foi convocado para executar um projeto grandioso, o de tornar Congonhas um
centro de peregrinagdo, financiado pela mineragdo. O artista chega em Congonhas em 1796,
seis anos depois da finalizagdo da constru¢do do adro, e segundo o relato de Franga, estava
entdo com 47 anos e ja bastante debilitado pela doenga. Primeiramente, ele se dedica a
escultura das 66 imagens em cedro rosa para os Passos da Via Sacra, entre os anos de 1796 e

1799. Em 1800, inicia a feitura dos 12 profetas para o adro, e a presenga de auxiliares,
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chamados por Aleijadinho de “oficiais” nos seus recibos de pagamento, pode ser identificada,
segundo Oliveira, “na maioria das estatuas dos profetas, embora com menor evidéncia em
Daniel e Jonas, esculpidos num tnico bloco” (OLIVEIRA, 2016, p.57). Segundo a autora, a
realizagdo dessa obra em Congonhas seria a ultima atividade importante realizada por
Aleijadinho antes de sua morte; o que foi feito por ele nos anos seguintes até seu falecimento,
em 1814, seria a supervisdo do trabalho de seus “discipulos”.

Relacionando a biografia do escultor com o proprio Ciclo do Ouro, firmou-se, assim,
na historiografia, que a obra dos profetas em Congonhas seria o grandioso encerramento de
sua carreira, assim como da constru¢do das principais obras do barroco mineiro,
correspondendo ao periodo de declinio da produgdo aurifera. “Com os profetas de Congonhas
do Campo culmina Antonio Francisco sua carreira, fina o século dourado das Minas e coroa-
se o barroco brasileiro de sua mais alta expressao”, afirmou Sylvio de Vasconcellos (1916-
1979). Autor do ensaio “Vida e obra de Anténio Francisco Lisboa, o Aleijadinho” e
importante estudioso da arquitetura colonial mineira, com atuacdo relevante na se¢do do
SPHAN em Minas Gerais, Sylvio era amigo de Rodrigo Melo Franco de Andrade, sendo,
assim, mais um modernista que encontrou, nas especificidades da producao daquele espago-
tempo cunhado como o Ciclo do Ouro, a tonica para a afirmar a criagao originalmente mineira
e brasileira. Seu estudo sobre Aleijadinho inaugurou essa relagdo socioldgica entre o artista e
contexto, destacando o génio dentro do ambiente colonial, fornecendo as bases para a
compreensdo analdgica entre o tempo de Aleijadinho e o tempo da mineragio. E o que
aparece, anos mais tardes, na narrativa de Angelo Oswaldo de Aratjo Santos, estudioso e
politico (atual prefeito da cidade de Ouro Preto), que correlaciona diretamente o “tempo de
Aleijadinho” com “o sucesso do garimpo, traduzido na consolidacdo da vida urbana e na
sofisticacdo da sociedade mineradora, bem como a decadéncia econdmica e tensdo social,
quadro no qual se arruinard uma producao cultural de qualidade e abrangéncia notaveis”
(SANTOS, 2014, p.42). Segundo Angelo Oswaldo, exercendo sua producdo longe das
principais cidades da época — Rio de Janeiro e Salvador — e, portanto, das influéncias
europeias, Aleijadinho teria sido o “protagonista privilegiado” de criagdo de uma “civiliza¢ao
peculiar” nas vilas e cidades da capitania de Minas, a partir da capital Vila Rica. A mudanga
narrativa que aqui se assinala ¢ a de desconstru¢ao do mito para situar o artista em um
ambiente cultural, econdmico e geograficamente peculiar, que possibilitou a criagdo de “uma
sociedade de feigdes proprias e capaz de criar um experimento cultural denso e sofisticado”

(SCHWARCZ & STARLING, 2015, p.123). Ambiente no qual Aleijadinho pode crescer na
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presenca dos melhores construtores, escultores e pintores, com os quais conviveu e aprendeu
desde cedo, o que torna assim a arte e o artista algo que pode ser ensinado e fabricado,
realcando a construcdo do artista e do mestre em relacao aos seus “oficiais”. E como situa

Lourival Gomes Machado na narragdo da “Reconquista de Congonhas”:

Impde-se repelir, mais uma vez, a visdo romantica como que se desejou enxergar,
sobretudo no Aleijadinho, mas também nos mais artistas de Minas, o borbulhar do
génio no desgoverno da ignorancia completa ou quase. [...]. A cor, a doenga, a
condi¢do, mas acima de tudo a ignorancia, que esta parecia o grifo mais adequado
para sublinha a palavra génio.

Eis que Congonbhas, tanto na igreja quando nas capelinhas do jardim, vem agora a
impor-se como uma total refutagdo da versdo sentimental e inexata. Sobretudo nos
Passos, onde a sabedoria artistica ndo ¢ apenas a de uma artista isolado a realizar
obra individual, sendo uma funda e exata nocdo estética a bitolar a criagdo
impetuosa do génio inconteste que ideou o todo. E também presente e operante, em
niveis progressivamente descendentes, em todos os de sua numerosa oficina que,
mesmo no caso dos incapazes de penetra-las racionalmente, respeitavam e cumpriam
as regras por sentirem ao menos sua necessidade na realizagdo da obra.
(MACHADO, 1960, p.60)

As criaturas

Faz parte desse esforco de explicagdo historica e sociologica dos feitos de Aleijadinho
a insercao de sua producdo dentro de estilos, escolas, modelos e produ¢des vigentes a época,
explicando ainda os processos de circulagdo desses e, com eles, dos materiais e gostos, dos
locais originarios de determinadas modas e ideias para as Minas Gerais. Esse trabalho de
pesquisa e comparagao situa os 12 profetas de Aleijadinho, juntamente com as capelas dos
Passos, em um tipo de ornamentacdo que ganhou carater de tradicdo. As andlises de John
Smith (1912-1975) sobre a Arquitetura Barroca publicadas em 1952 realizam uma espécie de

genealogia das esculturas de Congonhas:

Os profetas, comegados em 1800 por Aleijadinho e seus auxiliares, pertencem a
tradicdo de varios jardins religiosos em varias partes da Europa. Um dos mais
antigos desses lugares ¢ o Sacro Monte, em Varese, Lombardia, onde Giuseppe
Bernascone foi contratado, em 1604, para erigir a primeira capela para a devogao
dos peregrinos, a meio caminho da ascensdo para o Santuario da Virgem, no topo do
monte. Por volta de 1680, quatorze outros tinham sido adicionados, juntamente com
arcos e estatuas, sendo as capelas preenchidas com figuras esculpidas, representando
cenas da vida de Cristo (GOLZIO. Op. cit., figs. 180-3). Em Portugal, no fim do
século XVII, a Igreja de Sto. Antonio dos Olivais, em Coimbra, foi similarmente
equipada com capelas de estatuaria religiosa, em ambos os lados de um degrau dos
peregrinos. O grande jardim de Bom Jesus, perto de Braga, foi iniciado no comego
do século XVIII e se desenvolveu por quase um século a partir dai. As ultimas
estatuas barrocas desse santuario e aquelas dos reis judeus no jardim de N. Sra. dos
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Remédios, fora de Lamengo, para ndo mencionar aquelas dos apostolos da Quinta
dos Bispos, em Castelo Branco, sdo os prototipos portugueses para as esculturas do
Aleijadinho. (SMITH, 2012, p. 255)

A narrativa contada no primeiro eixo expositivo do “Museu de Congonhas” eclipsa
essa extensa historia de adornamento religioso dos jardins, deixando evidente apenas o
modelo que teria influenciado mais diretamente a constru¢ao do Santuario de Congonhas, que
seria, nas palavras de Myriam Oliveira, uma “reducdo do vasto programa desenvolvido no
Santuério portugués” (OLIVEIRA, 2016, p.59). Com base nos estudos de Robert Smith e
Germain Bazin, Myriam destaca algumas diferengas entre o0 modelo portugués e a producao
brasileira. O Santudrio portugués teria 17 capelas contando a Paixdo e Ressurrei¢dao de Cristo,
e “numero muito superior de estatuas de pedra ilustrando temas relativos, tanto ao Antigo,
quanto ao Novo Testamento” (OLIVERA, 2016, pp.59-60), e tais estatuas, esculpidas em
granito, se encontram dispersas na encosta de uma colina. Em Congonhas, o nimero de
capelas sdo seis como ja4 mencionado, representando apenas a Paixdo, e sd@o 12 as estatuas da
escadaria, referentes aos profetas do Antigo Testamento, esculpidos em pedra sabdo. A
representacao de profetas na iconografia cristd ocidental teria origem, segundo a historiadora,
nas representacdes medievais dos dramas liturgicos, sendo representados na arte com gesto
eloquente e portando um filactério, contendo a profecia. Segundo a autora, a série de

9536

Congonhas ¢ bastante completa, contendo todos os chamados “profetas maiores™” — Isaias,

Jeremias, Ezequiel e Daniel — e oito dos 12 menores — Jonas, Joel, Amods, Naum, Abdias,
Habacuc, Oséias e Baruc. Ao contrario da dispersao das estatuas do santuario portugués, os de
Congonhas estdo “dramaticamente concentrados em uma éarea estratégica, formando uma
espécie de ballet solene [...]. Os gestos e atitudes individuais de cada um dos profetas foram
simetricamente orientados pelo Aleijadinho em relagdo ao eixo central da composi¢do geral

do adro” (OLIVEIRA, 2016, pp. 60-61). Nesse balé, cada escultura tem, entdo, seu lugar:

Daniel, coroado de louros, é o her6i consciente de sua forga, enquanto Ezequiel
parece recolher, em seu braco direito amplamente flexionado, toda a cdlera de Deus,
para espalha-la em seguida sobre o Universo. O gesto do brago esquerdo de Habacuc
prolonga o de Ezequiel e encontra correspondéncia no de Abdias no outro extremo
do adro, da mesma forma que sdo relacionadas entre si as atitudes concentradas de
Naum e Amoés. Germain Bazin destaca ainda a figura de Jonas, na sua opinido a
mais genial de todas. O profeta teria sido representado no momento em que acabava
de ser expelido do ventre do monstro marinho, tendo a expressao fisiondmica de um
morto que ressuscita. Dando-lhe os mesmos tragos do Cristo da Crucificagdo da
ultima capela dos Passos, o Aleijadinho teria realizado um sincronismo perfeito,
uma vez que a ressurreigdo de Jonas prefigura, no Antigo Testamento, a ressurrei¢do
de Cristo. (OLIVEIRA, 2016, pp. 62 ¢ 64).

36 A diferencia¢do em “maiores” ¢ “menores” diria respeito a extensdo dos livros escritos por cada um deles.
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O tema da iconografia e da disposi¢do dramatica das esculturas de Aleijadinho ¢
abordado pelo “Museu de Congonhas” em um video produzido pelo Setor Educativo para o
canal institucional da prefeitura, gravado com um guia turistico da cidade, Warley Robert
Pereira. O entrevistado — que também ja integrou uma das mesas do simpdsio realizado pela
instituicdo — faz uma “tradu¢@o” dos estudos histdricos para o universo do turismo, além de
contrapor a esse conhecimento as interpretacdes populares sobre as caracteristicas formais da

obra de Aleijadinho:

A obra dos profetas ndo foram feitas para serem vistas entre elas ndo (sic). E sim
feitas para ser vistas numa distancia, para que quando olharem, olharem o
movimento de cada uma delas. Ndo ¢ por acaso que o Abdias estd com o brago
direito levantado, o Habacuc com o brago esquerdo, Daniel e Oséias acima, na parte
superior do adro, um de frente para o outro. E sim porque esse movimento ¢ um
movimento tipico do barroco, que ¢ chamado de balé barroco. E ¢é por esse motivo
que vocé percebe essa deformacdo dos profetas. Que inclusive muitas pessoas
quando veem essa curiosidade de ter um brago maior que o outro, 0 corpo maior que
a perna, pensam que isso ai ¢ porque o Aleijadinho chega aqui deformado, ¢ que ele
vai deformar a obra. Mas na verdade ndo tem nada a ver. E sim porque como a obra
foi feita para ser vista de longe, se ele fizesse uma obra perfeita, noés veriamos uma
obra deformada. Entdo ele vai fazer o que? Ele vai deforma-la para que de longe ela
fique perfeita. Isso sdo chamadas de iluses do barroco ou a famosa ilusdo de dtica®’.

Warley também menciona nesse depoimento a questao da representagdo iconografica e
uso de modelos na criagao dos profetas. O tema foi abordado por viajantes e historiadores e
sintetizados por Myriam Oliveira: Richard Burton chamou a atencdo para os trajes, que
Robert Smith, anos mais tarde, identificou na arte religiosa portuguesa entre 1500-1800. Esta,
por sua vez, teria se inspirado em pinturas flamengas medievais, segundo Smith. Do Norte da
Europa, segundo Oliveira, teria vindo a representacdo oriental de profetas e patriarcas
biblicos, “com vestimentas exoticas e complicadas, incluindo longos casacos e mantos
ornados de faixas bordadas, complementados por barretes em forma de turbantes”
(OLIVEIRA, 2016, p.71). Novamente aparecem os temas das gravuras, forma pela qual
Aleijadinho teria tido acesso a tais representacdes iconograficas em circulagdo. Dentre essas
gravuras, Germain Bazin teria destacado uma série editada em Florenca no século XV, que

teria analogias com as esculturas de Congonhas, como a “forma idéntica dos barretes

37 Warley Pereira em video “Cidade dos Profetas | Aleijadinho e seus profetas”, exibido no Canal Congonhas,
canal institucional da Prefeitura Municipal de Congonhas na plataforma YoutUbe. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=l gMligxOuM
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arrematados por borlas a repeticdo de detalhes iconograficos, como a baleia do profeta Jonas
ou a coroa de louros de Daniel” (OLIVEIRA, 2016, p. 72). Warley traduz esse processo de
recepcao criativa dos modelos por Aleijadinho ao referir-se ao ledo que acompanha o profeta

Daniel:

Eu queria mostrar para vocé€s uma curiosidade legal no profeta Daniel que é a obra
que mais me marcou porque, primeiro, ele identifica na historia biblica que o profeta
Daniel, ele foi jogado a cova dos ledes. E naquela época, ndo existia ledes no Brasil,
e ndo existia fotografias também. Entdo qual que era a ideia de um ledo para
Aleijadinho? Em pequenas gravuras que chegavam muito raramente em suas maos e
numa dessas gravuras, provavelmente chegou com essa ideia de um ledo: o rosto de
um macaco e as orelhas de um ser humano. Entdo d& para entender que a
imaginag@o do artista para um ledo seria com essas caracteristicas. E por que um
ledo aos pés do Daniel? Foi o que eu comentei agora. Como a historia do profeta ¢
que ele foi jogado na cova dos ledes, ele vai identificar um ledo aos pés porque as
pessoas daquela época, podiamos contar nos dedos quem sabia ler e escrever.
Grande parte da populagdo era analfabeta. As missas eram feitas em latim. Entdo a
ideia para aquelas pessoas era interpretar a palavra de Deus através da arte. Por isso
que aqui nas cidades historicas os turistas irdo ver muito pinturas, esculturas, porque
era a lingua da igreja para os fiéis daquela época.

A abordagem de Warley ajuda a compreender a fungdo desse enorme empreendimento
na ornamentagdo da Basilica, na qual o discurso religioso ¢ transmitido por meio da
materialidade monumental encontrada nas pinturas, esculturas e arquitetura barrocas. O drama
religioso encenado em pedra e madeira conecta o fiel, a0 mesmo tempo, com a humanidade
das personagens e seu destino sagrado. Juntando a isso os modos populares de
relacionamento com os santos e de expressao da fé, os devotos que desde entdo comecam a
frequentar Congonhas em peregrinacdo mantém com aquelas estatuas uma proximidade
estranha aos dogmas religiosos, mas eficaz do ponto de vista da manutengdo da devogado. O
relato das intervengdes na face de madeira do apdstolo Judas, no Passo da Santa Ceia, ¢ um

exemplo de uma relagdo de intimidade®® com a estatuaria que também foi registrada por

Sylvio Vasconcellos:

38 Nas analises de Gilberto Freyre, a nossa relagdo de intimidade com o santo tem origem em Portugal, que, no
seu processo civilizatorio, transporta para o Brasil um tipo de “catolicismo adocicado” e de “cristianismo lirico”,
festivo, repleto de reminiscéncias falicas e animistas das religides pagds, ¢ no caso brasileiro com uma
intimidade idilica e sensual com os santos catélicos, tratados como um membro da familia. Esse catolicismo teria
sido “o cimento de nossa unidade”, segundo o autor, evitando resisténcias e acomodando diferengas. “Um
catolicismo ascético, ortodoxo, entravando a liberdade aos sentidos e aos instintos de geragdo teria impedido
Portugal de abarcar meio mundo com as pernas. As sobrevivéncias pagds no cristianismo portugués
desempenharam assim papel importante na politica imperialista. As sobrevivéncias pagés e as tendéncias para a
poligamia desenvolvidas ao contato quente e voluptuoso com os mouros. (FREYRE, 2006, p.330)
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Com o mesmo fim de demonstrar a pericia deste escultor, conta-se que algumas
mulheres, tendo ido a Matosinhos de Congonhas do Campo, na ocasido em que
passavam por junto do Passo da Ceia, cumprimentavam as figuras que ali
representam Cristo com os Apostolos, o que, a ser devido somente ao bem-acabado
da escultura, nos induziria a comparar as obras do nosso patricio com os cachos
d'uvas de Zeuxis (famoso pintor da Antigiiidade) que os passaros feriam com o bico
crendo serem frutos reais. (VASCONCELLOS, 1979, p.154)

Os casos de interagdo com as figuras biblicas representadas também podem ser
observadas nos profetas, que possuem muitas marcas de riscos realizados sobre a pedra sabao,
material que €, ao mesmo tempo, bastante durdvel, como se pode constatar na propria
persisténcia dessas esculturas hd mais de dois séculos expostas ao ar livre, mas também
bastante porosa, recebendo facilmente os nomes de tantas pessoas que, ao serem escritos,
compartilham o mesmo suporte das profecias sagradas reproduzidas no filactérios das
estatuas. Foram anos de convivéncia intima dos devotos com esses personagens, cujas partes
inferiores sdo facilmente alcancaveis pelas maos dos visitantes. Proximidade registrada pelas
lentes do fotografo Marcel Gautherot, como mencionado no Capitulo 2, cujas capturas
realizadas durante o Jubileu de Congonhas demonstram, em contraste com os dias atuais, o
acesso intimo dos fiéis com a obra e um tipo de interagdo, marcada pelas posi¢des dos corpos
e seus gestos, que pode ser compreendida como parte da coreografia do balé descrito por

Smith, agora com novos bailarinos em movimento — 0 povo.
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Figuras 54, 55 e 56 - Devotos no adro do Santuario de Congonhas registrados por Gautherot em 1947.

Fonte: Instituto Moreira Sales.

Limpezas

Se desde a finaliza¢do do adro do Santuario, em 1805, até ao menos a década de 1950,
conforme os registros fotograficos, essa relagao de proximidade foi compreendida como parte
do rito devocional ao Bom Jesus, o contato entre humanos e estituas passa a ser percebido
como risco 4 obra, agora considerada de arte. E o que fica evidente na narrativa da restauracio
do Santuario, como discutido no Capitulo 3, em que mencionamos a passagem em que
Lourival Gomes Machado descreve “o lento mais seguro dano que a ignorancia dos romeiros,
em cada setembro e também um pouco no decorrer do ano, vai produzindo, a ponta de
canivete, com a inscricdo de nomes e datas nas estatuas de pedra-sabao” (MACHADO, 1960,
p.46)

A interven¢do narrada por Machado ¢, como enfatizo, produto de uma politica
institucional informada por uma nova mirada sobre aqueles objetos e balizada por métodos e
técnicas que se opdem ao universo da ‘“ignorancia” e das ‘“opinides”, como pode ser
identificado no estudo encomendado pelo SPHAN, em 1941, sobre o estado da cantaria de
igrejas de Congonhas, Sao Jodo Del Rei, Tiradentes, Ouro Preto e Mariana. A pesquisa foi
conduzida por Eros Orosco, a partir do Instituto Nacional de Tecnologia, e seria motivada pela
constatagdo da existéncia, nos monumentos, de “desgastes e alteragdes que levam ao temor de
sua destruicdo préxima por acdo do tempo”, em uma narrativa que evidencia a construcao
tipica de uma “retérica da perda” (GONCALVES, 2002), servindo ndo somente para justificar
intervengodes oficiais como também para legitimar a propria criagdo do SPHAN, feita a apenas

quatro anos antes da publicacdo do estudo, bem como da orientacao do 6rgao.
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O estudo in loco teria identificado diversas avarias nos monumentos, que sio
registradas em fotografias acompanhadas de textos bastante dramaticos sobre o estado das

obras:

Foi sobretudo o abandono em que jazeram as obras em pedra sabdo do tempo da
colonia o maior responsavel por sua mutilagdo por mdos humanas. La estdo, para so
citar exemplos de mais tipico vandalismo os dedos decepados do profeta Jonas, a
lingua do mesmo profeta, que de dentro da boca, imaginamos, somente um
requintado torturador medieval iria arrancar. Falta parte do pé a Oséias; quebrou-se
o canto da cornija da coluna que sustenta Daniel; o painel seguro por Ezequiel foi
destruido evidentemente a golpes, e sua mao direita, com o punho, deve ter sido de
vitima de um “shakehands” brutal; Habacuc ndo tem mais a ponta do pé, e todo o
antebrago direito; sobre o manto ¢ a base da coluna de Jeremias ha profundas
inscricdes em caracteres arabes, evidentemente ndo gravados por Aleijadinho.
(OROSCO, 1941, pp.179-180, grifos do autor)

As deformagdes constatadas nas obras de Congonhas, imputadas a ignorancia da

populagao, modificariam a propria recepgao da arte religiosa pelos visitantes:

As mutilagdes hoje visiveis em Congonhas, com as despropor¢des anatdmicas e 0s
defeitos de posicdo dos pés dos profetas [...] ddo ao forasteiro sensagdes bizarras:
Sente-se como se aquelas imagens fossem seres vivos que ali quedaram petrificados,
vitimas de algum genio malfazejo, apds torturas gaiatas. Nas fotografias 2, 5, 6 ¢ 7
se podem apreciar os defeitos apontados, provas do quanto a ignorancia popular
prejudicou aquelas obras, entregues a quem ndo soube respeitar, se ndo fora pelo
contetdo pictorico, pelo significado religioso que possuem. (OROSCO, 1941, p.
180)

Figuras 57, 58, 59 e 60 — Fotografias citadas por Orosco no texto acima e publicadas no seu artigo
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Fonte: Orosco (1941).

Além do estado das pecas, o pesquisador também teria observado os usos cotidianos
dos objetos, destacando: uma “renhida peleja de futebol, ndo alheia, certamente, aos estragos
da fachada” da Igreja de Sao Francisco, em Ouro Preto (OROSCO, 1941, p. 187); e a limpeza
inadequada das pegas, ponto de debate e pesquisa que persiste nos dias atuais:

Outra causa que reputo responsavel pelos desgastes € a repeticdo de “limpezas” mal
conduzidas sobre algumas igrejas ¢ monumentos. Tivemos ocasido de observar
pessoalmente, ha alguns anos, uma destas, verdadeira “razzia” a massete, picao e
escova d’ago, nas volutas, carrancas e flordes que ornam a fachada da penitenciaria
de Ouro Preto. Fachadas, umbrais, molduras, colunas das portas e janelas do

Santudrio e do Semindrio de Congonhas foram “lavados” a raspadeira e escova.
(OROSCO, 1941, p.180)

Os testes laboratoriais, descritos e ilustrados minuciosamente no artigo, teriam
reproduzido de modo acelerado as circunstdncias de processos naturais identificados
localmente, como enriquecimento em ferro, aquecimento da pedra, variacdo brusca de
temperatura, oxidag¢do pelo ar e carbonatagdo, que poderiam “influir sobre a estabilidade da
pedra sabdao” (OROSCO, 1941, p.190). As qualidades observaveis nas amostras sdo
classificadas quanto a procedéncia, cor natural, cor quando molhada, textura, fratura e aspecto
ao tato, e sdo essas, entre outras caracteristicas, que serdo analisadas quanto as possiveis
alteragdes provocadas pela simulagdo dos processos naturais no laboratorio. Esses processos
sdo criados com o uso de estufas, motores (para colocar as pegas, pendentes por fios, em
movimento), cuba (para imergir as amostras em agua), valvulas (para retirar a presenga de
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determinados gases), instrumentos de estabiliza¢do de temperatura, entre outros. Os resultados
dos procedimentos sdo apresentados em tabelas e graficos, de forma a traduzir, nessas
linguagens, os acontecimentos perceptiveis pela visao e pelo tato nos “corpos de prova”. Estes
sao constituidos de cilindros torneados, feitos a partir de amostras colhidas nas cidades
escolhidas para o estudo, e sdo submetidos a situagdes que poderiam alterar as qualidades ja
enumeradas. E o caso do aquecimento, que causa fissuras e “grande alteragdo no coeficiente
de dilatagdo pela desidratagdo”, o que poderia provocar um endurecimento das cantarias
utilizadas nas igrejas coloniais e, por consequéncia, a separacao das suas partes periféricas —
em outras palavras, os ornamentos e estatuas poderiam se quebrar. Interessante ressaltar que o
proprio autor do experimento apresenta o fato de que dificilmente as condigdes naturais
“levariam a cantaria das igrejas a tdo altas temperaturas” — de 300°C a 650°C, necessarios
para a desidratagdo da pedra. Mas o autor defende a possibilidade de “pensar em uma

desidratagdo lentissima a temperaturas mais baixas” (OROSCO, 1941, p.199).

Figuras 61 e 62: Grafico sobre desidratacdo da pedra sabdo na estufa e instrumento usado para provocar
a mudanga brusca de temperatura na pedra

Feara saoao
Ensaio de variacdo de temperatura
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Fonte: Orosco (1941).

Entretanto, segundo Orosco, “durante os 200 anos de vida das constru¢des, podemos
concluir, com toda seguranca, que ndo serdo os elementos naturais considerados os
responsaveis pelas avarias” (OROSCO, 1941, p.202), sendo a maioria dos desgastes
“inerentes a constitui¢do da rocha”, e nesse sentido, o pesquisador afirma que “ndo hé razao

para temer pela vida dos monumentos coloniais em pedra sabao” (OROSCO, 1941, p.205). A

conclusdo do artigo realgca uma visdo sobre as circunstancias das obras e sobre as medidas de
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protecdo que persistiram até a atualidade: os impactos da acdo humana sdo sempre
considerados os mais perigosos, mas também mais controldveis do que os naturais. As
medidas sugeridas pelo autor, assim como as identificadas atualmente, estdo relacionadas ao
cuidado com a limpeza e controle do acesso as obras, evitando aglomeragdes em suas
proximidades. O papel da mao humana no risco a existéncia das esculturas ¢ destacado de
maneira pungente — ainda que seja o Unico nao investigado: “O maior inimigo da perfeicao
das esculturas ¢ a acdo mecanica, por choque, golpes, etc. A pedra sabao ¢ material muito
mole, fraturando com muita facilidade” (OROSCO, 1941, p.206).

As orientagdes de Orosco foram adotadas em Congonhas ao longo de muitas décadas e
de modo progressivo, culminando na restricdo do acesso direto e irrestrito as obras, na
contratacdo de vigias, como j& mencionado, e na limitacdo da proximidade dos visitantes
diante das estatuas. O ponto da limpeza das pegas em pedra sabdo, porém, sé recebeu um

programa especifico de conservagdo na década de 1990, periodo que

deu lugar a uma pesquisa, até entdo inédita, sobre a conservag¢do de monumentos em
pedra,

cujos resultados tornaram-se decisivos para a orientacdo sobre as medidas de
conservacdo dos Profetas. Trata-se do Projeto IDEAS (Investigations into Devices
Against Environmental Attack on Stones), uma cooperacao entre a UFMG, o Centro
Tecnoloégico de Minas Gerais (CETEC), o IPHAN, o IEPHA e o governo da
Alemanha. A pesquisa foi desenvolvida de 1991 a 1994 e, posteriormente, aplicada
por diversas vezes, em 1997, 2000, 2005 ¢ 2011 (MACHADO, 2017, 30)

A retomada de projetos de pesquisa sobre a conservacdo dos profetas veio, de certa
forma, responder a questionamentos direcionados a propria existéncia do Museu e seu
objetivo inicial de abrigar os originais, € com o sucesso da empreitada cientifica, gerou

modelos aplicaveis a outras situagdes, como me conta Jurema Machado:

Porque quando comegou a polémica dos profetas, o IPHAN, com muita razdo,
falava assim: td, entdo tira-se os profetas de pedra sabdo da rua porque eles estio
sofrendo danos, mas nos estamos cheios de pedra sabdo nas portadas, nos
chafarizes, ai pelo patrimonio de Minas. Vocé tem Sdo Francisco de Assis, tem
Carmo, tem chafariz do Aleijadinho... e vai tirar tudo? Vai guardar tudo? Ndo é
por ai. Vocé tem que achar uma solu¢do para conservar a pedra sabdo e para ela
conviver com o espaco piiblico. E verdade em parte, porque nio tem nada tdo
exposto, tdo fragil, quanto aquelas esculturas, aquelas... vamos dizer, de corpo
inteiro, com uma martelada, ou um raio, destroi aquilo ali. Mas nesse meio de
caminho, o projeto serviu para retomar algumas pesquisas que o IPHAN tinha
conduzido, IPHAN e IEPHA, na década de 90, de como conservar e limpar aquela
pedra. Serviu para ld, para o Caraga, Ouro Preto e tudo mais.
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Réplicas

Também como parte da politica de prote¢do do SPHAN em relacdo ao colonial
mineiro, ainda nos anos iniciais da institui¢do, iniciaram-se os primeiros trabalhos de
producdo de moldes e réplicas dos Profetas de Aleijadinho, no contexto de concepgao de um

“Museu de Moldagens” em gesso por Rodrigo Melo Franco de Andrade e Méario de Andrade.

Dentro deste contexto, o SPHAN contratou o moldador Eduardo Bejarano Tecles
para iniciar a execugdo dos primeiros moldes dos profetas de Congonhas do Campo.
No inicio da década de 1950, outro profissional também contribuiu na confec¢ao dos
moldes e copias em gesso e em cimento de parte da obra de Aleijadinho: o professor
de modelagem da Escola de Arquitetura da Universidade de Minas Geralis,
Aristocher Benjamim Meschessi.

Apesar do “Museu” nunca ter se concretizado, mais de uma centena de moldagens
foram realizadas entre os anos 1938 e o final da década de 1960 e distribuidas entre
instituigdes de carater académico e museoldgico. (MASCARENHAS, 2014, p.217)

Segundo o estudo de Alexandre Mascarenhas, o objetivo da produgdo de moldagens e
réplicas naquele momento era o de conferir a essas cOpias “carater museologico — didatico,
histérico, social, cronoldgico, técnico e artistico. Além disso, contribuiria também para o
estudo, pesquisa e comparacgao formal, iconografica e técnica da obra, sobretudo daquelas de
Anténio Francisco Lisboa” (MASCARENHAS, 2014, p.179). Entre 1939 e 1969, copias
foram distribuidas para instituicoes de diversas cidades do Brasil e do exterior, como as
moldagens doadas ao governo do Uruguai.

O processo de producdo das réplicas era complexo e a iniciativa inédita no Brasil. O
primeiro lote executado por Eduardo Bejarano Tecles foi realizado em gesso e distribuido
entre o0 Museu da Inconfidéncia, de Ouro Preto, € 0 Museu Regional de Sdo Jodao Del Rei. O
nome de Tecles consta, segundo Mascarenhas, nas fichas de catalogagdo e no inventario de
materiais dessas institui¢des, mas, ressalta o autor, ndo ha registros documentais, carimbos ou
selos de identificacdo que comprove a feitura das moldagens por ele. As pecas moldadas em
momento posterior, pelo professor de modelagem da Escola de Arquitetura da UFMG,
Aristocher Benjamim Meschessi, possuem tal selo de identificagcdo, e seu processo foi mais

detalhado no estudo de Mascarenhas:

Para a confec¢do dos moldes das estatuas situadas no adro do Santuario de Bom
Jesus de Matosinhos em Congonhas do Campo, foram montados andaimes e
coberturas de lona para proteger o processo de execugdo dos moldes sobre os
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profetas em relacdo a acdo das intempéries. Estes moldes foram executados em
tacelos de gesso e, as moldagens foram reproduzidas em gesso ou em cimento com
p6 de pedra ou com arenito. Utilizou-se, ainda, internamente, para reforcar a
estrutura das pecas, fibra de sisal, sarrafos de madeira ¢ vergalhdes de ferro (Peret,
1964). (MASCARENHAS, 2014, p. 186)

E interessante assinalar como as copias vdo ganhando, também, dimensdes inerentes a
propria obra de arte, como o debate sobre sua autoria e um valor de exposi¢do: grande parte
das copias produzidas nesse periodo ocuparam saldes para serem exibidas em importantes
instituicdes museologicas. Os registros fotograficos e mesmo textuais da producdo de copias
aproximam o trabalho de reproduc¢do ao do artista original, como mostra o registro feito por
Luciano Amédée Péret, colega de Meschessi na Escola de Arquitetura e autor do relato sobre
a producdo de moldagens naquela institui¢do, intitulado “Aleijadinho na Escola de

Arquitetura”:

Aqueles que se dedicam a escultura sabem muito bem como ¢ demorado ¢ mesmo
lento este trabalho. Trata-se de especialidade dificil de ser realizada. O escultor
enfrenta diversas fases de trabalhos; criacdo, risco, desenho em escala, escolha do
material, fabricacdo de instrumental, mdo de obra auxiliar especializada, técnicas,
escolha e preparo do local do trabalho, colocacdo ¢ montagem de pegas, acabamento
etc... (Peret apud MASCARENHAS, 2014, p. 2)

As réplicas, portanto, se aproximam da obra de arte pela complexidade de seu
processo de producdo e sua autoria, sem mencionar os altos custos de sua produgao. Também
compartilham com aquelas a necessidade de armazenamento adequado, para que possam
persistir no tempo e servir ao proposito da memoria. Mas nesse aspecto, a desvaloriza¢do da
copia em relacdo ao original falou mais alto. Os moldes e réplicas dos profetas de Congonhas
foram desmontados e dispersados, e exigiram um trabalho de busca e remontagem, como me
contou Jurema Machado, quando conversdvamos sobre a necessidade ou nao de producao de

novas réplicas para o “Museu de Congonhas™:

Aquela coisa sempre teve molde. Desde os anos 60. Nos anos 50 acho que comegou
a fazer. A UFMG, Belas Artes, a Escola de Arquitetura, fazia dentro ld da Escola de
Arquitetura e quando, inclusive eu fui presidente do IEPHA ld atrds, entdo eu
lembro que a gente achou os moldes dentro da Fazendo Boa Esperanca, que era
uma fazenda que o IEPHA tem ali em Belo Vale. Eles ficavam estocados ld, ndo
estou dizendo que estava jogado no lixo, mas era quase como se fosse, porque eles
estavam sem numera¢do, ndo achava mais as caixas. Entdo, no processo também de
fazer o Museu, a gente organizou esses moldes, que eram feitos de gesso rigido. E
como era um gesso rigido, ele era todo picadinho. Vocé imagina aquele profeta, que
faz volta, que uma mado ta de baixo da outra, aquilo tem que ser todo picado em
sessoes muito pequenas. Entdo montar o quebra cabega era quase impossivel. Entdo

192



a gente tentou melhorar o quebra cabega, contratei um trabalho para isso, para
achar as partes, montar as caixas, separar as caixas.

Sérgio Rodrigo Reis, primeiro gestor do “Museu de Congonhas”, compreende a
dispersao dos moldes e réplicas e seu acondicionamento precario como signo do “descaso
publico em relacdo aos processos de preservacdo e ainda aos altos investimentos
empreendidos nas agdes de restauragao” (REIS, 2020, p. 69). O acondicionamento desse
“amontado desorganizado de pecas em estado precario de conservagao” foi colocado na
reserva técnica do “Museu de Congonhas”, como exemplo educativo do que nao deve ser
feito, segundo Sérgio.

Do aprimoramento da confec¢do das copias e dos diagndsticos de deterioracdo dos
originais, porém, permaneceu até¢ os dias de hoje a possibilidade de realizagdo de pecgas que
fossem bastante proximas aos originais € que seriam Uuteis para garantir uma espécie de
congelamento da obra em seu estado atual — o que, entretanto, poderia ter finalidades diversas
e, dependendo da escolha, polémicas, pois poderiam servir tanto como objeto de estudo e
investigacdo sobre os processos de conservacdo e restauragdo, como para substituir os
originais do adro por essas copias “bem-feitas”.

Na época da segunda fase das reprodugdes, portanto, comegam a aparecer na imprensa
as possibilidades de retirada dos profetas originais do adro, como mostra a cronologia das
referéncias jornalisticas reunidas por Mascarenhas. Em 1955, foi divulgada no jornal “O
Estado de Minas” a possibilidade de transferéncia dos profetas para o “Museu da Pampulha”,
a ser criado. Em 1958 e 1959, o mesmo jornal defendia a transferéncia para um museu
estadual e a substituicdo dos originais por “reprodugdes bem-feitas”. Em 1961, a “Revista
Manchete” denunciava a mutilagdo das pecas e sugeria, também, o recolhimento dos originais
aos museus. Em 1962, o jornal “O Globo” “denuncia ‘a agdo criminosa de visitantes (nao
turistas estrangeiros) que estao destruindo as obras do Aleijadinho, na cidade de Congonhas
do Campo’” (MASCARENHAS, 2014, pp.180-181). Em 1968 e 1969, deputados mineiros
teriam sugerido transferir os originais para a Camara dos Deputados em Brasilia.

Se, de um lado, a imprensa vocalizava a opinido dos defensores da salvaguarda dos
originais por instituicdes museais, por outro, a populacdo da cidade manifestava seu repudio a
retirada das pegas, como registram as manifestacdes organizadas contra o empréstimo de
obras para exposi¢des. A primeira tentativa aconteceu em 1978, e previa o envio de esculturas

dos Passos de Congonhas para uma exposi¢do no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
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Sérgio relata em sua dissertacdo, com detalhes, a resisténcia organizada em Congonhas “em

defesa de seu patrimoénio”, episddio que ganhou repercussio nacional:

Um fato inusitado ocorrido as 8h30, do dia 19 de abril de 1978, ilustra bem a
situacéo. Tudo ocorreu de forma bem estranha para os Congonhenses. Um caminhao
de mudangas parou em frente ao quinto Passo da Paixdo, transportando varias pegas
artisticas e historicas de outras cidades, acompanhado de um veiculo da Policia
Militar, com diversos policiais fortemente armados. Em seguida, abriram a capela e
rapidamente comegaram o trabalho de embalagem de quatro imagens com
cobertores e as colocaram dentro do caminhao.

Quando populares viram a movimentagdo, desconfiaram e comunicaram as
autoridades. A informagdo de que as imagens estavam prestes a deixar Congonhas
chegou rapidamente & Prefeitura. Quando as autoridades chegaram ao Santuario foi-
lhes informado de que havia um documento autorizando retirada das imagens “por
empréstimo” para serem expostas no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM), numa mostra cujo um dos eixos destacaria Aleijadinho. Instaurou-se um
tumulto.

Além de uma agdo judicial que comegou a ser redigida para impedir que as imagens
saissem da cidade, pipocaram foguetes alertando os cidaddos da situagdo. Canticos
do Bom Jesus, gritos enérgicos de protesto, vereadores, mulheres, jovens, criangas,
lideres comunitarios, religiosos e estudantis passaram a exigir, no local, que nada
saisse dali. A Praca da Basilica ficou tomada pelo povo ¢ as saidas de veiculos
bloqueadas. Finalmente, as 11h30, como relatam reportagens da época, decidiu-se
que era um novo “dia do fico”. Policiais, guardas, embaladores, escolta finalmente
entenderam que nada sairia dali. (REIS, 2020, p.75)

Nas palavras de Andre Candreva, historiador da cidade, “foi uma resisténcia profética,
pois na semana seguinte 0 MAM seria consumido pelo incéndio que praticamente o destruiu”
(CANDREVA, 2018, grifos nossos). Segundo Andre, episddio semelhante acontece em 1983,
quando novamente a resisténcia organizada por representantes do governo municipal e da
sociedade civil impediram o envio de esculturas dos Passos de Congonhas para compor a
exposicao “De Aleijadinho a Niemayer”, na sede da ONU, em Nova lorque.

Para Sérgio, essas tentativas de “retirada forcada” das obras de Aleijadinho para fora
da cidade teriam suscitado “manifestacdes de pertencimento na populacdo e no poder
publico”, que, diante do “menor risco”, passou a realizar a dentncia da acao as autoridades e
na imprensa. Esse processo de ameaga-pertencimento-resisténcia se repetiu na historia da
cidade em diversas situacdes, e ressurge em minhas pesquisas de campo na fala de
entrevistados e na literatura para explicar o dificil de processo de constituigdo de um Museu
que apareceria, mais uma vez, como uma instituicdo externa (por ser iniciativa inicial do
governo federal) que decide, a revelia da populacao local, pela retirada do acesso popular aos
profetas originais. E o que mostra a conversa com uma das técnicas contratadas da instituigao,

Ruth, que problematiza a musealizacdo dos profetas originais:
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A partir do momento que isso saiu dali e virou acervo, ai é outra coisa, vai virar
outra coisa. E ele é patrimonio da humanidade né. Se o museu la da China quiser
expor ele ld, vai levar. Os profetas ndo vdo ficar aqui ndo. Ai eu vou encarnar os
moradores da década de 1980 que ndo deixou o Museu do Rio pegar: ndo vao
roubar nossas pegas aqui ndo (risos). E detalhe, se tivesse levado ndo ia ter mais
né. Vocé sabe que o museu pegou fogo. A gente ia ficar sem. Esses profetas estdo
mais seguros ali fora do que em qualquer lugar.

Ruth questiona de diferentes maneiras as vantagens da guarda dos profetas originais
pelo Museu. O primeiro dos argumentos utilizados por ela vem problematizar o debate sobre a
qualidade do ar, objeto das pesquisas sobre as condigdes da pedra sabdo desde o artigo

seminal de Orosco:

Eu fico pensando, qual o sentido [de transferir os originais para dentro do museu]?
o ar que esta degradando os profetas, essa polui¢cdo, o mesmo ar que estd la fora é
o0 ar que estd aqui dentro. E 0 mesmo oxigénio, é a mesma polui¢do. Faria sentido
se fosse isolar eles. Mas ai, a partir do momento que vocé criar um microclima,
como é que essa pedra vai comportar ai dentro? Ndo vai ser pior do que ficar at
fora? Porque ai é outras bactérias... é tudo. Vocé mudou tudo. Como que a pedra
vai comportar? [...]

Agora tem essa questdo da polui¢cdo, que estd pegando, mas se vocé pegar um
historico deles ate a década de 1970, 1980, e pegar de 1980 até agora, eles
sofreram em 30 anos uma degradacdo que eles ndo sofreram em 100. Entdo é o ar.
Ndo era melhor, ao invés de tirar o trem dali, tratar o ar? Se o problema estd no
ar? Nado é melhor resolver a polui¢do, do que ficar pensando em mil coisas sobre
tirar.

Nesse ponto, outra funcionaria do corpo técnico da institui¢do, Rebeca, aponta que
essa alternativa esbarra no fato de que a maior causadora da poluicdo do ar ¢ a atividade
mineratéria — que ¢ também a principal financiadora do préprio Museu, direta e
indiretamente. Outro argumento levantado por Ruth, questionando a legitimidade da guarda
dos profetas pelo museu, relaciona-se ao sentido de “comjunto” que perpassaria tudo o que
esta relacionado ao Santuario. Este, enquanto um ex-voto, compartilha com as partes que o
formam as caracteristicas do todo. Os profetas, portanto, s teriam seu sentido verdadeiro se
mantidos do lado de fora, acessivel a todos, permitindo, assim, a permanéncia do que mais
importaria na sua presenca: a devocao.

Como ¢ que vocé da conta de que os profetas, para além de uma arte, é um
patriménio religioso? E um conjunto, ele faz sentido dentro do conjunto que ele foi
criado para estar ali. [...]

Ai a partir de que momento também que, vocé tirou ele dali, ele perdeu essa fung¢do
dele? Quando vocé tira essa peca desse contexto que ela estd, da rua, de ser

publico, e coloca num museu, vocé ja estd selecionando quem vai entrar ali. A,
quem vai ter acesso aquela obra? Ela ja ganha status de arte. Ai toda essa questio
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dessa perda da aura, da fungdo de culto. Porque o Santudrio é um ex-voto. Tudo o
que ta ali é um ex-voto. Entdo ele faz sentido la fora. Aqui dentro é outra coisa. Ai
vocé vai pensar sO na pedra, ou vocé vai pensar no imaterial também? O que que é
mais importante? Conservar a pedra ou conservar a cultura?

Fica evidente aqui que o argumento de Ruth, partilhado entre outros membros da
comunidade, seja esta técnica ou ndo, estd ancorado na nogao tradicional sobre o uso e fung¢ao

da obra de arte, explicitado na exposicao de Walter Benjamin sobre o valor de culto daquela:

O culto foi a expressdo original da integracdo da obra de arte no seu contexto
tradicional. Como sabemos, obras de arte mais antigas surgiram ao servigo de um
ritual, primeiro magico e depois religioso. E, pois, de importincia decisiva que a
forma de existéncia desta aura, na obra de arte nunca se desligue completamente da
sua fungdo ritual. Por outras palavras: o valor singular da obra de arte “auténtica”
tem o seu fundamento no ritual em que adquiriu o seu valor de uso original e
primeiro. (BENJAMIN, 1980, p.16)

A ideia de uma “perda da aura” ligada a transferéncia dos originais para o Museu esta
associada a essa nog¢ao, de que o valor auténtico dos profetas somente estara garantido com a
manutencdo das pecas em seu contexto original. Este seria duplamente profanado com a
colocacdo da peca no museu: pela retirada espacial da peca que ¢ parte de um conjunto cuja
razao de ser ¢ a materializagdao do voto, ou seja, enquanto ex-voto; e pela colocacao desta em
um espaco cujo valor € outro: artistico.

Por fim, Ruth e Rebeca chegam a conclusdo de que essa necessidade de guardar os
profetas a todo custo, ou seja, manter a sobrevivéncia da estatua de pedra as custas do seu

sentido e do seu uso, esta relacionada a negagao do destino natural das coisas:

Rebeca: Al entra também que o ser humano ndo sabe que as coisas sdo perenes, que
vdo acabar. E o jeito é aceitar. E que as coisas se modificam. O profeta vai perder o
nariz, vai ficar cheio de buracos.

Ruth: Vai virar ruina.
Rebeca: E daqui uns anos talvez consigam restaurar. Se chegar num ponto...

Ruth: Tem todas essas coisas. E tem a diferen¢a entre a ruina e o escombro. A
ruina, ela conta uma historia. Ela tem aqueles fragmentos, o escombro, ele ndo é
nada. Foi devastada, é quando a coisa acaba de vez. O coliseu é uma ruina.
Quando vocé demole, vocé devasta, vocé acaba com a memoria, fica escombros, ai
Jjé ndo conta nada. E sé destruicdo. Hoje em dia tem uma questio de memdria
sensivel, que estdo pegando locais que aconteceram tragédias e estdo
transformando em memorial. Igual Bento Rodrigues, é um escombro. Aquilo foi
devastado, destruido completamente. Ai esta virando um memorial, de escombros,
contando uma historia de tragédia. A ruina ndo, uma coisa que ela foi deixada ali,
teve um abandono...
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Nesse discurso, funciona um outro tipo de narrativa sobre a perda. Ele vem responder
ao discurso autorizado das institui¢des do patrimdnio, que defendem intervengdes e remogdes
com o intuito de garantir a existéncia das obras em si. O que Ruth e Rebeca apontam ¢ que a
necessidade de preservagdao da devocao, do uso e contexto original das pecas, ¢ anterior a

necessidade de preservacao das coisas em si, fadadas, fatalmente, ao desaparecimento.

Pedras e Pixels: copias no Museu

A historia que mais se espalhou desde os primeiros passos para a possivel criacdo de
um museu, ou, antes, de um “memorial”, era a de que as estatuas de Aleijadinho seriam
retiradas do Santudrio e guardadas em uma local seguro, capaz de fazé-las durar. No cotidiano
das visitagdes ao Museu, faz-se presente a controvérsia sobre a retirada das estatuas do espago
aberto, no qual estariam sujeitas a todo tipo de intempérie. Na afirmacdo de alguns membros
do Setor Educativo e da equipe gestora, e mesmo entre alguns visitantes, circula a posicao de
que o Museu seria necessario como possivel lugar de guarda das pecas originais, para que as
futuras geracdes tenham a chance de acessa-las. De usufruir da sua “aura”. As ameacas a
existéncia das estatuas em sua integridade variam. Em parte, estdo situadas na ordem do
imponderavel, relacionados a catastrofes climdticas. Jurema e Sérgio mencionam a
possibilidade de um raio atingir uma estatua; Sérgio destacou os tremores de terra que
recentemente foram identificados no municipio®”; Luiz Sard4 chegou a dizer da possivel
inundacdo das obras, rindo depois de sua propria argumentagao, pois o Santudrio se localiza
no alto de um morro. Ainda no campo dos fendmenos naturais, mas que se manifestam ao
longo dos anos, estariam os motivos de deterioragdo causados pela atmosfera local, marcada
pela poeira da mineragdo, e também a propria infeccdo por liquens, comuns nas pedras. Mas
também estdo relacionadas a agdo humana, como o turista abracado a estatua denunciado na
imprensa pelo entdo jornalista Sérgio, ou “um cara, um doido que da um tiro” em uma delas,

ou, imagina Jurema, “um maluco vai la e da uma paulada, [...] coisa que o valha, e o nosso

3 Dois tremores foram noticiados pela imprensa, um em 2019 e outro em 2021, como terremotos de baixa
intensidade. Nas duas situagdes, houve grande preocupacdo da populacdo e vistoria das barragens de rejeito de
minérios que circundam a cidade. Apesar desses dois registros mais significativos, mais de 40 tremores teriam
sido registrados na regido de Congonhas somente em 2019, segundo o Observatdério Sismoldgico da
Universidade Brasilia, segundo a noticia “Mais de 40 tremores foram registrados na Regido de Congonhas este
ano, diz UnB”. Disponivel em https:/gl.globo.com/mg/minas-gerais/noticia/2019/11/26/mais-de-40-tremores-
foram-registrados-na-regiao-de-congonhas-este-ano-diz-unb.ghtml
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objeto desaparece”. Assim como, no inicio das pesquisas de conservacdo, Orosco alertava
para os perigos da “a¢do mecanica, por choque, golpes” e das “aglomeragdes infantis (mesmo
juvenis)”, pois, segundo ele, “uma pedrada, uma bolada sobre um flordo, ou detalhe
ornamental em pedra sabao sao mais danosos para a integridade do monumento do que os 200
anos de sua exposicao ao tempo” (OROSCO, 1941 p. 206)

Foi a dissertagdo de Sérgio que me deu as primeiras pistas para o inicio dessa relacdo
entre a “retérica da perda” e a criagdo do Museu. Sérgio, que antes de atuar como gestor
cultural era jornalista especializado na editoria de Cultura, foi um dos que reporteres da
imprensa mineira que chamou a aten¢do para o que considerava o descaso vivido pelo
patrimonio material da cidade histérica de Congonhas. Segundo Sérgio, ¢ a partir das
primeiras dentncias da imprensa que as autoridades municipais € nacionais sao convocadas a
se posicionar sobre a possibilidade de destruicdo e perda dos bens tombados na cidade.

Seguindo a cronologia dos fatos, em 2003, o entdo prefeito de Congonhas, Gualter
Monteiro (PL), publicou um anuncio de jornal, um tipo de recado ao entdo Ministro da
Cultura, Gilberto Gil, e ao Secretario de Estado de Cultura de Minas Gerais da época, Luiz
Roberto Nascimento, no qual o prefeito alertava para “o risco de completa degradacao” dos
12 profetas de Aleijadinho, supostamente causado pela exposi¢do as chuvas, que provocariam
“reagdes quimicas prejudiciais as obras”. No tal antncio, o prefeito defendia a transferéncia
das pecas para um futuro museu e a substituicdo dos originais por réplicas. O alerta do

prefeito ganhou projecao nacional. Sérgio Rodrigo narra o episddio da seguinte forma:

Populagdo local, politicos, técnicos e especialistas do patriménio, IPHAN,
UNESCO, universidades, além de uma infinidade de oportunistas, apareceram para
emitir opinido na imprensa. Uns contra, outros mais ponderados ¢ uma ala a favor
das medidas anunciadas, ndo faltaram argumentos para a retirada dos profetas, para
a constitui¢do das réplicas e ainda para a constru¢do de um museu. O espaco deveria
apresentar todas as condi¢cdes para abrigar as estatuas contra a a¢do de véndalos e
em condicdes ideais para protegé-las da chuva acida — a época anunciada pelo entdo
prefeito como possivel causadora dos danos a pedra. (REIS, 2020, p.79)

A causa da degradacdo das estatuas, a solug¢do apresentada e os proprios motivos pelos
quais o prefeito teria iniciado esta campanha pela remog¢ao dos profetas foram questionados
pelo professor e restaurador Antdnio Fernando Santos, conhecido como Toninho, responsavel
pela conservacao das estatuas, que desmentiu o prefeito em matéria publicada na época da

polémica:
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O restaurador do Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (Iphan) e
integrante do projeto Ideias, que realiza trabalho de conservagao das obras, Antonio
Fernando Santos, diz que ndo ¢é verdade. “As chuvas ndo alteram em nada a estrutura
das pedras. As chuvas ajudam a limpar os microrganismos.” Ele acusa Monteiro de
fazer “autopromoc¢ao” e de pressionar, por interesse, pela constru¢do do museu. O
prefeito se defende dizendo que a ideia do museu ¢ do proprio Ministério da Cultura.
“A ideia do museu ¢é deles ¢ nos s6 acolhemos.” Ele promete ir a Brasilia nos
proximos dias e levar a Gil fotos que atestariam a degradagdo.*

O episodio se deu, portanto, um pouco depois da visita de Francisco Weffort a
Congonhas seguida do anincio, também polémico, de constru¢do de um museu para abrigar
as pecas. A diferenca, agora, ¢ que a iniciativa tinha sido vocalizada por um politico local, que
fazia aliancas no ambito federal para consolidar sua proposta. O fato ¢ que em dezembro de
2003, Gilberto Gil anuncia oficialmente “a criagdo do Museu Congonhas do Campo (MG),
que reunird o Centro de Referéncia do Barroco Mineiro e o nucleo de estudos da pedra”,
segundo noticia publicada pela Empresa Brasil de Comunicagdes®*!.

Como foi relatado no capitulo 1, entre o anincio da constru¢do e a inauguragdo do
Museu passaram-se 12 anos. E apesar das inimeras dividas e questionamentos que pairavam
sobre a producdo de copias dos profetas, dividas em certa medida compartilhadas até mesmo

por Jurema Machado, esta afirma que as institui¢des de patrimdnio indicavam a execugao:

Entdo as coisas ndo podem ficar naquele grau de fragilidade que tem la. Entdo na
época eu conversei com o CECOR e com o IPHAN e eles sugeriram, sim, fazer os
moldes. [...]

Tanto o CECOR quanto o IPHAN diziam: vocés tém que fazer a modelagem, tanto
eletrénica, digital, como hoje todo mundo faz, mas também fazer uma réplica fisica,
um molde fisico, pode até ndo fundir a réplica, mas vocé tem que ter o molde. Vocé
ndo pode correr o risco daquele troco desaparecer.

O que a expografia do “Museu de Congonhas” exibe sobre o tema sdo esses dois
processos indicados e consolidados nesse periodo, que buscariam responder as necessidades
de preservacao, mas, também, acalmar os &nimos e temores sobre a substituicao das pecas.

O primeiro recurso expografico sobre o tema ¢ a exibi¢do de um video que mostra as

etapas do escanecamento digital realizado nas obras e conduzido por uma equipe da

40 Prefeito diz que profetas de Aleijadinho estdo ameacados, publicado no jornal “O Estaddo” no dia 04/03/2002.
Disponivel em https://www.estadao.com.br/brasil/prefeito-diz-que-profetas-de-aleijadinho-estao-
ameacados/#:~:text=0%20restaurador%20d0%20Instituto%20do.nada%20a%20estrutura%20das%20pedras.

1 Gil anuncia a criagdo do Museu Congonhas do Campo, em Minas Gerais, publicada no site da Agéncia Brasil
em 16/12/2003. Disponivel em https://memoria.cbc.com.br/agenciabrasil//noticia/2003-12-16/gil-anuncia-
criacao-do-museu-congonhas-do-campo-em-minas-gerais.
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Universidade Federal do Parana. O educador apresenta as imagens aos visitantes:

Aqui a gente tem o principal desafio que a gente tem em Congonhas que é o que
fazer com os profetas. Os profetas eles estdo la desde 1805, entdo tem 218 anos que
eles estdo debaixo de sol, agdo humana...Entdo a gente tem esse grande desafio que
é preservar os profetas. Aqui estamos mostrando dois processos de preservagdo que
foi um escaneamento 3D, que foi feito entre 2009 e 2011. Foi a primeira vez no
Brasil que foi utilizada uma tecnologia que era de montagem de produgdo de
carros, aqueles bragos roboticos, para escanear os profetas, para fazer um trabalho
de preservagdo no Brasil, nesse sentido, nesse material. Entdo fez o escaneamento
dos 12 profetas e os arquivos estdo salvos em HD.

O processo de escaneamento realizado de maneira inédita no Brasil para o caso dos
Profetas teria sido inspirado em uma experiéncia realizada entre 1997 e 1999 pela
Universidade de Stanford, chamada The Digital Michelangelo Project. O projeto, precursor na
digitalizacdo de grandes objetos tridimensionais segundo Jurema Machado (2017, p.37), teve
como objeto central o Davi, de Michelangelo, escultura de 5, 17 metros de altura feita em
marmore que foi removida de uma praca publica de Florenga em 1873, com réplica instalada
em seu lugar em 1910. A possiblidade oferecida pelo projeto de digitalizagcao de “representar
graficamente as esculturas com absoluta perfei¢do” teria inspirado o Centro de Conservagao
da Escola de Belas Artes da UFMG a propor, 8 UNESCO, medida analoga para o caso dos
Profetas. Para a execucdo do escaneamento em Congonhas, foi contratada uma equipe de
pesquisadores da Universidade Federal do Parana que tinham vinculos académicos com a

experiéncia de Stanford. O trabalho teria sido realizado em trés etapas:

a) a captura da geometria ¢ da textura do objeto (escultura), por meio de aparelho
scanner a laser de alta resolugdo; b) a reconstrugdo da geometria em laboratorio de
informatica; e c¢) a geracdo de texturas de alta resolugdo obtidas a partir de um
processo de integragdo de imagens, resultando na geragdo fidedigna do objeto em
modelo 3D. (MACHADO, 2017, p. 38)

O escaneamento mapearia “fissuras e perdas de material de natureza diversa, além
possibilitar a produgdo de réplicas ou a reposicdo de partes em caso de danos irreversiveis”
(MACHADO, 2017, p.37). Além disso, teria a vantagem de ser realizado no proprio adro da
Basilica, ou seja, sem a necessidade de remog¢ao das esculturas para laboratérios ou museus,
como ¢ mais comumente realizado. Porém, a realizagdo do processo no sitio original impos
adequagdes ao trabalho, como a captura noturna das imagens para melhor controle da luz e a
compatibilizagdo do cronograma do projeto com o calenddrio religioso e a rotina do

Santuario.
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Se o escaneamento de David ¢ tido como exemplar para o caso de digitalizacdo das
estatuas de Congonhas, a confecgdo de réplicas e, em especial, a substituicdo dos originais por
estas, ¢ caso de debate. Ruth e Rebeca, que trabalham com dareas mais especializadas do
“Museu de Congonhas”, de Museologia e Arquivo, consideram que a transferéncia de
originais para o interior de institui¢des afeta o acesso democratico as obras, o que se tornaria
ainda mais problematico em um contexto no qual a obra tem carater religioso, como ¢é o caso

de Congonhas:

Ruth: La na Europa eles tiram muito escultura da rua e poe em museu...
Rebeca: E reconstroem muita coisa, eu acho meio triste.

Ruth: Na rua tem um monte de réplica, mas ndo é um contexto que as pessoas vém
aqui, sobe o morro ajoelhado e poe ex-voto...

Rebeca: O Davi de Michelangelo, tem uma copia la na Praga, e o original fica
dentro do Museu que custa 30 euros para entrar. [...] O museu la é muito dificil de
conseguir visitar, porque é muito cheio, e é muito caro. Aqui é um contexto meio
unico, que as imagens tém esse peso.

Em nossa conversa, Jurema Machado relativizou a necessidade de producdo de
réplicas nesse momento, mas destacou a necessidade da confeccao dos moldes, dos quais “a
réplica é quase que uma decorréncia, vocé pode fazer ou ndo. Entdo ter esses objetos é uma
medida de seguranga. O Davi de Michelangelo, todo mundo sofreu muito, hoje ninguém fala
mais no assunto, porque ninguém pode imaginar aquele Davi no meio da rua ld em
Floren¢a”. No relato publicado sobre a implementacao do Museu, a orientacdo da UNESCO
para a producdo de copias fisicas, para além do mapeamento digital, viria da “constatacao de
que a fragilidade das instituicdes, as mudancas de direcdo, administragdo e fontes de
financiamento, ndo raro levam a vacuos de atualizacdo de softwares e hardwares e a perda dos
arquivos digitais” (MACHADO, 2017, p. 37). Assim, a opcao pela confec¢do de moldes e
copias fisicas foi adotada como mais uma garantia do “congelamento” das estatuas no tempo,

como descreve Elias em sua apresentacao das réplicas musealizadas:

Além disso [do escaneamento em 3D] fez dois moldes para fazer duas réplicas. Os
moldes foram feitos em silicone, que eles colocam na estatua original, tira esse
molde de silicone, depois coloca po da pedra sabdo, resina e fibra de vidro, que é o
que vai preencher essas réplicas, que sdo essas duas aqui. E importante dizer que
desde 1939 ja tem as primeiras réplicas dos profetas. Essas aqui sdo diferentes de
todas as outras que foram feitas desde 1939 para cd, porque elas sdo réplicas
cientificas. Normalmente as réplicas sdo para homenagear o artista, essas aqui ndo
sdo para homenagear ele, elas sdo réplicas cientificas com vistas a preservagdo. O
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Joel e o Jonas, que sdo esses dois profetas, sdo congelados no tempo. Tem ja 10
anos alias. Entdo se a gente pega o Joel e o Jonas original e o da réplica, a gente
consegue ter uma andlise de mais ou menos dos ultimos 10 anos de qual foi o nivel
de degradagdo da original, porque aqui esta parado no tempo. Entdo, vocés vdo ver
que aqui tem todos os riscos, dos nomes pessoas... O Aleijadinho esculpiu todos eles
com anatomia perfeita. Entdo ele vai estar sem os dedos, e ndo é porque Aleijadinho
esculpiu ele sem os dedos, ele ndo quis homenagear ele mesmo. E que quebrou com
a oxidacado, pode ter sido a¢do humana...

O processo resumido na mediacdo de Elias ¢ detalhado na publicagdo oficial da

UNESCO:

Os moldes foram feitos em silicone, em varias camadas, refor¢ados internamente
com uma trama de fibras sintéticas. Na face interna fica a geometria do objeto
original e, na face externa, pinos de amarragdo e bordas para a fixacdo na
contraforma rigida de resina de poliéster fundida com fibra de vidro. O conjunto ¢
ligado por parafusos, porcas ou borboletas, que podem ser retirados quando
necessario. Para a guarda, as formas foram preenchidas com uma camada de gesso,
que pode ser removida com facilidade.

Copias em gesso-pedra foram criadas para funcionar como copias de seguranga,
visando a preservacao das esculturas como objetos a serem estudados e consultados
no caso de perda ¢ degradacdo do original. Essas copias guardam as informagdes de
volume, forma e detalhes. O gesso ¢ estruturado por fibras de sisal e tubos de
aluminio.

Além das copias em gesso-pedra, que sdo pesadas e de dificil manuseio, foram feitas
copias com uma mistura de resina, po de pedra e fibra de vidro, destinadas a
exposi¢des temporarias, pela facilidade de transporte e pela semelhanga do material
com os originais. Apresentam caracteristicas de copia, mas com fidelidade na forma,
no volume e em impressdes existentes na superficie das esculturas originais.
(CRISTELIL LUSTOSA, 2012). (MACHADO, 2017, p. 40)

O que se pode perceber € que as solugdes técnicas para os desafios encontrados vao
gerando novos desafios, em um “efeito cascata” (LATOUR, 2008; 2017). O desafio da
conservagdo gerou a solucdo da digitalizacdo, mas esta, dependente da atualizacdo
tecnoldgica, impo6s a necessidade de producdo de copias fisicas. Estas, por sua vez,
apresentam outros desafios relacionados a materialidade desses objetos, que precisam ter
algumas qualidades: certa maleabilidade que permita registrar detalhes com alguma precisao,
garantindo um registro fidedigno do estado atual da escultura; leveza, para serem deslocadas
com alguma facilidade de um espaco a outro; resisténcia, para sobreviveram a exposicao e ao
deslocamento. Também impde desafios quanto ao armazenamento. Uma breve visita a reserva
técnica do “Museu de Congonhas” da a dimensdo desse problema. Antigos moldes
encontram-se espalhados em diversas partes pela reserva, enquanto réplicas altas e pesadas
ocupam um grande espaco da sala. Produzem algo impensavel para a producdo desses

objetos: a ruina da réplica.
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A percepcdo dessa sequéncia como uma “cascata” se da pela possibilidade de
compreender cada um desses resultados obtidos como uma “imagem cientifica”, ou seja, “um
conjunto de instrugoes para alcan¢ar outra mais aléem” (LATOUR, 2008, p. 140, grifos do
autor). Para que possamos dar o passo seguinte, ¢ conceber/controlar o fendmeno como um
todo, € preciso arranjar essas imagens em uma série. O controle e prova, em laboratorio, da
existéncia e agéncia de microrganismos (poeira e liquens) ou de elementos da natureza (calor,
frio, luz) sobre a estrutura molecular das pedras levou a codificagdo das estatuas fisicas em
uma linguagem digital (segunda imagem). A limitacdo quanto a leitura e atualiza¢do dessa
linguagem, atravessada pelas decisdes da ordem da politica, impuseram a fabrica¢do das
modelagens e cOpias em materiais que precisaram ser testados, combinados, manipulados,
criados, como gesso, fibra de vidro, silicone. Em todos esses passos, uma série de
instrumentos e tecnologias foram ainda necessarios para a construgdo, apreensdao ou
relacionamento com cada uma dessas imagens resultantes, na produ¢do de uma realidade
apreensivel: laminas, microscopios, lentes, lampadas para o teste na pedra; scanner,
computador e discos rigidos externos para as copias digitais. Uma diversidade de “nao
humanos mesclados a nossa vida coletiva gragas a pratica laboratorial” e que, como demostra
Latour, sdao dotados de “historia, flexibilidade, cultura, sangue” (LATOUR, 2017, p.15). Eo
acordo moderno, do qual a ciéncia faz parte, que faz com que essas diferentes ordens de
linguagens e objetos conversem e produzam, por meio de sua socializacdo nos laboratorios e

museus, modos especificos de agéncia relativa as obras — originais ou copias.
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Figuras 63 e 64: Pedacos de moldes e réplicas na reserva técnica do “Museu de Congonhas”.

Fonte: Foto da autora (Congonhas,2024).

Na sala do Museu denominada “Galeria das Réplicas” estdo expostas somente as duas
cOpias mais recentes. Cada uma delas teve um custo de R$ 500 mil e ndo houve recursos
financeiros para a confec¢do das demais*’. Encontram-se expostas, como mencionado, as
réplicas dos profetas Jonas (que é acompanhado da baleia) e Joel. A legenda que antecede sua
exposicao realga a importancia da produg¢do da cépia como instrumento de preservacdo das
informagdes, mas realca a limitacdo de sua disposicao naquele espago, em relacdo ao sitio: “A
exibi¢cdo no Museu ndo observa o plano da disposi¢ao original do Conjunto, fator importante
para a apreciagio das obras” (PAINEL EXPOGRAFICO). As pegas estio expostas em um
corredor inclinado de forma descendente, com fundo em vermelho e que comporta mais dez
pedestais com as respectivas “sombras” dos Profetas, feitas por meio de uma plotagem que
simula a projecdo do corpo (ausente) das demais esculturas. As sombras realgam o espaco
esvaziado ou em compasso de espera, o que pode dizer tanto de um “museu vivo”, onde as
demais reprodugdes estariam em processo de fabricagdo; mas que também pode novamente
operar em uma “retorica da perda”, materializando a inexisténcia das estatuas caso as medidas

de prote¢do ndo avancem. Nessa expressao cunhada por José Reginaldo Gongalves (1996), os

42 Segundo informagdes contidas na matéria Museu em Congonhas tem como objetivo preservar obra de
Aleijadinho publicada em 16/12/2915 em https://www.hojeemdia.com.br/museu-em-congonhas-tem-como-
objetivo-preservar-obra-de-aleijadinho-1.348535.
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objetos sdo “retirados do contexto historico, social, cultural e ecoléogico em que existem
originalmente” e, respondendo ao “desafio de salvar esses objetos do desaparecimento”, sao
recodificados por meio de praticas institucionais de colecionamento e exposi¢do (cf.

GONCALVES, 1996, pp. 22-23).

Figura 65: Educador do Museu diante da Galeria das Réplicas.

Fonte: Foto da autora (Congonhas, 2023).

As réplicas tém, como citado acima, “caracteristicas de copia”: um olhar atento
percebe vincos e saliéncias nas extremidades; a superficie ¢ mais lisa e brilhante do que a
pedra original, porosa e fosca. Sobre esse ponto, Sérgio Rodrigo diz: “O povo fica preso no
material. Ele olha para aquelas duas resinas la e fala: isso ficou ruim. Gente, mas ndo é isso.
Tem o molde pronto e vocé pode fazer profeta se o de la pifar. [...] Com esse arquivo digital,
vocé pode fazer profeta do que vocé quiser: gelo, pedra sabdo, resina...”. E é notavel que, no
correr das visitagdes, a réplica e a animagdo produzida com dados do escaneamento digital
recebem a atencdo e, principalmente, o registro, compativeis com as interagdes observadas
com obras originais em um museu, por parte de um publico que posa ao lado das reprodugdes
“cientificas” — o que implica, no caso da estatua digitalizada, em esperar pacientemente a
formagdo da totalidade da imagem e sua estabilizacdo na tela, ja que trata-se de uma animacao

ciclica da fragmentacdo e da reunido das partes da escultura. A relacdo que se observa,
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portanto, ao longo da expografia, e que culmina nessa secdo do Museu, ¢ a da musealizacao
das técnicas e processos, que ao receberem centralidade no argumento, narrativa, recursos e
materialidade em uma institui¢do que, historicamente, foi compreendida como legitimadora
dos objetos e debates relevantes na sociedade, passam a ser também recepcionados como
objetos altamente valorizados, passiveis de serem guardados na memoria e transmitidos
coletivamente. A grande quantidade de fotografias e videos produzidos no contexto de

visitacdo do “Museu de Congonhas” atesta esse modo de interagao.

Figuras 66 e 67: Visitantes posam diante das réplicas e do video de digitalizacdo dos Profetas

Fonte: Foto da autora (Congonhas, 2019).

O Futuro das Copias

A indicacao contida na legenda da “Galeria das Réplicas”, de que a disposi¢ao das
estatuas no adro ¢ relevante na interpretacdo da obra, motiva a continuidade ou adaptacao de
uma fase que ja estava no inicio da concepg¢do do “Museu de Congonhas” e que previa a
constru¢do de uma sala de guarda para as 12 estituas, fossem estas as originais ou novas
réplicas. Ainda que, como ja mencionado, essa etapa nao seja considerada primordial para
Jurema Machado — que aponta a necessidade de atencdo urgente para outras questdes mais
problemadticas na gestdo do Museu — ela compreende que faz parte do processo iniciado com a
op¢ao pela fabricacdo das reprodugdes, € que precisa também ser apreciado como uma

alternativa futura para a guarda dos originais:
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Uma vez tendo a possibilidade de fazer os moldes, ter a sala acaba sendo uma
decorréncia que eu acho interessante. Ndo sei se eu dedicaria tanto a isso. O
projeto que foi concebido agora, [...], ele prevé uma exposi¢do ou dos moldes ou
dos profetas caso um dia eles saiam, porque vamos supor que um dia eles saissem
do espago publico. Davi saiu do espago publico e ganhou um espago nobre dentro
do museu. Ele ndo fica escondido no deposito, entendeu? Entdo, assim, essa solu¢do
ela parece distante, essa necessidade parece distante, mas ela vai acontecer. Ai
vocé tem um equipamento ali do lado e ndo ter resposta? Parece meio
irresponsavel. Ndao tem sentido. Por exemplo, Museu de Orsay la em Paris tem uma
quantidade enorme de escultura e tem um outro museu em Paris também que tem
muita escultura de espago publico. Ninguém guarda isso num depdsito. Guarda num
lugar que seja possivel de ver, porque o objeto td ali, ele interessa. Entdo, eu acho
que ter a sala, eu acho que no médio prazo é interessante sim. Com tanta caréncia
que tem la hoje, eu ndo sei se era o mais urgente. Mas ter os moldes é sempre
urgente e ter o espago para colocar num eventual traslado acho que é util também.

O projeto mencionado por Jurema Machado partiu, primeiramente, da aprovagdo na
Lei Rouanet e captagdo via Banco Nacional de Desenvolvimento Econdémico e Social
(BNDES) de um projeto elaborado por Sérgio Rodrigo um pouco antes que ele deixasse a
gestao do “Museu de Congonhas” para assumir a presidéncia da Fundacao Clovis Salgado,
em Belo Horizonte. O projeto aprovado prevé o investimento de onze milhdes, setecentos e
cinquenta e dois mil reais destinados: a confeccdo dos moldes e das réplicas de 10 esculturas;
a elaboracdo dos projetos executivos — arquitetonico, complementares e expografico; e a
construgdo do novo espaco expositivo para as 12 pecas. O projeto também indica a

necessidade de novo escaneamento digital das 12 estatuas, porque, segundo Sérgio

O escaneamento que foi feito dos 12, quando a gente recorreu ao escaneamento
para fazer uma exposi¢do dentro do Museu para alertar sobre a situagdo das
barragens logo que teve o rompimento da barragem Mariana, a gente viu que esse
escaneamento, aquela tecnologia, ndo contemplou tudo que a gente precisava,
porque ela ndo conseguiu adentrar nas reentrancias. Entdo hd zonas de sombra
naquele arquivo digital. Entdo vai precisar ser reescaneado. E esse projeto que a
gente fez para o BNDES e foi aprovado, ele contempla o novo escaneamento dos 12
profetas. Hoje é um aparelho assim [mostra com as mdos um tamanho pequeno]
ndo precisa mais daquele robo, ndo precisa mais daquilo. Que vai compatibilizar o
escaneamento que foi feito com esse novo. A tecnologia, ela conversa, e ai consegue
preencher todas as reentrancias que o outro ndo conseguiu.

Enquanto a tecnologia conversa, ou seja, se atualiza e se compatibiliza, sendo possivel
trabalhar com dados em camadas temporais diversas, a fabricagdo das copias fisicas seguiria o
modo tradicional de moldagem e escultura. Isso porque a tecnologia conversa “entre si”:
dados produzidos digitalmente a partir de diferentes aparelhos. O que ndo se reflete em um
dialogo entre entes diferentes — dos dados digitais para a materialidade fisica. Pelo menos nao

ainda. Segundo o Projeto aprovado por Sérgio, “existem ensaios sendo feitos em alguns paises
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de técnicas novas partindo do processo de escaneamento 3D e posterior utilizagdo dos
arquivos para esculpir materiais como a pedra. Porém, ndo localizamos no Brasil
acessibilidade pratica a esta aplicacao” (REIS, 2020a, n.p.). Portanto, o novo projeto prevé o
uso de nova tecnologia de escaneamento, “a tecnologia perfeita”, mas “a questdo é o molde”,

e esse serd feito na “moldagem tradicional”, a qual, segundo Sérgio,

é o que a historia da arte usa sempre, que vocé vai la, molda fisicamente e, com esse
molde, vocé também pode fazer profeta com varios tipos de materiais. Como Rodin
faz ai, como todo mundo faz. Entdo, de posse desses moldes, vocé faz profeta do que
vocé quiser. Nado to interessado se é de sabdo, se ¢ de gelo, de resina, do que quiser.
Mas, teve um sinistro, vocé recorre aquilo ali para poder fazer. Por que que a
gente fez isso? Por conta da polémica. Entdo a gente ndo levantou a polémica, se
tira ou se ndo tira. Que isso é uma discussdo posterior. O que que esse espago daria
conta ¢ disso: atualizar a tecnologia, colocar os moldes todos prontos ali, fazer
réplica dos profetas ali de algum material para que elas possam ficar expostas na
mesma disposicdo que estdo do lado de fora, [...] no Santuadrio. Porque no futuro, se
definir tirar o original e trocar, vocé ja tem um local para colocar.

O projeto expografico dessa nova sala ficou a cargo novamente de Luis Sarda, que o
elaborou com a consultoria de Jurema Machado ¢ Célia Corsino. A mudanga do modo de
expor as estatuas — originais ou réplicas — modificara o roteiro expografico como um todo,
pois a nova Galeria abriria a expografia de longa duracdo. S6 depois de passar por esse
primeiro saldo, que consiste na recriagdo do adro de forma simplificada e acessivel (pois ¢é
formado por rampas no lugar das originais escadas do Santudrio) ¢ que a visita seguiria para a
expografia que ja se encontra no local (Santuario e seus eixos, Cole¢do de ex-votos, etc.). Os
profetas, entdo posicionados da mesma forma que no original, em niveis separados por
rampas com inclinagcdes adequadas para a acessibilidade, seriam circundados por telas
semitransparentes que irdo receber proje¢des em um ‘“‘cendrio teatral, tecnoldgico,
audiovisual”, como descreve Sarda. As projecdes iniciais se referem as esculturas dos Passos
da Paix@o, e como real¢a Sarda, as famosas talhas de Aleijadinho aparecem rodeando os
profetas de forma tridimensional. Também serdo exibidas proje¢des com a histéria de cada
profeta, suas alegorias e as referéncias iconograficas que Aleijadinho teria disponiveis a
época, a partir das gravuras dos livros em circulagdo. A versatilidade tecnologica dos recursos
de iluminagao e sonorizagdo transformam esse novo adro em um palco, que inclui um espago
para a plateia. A ideia € que apresentagdes artisticas — “um show de qualquer coisa, [...] pode

ser super tecnologico, ou mais contempordaneo, ou mais cldssico, ou musica mineira, ou o
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coral de Congonhas, enfim, pode ser o ‘Grupo Corpo’® que pode ir ld fazer um show, enfim,
trazer a cultura mineira precisamente incorporada”, como explica Sardd — e até mesmo

palestras possam ser realizadas ali, em interagao direta com as obras.

# Grupo Corpo é uma companhia de danga criada em 1975, em Belo Horizonte (MG), de grande projecio
nacional e internacional.
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Figuras 68 e 69: Projeto da nova sala para abrigar os profetas.

Como explicou Sarda, o posicionamento das estatuas serda igual ao do adro, mas com
rampas de acesso para adaptar a visita as necessidades de acessibilidade.

Entre as estituas de pedra representativas dos profetas, serdo instalada& telas
semitransparentes onde serdo projetadas imagens. Na Figura 68, estdo as projecdes das
“talhas”, ou seja, as estatuas de madeira que estdo nos Passos da Paixdo.

Momento 3 - Shows e eventos

Tuminacas, som & proje

. o \. . .
Na Figura 69, as proje¢des sdo as referéncias Na Fi Xa/é, também ocupam a sala
iconograficas que circularam na época da artistas executando as apresentagdes que
confecgdo dos profetas em Congonhas. supostamente serdo realizadas no local,

como danga e concertos musicais.

Fonte: Captura de tela feita pela autora durante conversa gravada com Luis Sarda (2023).
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Sérgio aposta que esta nova fase do projeto para o Museu ira solucionar um problema
expografico, que ¢ uma quebra existente entre o primeiro piso da exposi¢do, que comporta a
abordagem sobre o Santuario e a Cole¢ao da Marcia Moura de Castro, € o segundo piso, onde
esta atualmente a Galeria das Réplicas e outros elementos expositivos. No novo projeto,
segundo Sardd, o segundo piso, ou parte de baixo, serd integralmente voltada para as
exposi¢oes temporarias. Além disso, Sérgio afirma que essa etapa ird resolver a questdo
(13 b 2 L1 . ~

seminal do museu”, que ¢ “atender a expectativa do que fazer com os profetas, que solucao

vai dar para os profetas”. Para Sard4, a nova sala materializa a conexao temporal entre o

passado, o presente e o futuro da producdo artistica mineira, que teria como origem as talhas,
ou seja, as esculturas em madeira que estdo nos Passos, e os profetas de Aleijadinho:

essa nova parte vai trazer também um aspecto muito legal que é precisamente uma

parte muito mais.. a parte deste Museu é a parte mais interpretativa, aprendizado

sobre o Santuario, aprendizado sobre a arte de Aleijadinho, dos profetas, as talhas,

arquitetura, tudo isso uma forma muito explicativa, muito interpretativa. E na outra

parte, vai ser uma parte mais da emogao, de uma forma de interpretar os profetas de

uma forma mais atual, do passado para o presente, do presente para o futuro,

entrelacar muito com a cultura atual de Minas Gerais. Vai trazer uma forma muito

legal de entender também o Santuario de diferentes formas. E vai ser um pouco a

provocagao, vocé vé que agora mesmo, temos s6 duas copias dos profetas. E entdo

isso vai trazer as 12 copias, as réplicas dos profetas, e nessa sala vai estar distribuida

exatamente essas copias tal como estdo 14 no atrio. E vAo ser um pouco como eles

estardo presentes ali, fisicamente. Mas o resto da exposi¢do sera toda audiovisual.

Vai ser uma grande tela de projegdo, que vai se projetar nas paredes, no piso, enfim,

val ser uma coisa muito mais imersiva [...] Mas também com a participacdo da

propria cultura mineira. Os profetas sdo como esta referéncia, que estdo ai presente,
mas que pode ter shows de danga, expressdo corporal, em volta deles.

As novas copias fisicas concebidas para esse espago extrapolam, assim, a funcao
cumprida pelas duas primeiras réplicas, estabilizadas no “Museu de Congonhas” como
objetos cientificos, dotados de “caracteristicas de copia” e que tem como missdo O
congelamento das obras no tempo. Como diz Sarda, essas antigas coOpias “ndo tem tanta
precisdo e a textura... tem que pintar elas, ou tem que fazer algo, porque tem uma textura
muito crua”. Com essa funcdo mais “imersiva” da nova exposi¢do, que busca antes o efeito
estético do que o interpretativo, as novas copias teriam outras qualidades: “eu acho que tem
ser ou de pedra ou... vai depender um pouco de como vai ser feito isso, tem que ser réplicas
absolutas de pedra sabdo, eu acho que isso seria o mais interessante. [...] Essas réplicas que
estdo nessa sala, de pedra sabao, tem que ser tao fié¢is que ninguém saiba se sao as réplicas ou

se sdo os originais.”
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Capitulo 6 — A Reconquista de Congonhas

Até o presente momento da expografia, o conjunto do Santuario foi abordado do ponto
de vista da sua construgao fisica (arquitetonica e ornamental), associada ao seu uso nos ritos
devocionais. Na secdo expografica seguinte, denominada “A Reconquista de Congonhas”, a
fabricacdo do Santuéario ganha outro sentido: o da construgdo discursiva sobre seu valor. Nao
¢ por acaso que essa secdo compartilha o mesmo titulo da publicagdo que narra a primeira
grande restauragdo do conjunto, o livro publicado por Lourival Gomes Machado em 1960, e
cuja narrativa estd associada a orientagdo das politicas publicas vigentes, que chamam para si
a tarefa de proteger um patrimonio, compreendido como artistico e nacional.

A sala da Reconquista tem o seguinte texto de abertura:

Sucessivas geragoes de fi¢is e de estudiosos vém conferindo significado ao Conjunto
do Santuario do Bom Jesus de Matosinhos, como lugar expressivo da transcendéncia
da fé e da arte. Sua permanéncia no tempo ¢ assegurada pelas praticas devocionais,
pelo reconhecimento e estudos de intelectuais e pesquisadores, pelos instrumentos
de protegdo legal e pelas intervengdes de conservacdo e restauragdo. Sdo agdes e
processos que consagraram o Conjunto como Patrimdnio Nacional e Mundial,
atribuiram-lhe um sentido na contemporaneidade ¢ o converteram em um dos icones
mais conhecidos do acervo cultural brasileiro. (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015)

As primeiras palavras da expografia parecem unificar as duas tendéncias de
interpretagdo do patrimdnio, se tivermos em conta as €nfases de cada gestio do IPHAN
segundo a andlise de José Reginaldo Gongalves (2002): a do valor artistico de obras
produzidas no periodo colonial, exemplares do barroco produzido no Brasil, sedimentado nos
primeiros anos de existéncia da institui¢do sob a coordenacdo de Rodrigo Melo Franco de
Andrade; e sua compreensdao como “bem cultural” de uma comunidade, conceito que ird
permear a gestdo de Aloisio Magalhdes. Pode-se pensar que, além da mudanga conceitual
conferida ao Santudrio, muda-se também os protagonistas da gestdo do cuidado — dos
estudiosos para os devotos. O texto de abertura da sala da Reconquista contemporiza com as
duas ordens de agentes que vem, ao longo dos anos, disputando a legitimidade ¢ o
protagonismo do cuidado do Santudrio: religiosos e intelectuais. Com essas primeiras
palavras, as quais, na pratica, finalizam a expografia de longa duracdo do “Museu de
Congonhas”, aparece uma sintese possivel, ou uma trégua temporariamente equilibrada, entre
as diferentes esferas de intervencao e agéncia relativas ao Santuario.

Ainda que os aspectos construtivos sejam tomados, nessa sala, sob outro ponto de

vista, ndo mais fisico, mas narrativo, o recurso expografico que ira organizar esse outro
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processo de fabricagdo ¢ o mesmo utilizado para abordar as etapas de edificagdo da Basilica: a
linha do tempo. A linha explicita, assim, uma abordagem evolutiva sobre a maneira de olhar
para o Santudrio, organizando as dimensdes discursivas no tempo, partindo das “visdes
depreciativas de viajantes e escritores”, que durante o século XIX e inicio do século XX,
“registraram impressoes de desapreco em relagdo ao Conjunto do Santudrio, identificando as
obras de Aleijadinho como malfeitas e de gosto duvidoso” (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015),
até chegar a sua valorizacao inquestionavel, iniciada pela descoberta modernista e perpetuada
nas politicas de patrimonializagdo implementadas, desde entdo, a partir dessa rede constituida
por agentes e intelectuais publicos.

Segundo uma das formuladoras da expografia, Leticia Julido, o objetivo de trazer essa
mudanga de concepgao sobre o Santuario foi o de mostrar que, ainda que o carater estético do
local seja “excepcional”, “ele foi questionado durante uma época, ele é uma condigdo
historica”.

A sala é composta, basicamente, de uma grande plotagem na parede contendo a linha
do tempo e textos selecionados, ¢ de duas telas com exibi¢do de videos de Myriam de Oliveira

e de Toninho — recursos que ilustram o caminho de uma valorizagao historicizada.

Figura 70: Sala “A Reconquista de Congonhas”

Fonte: Site architizer.com

Durante o campo, foi possivel perceber que o discurso academicamente estabelecido
sobre a descoberta do barroco mineiro pelos modernistas — compreendida como uma grande
virada interpretativa que teve como consequéncia o estabelecimento de uma politica de

protecdo dos exemplares brasileiros do estilo — ¢ afirmada na exposicao e reproduzida na fala
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dos agentes que atuam diretamente no Museu, em diferentes areas — de pesquisa, de educagao
patrimonial, de museologia e de arquivo. Entretanto, o contetido dos trechos selecionados para
a tratar da tematica ¢ problematizado por profissionais que atuam na institui¢gdo, como

registrado na seguinte conversa:

Eu: Rebeca, porque a sala da reconquista é a que vocé mais gosta?

Rebeca: Ela traduz melhor a historia de como isso aqui virou um patrimonio e eu
gosto bastante dos modernistas, de como eles influenciaram essa defesa do barroco
e do rococo. E eu acho uma sala legal, bem montada, até os videos da Myriam e do
Toninho, acho uma sala bem legal, mesmo porque eu fico escutando ela o tempo
inteiro... [risos] [...] Ao mesmo tempo que é uma sala legal, também acho ela bem
problemdatica, por causa das escolhas dos trechos. Foi bem...

Ruth: vocé fala, meio tendencioso?

Rebeca: Uhum. As vezes os trechos nem falam mal e eles fizeram um recorte muito
pequeno...

Ruth: Como se a opinido da pessoa se resumisse so aquilo. Concordo.

Narrativas de viajantes

A primeira data marcada na linha do tempo da expografia ¢ 1833, e traz as impressdes
do naturalista francés Auguste de Saint-Hilaire (1779-1853), que esteve no Brasil entre os
anos de 1816 e 1822, permanecendo em Minas entre 1816 ¢ 1818. O “Museu de Congonhas”
escolheu como trecho de destaque do viajante o seguinte: “Sem duvidas, essas estdtuas nao
sdo obras-primas, mas observa-se no modo pelo qual foram esculpidas alguma grandiosidade,
prova de acentuado talento natural do artista [...]”. O trecho foi retirado do didrio de Saint-
Hilaire publicado na Franga em 1833 e no Brasil em 1941, sob o titulo “Viagem pelo Distrito
dos Diamantes e Litoral do Brasil”. O trecho citado no Museu se refere as impressdes de
Saint-Hilaire sobre os profetas, e o artista mencionado, Aleijadinho, ¢ descrito como um
jovem nascido em Vila Rica (Ouro Preto) que teria perdido seus membros ao “tomar uma
espécie de bebida, com inten¢do de dar mais vivacidade e elevagdo ao seu espirito” (SAINT-
HILAIRE, 1941, p. 168). O jovem, desde entdo, teria passado a esculpir com as ferramentas
presas nas extremidades do antebraco. Quanto as esculturas de cedro também feitas por
Aleijadinho, Saint-Hilaire so teria visto as da Santa Ceia, na época Unica capela finalizada,
com o conjunto de estatudria ja em seu interior, e sobre elas ele diz: “Essas imagens sdo muito

malfeitas; mas, como s3o obra de um homem da regido, que nunca viajou e nunca teve
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modelo com que se guiasse, elas devem ser julgadas com certa indulgéncia” (SAINT-
HILAIRE, 1941, p. 169).

O viajante escolhido para abrir a linha do tempo ndo foi o primeiro a deixar registrado
um comentario estrangeiro quanto ao Santuario, como atesta o diario do proprio Saint-Hilaire,
que comenta observagdes de visitantes anteriores a ele na empreitada. Wilhelm Ludwig von
Eschwege (1777-1855), gedlogo, geodgrafo, arquiteto e metalurgista alemao, que permaneceu
no Brasil de 1810 a 1821, ¢ citado por Saint-Hilaire em diversas partes do texto, em especial
nos temas relacionados ao solo da regido e aos empreendimentos pioneiros na extracao do
minério de ferro. Isso porque o “Bardo de Eschwege”, como ficou conhecido, produziu em
Congonhas muito mais do que as impressoes sobre a natureza e a vila. Eschwege instalou ali,
com apoio local, a primeira usina sidertrgica do pais, em 1811. E foi ele o primeiro viajante a
deixar comentérios sobre a arte religiosa em Congonhas. Saint-Hilaire traz, em nota, uma
observacdo de Eschwege quanto ao material utilizado na producdo dos profetas: “O Sr.
Eschwege acha que a pedra com que foram feitas essas estatuas seja a esteatita” (SAINT-
HILAIRE, 1941, p. 167).

No Brasil, as notas de Eschwege sobre Congonhas foram publicadas na terceira edi¢ao
da Revista do SPHAN*, em tradugiio comentada de Afonso Arinos, intitulada: “O Primeiro

’

Depoimento Estrangeiro sobre o Aleijadinho”. O texto seria uma resposta a ‘“erronea
convic¢do” de que o comentario de Saint-Hilaire seria “o Unico depoimento que os viajantes
estrangeiros nos legaram sobre o maior vulto da arte colonial brasileira” (ARINOS, 1939,
p-173). Contemporaneas a Saint-Hilaire ou posteriores a ele, teriam sido registradas as
impressdes de Luccock, Burton e Castelnau, sendo Eschwege, porém, o primeiro a deixar
depoimento sobre Antdnio Francisco Lisboa. Afonso Arinos identifica nas observacdes
deixadas por Eschwege informag¢des mais precisas sobre a biografia de Aleijadinho,
contrapondo suas anotagdes, produzidas em um contexto em que provavelmente os dois
personagens teriam se encontrado em Congonhas, aos comentarios imprecisos e até
equivocados sobre o escultor, “fabulas”, como ele classifica, que teriam sido deixadas por
estrangeiros que vieram a cidade apos a sua morte. Sobre o Santuario, Afonso Arinos destaca

que Eschwege deixa o testemunho de um projeto ainda maior para a Via Crucis, que nio foi

realizado, e também da existéncia de “um longo edificio, destinado aos romeiros”

# Na mesma revista, também constam dois outros textos sobre o tema: um sobre a bibliografia existente sobre
Aleijadinho e um sobre o adro do Santuério de Congonhas.
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(ESCHWEGE apud ARINOS, 1939, p. 175), uma “casa dos milagres” com grande ntimero de
ex-votos e “muito mais digna” do que a que fora construida mais tarde. No aspecto valorativo
das obras, que interessa aqui, afirma Eschwege:
O principal escultor, que aqui se salientou, ¢ um homem aleijado, com as maos
paraliticas, ele se faz amarrar o cinzel e executa dessa maneira os mais artisticos
trabalhos, somente as suas roupagens e figuras, sdo, por vezes, sem gosto e
desproporcionadas; de resto, ndo se deve desconhecer os belos dotes do homem, que

se formou por si mesmo, ¢ que nunca viu nada. (ESCHWEGE apud ARINOS,1939,
p. 175)

A curiosidade acerca da figura de Alejjadinho também se fard presente nas
observagdes do inglés John Luccock, que visitou o Santuario em 1818 — portanto, apos a
morte do escultor. O viajante destaca que os profetas sdo “obra de um artista que nao tinha
maos, sendo o martelo e o cinzel fixados em seus pulsos por um ajudante e dessa maneira
executados os mais delicados trabalhos”, o que seria crivel pelo fato de a escultura ter sido
executada em “pedra sapondcea muito mole que abunda nas pedreiras das cercanias e parece
endurecer com a exposi¢ao ao ar” (LUCCOCK apud OLIVEIRA, 2011, p.162). A atengdo
voltada para as estatuas no exterior da igreja estd mais relacionada a essa curiosa produgdo ou
ao paradoxo, como chama John Bury, de um “trabalho manual de um homem sem maos”, do
que ao aprego quanto a suas qualidades estéticas. “Nao pelo exterior que essa igreja faz jus a
tais pretensodes, conquanto digna seja sua aparéncia”’. (LUCCOCK apud OLIVEIRA, 2011,
p.161).” Os elogios sdo reservados a “riqueza e decoragdo internas” da igreja, com ‘“boas
pinturas”, e um altar-mor “magnifico”. O Santuéario faria de Congonhas “a Loretto deste
pais”, afirma Luccock, referindo-se a cidade italiana onde se situa um santudrio, com uma
basilica em estilo gotico ornamentada com estatuas e afrescos e que tem, ao final de sua nave,
a Santa Casa, uma constru¢do de pedra revestida por marmore, cuja decoracdo traz figuras de
profetas e cenas da vida de Maria. O local de grande peregrinagdo tem como narrativa de
origem a translada¢do milagrosa da casa original onde Maria teria vivido a maior parte da sua
vida, em Nazaré, para a cidade italiana.

O comentario seguinte destacado pela expografia ¢ de outro viajante inglés, Sir
Richard Francis Burton (1821-1890), que visitou o Santudrio do Bom Jesus de Matosinhos em
1867. Os comentarios sobre Congonhas estdo no seu diario de viagem “Viagem do Rio de
Janeiro a Morro Velho”, publicado na Inglaterra em 1869 e traduzido no Brasil em 1976.
Burton realizou essa viagem ao Brasil, que se estendeu até o Paraguai, enquanto representante

do servigo diplomatico e do Ministério do Exterior da Inglaterra. A chegada & Congonhas se
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d4 num contexto de total esgotamento da extracdo do ouro na regido: “Cortes e entalhes de
argila branca, vermelha e amarela na parte superior do leito sdo os unicos vestigios das minas
de ouro, outrora ricas” (BURTON, 2001, p.209). Ele encontra uma cidade empobrecida e
esvaziada, mas de “so6lidas e majestosas construgdes” que atestam um passado recente de
riqueza e requinte, sustentados pela mineracdo e pela escravidio — de indigenas, inclusive,
que teriam trabalhado na arquitetura eclesidstica. Novamente, “uma Loreto mineira”
(BURTON, 2001, p. 213), que tem seus dias de gloria no periodo de 11 a 14 de setembro.
Burton registra entdo o Jubileu: “Cerca de 7.000 pessoas, entdo, hospedam-se nas casas que
ficam vazias o resto do ano, e os donativos de muitas moedas de cobre e algumas notas
elevam-se a cerca de £2.000 por ano, o que aqui equivale a £20.000”. (BURTON, 2001,
p-213). Quando visitou o Santuario, estavam construidas quatro capelas dos Passos, assim

descritas por ele — um orientalista:

Os oratorios sao pequenas capelinhas baixas, de alvenaria, caiadas de branco com
arremates nos quatro cantos e encimados por pequenas cupulas de “meia laranja”.
Nao tém janelas, mas uma simples porta, fazendo lembrar o tipo mais humilde da
Kubbaah, que protege ¢ honra os remanescentes de Shaykh e Wali, na Arabia e
Sindh. (BURTON, 2001, p. 214).

Comenta sobre as imagens contidas no interior das capelas, iniciando pelo Passo da
Ceia: “Estatuas de madeira, em sua maior parte simples mascaras, sem entranhas nem espinha
dorsal, vestidas como o turco tradicional do Mediterraneo cristdo, estdo sentadas em torno de
uma mesa, ricamente provida de bules de cha (ou mate), copos, bebidas e travessas”
(BURTON, 2001, pp 214. E na sequéncia desse texto que se encontra o trecho reproduzido no
capitulo 3 da presente tese, no qual Burton fala sobre o golpe dado por sua esposa no rosto de
Judas, que esta “sentado perto da porta, hediondo no aspecto e mostrando tao pouco cuidado
em disfargar sua vilania quanto lago nos palcos ingleses” (BURTON, 2001, pp. 214-215). A
visita seguinte ¢ ao Passo do Horto, que “mostra o agitado e um tanto irlandés Sao Pedro
cortando a orelha a um soldado, enquanto o Salvador se prepara para curar o ferimento”.

(BURTON, 2001, p. 215).
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Figura 71: Passo com grupo escultorico representando solado romano com a orelha cortada por Pedro.
Cristo segura a orelha cortada.

Fonte: Oliveira (2011).

E nesse Passo que Burton fala sobre os soldados romanos, e cujo comentario ganhou o
destaque na expografia do “Museu de Congonhas”:
1869
“Certamente, jamais houve guerreiros romanos tdo narigudos, a ndo ser que eles
usassem suas probodscides como os elefantes usam trombas. Mas grotescos como
sdo, e de todo desvaliosos como obra de arte, aquelas caricaturas de pau servem, ndo
tenho duvidas, para fixar firmemente sua intengdo no espirito publico e manter viva

uma certa espécie de devogdo”. Sir Richard Francis Burton (TEXTO
EXPOGRAFICO, 2015)

Da visita aos Passos, segue-se para a escadaria da Basilica, onde Burton fala dos
profetas e Aleijadinho. Segundo John Bury (2006), estudioso que compde, ao lado de
Germain Bazin e Robert Smith, importante referéncia na moderna historiografia sobre a arte
brasileira do periodo colonial, Burton teria sido o primeiro dos viajantes a mencionar a

alcunha do escultor, que os viajantes anteriores omitiram.

Nos angulos dos lances da escadaria e nos intervalos em frente do adro, ha doze
estatuas gigantescas dos quatro maiores profetas, que tém de ser alguns dos doze
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arbitrariamente escolhidos, pois ndo se sabe onde estdo os menores. Cada estatua
estd metida em vestes convencionais do Oriente, segurando um rolo de papel
trazendo uma passagem de seus livros, em latim e em letras grandes, do velho estilo.
O material é esteatita, encontrada nos arredores da cidade, e o artifice foi o ubiquo
Aleijadinho, que de novo aparece na fachada. (BURTON, 2001, p.216)

John Bury analisa os comentarios desses primeiros viajantes que estiveram em

Congonhas, chamando a atengdo para o que hd em comum em suas analises. Segundo Bury,

Os mesmos temas se repetem em todas as referéncias desses viajantes aos doze
profetas. Primeiro, seu escultor tinha as maos deformadas. Segundo, tratava-se de
um “primitivo”. Terceiro, os elogios a obra sdo um tanto reticentes, pois, ao que
tudo indica, os visitantes ndo conseguiam acreditar que obras de arte genuinas
pudessem existir num local tdo remoto e rustico. Saint-Hilaire € Von Weech tiveram
o cuidado de proteger-se da possivel zombaria de seus leitores novecentistas,
destacando que “essas estatuas nao sao obras-primas”. (BURY, 2006, p.39)

Olhares da terra

Essa posi¢do que oscila entre o espanto pela obra monumental construida pelas maos
de um artista aleijado e a critica as limitagdes estéticas de pecas feitas por um homem inculto,
aparecera nas impressoes dos proprios artistas da terra, brasileiros que carregariam nas lentes
nativas os juizos de valor europeus. E o que aparece no texto seguinte da expografia, um
trecho do romance “O Seminarista”, do escritor natural de Ouro Preto, Bernardo Guimaraes
(1825-1884). Nessa obra, o Santudrio de Congonhas ¢ o cenario para a histéria de Eugénio,
um jovem que € enviado ao Seminario da cidade como estratégia dos pais para dar fim a um
romance com Margarida. Antes de narrar a chegada de Eugénio ao Seminario, o autor reserva
algumas palavras para descrever a paisagem local, caracteristica do romance regionalista e do

estilo de Bernardo Guimardes. Assim entram os comentarios sobre o adro dos profetas e as

capelas dos Passos.

Sobe-se ao adro da capela por uma escadaria de dois lances flanqueados de um e
outro lado pelos vultos majestosos dos profetas da antiga lei, talhados em gesso, e de
tamanho um pouco maior que o natural. E sabido que estas estatuas sdo obra de um
escultor maneta ou aleijado da mao direita, o qual, para trabalhar, era mister que lhe
atassem ao punho os instrumentos.

Por isso sem duavida a execucdo artistica estd muito longe da perfeigdo.
(GUIMARAES, 1872, p.10)

Os profetas sdo, aqui, erroneamente caracterizados como esculturas de gesso,
enquanto os comentarios de viajantes ja haviam indicado a produgdo em esteatita, conhecida

na regido como pedra sabdo. Com a descri¢do de Aleijadinho como maneta da mao direita,
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fica evidente como o escultor vai sendo caracterizado com elementos cada vez mais distantes
das informacgdes dadas pelo Unico viajante que teria produzido anota¢des no tempo presente
ao do artista, Eschwege. Na época da publicagdo do romance de Bernardo Guimaraes, os
Passos estavam em fase de finaliza¢dao, mas o texto se detém mais nas impressdes causadas
pela obra do que, propriamente, em fornecer informagdes precisas sobre o cendrio. S3o essas
impressdes que parecem movimentar-se como um péndulo entre o que Alfredo Bosi chamou
de ‘““absoluta incompreensdo estética” de Bernardo Guimardes, e o “espanto pelo vigor
excepcional do Aleijadinho” (BOSI apud MACHADO, 2011). Em trecho destacado pelo

“Museu de Congonhas”, estdo registradas as palavras mais duras do autor:

1872

“Nao ¢ preciso ser profissional para reconhecer nelas a incorre¢do do desenho, a
pouca harmonia e falta de propor¢do de certas formas. Cabegas mal contornadas,
propor¢des mal guardadas, corpos por demais espessos ¢ curtos, € outros muitos
defeitos capitais ¢ de detalhes estdo revelando que esses profetas sdo filhos de um
cinzel tosco e ignorante”. Bernardo Guimaries (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015)

O que se segue no romance ¢ o reconhecimento — comedido — de qualidades nas obras
dos profetas, certamente impactantes para os observadores e de maior primor do que outras
esculturas encontradas na cidade natal do autor, mas feitas por escultor supostamente

destituido das referéncias e dos estudos necessarios aos grandes artistas:

as atitudes em geral sdo caracteristicas imponentes e majestosas, as roupagens
dispostas com arte, ¢ por vezes o cinzel do rude escultor soube imprimir as
fisionomias uma expressdo digna dos profetas.

O sublime Isaias, o terrivel € sombrio Habacuc, o melancélico Jeremias sdo
especialmente notaveis pela beleza e solenidade de expressdo e da atitude. A ndo
encara-los com as vistas minuciosas e escrutadoras do artista, esses vultos ao
primeiro aspecto ndo deixam de causar uma forte impressao de respeito e mesmo de
assombro. Parece que essas estatuas sdo copias toscas e incorretas de belos modelos
da arte, que o escultor tinha diante dos olhos ou impressos na imaginagao.

Mesmo assim quanto ndo sdo superiores as quatro disformes e gigantescas
caricaturas de pedra, que ornam... quero dizer, que desfiguram os quatro angulos da
cadeia de Ouro Preto! (GUIMARAES, 1872, p. 11)

Por essas observagdes, que estariam mais proximas do espanto da descoberta do que
da critica, ¢ que Regina Machado considera que a atitude de Bernardo Guimaraes pode ser
compreendida na chave de uma “descoberta fascinada por algo para o que nao se tinha ainda
os instrumentos necessarios para aferir o valor” (MACHADO, 2011). Para a autora, esse
aspecto permite aproximar o romancista dos debates modernistas, que ao se depararem com as
obras de Aleijadinho e a arte colonial mineira em geral, também teriam oscilado entre “um
pleno encantamento e uma certa vergonha intelectual desses entusiasmos talvez pueris” diante
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da descoberta. Para a autora, a sensibilidade regionalista de Guimaraes diante do Santuério
relativizaria o lugar de exclusividade ocupado pelos “arautos do modernismo” diante do valor
academicamente reconhecido de tais “descobertas”.

A mesma ponderagdo, porém, ndo aparece no comentario seguinte, feita pelo cronista
Jodo do Rio, pseudéonimo de Paulo Barreto (1881-1921) e destacada pelo “Museu de

Congonhas™:

1912
“As estatuas sdo detestaveis, olhando o povaréu com olhar zangado por cima de um
nariz enorme [..] Essas figuras dos Passos causam alucina¢des. O nariz de
Iscariotes, a atitude enxaropada de S2o Jodo causam uma sensacao morbida, que me
faz apressar a visita, sair, procurar a luz”. Joio do Rio (TEXTO EXPOGRAFICO,
2015)

O trecho faz parte da série de reportagens publicadas em 1907 na “Gazeta de Noticias”
e que foram reunidas para publicagdo posterior sob o titulo “Dias de milagre”. Os textos, que
tiveram grande repercussdo, versam sobre a viagem que Jodo do Rio realizou do Rio de
Janeiro a Congonhas, acompanhando uma excursao de romeiros para o Jubileu. A chegada na
cidade durante a festa ¢ arrebatadora: “Entao foi a vertigem. Um outro mundo, um outro pais
surgiam aos meus olhos, confundindo a alegria e o soluco, a passeata taful e o arrastar de
todas as misérias no mesmo ambito”. (RIO, 2015, p.136) Além de descrever a paisagem
urbana de um arraial que ndo tem ruas, e sim “ingremes ladeiras por onde grimpam em filas
irregulares os casinhotos todos caiados de branco”, o cronista dedica a descrigao detalhada e a
acidez tipicas a narracdo sobre a feira e seus personagens de tipos os mais diversos. “Matutos
vestidos de pano mineiro”, “adolescentes, caboclos ou brancos, de roupas de ver a Deus”,
colonos italianos “mais brasileiros que muito brasileiro”, “gringos vorazes armando tendas de
jogo”, “mendigos esqualidos e leprosos”, “sujeitos formados, de pedra no anular”. Além das
mulheres — italianas, “brasileirinhas ingénuas”, “burguesias das cidades proximas”, etc. (RIO,
2015, pp.137-138). Congonhas, que na época tinha cerca de mil e quinhentos habitantes
segundo Jodo do Rio, receberia, s6 naquele dia, quinze mil pessoas, segundo um informante
lhe teria dito. Descreve a feira por dentro, os objetos vendidos, a comida da festa, até chegar

em caminhada ao Santudrio. Diante dos profetas, narra a conversa que teria presenciado:

— Esta vendo as esculturas? indaga o amigo. Foram feitas por um aleijado que ndo
tinha uma das méaos.

Creio mesmo que ndo tinha as duas.

Trabalhava com o buril amarrado aos bragos comidos de morfeia ¢ chamava-se
Antonio Francisco. Talvez um milagre.

— Talvez. (RIO, 2015, pp. 140-141)

Ao contrario dos viajantes europeus, ndo poupa o interior da igreja, que descreve
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como “escura e abafada”, o altar-mor como “confuso e sem estilo definido”. Mas ¢é nos Passos
da Paixdo, que Jodo do Rio descreve com mais horror a apreciacdo das estatuas, um

“sacrilégio” cometido pelo artista que causariam “pesadelos” em seus observadores:

A fealdade, o horror macabro daqueles narizes enormes que em todos os povos € o
indicio carnal das sensualidades e das luxurias, ndo os aterraria? Era possivel que
todos imaginassem a doce figura da Veronica com aquela face de coruja velha, e a
Virgem Mae, que a imaginagdo faz feita num lirio de raios de luar, assim reluzente
sob a poeira, assim de fisionomia a toa?

— Basta! disse ao informante, é feio demais. (RIO, 2015, p.149)

Virada modernista

No percurso histérico acerca das percepcdes sobre o Santudrio construido pelo
“Museu de Congonhas”, as narrativas nacionais sdo totalmente identificadas com os
julgamentos estéticos de estrangeiros sobre as obras de ornamentacdo do local, sobretudo
relacionadas a sua parte externa. Ainda que, como foi possivel observar na recuperacao dos
discursos acima, os estrangeiros fizessem mais ponderagdes — um tanto etnocéntricas — sobre
o valor das obras de Aleijadinho, considerado um artista talentoso, mas limitado justamente
na sua falta de conhecimento da arte europeia, as “impressoes de desapreco” unem olhares
separados pelo tempo e pela distancia, de forma a demarcar a grande diferenga, chamada na

literatura de “descoberta”, referente ao olhar modernista sobre o local:

Durante parte do século XIX e inicio do século XX, muitos viajantes estrangeiros,
assim como escritores e intelectuais brasileiros, registraram impressoes de desaprego
em relacdo ao Conjunto do Santuario, identificando as obras de Aleijadinho como
malfeitas e de gosto duvidoso. A percep¢do do Conjunto do Santuario como
expressdo legitima da cultura e da arte foi resultado de mudangas de sensibilidade, a
partir dos anos 1910 e 1920. Concorreu para isso, a viagem realizada a Minas
Gerais, em 1924, por artistas e intelectuais modernistas. O grupo, que contava com
os paulistas Mario de Andrade, Tarsila do Amaral e Oswald de Andrade, percorreu
as cidades coloniais mineiras, entre as quais Congonhas, em um four de
reconhecimento do legado artistico e cultural do passado, que marcou o processo de
transformagdao do acervo do Santudrio em Patriménio Nacional. (TEXTO
EXPOGRAFICO, 2015)

E Miério de Andrade, primeiramente, que reacende o debate sobre Aleijadinho,
langando novos elementos e leituras sobre sua figura e sua producdo. Por isso, o primeiro
trecho destacado na linha do tempo sobre essa nova mirada ¢ dele, representando a sintese do

que o Museu ird nomear de “Olhar modernista”:
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1919

Olhar modernista

Primeira viagem de Mario de Andrade a Minas Gerais

“A obra de Congonhas, frequentemente genial, varias vezes sublime ainda,
turtuveia. [...]

Trabalhando com técnica perfeita, ele foi duma variedade assombrosa. O
individualismo divaga, pouco aferravel em tamanha riqueza de expressdao O Brasil
deu nele o seu maior engenho artistico, eu creio. Uma grande manifestacio
humana”.

Mario de Andrade.

A primeira viagem de Mario de Andrade a Minas Gerais, como menciona o texto
plotado na linha do tempo do Museu, acontece em 1919, cinco anos antes, portanto, da
“caravana modernista” chegar aquelas terras. Antecede também as viagens de documentacgao
promovidas pelos “incentivadores do neocolonial” realizadas no inicio dos anos 1920, como a
ida de artistas financiada pelo arquiteto portugués Ricardo Severo e a viagem posteriormente
financiada por seu amigo, José Mariano Filho, que contou com a participagdo de Lucio Costa
(cf. BATISTA, 2002). Por isso, Silviano Santiago (2013) afirma que Mario ¢ “pioneiro e
precursor” daquelas viagens que teriam dado na descoberta do colonial mineiro. Em 1919,
Mario ira visitar o poeta simbolista Alphonsus de Guimaraes, que era juiz municipal na cidade
de Mariana. A visita foi motivada pela elabora¢do da conferéncia “A arte religiosa no Brasil”,
que Mario preparava e para a qual viu a necessidade de verificar, in loco, a arquitetura
representativa das raizes da arte nacional. A viagem que se estendeu, entdo, a Ouro Preto,
Congonhas e Sao Jodo Del Rei, foi feita sob a inspiragdo das ideias de Ricardo Severo, que
defendia a busca dos elementos tradicionais para a constituicdo da arquitetura nacional
(BATISTA, 2002, p.9), o que ecoaria em Mario. As reflexdes sobre essa primeira viagem a
Minas Gerais viraram tema de conferéncias e textos, entre eles, o artigo “Arte religiosa no
Brasil”, publicado na Revista do Brasil em 1920. O texto explicita o encantamento do autor
por Aleijadinho ao se deparar com obras que o fizeram amar sua genialidade e orgulhar-se
dele. Aponta com lamento e critica para as incompreensdes que rondaram sua arte, tema que
ira aprofundar em artigo posterior, € que nesse momento servem para justificar a auséncia de
uma escola que desse continuidade ao que o mestre comegara — escola que poderia ter existido
caso Aleijadinho tivesse vivido em uma sociedade mais culta. Serve também para apontar os
riscos que a falta de reconhecimento do valor estético de sua obra representava, nao pelo
abandono, mas pelo seu contrario: pela ameaga de intervencdo, identificada na visita ao

Santuario de Congonhas.
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Si em S. Francisco de Assis deixou a sua obra mais perfeita, em Congonhas do
Campo esta a sua obra mais grandiosa. Ai levantam-se os doze profetas de pedra, ja
bastante danificados pela populaca que acorre anualmente as festas do Santuario; ai
vivem as 74 figuras de madeira, tamanho natural, representando os passos da
Paixdo. Congonhas do Campo ¢ o maior museu de escultura que existe no Brasil. O
revmo. padre Julio Engracia nas engragadas consideragdes que faz sobre arte na
Relagdo Cronologica de S. Bom Jesus de Congonhas pede com insisténcia que se
destruam essas imagens; contou-me o atual zeloso sacerdote que dirige o Santuario
que, 14 chegado, encontrou um artifice sem nome encarregado de concertar as
figuras de Antdnio Francisco por serem demasiado feias. Vandalismo! Mas que
compreensdo temos nos da arte, pois que queremos destruir um herege hediondo ou
um S. Jorge de ma catadura que o Aleijadinho esculpiu? Nao é exato, como assevera
o historiador do Santuario que todas as figuras sejam igualmente feias. Si o
historiador também ¢ feio, devemos nos expulsa-lo da nossa terra? O! progressos da
Eugenia! (ANDRADE, 1920, p. 2017)

O trocadilho sobre os comentarios engracados de Engracia se refere a sindicancia
realizada por este padre que visita o Santudrio em 1900 a pedido do bispado de Mariana, cujas
preocupagdes estavam centradas na baixa arrecadagdo da Irmandade do Bom Jesus. Em seu
relatorio, o padre inseriu os comentarios depreciativos de “dois distintos romeiros”, visao

compartilhada por Engracia, como relata Myriam Oliveira em sua analise do documento:

Os Passos s@o considerados “figuras medonhas, mais proprias para fazer rir as
criangas do que para atrair a veneragdo ou simpatia dos coragdes”, o que significa
que o gosto académico do inicio do século repudiava completamente as esculturas
barrocas do Aleijadinho, por ndo estarem de acordo como “o verdadeiro sentimento
do belo e respeitavel” exigido pela estética neocldssica entdo adotada pela Igreja
Catolica. Terminaram os dois autores fazendo votos para que o administrador
episcopal mandasse “substituir as horrendas figuras dos Passos, e consumilas para
sempre, a modo que ndo fique das mesmas o menor sinal, para honra de Deus e da
arte mineira”. (OLIVEIRA, pp. 54-55)

Em um contexto distante ao da politica nacional de protecao ao patrimonio historico e
cultural, foram as “dificuldades financeiras da irmandade e o gosto popular dos romeiros do
interior de Minas e outros Estados” que “salvaram os Passos do Aleijadinho da destrui¢ao”
(OLIVEIRA, 2011, p.55).

Mario ja esboga ali, em 1919, as primeiras preocupagdes com essa possivel destruicao
de uma obra de arte incompreendida, vitima daqueles que arriscariam destruir as “belezas”
junto com as “hediondezas” inegavelmente produzidas por Aleijadinho — assim como a escola
flamenga produziu madonas “horridas e pansudas”, os italianos pintaram “santas feissimas” e
os escultores goticos, santos monstrengos (ANDRADE, 1984, p.107). No entanto, nenhuma
das feias figuras produzidas por Aleijadinho poderiam tirar-lhe o mérito da genialidade. “Um

trabalho para ser designado como obra prima ndo implica inteira perfei¢ao, basta aproximar-
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se dela” (ANDRADE, 1984, p. 107), o que, segundo Mario, Aleijadinho teria feito.

Mario ird aprofundar esse tema no artigo dedicado ao artista, intitulado “O
Aleijadinho” e publicado em 1928. Na verdade, ¢ desse artigo a citacdao plotada no Museu.
Nesse artigo, em oposicao ao discurso dos viajantes, Mario refuta a adjetivagao de “primitivo”
para descrever o artista, termo que serviria somente para salvar nossas incompreensdes e
disfar¢ar nossos remorsos. Denuncia também o siléncio dos estrangeiros em seus didrios de
viagens, que descrevem de forma elogiosa a arquitetura encontrada nas Minas coloniais, mas
ndo mencionam com o mesmo empenho seu principal artista, mantendo-se Saint-Hilaire na
“obsessdo do primitivismo” e nomeando de excentricidades o que eram, em Burton,
“incompreensdes”. Nesse ponto, Mario compara essas incompreensdes sobre as inovagdes de
Aleijadinho ao proprio modernismo: “Perdoe-se Burton, que nio sabia patavina de estética e
arquitetura, quando pra tantos arquitetos de agora, os principios de Cropius ou Le Corbusier
também ndo passam de excentricidades”. (ANDRADE, 1984, p. 25).

Na maneira original pela qual Aleijadinho subverte as suas referéncias europeias ¢ que
Mario de Andrade encontra o cerne de uma arte autenticamente brasileira. Aleijadinho
“genializava o imitado” e as “caricaturas” produzidas nos Passos de Congonhas — como teria
caracterizado Burton “sem perceber o elogio expressionista que fazia” — sdo manifestagdes
dessa maneira violenta e individual de ser “original sem querer”. Segundo Mdrio, ao contrario
de primitivo, Aleijadinho, na historia da arte, seria o “complemento e coroacdo duma fase. Ele
transporta ao seu climax a tradi¢ao luso-tropical da nossa arquitetura, lhe dando uma solugdo
quase pessoal, e que se podera ter por brasileira por isso” (ANDRADE, 984, p.27).

Comparando o que fez Aleijadinho com as referéncias arquitetonicas portuguesas,
genializando a sua maneira, Mario afirma: “o que tenho por absolutamente genial nessa
invencdo ¢ que ela contém algumas das constancias mais intimas, mais arraigadas e mais
étnicas da psicologia nacional, é um protoétipo da religiosidade brasileira”, se distinguindo das
solucdes portuguesas “por uma tal ou qual denguice, por uma graca mais sensual e
encantadora, por uma ‘delicadeza’ tdo suave, eminentemente brasileiras” (ANDRADE, 1984,
p. 30). Assim, Mario de Andrade associa imediatamente a arte de Aleijadinho a sua concepgao
sobre a religiosidade brasileira, encarnada nas igrejas produzidas pelo mestre, assim descritas:

Sdo dum sublime pequenino, dum equilibrio, duma pureza tdo bem arranjadinha e
sossegada, que s@o feitas pra querer bem ou pra acarinhar, que nem na cantiga
nordestina. Sao barrocas, nao tem divida, mas a sua logica e equilibrio de solugdo ¢

tdo perfeito, que o jesuitismo enfeitador desaparece, o enfeite se aplica com uma
naturalidade tamanha, que si o estilo é barroco, o sentimento ¢ renascente. O
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Aleijadinho soube ser arquiteto de engenharia. Escapou genialmente da luxuosidade,
da superfectacdo, do movimento inquietador, do dramatico, conservando uma
clareza, uma claridade melhor, puramente da Renascenga. (ANDRADE, 1984, p.31)

O mesmo movimento que Mdrio de Andrade identifica na arquitetura, de imitacdo
criadora, ¢ replicado na interpretagdo das estdtuas produzidas por Aleijadinho, um santeiro
que também “nada tem de primitivo”, € que ao contrdrio da manifestacio puramente
individualizada, desconectada da historia da arte e esvaziada de referéncias, expressa certa
continuidade com o desenvolvimento da estatuaria religiosa hispano-portuguesa, da qual

diverge

apenas por serem melhores que o comum, sobretudo providas de mais carater, e
algumas genialmente plasticas. Porém o individualismo propriamente néo se reflete
nelas, mesmo nas estatuas torturadas dos Passos. Um ou outro processo de tornear
bocas, golpear olhos, etc., € mais maneira técnica de ser, que individualismo
propriamente. (ANDRADE, 1984, p.31)

Mirio de Andrade distingue o humano e o simbolo. Na maior parte do texto, ¢ a
localizagdo racial, social e historica de Aleijadinho que sobressai. Nesse sentido, compreende
o desenvolvimento de sua arte no tempo estrutural e biografico, impondo a narrativa do artista
que aprende, que erra, que rascunha, que tem “fases” (obras da mocidade x obras da
maturidade), que “nada teve de anormal na sua evolugdo artistica” (ANDRADE, 1984, p.35).
Ao refutar a obra do historiador Feu de Carvalho, que teria se empenhado em desmentir a
autoria de Aleijadinho na maior parte das obras atribuidas a ele desde a biografia de Bretas,
Mario de Andrade reafirma a importancia simbdlica do artista: “o Aleijadinho antes de mais
nada, ¢ um simbolo social de enorme importancia brasileira, americana e universal. Ele
representa um conjunto de obras de arte magnificas; um dos momentos decisivos da nossa
formagao histérico-psicologica; um génio americano” (ANDRADE, 1984, p.36).

Nesse artista em formacao e em transformagdo, permite-se interpretar as distor¢des da
estatudria de Congonhas, que estrangeiros ¢ brasileiros rapidamente associaram
monstruosidade a limitagdes fisicas, intelectuais e técnicas do autor, como a expressao da fase

final da produgao teleologica do génio:

A obra de Congonhas, frequentemente genial, varias vezes sublime ainda, turtuveia.
E irregular, mais atormentada, mais mistica, berra num sofrimento raivoso de quem
sabemos que ndo tinha paciéncia muita, apesar das leituras biblicas. A percebe o
impacientado que no catre final, pedia pra Deus que lhe pesasse enfim sobre o corpo
malevo os “divinos pés”.
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Me parece muito importante repisar essa realidade histérica. O sentimentalismo
ambiente, esquecido das datas, se inclina em ver nas obras do Aleijadinho, as obras
do doente, sofrendo horrores com essa tal de Zamparina misteriosa, que também
estava invalidando outro artista brasileiro, o pintor Leandro Joaquim. O
aparecimento da doenga divide em duas fases nitidas a obra de Aleijadinho. A fase
sa de Ouro Preto e Sdo Jodo d’El-Rei se caracteriza pela sensibilidade equilibrada, e
pela clareza magistral. Na fase de Congonhas do enfermo, desaparece aquele
sentimento renascente da fase si, surge um sentimento muito mais gotico e
expressionista. A deformag@o na fase sa é de carater plastico. Na fase doente ¢ de
carater expressivo. (ANDRADE, 1984, p.36)

O carater expressivo das estituas dos Passos ¢ obtido por deformacgdes
intencionalmente produzidas por Aleijadinho — tema da discussdo com Oswald — , com
exemplos europeus anteriores que o artista mulato teria reinventado, segundo Mdrio. A tatica
de aumentar um pouco a cabeca das figuras, que torna as personagens de madeira, em especial
os infiéis, mais “assombrados”, também estd presente nos profetas de pedra sabdo, cuja
despropor¢do apresenta-se também como necessidade arquitetonica. Em defesa do
“deformador sistematico”, Mario de Andrade responde aos criticos: “Falaram que ele
ignorava escultura, e principalmente ignorava anatomia... Isto alids, ndo tinha importancia
nenhuma, porque confundir escultura com anatomia ¢ que € ignorancia vasta”. (ANDRADE,
1984, p. 40). E ¢ a distorcdo intencionalmente realizada, seja como solucdo de
proporcionalidade arquitetOnica, seja como técnica expressionista — que se realiza tanto na
pedra quanto na madeira, dominando o material ou cedendo a ele — que insere Aleijadinho na
historia da arte. E mais do que isso: o torna uma espécie de sintese: “na escultura ele ¢ toda
uma historia da arte”. Sintese, também, de humano e do simbolo:

O Brasil deu nele o seu maior engenho artistico, eu creio. Uma grande manifestagao
humana. A fun¢io histérica dele € vasta e curiosa. No meio daquele enxame de
valores plasticos e musicais do tempo, de muito superior a todos como genialidade,
ele coroava uma vida de trés séculos coloniais. Era de todos, o tnico que se podera
dizer nacional. Pela originalidade das suas solugdes. Era ja um produto da terra, e do
homem vivendo nela, e era um inconsciente de outras existéncias melhores de além-
mar: um aclimado, na extensdo psicoldgica do termo. Mas, engenho ja nacional, era
0 maior boato-falso da nacionalidade, ao mesmo tempo, que caracterizava toda a
falsificagdo da nossa entidade civilizada, feita ndo de desenvolvimento interno,
natural, que vai do centro pra periferia e se torna excéntrica por expansdo, mas de

importacdes acomodaticias e irregulares, artificial, vinda do exterior. (ANDRADE,
1984, p. 41)

A virada modernista

Provavelmente essa imersdo no universo colonial mineiro € o encontro, nele, do tinico
artista brasileiro que poderia ser considerado genial “em toda eficicia do termo”
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(ANDRADE, 1984), influenciou a inser¢do de Minas Gerais no roteiro da caravana
modernista realizada em 1924. A viagem pode ser compreendida como o resultado de uma
provocacao direcionada aos artistas Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral que, ao irem para
a Europa, ‘““se parisiaram na epiderme” nas palavras de Mario, que os convocava a embrenhar-
se na mata-virgem da arte brasileira. “Contra o cosmopolitismo despersonalizado que
imaginava estar presente na viagem dos parceiros, Mdrio propunha um mergulho, sem
preconceito, no solo local” (MENEZES, 2022, p.4). Da Franca, veio para o Brasil nao
somente o casal brasileiro, mas também o poeta suico Blaise-Cendrars, e sua chegada deu
ainda mais folego e oficialidade para a expedi¢@o, que incluiu, antes de Minas, a passagem
por S@o Paulo e Rio de Janeiro, visitado durante o carnaval. Minas foi visitada em abril de
1924, durante a Semana Santa, e os reflexos imediatos dessa viagem foram registrados, em
poemas, no “Roteiro das Minas”, caderno contido no livro Pau-Brasil publicado em 1925 por
Oswald, e na série de desenhos produzida por Tarsila, parte destes incorporados como
ilustracdes ao livro. Ambos selecionados para compor a proxima etapa da linha do tempo do

“Museu de Congonhas”:

1924

Viagem dos modernistas a Minas Gerais
“Biblia de pedra-sabao

Banhada no ouro das minas”.

Oswald de Andrade

228



Figura 72 : Foto de Tarsila do Amaral e reproducdo de desenho de seu autoria.
(Congonhas/Minas, 1924, Nanquim sobre papel) em plotagem expografica.

Fonte: Foto da autora (Congonhas, 2018).

O texto de Oswald e o desenho de Tarsila possuem uma dupla significacdo para a
narrativa do Museu sobre o Santuario de Congonhas. Atestam o impacto das impressdes dos
artistas para a mudancga do paradigma de interpretacao e valorizagdo do local, estabelecendo a
viagem dos modernistas como um marco para a criagdo de politicas publicas de protecdo na
cidade. E como influéncia reciproca, comprovam o impacto do contato com aquela paisagem
na produgao literaria, plastica, intelectual e politica dos artistas que passaram pelo local.

De tragos rapidos, linhas finas, aparentemente descompromissados ou inacabados, os
desenhos de Tarsila, como os da plotagem do “Museu de Congonhas” (Figura 72) se
tornaram, sobretudo, um método de registro, a expressdo grafica de impressdes, sentimentos e
olhares comparaveis as anotagdes rapidas, subjetivas e sintéticas usualmente escritas em

cadernos de viagem. Segundo Luciano Cortez (2010),

Essa formulacdo, ndo apenas funcional para as condigdes da viagem, conquistou ao
longo daquele ano e no ano seguinte a posicdo de base de composi¢ao das pinturas
de sua fase pau-brasil. A tonica em torno da linha solta e agil dessas anotagdes cede
lugar, entdo, a composi¢des mais densamente articuladas; e as sugestdes de volume,
disseminadas igualmente por todo o desenho, s@o substituidas pela oposicdo de
planos e volumes, pictoricamente construida. Esse carater de sintese encontra-se
proposto no “Manifesto da poesia pau-brasil”, como reagdo ao “detalhe naturalista”
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e a “morbidez romantica”, e tem origem nas licdes do cubismo, assimiladas por
Tarsila e Oswald em 1923. (CORTEZ, 2010, p. 18).

Para Cortez, porém, ao contrario da dispersdo dos desenhos de Tarsila, a série de
poemas “Roteiro das Minas” se articula a outras séries do livro Pau-Brasil, num gesto
intencional. A busca aqui ¢ por documentar uma descoberta do Brasil que comeca no alto de
um ateli€¢ parisiense, de onde, segundo o prefacio de Paulo Prado, Oswald de Andrade teria
descoberto sua propria terra. O livro de Oswald, dedicado a Blaise Cendrars “por ocasido da
descoberta do Brasil” (ANDRADE, 2005, p.15), €, nas palavras de Paulo Prado, “a revelagao
surpreendente de que o Brasil existia” (PRADO, 2005, p. 5). Parte, assim, da “Historia do
Brasil” e dos “Poemas da Colonizagao” — titulos dados a outros cadernos de Pau-Brasil —, em
busca da libertacdo da poesia brasileira e da sintese, em versos, de um pais a0 mesmo tempo
feudal, rural, urbano e industrial.

“Roteiro das Minas” ¢ a penultima série do livro, e os poemas de Oswald — assim
como os desenhos de Tarsila e elementos de cronicas de Mario de Andrade — registram
aspectos da paisagem rural (como serras, currais, cercas, palmeiras, carros de boi, passarinhos
e plantas anotados), caracteristicas arquitetonicas locais (como a semelhanca dos sobrados
com igrejas) e tragos da cultural imaterial (como os sons dos sinos de Sao Jodo Del Rei, o
costume da malha¢do de Judas, o canto de Veronica). H4, nessas obras, “nitido interesse em
associar dois planos historicos, o dos bandeirantes e o dos modernistas” (CORTEZ, 2010, p.
20), como explicitado em “Convite”, poema de abertura do “Rofeiro” e no qual Oswald
escreve: “Ide a Sao Jodao del Rei / De trem / Como os paulistas foram / A pé de ferro”
(ANDRADE, 2003, p. 5). Segundo Brito Broca, “o que merece reparo nessa viagem ¢ a
atitude paradoxal dos viajantes”, todos ‘“modernistas, homens do futuro”, artistas de
vanguarda, buscando nas velhas cidades de Minas, em suas “paisagens tristonhas” de casardes
antigos e suas ruinas, “qualquer coisa de novo e original” (Broca apud AMARAL, 2021,
p-59).

Ainda em S3o Jodo Del Rei, Oswald e Mario teriam tido uma discussdao sobre
Aleijadinho, registrada por um dos participantes da viagem, René Thiollier, membro da elite
paulistana que ajudou a financiar a Semana de Arte Moderna realizada em S3o Paulo em
1922. Eis a discussao:

Quanto as obras de Aleijadinho, Mario de Andrade declarou que ele, nelas, o que

mais admirava era a técnica com que o artista trabalhava, uma técnica segura,
perfeita — a sua téutica, em suma.
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E acrescentou:

— E espantosa a liberdade que ele se arrogava na imensa variedade dos trabalhos
que nos legou, assim também a riqueza das suas deformagdes, que lembram muito
de perto os artistas modernos da atualidade.

Oswald de Andrade discordou dele, dando uma risada deboche.

— Ora, deixe-se isso, Mario. Va pregar em outra freguesia. Reserve o seu
cabotinismo para mais tarde. Vocé nfo esta sendo sincero nem para consigo mesmo.
H4, ndo a4 duvida, grandes qualidades na obra do Aleijadinho, mas a mais importante
delas ¢ a ignorancia crassa que ele revela em toda a sua estatuaria. E sabido que ele
ndo tinha a minima no¢do de anatomia. O Afonso Celso tratava-o ‘de artista inculto
e genial’.

Mario quase deu um grito:

— Nao me fale nesse homem, pelo amor de Deus!

Oswald acrescentou como se o nao tivesse ouvido:

— Ora, sendo assim, como pode haver na obra dele uma s6 deformacgéo intencional?
Mario, que ja estava irritado, ouvindo aquilo exaltou-se mais ainda, redarguiu:

— E uma imbecilidade vocé dizer-me uma coisa dessas. (Thiollier apud AMARAL,
2021, pp.61-62)

Em 26 de abril, parte da caravana chega a Ouro Preto. O registro da visita a Igreja de
Sao Francisco de Assis assinala a originalidade do barroco mineiro, no verso “Igreja feita pela
gente de Minas”, e expressa as condi¢des de, nas palavras do poeta, “abandono” em que se
encontravam “os pulpitos de Aleijadinho / O teto de Ataide” (ANDRADE, 2003, p. 98).

Em Congonhas, a cena se repete. Quando Oswald, Tarsila e Blaise Cendrars alcancam
o Santuario, em 1924, haviam se passado 169 anos do inicio de sua construgdo e ao menos 49
de sua finalizagdo. Naquele momento, ndo havia nenhum tipo de agdo ou concepcao de
conservacdo do monumento. Porém, registros fotograficos e documentos histéricos mostram
que, naquele periodo, multiddes de devotos ocupavam o Santuario, em especial nas
celebracdes do Jubileu. As capelas dos Passos permaneciam com os portdes abertos,
permitindo aos visitantes um acesso aproximado das imagens. E neste contexto do uso e das
condi¢des do Santudrio que a caravana modernista encontra Congonhas. O desenho de Tarsila
exposto no Museu registra 0 monumento, tomado de frente, possivelmente do ponto de vista
do morro oposto a ele, no qual se encontra a Igreja da Matriz de Nossa Senhora da Conceigao.

Também surge da visita a representacao de Aleijadinho por Blaise Cendrars, que cria,
inspirado no escultor, o personagem Manolo Secca, em livro ficcional publicado em 1945.
Trechos da obra trazem as capelas dos Passos de Congonhas como pequenos automoveis, €

Manolo Secca ¢ o escultor. Segundo a imaginagao do poeta, a bomba de Manolo Secca é

a unica no mundo que tem uma cruz em cima. E 14 estd o bom Manolo. Manolo
Secca ¢ um negro espanhol, oriundo da ilha de Cuba, onde lutou contra os Estados
Unidos, perdeu uma perna, a perna esquerda. Ha anos, anos, anos e anos que ele esta
14, na fronteira do mundo possivel. Ele talha estituas em tronco de madeira,
personagens de tamanho natural em automdveis tdo pequenos que cada personagem
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possui o seu. Ele trabalha em doze obras ao mesmo tempo. Sdo as doze estagdes da
Via Sacra. A prisdo de Cristo, no Jardim das Oliveiras, por exemplo, era constituida
por 62 personagens, soldados romanos, o ap6stolo Pedro que desembainha a espada,
o outro, aquele que tem a orelha cortada, os agitadores judeus, etc. Poncio Pilatos
lavava as mios diretamente no mar e ndo numa bacia. Era a unica personagem que
ndo estava instalada num automovel. (CENDRARS apud EULALIO, 2001, p. 535).

No livro Pau-Brasil, dois poemas sdo dedicados a Congonhas, encerrando o “Roteiro

das Minas’:

Congonhas do Campo

Hé um hotel novo que se chama York
E 14 em cima na palma da mao da montanha
A igreja no circulo arquitetonico dos Passos

Ocaso

No anfiteatro de montanhas

Os profetas do Aleijadinho
Monumentalizam a paisagem

As ctipulas brancas dos Passos

E os cocares revirados das palmeiras
Sdo degraus da arte de meu pais
Onde ninguém mais subiu

Biblia de pedra-sabdo
Banhada no ouro das minas

(ANDRADE, 2005)

E do poema “Ocaso” o trecho exposto no Museu, narrando, a0 mesmo tempo, a
autenticidade e o esquecimento do lugar, “degraus da arte de meu pais/Onde ninguém mais
subiu”. O poema de Oswald pode ser lido como um marco para a guinada interpretativa e
politica que a visita dos modernistas a Congonhas dois anos apos a Semana de Arte Moderna

implicou.

Desdobramentos

Se, por um lado, a viagem a Minas impactou profundamente os rumos e obras
modernistas, em um processo de mao dupla, a presenca desses artistas em Congonhas langa a
semente de um progressivo processo de transformagdo do Santudrio no sentido de sua
“artificagdo” (SHAPIRO; HEINICH, 2003), culminando com sua patrimonializagdo nos

primeiros anos do SPHAN, em seu reconhecimento internacional pela Unesco nos anos 1980
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e, recentemente, na criagdo do museu de sitio instalado no local. Em uma das mediagdes, o

educador Lucas sintetiza todo esse processo descrito até aqui:

Aqui a gente tem uma linha do tempo que vai desde o século XIX até a inauguragdo
do Museu no século XXI. E quando a gente pega aqui o século XIX, a gente tem
alguns registros de pessoas que falaram sobre as obras de Congonhas nesse
momento, e é sempre falando de forma muito pejorativa. “Essas estdtuas ndo sao
obras primas.” “Jamais houve guerreiros romanos tdo narigudos.” “Esses profetas
sdo filhos de um cinzel tosco e ignorante.” “Essas estatuas sdo detestdveis.” Entdo,
essa é a forma como a obra de Aleijadinho era vista no século XIX. Ela ndo tinha
valor artistico. Ela tinha ou um valor artistico muito baixo ou ndo era considerada
arte. Porém, apesar de ndo ser considerada arte, ela sempre teve um valor de fé
muito grande. Entdo, quando a gente olha para os profetas, a gente as vezes vé
degradado, a gente vé nomes escritos, faltando partes, vem muito desse momento.
Porque como ndo era valorizado como arte, isso ndo é arte, eu era tdo devoto que
eu escrevia meu nome ali. Isso so passa a ser tratado como obra de arte no século
XX. Que existe um movimento modernista que redescobre essa linguagem e passa a
valorizar isso, e tem todo um processo ao longo do século XX que culmina com a
inauguragdo de um museu desse porte, desse tamanho, que pensa em preservar e
contar essa historia.

A conexdo entre a descoberta modernista e as politicas publicas de prote¢do estdo
relacionadas as posi¢des que os agentes envolvidos com o movimento ocupavam no contexto
brasileiro. A proximidade de Rodrigo Mello Franco de Andrade com o grupo modernista pode
ser associada a atencdo privilegiada que a arquitetura colonial mineira teria recebido em sua

gestdo no IPHAN. Como consta no painel expografico do Museu,

A partir dos anos 1920, o Santuario do Bom Jesus de Matosinhos passou por um
processo de valorizacdo consecutiva, até a sua consagragdo como Patrimdnio e
Monumento Nacional ¢ Mundial. Inscrito no Livro de Tombo das Belas Artes, em
1939, o Conjunto de Congonhas figura entre os primeiros bens protegidos pelo
Servigo do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (SPHAN), 6rgdo criado em
1937. (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015).

Os préximos pontos ressaltados na linha do tempo estdo relacionados a esse processo:

1939:
Tombamento do Conjunto Arquitetonico, Paisagistico e Escultorico do Santuario do

Bom Jesus de Matosinhos, pelo Servigo do Patrimoénio Historico e Artistico
Nacional (SPHAN).

1941:

Tombamento do Conjunto Arquitetonico e Urbanistico da cidade de Congonhas,
pelo Servigo do Patriménio Historico e Artistico Nacional (SPHAN). (PAINEL
EXPOGRAFICO)

Como demonstra José¢ Reginaldo Gongalves em seu “A Retorica da Perda” (1996), a
politica conduzida por Rodrigo, primeiro diretor do entdo SPHAN, serd marcada por uma

concepg¢do de autenticidade do barroco mineiro e, portanto, por uma énfase no registro e na
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protecdo desse tipo de produgdo, que materializava, para ele, os valores permanentes da nossa
civilizacdo. Segundo Gongalves, um relatorio produzido por Rodrigo afirmava que 70% do
patrimonio cultural brasileiro (monumentos e obras de arte) estava situado em Minas Gerais.
Assim, Gongalves demonstra que o discurso nacionalista de Rodrigo — no qual o barroco
mineiro elevaria o Brasil ao hall dos principios universais da cultura — contrastava com uma
atitude regionalista, baseada em uma “ideologia da mineiridade” que compreendia Minas
como uma metafora do Brasil.

Os tombamentos relacionados nessa etapa da linha do tempo do “Museu de
Congonhas”, de 1939 e 1941, pertencem a um conjunto de agdes nesse sentido, que tem como
fundamento a autenticidade do barroco mineiro € o encontro, neste, das raizes de uma arte
brasileira. Aqueles degraus mencionados por Oswald, agora, seriam alcangados ndo somente
pela romaria de fi¢is, mas também por técnicos e turistas. Na concepgao patrimonial entio
vigente, os degraus, portanto, ndo eram apenas elementos da escadaria do adro, mas planos
simbdlicos ou niveis representativos de uma arte mais elevada, cuja qualidade era, enfim,
revelada e cuja legitimidade era, por aquele grupo, conferida.

As medidas abrem caminho para a transformacdo do Santudrio em objeto de
interven¢do, em um processo semelhante ao que foi analisado no caso dos ex-votos: a
ressignificagdo dos objetos por determinados agentes, cuja autoridade advém dos
conhecimentos técnicos, da experiéncia do contato com as obras, das posi¢cdes sociais e
institucionais por eles ocupadas, provocam uma transformagdo do status daqueles objetos,
que passam a ter intervencOes autorizadas, simultaneamente a formas de interacdo
deslegitimadas, sob a nova lente da profegdo. As palavras expostas no painel expografico
revelam o novo sentido que essa categoria ganha com esse processo de transformagdo: “Sao
medidas preventivas ou de reparagdo, que buscam assegurar a integridade fisica e as
caracteristicas de suas obras”. Buscam o “reestabelecimento da unidade do Conjunto”,
permitindo, por meio das grandes restauragdes que passam a acontecer a partir dai, “uma
(re)descoberta do verdadeiro sentido e beleza do Conjunto, com a retomada das caracteristicas
das obras, degradadas e encobertas por inimeras camadas de repinturas”. As a¢des unificadas
nessa temporalidade linear fabricada “compdem uma historia de permanente reconquista do
Santuario, atualizando seu significado para o presente” (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015). As
etapas seguintes aos primeiros tombamentos sdo compreendidas como consequéncia desse
primeiro gesto. Na lista, é possivel perceber que as principais mengdes giram em torno de

medidas diretamente relacionadas as obras consideradas de valor artistico, como as esculturas
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dos Passos e os profetas produzidos por Aleijadinho, além das pinturas de Ataide. Dos
comentarios dos modernistas em diante, a estrutura € o conteudo formal dos textos
apresentadas na linha do tempo passam das impressdes subjetivas dos observadores ilustres
para informagdes precisas e sintéticas de processos técnicos.

Em relacdo aos Passos contendo as esculturas de Aleijadinho, sdo destacados os
processos de intervencdo, restauracdo, limpeza e conservacdo do Santudrio, como a
restauracdo dos Passos sob orientacdo de Edson Motta em 1957-1957, a pintura das capelas e
reposicionamento de algumas estatuas dentro das capelas dos Passos em 1973-1974 ¢ a
descoberta das pinturas de Ataide em um processo de limpeza das capelas em 1985-1988. Em
relagdo aos profetas, sio mencionados os processos de limpeza pelo IEPHA entre 1985-1988,
o estabelecimento da Cooperacdo Técnica Brasil-Alemanha para o desenvolvimento do
Projeto Ideias em 1996-1998; a confeccao dos moldes e réplicas pela Unesco em 2009; o
escaneamento digital em 2011-2012. Em relagao a situagdes polémicas envolvendo as obras, ¢
citada a ocasido da tentativa de empréstimo de obras de Aleijadinho para exposi¢cdo na Sede
da ONU, em Nova York, barrada pela mobilizacdo da populagdo em 1983; e a proposta
cogitada em 2002-2003, pelo “Ministério da Cultura”, da substitui¢ao dos profetas do adro da
Basilica por réplicas, o que foi descartado tecnicamente segundo o texto exposto pelo Museu.
Sobre processos de restituicdo e tombamento, sdo mencionados os processos de aquisi¢do e
protecdo dos 89 ex-votos em 1980-1981; o tombamento em 1981, pelo IEPHA, do Conjunto
Arquitetonico e Paisagistico da Romaria, edificagao datada de 1932 e que serviu até o inicio
dos anos 1960 como hospedagem para os visitantes devotos. Sobre construgdes e
modificacdes da paisagem, constam a execugdo de projeto paisagistico de Burle Marx para o
jardim do Santuario em 1973-1974 e os processos de demoli¢dao (1968) e reconstrucao (1995)
da Romaria — o que significa que o processo de tombamento realizado em 1981 era relativo
aos porticos de entrada do antigo prédio, unico elemento que havia permanecido de pé.

A maioria desses processos ja foram trazidos nos capitulos anteriores, pois estdo
intrinsecamente relacionados aos temas ja abordados, que envolvem as disputas envolvendo
nogoes de cuidado, uso e protecao por agentes de diversos campos de atuacao: da religido, das
artes, do patriménio no sentido técnico, da politica local e da politica nacional. Esses
processos, como os tipos de intervengdo a serem realizadas nos elementos que compdem o
Santuario, os processos de tombamento e os debates acerca da circulagao das obras, envolvem
diferentes formas de relacionamento com o Santuario, que o fazem oscilar enquanto objeto de

devogao religiosa, de contemplacdo artistica, como documento histdrico, e/ou como bem
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cultural pertencente a uma comunidade.

Um dos processos referenciados acima que ainda ndo foi tratado, e que pode ser
compreendido como um desdobramento relativamente mais proximo da influéncia do
modernismo na condugdo das agdes politicas e das concepgdes estéticas sobre o patrimonio, €
o caso da execucdo do projeto paisagistico de Roberto Burle Marx para o jardim do Santuario.
Porém, ¢ preciso compreender a posi¢do ambigua de Burle Marx dentro do canone modernista
afirmado pelos artistas paulistas, como os ja mencionados. Como aponta Vera Beatriz
Siqueira (2017), na esteira do movimento iniciado na literatura e nas artes plasticas,
afirmando como valores principais o vanguardismo e o nacionalismo, a arquitetura moderna
brasileira — e consequentemente as orientagdes no campo do patrimdnio histérico —afirma-se
como superacao do passado, manifestada na arquitetura eclética e suas manifestagdoes, como o
neoclassicismo € o neocolonial — considerados entdo pela politica de preservagdo como um
“lapso histdrico, um hiato entre o barroco-colonial € o moderno” (SIQUEIRA, 2017, p.89).
Para a autora, “a arquitetura moderna brasileira perdeu igualmente, no meu entender, o
vinculo originario entre forma e cultura. Tornou-se vanguardista sem ter que lidar com toda a
dimensao propriamente cultural, politica e social que a postura requer” (SIQUEIRA, 2017, p.
87). A obra de Burle Marx, entretanto, teria assumido uma postura diversa, ambientando “as
formas abstratas e racionais na cultura e na natureza brasileiras” (SIQUEIRA, 2017, p.88).
Como exemplar dessa transposicdo de uma modernidade que conjuga permanéncia e
diversidade para o universo do paisagismo, Beatriz Siqueira menciona o polémico Cactario da
Madalena construido na Praca Euclides da Cunha, no Recife, que unia o modelo formal das
estufas do Jardim Botanico de Berlim com as referéncias culturais locais, como Os Sertoes de
Euclides da Cunha ou o Apaporu de Tarsila. “Interessava ao paisagista contrapor os jardins
formais de tradi¢do europeia a essas plantas nativas, de modo a dar forma estética moderna a
cultura local.” (SIQUEIRA, 2017, p.93)

Assim como Burle Marx atuava misturando e incorporando diferentes estilos
arquitetonicos em suas obras, como a incorporacdo de ruinas neoclassicas na construciao de
seu sitio, e que eram ornamentadas pela combina¢do de objetos advindos de diferentes
contextos culturais e histdricos, sua pratica paisagistica, segundo Siqueira, valia-se do

“colecionismo”:

O modelo da coleg@o parece fornecer a Burle Marx a possibilidade de lidar com a
multiplicidade cultural e natural do lugar para o qual projeta seus jardins como um
conjunto aberto, sempre disposto a incluir mais uma planta, mais uma peca. Isso ndo
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apenas por conta do procedimento de acumulo e agregacdao tipico dos
colecionadores, mas também pela descontextualizagdo do objeto colecionado. Tal
deslocamento de sentido ¢ essencial para a recuperacdo de certas plantas ou
tradigdes culturais, sem o peso simbolico de seus contextos de origem. O paisagista
ndo se preocupa em refazer o ambiente natural de determinada planta, e sim em
forjar novas associa¢des botanicas. Tampouco se importa com a recriagdo do
ambiente cultural de cada uma das obras de arte que coleciona, obrigando-as a
dialogar com a diferenga. A cole¢do lhe oferece a possibilidade de uma narrativa
afirmativa, capaz de tratar cada uma de suas pecas como parte de um vocabulario
paisagistico moderno, despidas de sua dimensdo simbolica originaria, em nome de
um didlogo cuidadoso com a singularidade de cada local (SIQUEIRA, 2017, p.100)

Em Congonhas, o trabalho de Burle Marx também foi de contemporizacdo entre a
permanéncia e a mudanga. Antes de sua atuagdo, o jardim do Santuério teria recebido um
primeiro projeto paisagistico nos anos 1930, encomendado pelos padres redentoristas e
realizado pelo pintor e decorador austriaco Hans Nobauer. Seu trabalho previu a marcacao do
caminho em ziguezague ligando os Passos no caminho da Via Crucis, um caminho central
calcado e limitado por plantas topiadas, a manuten¢do das palmeiras pré-existentes e a
inclusdo de outras espécies exercendo a fun¢do de cerca-viva (cf. JUSTE e PAIVA, 2015,
p.69). Esse projeto foi implementado, mas com o passar dos anos, o sitio passou por um
processo de abandono, seguido do plantio de novos canteiros de roseiras, arbustos e arvores,

que foram considerados, na década de 1960, como prejudiciais a visibilidade do sitio.

Figuras 73, 74, 75 ¢ 76: Jardim do Santuario no inicio da década de 1920, no final da década de 1930,
em 1942 ¢ configuracdo atual.
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Fonte: Museu de Congonhas (arquivos digitais).

Burle Marx é contratado em 1960 e entrega seu projeto em 1969, com uma proposta
que valorizava a arquitetura local, melhorando a visibilidade do patriménio edificado. Burle
Marx substituiu a profusdo de plantas que cresciam nos canteiros, degraus e por toda a
paisagem do sitio pela implementacdo de um nimero limitado de espécies nativas. Segundo
André Candreva, “o paisagista utilizou plantas brasileiras da regido, como o Cip6 de Sao
Jodo, a grama batatais, os ipés amarelos, as palmeiras e o alecrim de Campinas. O projeto do
jardim, em formato de linhas sinuosas e modernas, passou a sinalizar o caminho da Cruz”
(CANDREVA, 2018).

O projeto de Burle Marx, como os anteriores a ele, ndo sobreviveu ao tempo. Novas
plantas de espécies diversas foram adicionadas ao local, e o proprio Burle Marx chegou a
denunciar a pintura da parte inferior dos troncos das palmeiras e de outras arvores com tinta
branca, prejudicando seu desenvolvimento e agredindo-as esteticamente. Mas ao contrario das
intervengoes realizadas nos jardins antes da implementacdo do projeto de Burle Marx, essa
descaracterizagdo recebeu como reagdo agdes para a recuperagdo de sua proposta original.
Em 2017, o “Museu de Congonhas” realizou a exposi¢do temporaria “Entre as cupulas
brancas dos Passos”, com exibi¢do de uma coletdnea inédita de gravuras, pinturas e

esculturas pertencentes ao Sitio Burle Marx.
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Figura 77 — Exposi¢do sobre Burle Marx no “Museu de Congonhas”

Fonte: Okalab Design e Comunicagdo — Brasil.

A mostra foi fruto de uma parceria entre “Centro Cultural Sitio Roberto Burle Marx”,
IPHAN e “Museu de Congonhas”, funcionando como uma ferramenta de comunicagado aliada
as agoes de revitalizacdo dos jardins do Santuario, que buscaram a recuperacdo do projeto
original do paisagista. Esse seria um tipo de a¢do ideal do Museu, pois alia educagdo
patrimonial e prote¢do ao Santuario, por meio de parcerias com institui¢des, tendo sido
mencionada espontaneamente por Sérgio Rodrigo em nossa conversa, no contexto em que ele
justificava a importancia de se ter o escritorio regional do IPHAN no mesmo edificio de

funcionamento do Museu:

Nos fizemos a recuperagdo das plantas do Jardim do Burle Marx, que esta no
Santudario, eles fizeram o diagnostico do jardim para revitalizagdo dos jardins, tudo
o IPHAN que fez, ld do Rio. A partir do Museu. O Museu como irradiador e
catalisador de todas as a¢des que envolvem o Santudrio. Ai eles recuperaram as
plantas, fizeram a atualizagdo de tudo que precisaria ser feito no jardim para ele
voltar a ser o jardim original do Burle Marx, porque tem plantas exoticas que foram
colocadas ali, que ndo tem nada a ver. A gente fez uma exposi¢do do Burle Marx
mostrando a linguagem que o Burle Marx utilizava, para a cidade entender que ele
é o maior paisagista que nos temos, artista plastico, e o que estd no Santuadrio é o
espelho da obra dele.
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Saturacao da Imagem

Encerrada a cronologia das ideias, politicas e a¢des quanto ao sitio, chega-se a tltima
vitrine da expografia de longa dura¢do do “Museu de Congonhas”, que trata do tema assim
designado pelo texto expografico, a “Saturacdo da imagem”, o que seria uma consequéncia
dos processos de artificagdo do Santuario, como fica indicado na explicagcdo de Leticia Julido

para essa parte da expografia:

A gente vai decompondo um pouco, vai decifrando aquele sitio como uma obra de
arte, e depois a gente teve a preocupacdo de entender esse processo de
transformagdo daquele sitio em patrimonio. E ai é tdo interessante que a gente
mostra o quanto que ele foi desprezado pelos viajantes, como ¢ que vocé tinha uma
visdo negativa até chegar a uma ultrapositiva, que é da patrimonializagdo, até o
ultimo modulo, que fica la embaixo, que acho que acabou ficando mal resolvido do
ponto de vista expogrdfico, mas ta la. Que é a transformagdo daquilo num produto
de consumo cultural. Vocé vé as reprodugoes, enfim, souvenir, aquilo ali virou uma
coisa assim... é a nossa Monalisa. Que vocé reproduz para todo lado os profetas,
viraram um pouco assim. Que é um pouco entender o destino de um acervo de um
sitio, desde o lugar da apropriagcdo, e que continua sendo e que talvez dé
continuidade e sentido a prdtica da devogao ali, até o reconhecimento como obra de
arte, até o consumo, até, enfim, pastiche.

Assim, sdo apresentados em uma vitrine uma variedade de objetos produzidos a partir
do Santuério no intuito de se levantar a discussdo sobre os rumos da patrimonializagdo. Ali
estdo expostas, em uma lateral separada, doze “estatuetas em miniatura de gesso”, como
descrito na legenda da vitrine, representativas dos profetas e confeccionadas por um ilustre

escultor assim apresentado:

ftalo Brasilino Toldo foi um mestre escultor de relevante contribuigio artistica para
Congonhas. Trabalhou a rocha com exatiddo e sensibilidade, sendo o primeiro a
reproduzir com fidedignidade os profetas de Anténio Francisco Lisboa, o
Aleijadinho. Os replicou fielmente em pedra sabdo e tamanho natural, assim como
produziu esta séria das doze estatuetas em miniatura de gesso, modelo que foi
amplamente multiplicado e comercializado, fortalecendo a identidade da cidade em
relag@o ao patrimdnio escultural, particularidade congonhense herdada a mais de 200
anos do grande mestre do barroco mineiro. (PAINEL EXPOGRAFICO)

O mestre-escultor {talo Brasilino Toldo nasceu em Bicas (MG) em 1907 e teria ido
para Congonhas na década de 1960 para lecionar na extinta escola artesanal Cardeal Motta,
fundada por outro mestre-escultor que se tornou referéncia na cidade, Raul Riberti (cf.
CANDREVA, 2021 e SILVA, 2019, p.72). A disposicao das pecas, seu isolamento relativo aos

demais objetos da mesma sec¢do expografica, iluminagdo e legenda a diferenciam em alguma
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mantida. Fazendo vizinhanga com a parede sobre o valor de arte e acdes de patrimonializagdo,
de um lado, e com a vitrine de souvenirs, de outro, os profetas de Italo se situam em um meio

caminho entre a colecdo e o souvenir, assim diferenciados por Susan Stewart:

In contrast to the souvenir, the collection offers example rather than sample,
metaphor rather than metonymy. The collection does not displace attention to the
past; rather, the past is at the service of the collection, for whereas the souvenir lends
authenticity to the past, the past lends authenticity to the collection. (STEWART,
2007, p.151),

Os profetas de ftalo se diferenciam de outro grupo de estatuetas dos profetas,
colocadas ao fundo da vitrine ao lado e dividindo o espaco com uma diversidade de outros
objetos, como: a capa de um DVD do filme “O Aleijadinho: Paixdo, Gloria e Suplica” ,
langado em 2000, e que conta a histéria do artista a partir do olhar do seu bidgrafo Rodrigo
Bretas; publicagdes impressas ndao académicas, como guias, almanaques e quadrinhos, como
uma revistinha da “Turma da Monica” que tem Aleijadinho como tema (que também se
diferencia da vitrine anterior, colocada abaixo da “linha do tempo”, onde estdo expostos
exemplares de livros cldssicos sobre o barroco mineiro e Aleijadinho); série de selos antigos
que tiveram os profetas de Aleijadinho em suas estampas; cartdes postais. Objetos que, como
o souvenir conceitualizado por Stewart, preservam na sua instrumentalidade algum valor de
uso, ao contrario da cole¢do, que representa a estetizacdo do valor de uso (cf. STWART, 2007,
p. 151). Segundo a intencionalidade expressa nos textos expograficos, a exibicdo daqueles
determinados objetos serve para demonstrar o destino final de obras que passaram pelo
“pouco apreco” no século XIX ao “prestigio simbdlico” e “valor inquestionavel no século

XX”, 0 que os teria convertido em

objetos de consumo cultural, sendo imagens largamente reproduzidas, que circulam
como pegas publicitarias, suvenires ou referéncias para recriagdes nos campos da
arte ¢ da midia. S3o imagens-icones que obtiveram autonomia em relacdo as
esculturas do Santudrio, que se prestam a diferentes usos, saturadas de significados
que se sobrepdem ao seu sentido original de arte que reverencia a fé. (TEXTO
EXPOGRAFICO, 2015)

A separagao e as diferengas nos modos de exposi¢do dos objetos — como os livros
classicos, produzidos por académicos ¢ consumidos pela alta cultura em contraposi¢do aos
gibis e almanaques populares, ou no exemplo das miniaturas de profetas, com e sem autoria —
reproduzem as mesmas distingdes que operam do lado de fora da vitrine. Enquanto ¢ possivel
encontrar estatuetas de {talo Toldo em sites de leildes de obras de arte, nas lojas ao lado do

Santuario sdo vendidas estatuetas que também se diferenciam quanto as formas de producao
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(esculpidas ou feitas em moldes), matéria-prima (pedra ou pd de pedra) e prego. Os processos
de industrializacao da produgdo, o avango das técnicas de reproducdo e as relacdes mercantis
e afetivas do consumo perpassam as obras de Congonhas, desde que os objetos religiosos
foram convertidas em arte e, a partir dai, se tornaram uma “fonte de consenso coletivo como

representac¢io da nacionalidade” (TEXTO EXPOGRAFICO, 2015).

Figuras 78 e 79: Vitrine “Satura¢do da Imagem” e Linha do tempo, com vitrine de livros abaixo.

Fontes: Recorte de video do youtube (2023) ¢ Monique Renne (2021).

O pequeno e quase subterraneo espago destinado a representagdao do tema do consumo
no Museu, de alguma maneira, espelha a forma pela qual o mercado opera na transformacgao
dos objetos da religido e da arte em mercadoria, em processos como: a descontextualizacio
das obras de seus locais de devocdo e contemplacdo artistica; a miniaturizacdo; a
reprodutibilidade, por meio de mecanismos como impressdo e digitalizacdo; a estilizag¢do; a
simplificagdo; entre outros. As coisas abandonam, assim, os altares das sacralidades religiosas
e artisticas para ganharem em expansdo, mobilidade e alcance. Selos, revistas, postais,
chaveiros, estatuetas circulam expandindo as obras em imagens. Assumindo novas formas
plasticas e ganhando mobilidade, por um lado, e perdendo muito de sua perenidade, por outro,
as obras se convertem em novas midias a serem consumidas, tanto no sentido de serem
subjetivadas pelos diversos sujeitos que as adquirem, quanto no sentido de seu
desaparecimento.

Como mencionado acima, Leticia Julido avalia, porém, que essa parte da expografia

ficou “mal resolvida do ponto de vista expografico”, ndo contribuindo para fomentar o debate
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desejado pelos curadores da exposicdo. Na vivéncia de espagos e atividades do campo e na
interlocu¢do com diversos agentes envolvidos com o museu e a cidade, também nao
identifiquei atencdo voltada para esse tema, o da transformagdo do patrimdnio em consumo
cultural. Em uma possivel mudancga na atual expografia, Leticia Julido aposta na manutengao

desse debate, mas com novos recursos e/ou outras formas de organizagao.

Capitulo 7 — Espacos subterraneos

Para além dos espagos visiveis, totalmente abertos ao publico e produzidos justamente
para essa visualidade, existem no “Museu de Congonhas”, como em qualquer instituicao
museal, os espagos invisiveis ao olhar do visitante geral ou mesmo do pesquisador. No caso
do “Museu de Congonhas”, esses espagos sdo: 0s escritorios técnicos destinados a
coordenagdo geral dos museus e as salas das coordenagdes das trés areas especificas
(comunicagdo, recursos humanos e eventos); o escritorio local do IPHAN; uma sala de
reunides; a biblioteca; e duas salas chamadas pela equipe de “quarentenas”, que podem ser
compreendidas como reservas técnicas provisorias, ou que se tornardo, no futuro, reservas
técnicas “‘estruturadas”, como denominou Ruth, musedloga que havia sido recentemente
contratada.

Formados por salas com dimensdes variadas e separadas por paredes finas, todos esses
espagos estdo localizados em um andar abaixo do primeiro nivel do prédio do “Museu de
Congonhas”, ou seja, subterraneas a entrada principal e ao primeiro eixo da exposi¢do do
Museu, distribuidos, em parte, em corredores que se prolongam da segunda parte da
exposicdo permanente, mas por tras de portas e paredes; e outros ainda mais abaixo. Pensando
nos termos de uma “légica do sensivel”, a localizagdo dessas salas “em baixo”, e sua estrutura
e condigdo enquanto ‘‘fechadas” em relagdo ao fluxo da caminhada pelo Museu,
correspondem a caracterizagdo desses locais como espagos de interdicdo, com entrada
controlada, e nos quais a ocupagdo pelas pessoas e coisas se difere dos espagos “de cima” e
“abertos”. A intencdo, nesse capitulo, ¢ de explicitar de que maneira esses espacos abrigam
questdes que se situam na esfera do segredo, ainda que se trate de uma instituicdo publica.
Tomadas de decisdo, relagdes politicas, opinides pessoais e diretrizes coletivas sao produzidas
nesses espagos subterraneos.

Conheci cada um desses espagos em diferentes circunstancias € contextos, sempre na
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companhia de alguém da equipe do “Museu de Congonhas”, e por tempo mais ou menos
limitado, mas sempre restrito, ao contrario de minha permanéncia nos espagos expositivos.
Nesse capitulo, continuando com a constru¢do do texto de acordo com a caminhada pelo
Museu, irei abordar cada um desses espagos em relacdo aos contextos de visitas e das
atividades e conversas realizadas e/ou presenciadas neles. A apresentacdo de cada espago se
dara pela ordem cronolédgica do meu acesso a elas, ainda que as visitas a cada um deles possa

ter se repetido em momentos posteriores.

Figura 80: Planta Baixa do “Museu de Congonhas” — piso abaixo da entrada principal.
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Fonte: Gustavo Penna Arquiteto e Associados (2015).

Escritorios: politica e gestao

Dos espacgos interditados a visita publica, o primeiro que acessei foi a area dos
escritdrios, que corresponde ao item sete da planta baixa legendado como “Administragao”
(Figura 80). A visita a esse espaco antecedeu minha intengdo de tornar o “Museu de
Congonhas” o objeto principal de pesquisa da minha tese. Ja realizando o trabalho de campo,
mas mirando em multiplas possibilidades de investigagcdo, acompanhava o processo final de
restauracdo da Basilica que compde o Santudrio, e apds uma conversa com a responsavel
técnica pelo restauro, Rosangela, quis acessar os relatorios técnicos e fotograficos entregues
por sua empresa ao IPHAN. Os relatorios s6 poderiam ser acessados presencialmente no
Escritorio Técnico do IPHAN em Congonhas, e assim, agendei uma visita ao local.

Para chegar até ele, pode-se entrar pela porta principal do Museu e descer por uma
escada que tem duplo acesso: pela recepc¢ao ou pelo percurso da expografia. Pode-se também
entrar pela porta da garagem do Museu, que se tornou uma espécie de entrada de servigo e

que também ¢ utilizada como saida do Museu. O corredor onde estdo os escritorios, porém, €
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fechado por uma porta, e portanto ndo esta visivel. O escritério do IPHAN ocupa o mesmo
corredor dos demais escritorios, voltados para a gestdo do Museu, e sdo divididas por paredes
brancas, com duas mesas com computadores € um armario, € sao separados por paredes
divisdrias relativamente finas.

Segundo Sérgio Rodrigo, a ideia de colocar o escritério do IPHAN dentro do Museu
foi uma estratégia para dar continuidade a parceria inicialmente firmada com a institui¢cdo na

concepcao do Museu e possibilitar a realizagdao de agdes de cooperacao entre os dois:

Colocamos o IPHAN dentro do Museu para nos ajudar a fazer a gestdo, entdo o
IPHAN ta la dentro, o IPHAN tem uma unidade dentro do Museu, que ¢ o escritorio.
A gente que colocou, para estabelecer essa conversa com o IPHAN. E ai tivemos
varias conquistas que o IPHAN nos ajudou pela unidade estar ali.

Segundo Sérgio, essa proximidade fisica, que podemos compreender como um
englobamento do IPHAN pelo Museu, facilitou trabalhos de gestdo, permitindo o transito de
profissionais e de conhecimento de uma institui¢ao para a outra:

Nos ndo tinhamos musedlogo, ndo tinhamos conservadores, ndo tinhamos nada de
técnico na cidade. O que que a gente fez, a Célia Corsino passou a assinar, ela era
do IPHAN, o IPHAN também é parceiro. [...]

A Célia assinava como museologa, entdo ela foi a musedloga do nosso Museu, e ela

trouxe uma série de solugoes de conservagdo e de museologia que a gente comegou
a adotar a partir das pessoas que estavam ali, elas foram treinadas para isso.

Essa relacao de parceria, como ele define, também facilitava o transito de acervos
pertencentes ao IPHAN para exposi¢des realizadas no Museu, como foi o caso da ja
mencionada exposi¢do de Burle Max: “Por exemplo, se vocé fosse fazer uma exposi¢do do
Burle Marx, vocé ia gastar uns 500 mil. A gente ndao gastou nada. Porque eu fiz a parceria
com o IPHAN, a gente trouxe as obras, o IPHAN pagou o seguro, nos fizemos a curadoria
entre nos, e ai fizemos uma exposicado belissima”.

Foi nessa ocasido de visita ao Escritério Técnico do IPHAN que presenciei a conversa
descrita na Introdu¢do da tese, em que um morador da cidade, Daniel, que é também
arquiteto, discutia com uma funcionaria da instituicdo sobre uma tonalidade de tinta a ser
utilizada nos portdes da reforma de sua casa. A possibilidade que tive de presenciar essa
conversa conflituosa no escritorio subterrdneo realca a ambiguidade desse espaco, que ¢
fechado e escondido, mas, ao mesmo tempo, abriga, ou pelo menos deveria abrigar, o

atendimento ao publico, levando em consideragdo a fungdo que uma representacdo do

instituto de patrimonio deve cumprir na cidade.
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Consegui acessar esse espago por meio de um agendamento prévio por email,
informando os tipos de documentos que necessitaria pesquisar visando a pesquisa para a tese
de doutorado. Chegando 14, fui recebida por Raquel, funcionaria do IPHAN e que era também
minha conhecida. Ela me explicou que eu poderia acessar todos os relatérios da restauragao
no computador que estava no escritério, mas nao poderia copid-los. Diante de centenas de
paginas e com tempo limitado para permanecer no local, optei por tirar fotos da tela,
perdendo, portanto, em qualidade visual, mas ganhando um pouco de tempo.

Essa visita aconteceu no inicio da minha pesquisa. Um pouco mais perto do final do
trabalho de campo, fui informada pelo coordenador de comunicagdo do museu, Lucas, de que
o IPHAN estava de saida daquele prédio. A mudanga em andamento seria para uma casa na
ladeira, rua de pedras que vai do centro da cidade ao Santudrio, sendo o caminho com maior
concentracao de residéncias coloniais tombadas pelo patriménio. A mudanca, segundo Lucas,
se devia a uma percep¢ao dos representantes do IPHAN de que era necessario estabelecer-se
em um local mais visivel e proximo a populacdo. Somando a essa possivel nova politica de
atuacdo do IPHAN na cidade, interessada em se colocar em contato mais proximo e direto
com a populagdo, podemos identificar um certo corte na rede que até entdo a gestao de Sérgio
havia estabelecido com o 6rgdo. A entrada da nova gestora, Lourdes Maria, em um contexto
de mudanga nos governos federal e municipal, significou, nas palavras de diversos
interlocutores, a interrupcao de processos de didlogo entre instituicdes e esferas. Em relacao,
por exemplo, ao treinamento de pessoal por agentes do IPHAN, como na atuagdo de Célia

Corsino, Sérgio lamenta:

Infelizmente essas pessoas se perderam ali, foram dispensando todo mundo. Quando
sai um politico e entra o outro, o outro ndo quer nem saber, ele limpa e poe a turma
dele. Esse é um processo natural do poder, s6 que a perda para a sociedade é
gigantesca, porque esse conhecimento, ele vai com as pessoas. Por mais que vocé
deixe os HDs ali, vocé ndo consegue acessar o conhecimento que ta ali.

Comparagdes entre as gestdes também surgiram em conversas que tive nesses
escritdrios, mas especificamente por ocasido das interacdes com coordenadores de areas do
“Museu de Congonhas”. Frequentei algumas poucas vezes a sala partilhada pela coordenacao
de comunicagdo e pela de recursos humanos, cargos e espacos que passaram por diversas
mudangas de ocupagdo nos poucos anos que vivenciei em campo. Minha impressdo era que a
cada nova ida ao Museu, eu me deparava com uma nova pessoa ocupando determinado cargo

ou fun¢do, trazendo novos elementos para a conversa e exigindo novos parametros para a
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construcdo de uma relacdo de didlogo e confianga. Ainda que alguns membros da equipe
afirmassem a existéncia de uma continuidade do trabalho, compreendendo a existéncia de
uma comunhdo de pensamentos, experiéncias e perspectivas, ficou nitido que havia, na
pratica, frequentes processos de rupturas, principalmente quando se dava a partida de
membros mais antigos.

Desde a mencionada mudanga na gestdo municipal e, por consequéncia, nos cargos de
direcdo, houve uma intensa mudanca na equipe, seja pelas novas indicagdes de nomes aos
cargos por motivos politicos, seja por insatisfacio de determinados membros que, nao
identificados com a nova gestdo, ou insatisfeitos com a auséncia de progressdo na carreira,
deixaram a institui¢do. No primeiro caso, desde que o novo governo municipal assumiu, em
2021, instaurou-se um ambiente de inseguranga entre o grupo: “a expectativa de permanéncia
da equipe... ndo havia mais essa expectativa. Sera que eu vou ficar amanha?”, me relatou
Sara.

Segundo Sara, os membros do Setor Educativo foram assediados nessa transi¢ao, por
serem considerados “‘formadores de opinido” na cidade, como ja citei. Inicialmente, teria sido
mencionada a possiblidade de contratacdo dos funcionarios diretamente pela prefeitura, sem a
mediacdo de empresa terceirizada, como cargos comissionados. “Ai depois, ai os contratos
foram prorrogando. De trés em trés meses, sei ld, de quatro em quatro meses. Entdo jad tava
todo mundo de aviso prévio. Entdo obviamente impacta, porque a expectativa da certeza de
continuidade do trabalho...”. Em um dado momento do campo, a equipe sofreu um corte de
25%, previsto no contrato, o que sobrecarregou funcionarios e precarizou servigos. Nessa
época, ouvi queixas de cansago por parte de educadores, que tinham que permanecer mais
tempo na area principal de exposi¢do, no primeiro andar, dada a diminui¢do de revezamentos
por falta de pessoal. Muitos dos funcionarios que sairam, alids, migraram para outras
instituicdes museais localizadas na cidade de Ouro Preto (MG) e que sdo geridas pela mesma
empresa que realizava o servigo de gestdo terceirizada no “Museu de Congonhas”, a empresa
“Aurum”. Sara aborda os motivos da saida de membros antigos e bastante qualificados da
equipe de maneira um tanto vaga. “Tudo sdo questoes assim, de: eu tenho um limite de
aceitagdo. Até onde vocé pode ferir com o meu limite. E a partir desse encontro eu ndo vou
permitir mais que vocé faca assim. E isso. E o limite deles.” Daniel, que era coordenador de
eventos e também participava dessa conversa, foi mais incisivo: “E porque acabaram com um
trabalho de 5 anos em 3 meses. Completamente.”

Sara, Daniel e mais outros dois membros da equipe foram para essas outras
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instituigdes geridas pela “Aurum”. Esta empresa teria iniciado sua trajetoria em gestdo de
museus com o “Museu de Congonhas” e, com o passar dos anos, adquiriu a experiéncia
exigida em outros contratos licitatorios, além de acumular uma rede de influéncia que lhe
permitia facilidades em incluir pequenas cidades do interior, como € o caso de Congonhas, em
projetos e circuitos nacionais de cultura, geralmente inscritos em leis de isencdo fiscal.

Segundo Sara,

Os contatos que a dona dessa empresa que a gente presta servigo para ela, ela
trouxe uma série de outras coisas pro Museu que vai aléem do proprio trabalho
educativo. Por exemplo, ela trouxe pra ca o “Poesia e musica no museu”. Entdo,
esse projeto que todo mundo vinha aqui, conseguia assistir show do Evasmo Carlos,
Jodo Bosco, tantos outros, por dois reais. E um projeto aprovado por ela, por lei de
incentivo, que ela traz pra ca. Os ganhos que o Museu tem em contato, em parceria,
com essa empresa, que é a Aurum Producées e Eventos Ltda, o arranjo que o
Museu tem construido com essa empresa, ela vai pra além da propria educag¢do nao
formal desempenhada pelo setor educativo. Esse arranjo propicia um monte de
outros encontros.

Durante o periodo de trabalho de campo, presenciei ndo apenas a troca de
funciondrios, mas também de empresa gestora. Em mais conversas realizadas nesses
escritorios de gestdo, foram mencionadas divergéncias entre a dona da empresa, Edineia, e
representantes da Fundagdo Municipal de Cultura (FUMCULT). Em uma dessas conversas,
Lucas sugeriu que houve uma espécie de confluéncia de interesses nessa troca. De um lado,
um representante de FUMCULT teria uma indisposi¢do constante com a dona da empresa,
sendo de seu interesse que ela saisse; por outro lado, segundo Lucas, a proprietaria da Aurum
“cansou”, nao demonstrando interesse em renovar o contrato com a prefeitura. “Ela ja tava de
ressaca do Museu, de saco cheio, nos ultimos anos ela ndo colocou nada no Museu”, me disse
Lucas. Ela teria outros planos, como ficou evidente quando passou a gerir dois grandes
museus da cidade vizinha, Ouro Preto, e a partir de uma nova forma de gestdo, passando de
empresa a Instituto.

Assim, depois de idas e vindas de um pregdo com diversos processos de recursos de
contestacdes elaborados pelas empresas concorrentes, a empresa Vitha Service assumiu a
prestagdo de servigos relacionados a contratagdo de mao de obra para o “Museu de
Congonhas”. A troca gerou alguns impactos negativos visiveis na gestdo. O Museu deixou de
integrar um circuito nacional em relacdo a sua programagdo de eventos e exposicdes €
algumas demissdes da equipe ocorreram. A substituicdo gerou ainda uma espécie de
interrupcao de um processo de aquisi¢do de conhecimento especifico no tipo de servigo

realizado. Mas, por outro lado, e isso seria um aspecto positivo segundo a equipe, essa ruptura
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gerou também um processo de transferéncia desse conhecimento, e por conseguinte, da
propria tomada de decisdo, da empresa para membros mais antigos da equipe, como explica

Lucas:

Aconteceu o seguinte também, que eu percebi nessa troca de contrato também. Que
como trocou a empresa, e a Edineia, a “Aurum”, que a empresa que a gente
trabalhava, ela estava aqui desde o principio, entdo ela ja tinha sete anos de
experiéncia em gestdo de espagos publicos. Quando ela chegou aqui, ela ndo tinha
essa experiéncia. E essa experiéncia ela foi adquirindo aqui e hoje em dia ela é uma
empresa que gere outros espagos. A partir dessa experiéncia aqui. Entdo a empresa
ja tinha um certo know-how nessa coisa de gestdo de espago publico. Como trocou
a empresa, e essa empresa que entrou agora é uma empresa de terceirizagdo, ela
ndo ¢ uma empresa de gestdo cultural. Entdo o know-how que era de uma empresa
hoje em dia ¢ meu e do Miguel.

Figura 81: Bate-papo musical com a artista Fernanda Takai no “Museu de Congonhas”.

Os eventos das Quartas Culturais acontecem na “garagem”, que se estabeleceu como um auditério para publicos
maiores quando ha possibilidade de chuvas, inviabilizando a realizagdo do evento no anfiteatro oficial da
institui¢do, construido na area externa. Os bate-papos musicais se tornaram “marca registrada da institui¢do ao
longo dos seus 7 anos”. Nesse caso, a entrevistada Fernanda Takai veio a partir do Projeto “Sou do mundo, sou
minas gerais”, escrito e aprovado por Lucas. Segundo ele, o projeto é uma copia do projeto “Poesia e Musica”
viabilizado pelo conhecimento e pela rede de contatos de Edineia, mas agora feito por ele. Trazendo grandes
artistas do cenario mineiro, “o projeto busca aproximar o artista do publico congonhense, trazendo curiosidades
sobre sua trajetoria, influéncias e processo criativo”, segundo a postagem da rede social do Museu.

Fonte: Instagram do Museu de Congonhas (13 de marco de 2023)

,

E interessante notar como esse fluxo de conhecimento acontece, relacionados aos
espacos e objetos proprios ao setor dos escritorios. Lucas e Miguel teriam aprendido como
fazer, mas ndo em contato direto com Edineia que, rarissimas vezes, se reunia com a equipe,

mantendo mais contato com os representantes da Fundacdo Municipal de Cultura. Essa
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transferéncia de saberes se deu de forma pratica, na execucao das atividades que ela aprovava
em editais. Tudo circula em uma sala muito pequena, onde dificilmente conversas por telefone
e face-a-face, convites e tomadas de decisdo, sdo mantidos em segredo entre os
coordenadores, além do compartilhamento de méquinas e dispositivos de armazenamentos
(computadores e os HD's externos). Assim ¢ que Lucas conta, por exemplo, que aprovou o
financiamento federal de um projeto para o Museu com participagdo de grandes artistas
mineiros, totalmente inspirado em projeto anteriormente feito por Edineia.

Além de certa autonomia adquirida pelo setor Educativo, vinda do fato de seus
coordenadores terem acumulado o “know-how” na gestdo cultural de espagos publicos, o novo
contrato ainda trouxe outros beneficios para a gestdo do Museu, fruto de uma demanda em
alguma medida apresentada pela propria equipe. Na nova licitagdo, além da contratacdo de
coordenadores, recepcionistas € monitores (os chamados pela equipe de mediadores ou
educadores), o processo licitatdrio exigiu a contratagdo de um museo6logo, um arquivista € um
produtor audiovisual (cf. FUMCULT, 2023). Outros desafios, porém, se mantiveram, ou
mesmo se aprofundaram, como a defasagem salarial em relagdo aos valores praticados no
mercado e a auséncia de um plano de carreira, o que motiva novas saidas de profissionais
experientes e qualificados. Esses deixam o “Museu de Congonhas” para ocupar outros 6rgaos
publicos da burocracia do municipio, instituigdes escolares locais ou institui¢cdes culturais e
museais fora da cidade. Portanto, mesmo a suposta autonomia dada ao Educativo e os novos
cargos criados para o Museu ndo interromperam os processos de evasao dos membros da
equipe.

Além dos escritorios dos coordenadores de area especificos, outro escritorio ¢ o da
coordenacdo geral do Museu. Nesse, porém, entrei uma Unica vez € mesmo assim, por
pouquissimo tempo. Nessa ocasido, a coordenadora Lourdes Maria, que ficou de me receber
para uma conversa, apenas sinalizou que eu poderia enviar minhas perguntas por email. Na
maioria das vezes, a coordenadora encaminhava minhas demandas para coordenadores
subordinados a ela. Foi assim que objetive, por exemplo, autorizacdo para frequentar, com
restricdes temporais, outro espago interditado ao publico: a formacdo de mediadores realizada

nas segundas-feiras, na Biblioteca do Museu.

Biblioteca: formacao e educacao patrimonial

Apesar da receptividade de toda a equipe do Educativo quanto a minha presenca em
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campo, era visivel que certo incomodo caracterizava o presente, incomodo este motivado pela
mudanca de administragdo da prefeitura municipal da cidade e suas consequéncias para a
gestao do Museu, como explicitei acima. Como relatou Sara, com bastante diplomacia, com a
entrada do novo governo municipal, a instituigdo passou por mudangas nos cargos de chefia,
quais sejam, o de coordenador dos museus e o de diretor-presidente da Fundagdo, além de ter
sofrido uma drastica reducdo da equipe do setor Educativo, que chegou a ter 12 pessoas e,
naquele momento inicial da pesquisa de campo no “Museu de Congonhas”, quando fui
acompanhar mais de perto o grupo, tinha apenas seis. Assim, a troca no poder executivo teria
causado a desorganizagdo de um caminho trilhado, e uma situagao de instabilidade.

Presenciei, em campo, os momentos de formacdo de uma nova equipe, com apenas 3
dos antigos membros, algo inédito segundo o grupo, que, até entdo, seguia bastante coeso
desde a inauguragdo do Museu. Como indicado no final do capitulo 3 a respeito da educagao
patrimonial, a constituicdo, institucionalizacdo e fortalecimento do Setor Educativo no
“Museu de Congonhas” se deu, desde a inauguracao da institui¢do, como um processo de luta
e resisténcia dos membros da equipe, que buscavam se impor, segundo Sara, “como sujeitos
pensantes, educadores”, € ndo como vigias de exposi¢do. Aos poucos, o grupo ganhou “corpo
e espago”, nas palavras de Sara, se configurou como uma equipe diversa, mas a0 mesmo
tempo, coesa. Essa equipe, porém, passava agora por um processo de fragmentagdo e
renovagdo, fazendo com que o presente se apresentasse como desanimador e, a0 mesmo
tempo, desafiador.

A formacao de mediadores nas tardes de segunda-feira, quando o Museu estava
fechado ao publico, era realizada em uma sala ampla, cercada com prateleiras baixas que
comportam diversos livros, uma mesa grande com cerca de 10 cadeiras posicionada mais ou
menos no centro da sala, que tem janelas de vidro voltadas para o oeste — o inico ou um dos
unicos espagos da instituicdo que tem janelas que permitem ver a paisagem externa e permite
a entrada da luz natural; a sala esta posicionada do mesmo lado que a parte da expografia que
precisou receber os painéis moveis que impedissem essa entrada de luz direta nos objetos nos

murais.

Figura 82: Biblioteca do “Museu de Congonhas” durante gravacdo das entrevistas com romeiros.

A biblioteca foi o local reorganizado para a realizacdo das entrevistas com romeiros, por sua
acessibilidade e, a0 mesmo tempo, relativo isolamento, facilitando a captacdo de som, além de desfrutar de boa
iluminagdo natural, sendo uma das unicas salas a receberem a luz externa. Davi, responsavel pelas gravagdes,
falou com entusiasmo sobre a estrutura disponibilizada para os romeiros na biblioteca, que dispunha de uma
mesa com agua, caf¢ e biscoitos. Em suas palavras, isso foi um ganho do Educativo em relagdo a valorizacdo,
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pela administracdo, do trabalho de gravacdo dessas memorias, e revelava o cuidado do Museu com esses ilustres
visitantes, que ja tinham sido compreendidos em outras ocasides como potenciais “vandalos” da institui¢@o.

Fonte: Foto da Autora (Congonhas, 2023).

Figura 83: Oficina na biblioteca do “Museu de Congonhas”

Oficina “Repaginando os profetas”, realizada em parte na biblioteca. A Biblioteca também ¢ um tipo de espago
multifuncional, e pode ter a organizacdo dos moéveis alterada conforme o tipo de situacdo realizada no espago.
Na realizacdo de oficinas, rodas de conversa, cursos e palestras que recebem um publico menor, monta-se essa
espécie de miniauditério com as cadeiras enfileiradas a frente das estantes de livros, com mesa, data-show ou
apenas cadeiras com palestrantes a frente do publico.

Fonte: Museu de Congonhas, acervo digital.
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Nos encontros que presenciei, a coordenadora do Educativo, Sara, se sentava em uma
das pontas da mesa, e os mediadores se distribuiam pelos outros lugares. Ela apresentava
alguns textos para o inicio da conversa, textos académicos que tratavam de temas tedricos ou
metodologicos. Apos uma leitura coletiva, eram distribuidas algumas tarefas para a equipe,
como a escrita de textos destinados as redes sociais do Museu, ferramentas que ja vinham
passando por um ritmo crescente de producdo e adesdo e que tiveram seu uso intensificado
com a paralisacdo das atividades presenciais na instituicdo no contexto da pandemia do
Coronavirus.

Essa era a dindmica conquistada ao longo dos anos: o espaco de contato e discussao
com uma bibliografia que questionava a propria apresentagdo candnica da historia da cidade e
da organizacdo do Museu. A “historia positivista e eurocéntrica”, a ‘“historia dos grandes
homens”, como Sara destacava. Em um desses encontros, por exemplo, o grupo fez a leitura
coletiva de “Memoria, esquecimento e siléncio”, de Michael Pollak, e na discuss@o com o
grupo, Sara destaca a memodria como um processo de negociacdo e como algo passivel de
remodelamento. Junto a este texto, foi apresentado a equipe um trecho de “Manual da Historia
Oral”, de Verena Alberti. Os dois textos em conjunto serviam para direcionar uma a¢ao do
Museu, na qual mediadores e mediadoras sairiam para entrevistar pessoas em pragas da
cidade de Congonhas e destacar as memorias relacionadas aqueles espagos previamente
selecionados. Ao retornar das entrevistas, essas memdorias se tornariam um “quadro” dentro
das redes sociais do Museu, o Memorias nas Pragas. O mediador, portanto, leva sua
percepcao, ja mediada pela coordenadora, sobre memoria e esquecimento, até uma praga da
cidade. Aborda um habitante da cidade e o questiona sobre as lembrangas vividas no espago.
E produz uma foto daquele espago e um texto a partir do que lhe foi narrado, mas sem autoria,

objetificando tanto o espago quanto a memoria, tornada nas redes sociais como “coletiva”.
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Figuras 84 e 85: Postagem do quadro “Memoérias nas Pragas”.

ﬂD} Curtido por warlenwar e outras 164 pessoas

museudecongonhas A memoria é algo muito grande, feito
um quebra cabegas de mil pegas espalhadas na mesa da sala.
E para que elas se juntem, precisamos de relatos de pessoas
que viveram aquele momento passado

No quadro de hoje #MemdariasNasPragas vamos relembrar
um pouco da historia da Praca Sete de Setembro, mais
conhecida como "Praga da Matriz.”

" Uma lembranga muito boa que tenho dessa praga é ada
festa junina da escola Weinschenck. Faziam uma fogueira
enorme, comidas e danga, e a praga se tornava o cenario

perfeito. Era tudo muito lindo!" H. M.
museudecongonhas .
Museus de Congonhas .

"Existe aqui uma arvore que se chama cutieira. Ela é o
simbolo da praca. A primeira, ha muitos anos atras, foi
atingida por um raio, e foi entdo substituida por outra, que hoje
esta enorme! Temos muito cuidado e amor por ela!” R. G

" A praca sete de setembro de chamava Largo do
Sacramento, na década de 40. Tem muita histéria, construgéo
da escola Weinschenck, em 1966 , e uma das casas mais
antigas da cidade, a do saudoso Bené ( Benedito
Bonsucesso).” N. F

"Gostamos muito de vir aqui, a praga sempre foi bonita e
tranquila. Um lugar que a gente pode brincar conversar, rezar e
descansar. Muita coisa mudou no espago natural, mas ainda
conserva algumas caracteristicas, e isso traz uma nosta[gia,
de épocas muito felizes." E. R.

Fonte: Instagram do Museu de Congonhas (12 de novembro de 2021).

Quando Sara saiu do “Museu de Congonhas” e foi substituida por um coordenador
indicado por ela, Miguel, perguntei a este como era conduzida a formagao de educadores por
ele. Ele me explicou que, primeiramente, ele apresentava os textos-base, relacionados
diretamente a expografia, e que esse processo de estudo era mais “solitario”, com leituras
realizadas individualmente. Depois, vinham as “leituras coletivas”, e sobre essas, Miguel
explica que trabalhava em duas frentes: do contexto, que se subdivide em contexto da
expografia e contexto da cidade; e da teoria. Em relacdo ao contexto, a inten¢ao de Miguel ¢
“extrapolar o que o Museu fala”, abordando coisas que “estdo fora do espaco da expografia do

Museu”, fornecendo, assim, uma “formag¢ao mais completa”:
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Entao, por exemplo, ndo adianta passar sé6 uma leitura para os mediadores sobre
Feliciano Mendes, sobre a pessoa que construiu o Santudrio, porque esse é o texto,
¢ o texto aqui do Museu. Entdo eu gosto de passar o que td fora do Museu, o que eu
chamo de contexto. Entdo ndo é so sobre o Feliciano Mendes, mas a gente faz uma
leitura coletiva, por exemplo, do contexto das minas naquele periodo, entendeu?
(..) E ai, especificando, as vezes ndo é necessariamente um texto sobre esse
contexto. As vezes é um texto sobre coisas relacionadas a cidade. Entdo eu me
lembro que no ano passado, ou esse ano... Congonhas certificou uma comunidade
quilombola, a comunidade quilombola do Campinho. Naquela semana, assim, na
segunda-feira, depois da certificacdo, eu passei um texto sobre o que era a
comunidade quilombola. Porque como eu disse, eu acho que isso faz parte daquela
ideia de tornar um “Museu de Congonhas” o museu de Congonhas. Entdo, para
fazer isso, eu preciso fazer uma formagdo, fazer uma discussdo de texto de coisas
que ndo estdo dentro da expografia do Museu.

Quanto a dimensdo tedrica na formacdo de educadores, Miguel cita o caso da
preparacdo de uma oficina. As oficinas sdo atividades praticas e especificas criadas para
grupos, em geral fornecidas a estudantes das escolas municipais e outras instituigdes
parceiras, na maior parte das vezes compondo a programagdo de projetos € eventos em
periodos especiais, como as “Férias no Museu” ou a “Semana de Museus”. Segundo Sara, as
oficinas foram uma das conquistas do setor Educativo como um grupo. Para isso, foram
apresentadas a coordena¢do do Museu como uma proposta de “mediacao ludica, que ndo € tdo
impactante quanto uma oficina. Af a gente fazia mediacao ladica, ganhamos corpo, ganhamos
espaco”. Com o tempo, as oficinas se estabeleceram como uma estratégia relevante de
“ramificacao” do espaco museal para “toda a territorialidade da cidade”, driblando, de certa
forma, a resisténcia que setores da populagdo apresentavam para entrar no Museu: “quando a
gente percebia que tinha uma resisténcia de determinado grupo vir aqui para esse espago que €
muito imponente, a gente ia até eles”, diz Sara. A formacdo tedrica mencionada por Miguel
vem, assim, preparar os educadores para realizar essa ramificagdo, essa mediacdo entre museu
e cidade, além de propiciar aos jovens trabalhadores do Museu o acesso a leituras complexas.
Miguel explica sobre a formacao tedrica de mediadores em uma oficina especifica:

S0 para ficar claro, vou dar um exemplo, a gente tem uma oficina aqui que o intuito
dela ¢ falar sobre como é a figura do Aleijadinho, como que as pessoas perceberam
a figura dele, como elas viram a figura dele, quais foram as narrativas construidas
sobre Antonio Francisco Lisboa, sobre a imagem mesmo. Entdo a gente apresentou
a ideia dessa oficina e junto com a ideia da oficina a gente apresentou um texto do
Todorov, naquele livro “A conquista da América”, que ele fala muito sobre a
questdo do outro, né, da visdo que os colonizadores tinham dos povos nativos.
Entdo eu t6 tentando, assim, na medida do possivel, apresentando essas referéncias
também, para as oficinas terem essa concepgdo, esse peso conceitual também.
Porque eu também acho importante (...) ter uma experiéncia formativa positiva, né,
porque geralmente quem trabalha no Educativo sdo pessoas que estdo formando, ou

foram formados recentemente, acabaram de formar né, entdo acho que é muito
importante ter esse tipo de concepgdo.
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A educagdo ndo formal realizada pelos mediadores se tornou o foco principal de agao
do “Museu de Congonhas”, o que aparece como um dado carregado de ambiguidade. Isso
porque o fortalecimento do grupo e a consequente conquista de espacgos, tempos, decisdes e
profissionais especificos e autdonomos, estdo relacionados a competéncia e mobilizagdo da
equipe, que precisou ser “resisténcia’ para ganhar “corpo” na instituicdo. Mas sdo também
resultado de uma lacuna deixada pela ndo concretizagdo do projeto inicial do “Museu de

Congonhas”. Essa diferenca ¢ destacada por Lucas:

Eu acho que um ponto principal para entender o Museu ao longo desses sete anos é
ver o que ele foi pensado para ser e o que que ele se tornou. Que sdo coisas
diferentes. Eu ndo posso afirmar o porqué que foi isso. Talvez porque ndo teve
bracgo para ser o que foi pensado inicialmente, que era para ser principalmente um
centro de pesquisa da pedra e um lugar para se entender o barroco mineiro.

Apesar de ndo saber explicar essa espécie de gap entre o museu projetado € o museu
realizado, Lucas tem uma hipdtese sobre os motivos que levaram o Museu a configuracao
atual, especialmente quanto a énfase na educacdo patrimonial:

Eu estava falando do que ele foi proposto e do que ele se tornou. E eu tenho para
mim, também, que o que ele se tornou foi de acordo com as pessoas que estavam la
dentro. O setor educativo sempre foi terceirizado, entdo variou, a equipe variou
bastante. Mas algumas pecas importantes meio que criaram essa configura¢do
atual do Educativo. Entdo hoje em dia, eu acho que a maior fungdo la dentro seria a

educacgdo patrimonial. E eu acho que isso é por causa dessas pessoas, que por
alguma obra do acaso, foram parar la.

Na conversa com Lucas, fica muito evidente que o Museu se tornou o que as pessoas
que 14 trabalharam fizeram dele, em especial nos cargos de coordenagdo do Educativo. Nos
primeiros anos, “as primeiras coordenagoes, elas pensavam mais em fazer no espago meio um
receptivo, ndo era uma mediagdo mesmo”. Com o passar do tempo e da consolida¢do de uma
equipe qualificada e, sobretudo, entrosada, a condugdo passou do receptivo para a mediagao,
ou como explica Lucas, para a énfase na “educacgdo patrimonial”, ou seja, “ndo so apresentar
aquilo ali para o turista, mas esse trabalho focado principalmente dentro da propria
comunidade. [...] Existe até uma coisa, que é o nome correto daquela profissdo. A gente trata
como educador, nado como mediador”.

Essa identificagdo entre o que o Museu se tornou, a despeito de sua concepgao inicial e
projeto, e os trabalhadores que fabricam sua existéncia em suas praticas cotidianas, deu

contornos proprios aos rumos que a institui¢do tomou, em parte, como ¢ dito pelos
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educadores, devido a consolidagdo de uma equipe qualificada, interdisciplinar, com
competéncias diversas para lidar com publicos também diversos, e, em geral, entrosada.
Equipe que enfrentou, porém, desafios variados e constantes, como a falta de estabilidade nos
contratos e a incompatibilidade entre a alta exigéncia de qualificagdo e a baixa remuneragao.

Como conta Lucas, que passou de educador a coordenador,

E muito interessante, mas por um lado é dificil também, a coisa das pessoas, dos
funcionarios, dos educadores. Porque troca muito. Entdo tinham oficinas que
funcionam muito bem com uma pessoa. Com fulano, ele era bom naquela oficina,
ele tinha uma linguagem tal, ele tinha um conhecimento numa determinada drea e
ele saiu. Quem vai entrar ndo necessariamente tem. Geralmente ndo tem. Por
exemplo, a Ester saiu. A gente ndo vai conseguir um outro funciondrio que faz as
coisas que a Ester fazia. [...]E dificil.

Eu: E dificil né? porque vocé tem um projeto de museu, mas muito ligado as
pessoas, ne?

Lucas: Sim, totalmente ligado as pessoas e pessoas que ndo sdo valorizadas
financeiramente. Entdo se a pessoa quiser sair, como que eu vou Ssegurar?
Impossivel. E na hora de contratar vocé tem que saber fazer um milhdo de coisas.

Além de “saber fazer um milhdo de coisas”, ha ainda a exigéncia de que os
educadores tenham terceiro grau completo ou em andamento. Como conta Maria, que atuou
como educadora do Museu nos primeiros anos de funcionamento da institui¢cdo, isso também
dificulta a contratacdo de pessoas com formagdo mais proxima a area de atuacdo no
Educativo. Isso porque, pelas condi¢gdes de trabalho (escala, carga horaria e remuneragdo), o
cargo ¢ voltado para “estudante aqui da regido”, que “ndo esta cursando um curso na area de
Humanas. Muito dificilmente. Que aqui na regido so tem cursos superiores na drea de
Exatas, né. A maioria.” Pela preponderancia da mineragdo como principal fonte de emprego e
renda na cidade, a maior parte dos cursos de ensino superior em Congonhas e regido sao
relacionados a essa atividade. Na unica institui¢do publica de ensino superior da cidade, o
Instituto Federal de Educagdo, Ciéncia e Tecnologia de Minas Gerais (IFMG), os cursos de
Graduacdo oferecidos sdo Engenharia de Producdo, Engenharia Mecanica, Fisica e, so

recentemente, Letras. Assim, para Maria,

Fica dificil até por isso. Achar um profissional que encaixe ali, que atenda todos
esses requisitos. Ai as vezes a pessoa esta cursando uma faculdade, mas ela esta ali
provisoriamente, ela esta ali numa escada. A primeira oportunidade que ela tiver
que for um pouquinho melhor, que pelo menos ndo tiver que trabalhar no final de
semana, ela vai sair.

A percepcao dos educadores reflete os resultados de uma pesquisa realizada pela

Fundacao Municipal de Cultura em 2020, quando Sérgio Rodrigo ocupava a presidéncia da
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fundacdo e coordenagdo do Museu. A pesquisa era parte de um projeto financiado pelo
BNDES, principal patrocinador da implantacdo do Museu, e foi realizada pela empresa
Catavento com o objetivo de avaliar o impacto social e econdmico de dois equipamentos
culturais de Congonhas, o “Museu de Congonhas” e o Cine Teatro Leon.

Analisando o relatorio da pesquisa, € possivel identificar que o que estd presente na
percepcdo dos educadores, construida no cotidiano de funcionamento do Museu, foi
diagnosticado, a partir de métodos quantitativos de investigacao, pela tal pesquisa, nos dois
temas tocados nas falas acima: a énfase na educagdo patrimonial e os desafios relativos a mao
de obra, tanto do ponto de vista da sua qualificacdo quanto das condi¢des de trabalho (como
remuneragdo, escala e instabilidade, que podemos associar ao modelo de contratacdao
terceirizada).

Em relagdo ao primeiro ponto, que ¢ a énfase na educacdo patrimonial, a pesquisa
identifica que, entre os “produtos” oferecidos pelo “Museu de Congonhas” — “exposigdes,
acervo e colecdo, eventos da agenda cultural, acdes educativas e de extensdo, pesquisas €
estudos, e visitagdo ao sitio histérico” (CATAVENTO, 2020, p.17), a educagdo recebe

“protagonismo”, comprovado na pesquisa pela maior aplica¢ao de recursos nessa area.

Figura 86: Gasto Médio por Produto no “Museu de Congonhas” com dados de 2020.

R$1,288 40729

R5$668,000.27 R$667 480.37

Exposicao Educacao Acervo

Fonte: Catavento (2020).

Ao destacar que os valores investidos em educagdo quase se igualam aos gastos com
“produtos tradicionais do setor de patrimdnio como conservagao de bens culturais e realizacao
de exposigdes tematicas”, a pesquisa realca uma alta expectativa, ou ao menos um discurso

enaltecedor, do papel que a educacdo patrimonial passou a ganhar desde a inauguragdo da
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instituicdo, como ¢ possivel identificar na apresentacao de tais dados:

Ha que se sublinhar que a relevancia da educagdo nos produtos do museu tende a
gerar externalidades positivas, especialmente em um contexto de auséncia de
equipamentos culturais publicos em cidades médias e pequenas no interior do pais.
Nesse sentido, € possivel especular que a existéncia de tais equipamentos no
municipio de Congonhas. (MG) contribua para resultados acima da média estadual e
nacional no Indice de Desenvolvimento da Educagio Basica (Ideb).
(CATAVENTO, 2020, pp.17-18)

A relagdo entre educagdao patrimonial e a rede de educagdo publica na cidade, esta
presente de alguma maneira na fala de educadores do “Museu de Congonhas”, que destacam a
relacdo firmada com a Secretaria de Educacdo do Municipio como uma das formas mais
proficuas e estaveis de relacionamento com a comunidade. A relacao entre as duas institui¢des
¢ descrita como uma “parceria forte”, “muito potente”, nas palavras de Miguel, que me
explicou como se dava o plano de visitacdo das escolas. Lucas destaca uma possivel relacao
de causalidade entre a existéncia do “Museu de Congonhas” e o fato da educagdo patrimonial
fazer parte do curriculo municipal: “Eu ndo sei desde quando que a educag¢do patrimonial faz
parte do curriculo, eu ndo sei se tem a ver com a existéncia do Museu. Mas eu tenho certeza
absoluta que o Museu potencializou isso”. E Maria percebe que essa parceria auxilia
professores e professoras a trabalharem contetdos que estdo fora do ambito da formagdo e

dominio desses docentes.

Lucas: Faz parte do curriculo do municipio educagdo patrimonial, so que ndo existe
um material. Sabe, tipo assim, faz parte do curriculo escolar, mas eles ndo tém um
livro diddtico. Entdo parte muito do proprio professor. Entdo até um projeto do
Miguel, que até tda adiantado, mas ficou pausado muito tempo, por causa do dia a
dia, que o Miguel queria fazer um livro didatico de educacdo patrimonial. Quase
que um catdlogo do Museu né.

Maria: E isso ia ser muito legal porque a gente via que os professores também
tinham dificuldades, sabe? Porque eles, realmente, na loucura que é um professor,
imagina, de primeiro ao quinto ano, por exemplo, que é um professor para todos os
conteudos. Entdo, as vezes o professor chegava no final, eles agradeciam a gente:
“obrigado, foi legal demais, porque eles puderam ter essa vivéncia, a gente fala um
pouco na sala de aula, mas ndo é a mesma coisa e tal”

O elogio ao “protagonismo da educagdo” e a alta aposta nesse investimento como
forma de trazer mudangas sociais, afirmados na pesquisa, vai de encontro, porém, a
perspectiva de quem esteva a frente do projeto inicial do “Museu de Congonhas”, ¢ que via na

instituicdo, ao que parece, um potencial para implementagao de atividades mais diversificadas
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e de maior impacto no cendrio nacional. Jurema Machado, por exemplo, lamenta que o centro
de estudos da pedra sabao nao tenha ido para frente, o que teria colocado o Museu “no radar”
para assuntos de conservacao da pedra, por exemplo, “se ali tivesse capacidade de gestao”. Ja
Leticia Julido menciona que a ideia inicial, do ponto de vista do setor Educativo, seria
explorar o sitio, “atuarem fora. Eles poderiam até ajudar no circuito dentro do Museu, mas
que saissem com as turmas para fora. Porque ld era o lugar mais importante, era essencial,
ndo sei se isso esta acontecendo.” Além disso, Leticia critica uma tendéncia geral nos museus

da atualidade, e que fez parte dos primeiros sete anos do “Museu de Congonhas”:

Tem uma coisa no museu, que tem acontecido nos museus atuais, eu venho
pensando muito sobre isso... de ter uma equipe exclusiva do educativo e ndo ter
mais ninguém, ndo ter uma equipe de pesquisa sabe? Ter uma equipe... um
museologo, né... a parte da museologia... Entdo, assim, isso me intriga um pouco
sabe? Acho que o educador é um pesquisador, acho que poderia ter um apoio,
assim, de um setor de pesquisa, que continuasse fazendo a pesquisa. [...] E um
formato que os museus vém tomando ultimamente né. Eles fazem uma exposigdo,
contratam uma equipe de educadores, que as vezes ¢ muito... se renova muito... E,
quem ¢ que ta pensando o museu? Quem é que ta renovando... o plano museologico
ja tem que ser renovado, ja passaram mais de seis anos, sabe? Entdo, assim, ele
funciona mesmo? Em que medida ele ta funcionando como um museu mesmo? Em
que medida que a equipe do museu td se ocupando do acervo ld fora?

Nessa fala, ao mencionar a frequente renovacdo da equipe de educadores, Leticia
Julido toca no segundo tema que destaquei, que aparece tanto na percepgao de trabalhadores
do “Museu de Congonhas” e quanto nos resultados da pesquisa encomendada. E o tema da
mao de obra, sua qualificagdo e condi¢des de trabalho, e surgem na pesquisa como recursos
humanos diretos (empregados pela administragdo publica) ou indiretos (empregados pela

empresa terceirizada, vencedora da licitacdo).

Quanto ao grau de internalizag¢do dos recursos humanos, que demonstra a relacio
entre ocupados diretos e indiretos na organizagcdo museal, ¢ possivel concluir que a
maior parte dos insumos humanos nao ¢ internalizado pelo museu, ou seja, a maior
parte dos ocupados do museu s@o indiretos. Tal resultado decorre tanto do avango
recente da terceirizagdo na economia brasileira quanto das especificidades do setor
de patrimdnio, que gera uma forte demanda de atividades de suporte (Ibram, 2014).
Indo ao encontro desse aspecto, o grau de especializa¢do dos recursos humanos
apresentou um resultado igual a zero, ou seja, ndo se observou o emprego de
insumos humanos especializados. Isto decorre de um modelo de operagdo baseado
na contratagdo por demanda dos profissionais responsaveis pelo desempenho das
atividades-fim do museu. Ainda que isso seja compreensivel no contexto da
economia museal no Brasil, trata-se de um gargalo a ser enfrentado no futuro.
(CATAVENTO, 2020, p.15)
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Figura 87 — Gréfico identificado pelo relatério de pesquisa como “Insumos Humanos — Museu de Congonhas”.

Grau de especializacéo dos recursos
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Grau de internalizacéo dos recursos 15 639
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Fonte: Catavento, 2020.

Os dados do relatéorio se traduzem, na fala de Leticia, na mencdo a constante
renovacdo da equipe de educadores e na auséncia de pesquisadores contratados, ambos os
fatores implicando na impossibilidade de elaboragdo e continuidade de projetos. Também se
traduzem nos desafios praticos mencionados por Lucas, quanto a dificuldade em “segurar”
membros da equipe em trabalhos mal remunerados e com alta exigéncia de qualificagdo. Ao
contrario dos trabalhadores e trabalhadoras empregadas pela prefeitura (cargos da Fundacao
Municipal de Cultura), por exemplo, como ¢ o caso da coordenagdo geral, que cumpre um
horario comercial (de segunda a sexta-feira, de 8 as 17 horas), todos os funcionarios
terceirizados cumprem uma escala diferente, que implica em trabalhar na maioria dos finais
de semana e no periodo noturno nas chamadas Quartas Culturais do Museu. O “gargalo” do
excesso de terceirizagdo da mdo de obra € uma realidade a ser enfrentada no presente pela
instituicao, mas nao o €. Na verdade, ¢ perceptivel como a terceirizagdo se estabeleceu como
uma estratégia, ainda, de empregar pessoas com vinculos de parentesco com membros da
administragdo publica, driblando as acusag¢des de nepotismo. Foi assim, por exemplo, no caso
da contratacdo de um educador que era sobrinho do prefeito, e de uma educadora que era
sobrinha do vice-prefeito. A auséncia de concurso publico ou mesmo de processo seletivo
para os cargos, com a contratacdo apenas pela terceirizada, fomentou a pratica da indicacdo, o
que ndo se restringiu a governos e administragdes especificas, como pode ser percebido na
conversa entre Lucas e Maria:

Lucas: Mas na gestdo atual, muitos dos curriculos que chegaram pra gente vieram
com indicagdo da prefeitura. Ah, o prefeito mandou esse curriculo at.

Maria: Ah mas isso na outra também.

Lucas: Eu nunca tinha visto ndo.
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Maria: Ah, mas porque vocé ndo tava na coordenagdo. Vocé nao via chegando. Mas
até, eu mesma quando fui levar curriculo la, falaram assim: leva, fala que foi o
Fulano que mandou, sabe, tinha que ter um... ndo era so entregar o curriculo.
Entregar o curriculo e falar um nome, tinha uma...

Lucas: Eu fiz entrevista com todo mundo. Todo mundo que mandou curriculo que eu
achava que era interessante, a gente entrevistou.

Maria: Existia sempre um esfor¢o de contratar uma pessoa que se encaixasse. Ndo
passar uma indica¢do na frente. As vezes coincidia de a indica¢do ser também uma
pessoa que se encaixava. Aconteceu muitas vezes. E tipo uma pontuagdo.

Lucas: E, aconteceu muitas vezes. [...] Nessa ultima gestdo, eu achei que foi mais
complicado isso. Achei que ficou mais escancarado. Essa coisa da indicag¢do. Mas
acho que sempre teve mesmo...

O contrato mais recente estabelecido entre a Fundacdo Municipal de Cultura de
Congonhas e a empresa terceirizada também realga o quanto as decisdes sobre pessoal
permanecem sob o controle do o6rgdo publico, ainda que a empresa fique com a parte
burocratica da contratagdo e demissdo e com responsabilidade sobre os encargos financeiros.
Como exemplo, trago os seguintes artigos do Contrato de Prestacdo de Servigos, que

consideram como obrigacdes da contratada:

11.1.4. Substituir a qualquer tempo, o profissional que nio atender as necessidades
da FUMCULT;

[...]

11.6. Substituir imediatamente e sempre que solicitado, qualquer membro da equipe
em condicdo de afastamento ou auséncia por qualquer circunstancia. A ndo
substitui¢do resultara em glosa no faturamento da contratada relativo ao periodo.
(FUMCULT, 2023, pp.13-14)

A ocupacgdo de espacos do “Museu de Congonhas” por agentes externos ¢ uma outra
maneira de exercer formas de controle sobre o equipamento museal, em relagdes de interesses
que, na perspectiva de alguns funciondrios, alteram o funcionamento da instituigdo,
descaracterizam sua missdo e prejudicam o andamento normal dos servigos e do trabalho. O
que, nas inovadoras concep¢des de uma nova museologia, ou mesmo dentro de um paradigma
neoliberal, aparece como a construcdo de espagos multifuncionais, torna-se, na pratica, um
toma-la-da-ca entre prefeitura, secretaria, empresas.

Em conversa, por exemplo, com Lucas e Miriam, fica explicita a ideia de que, em
primeiro lugar, os tais espagos “multifuncionais”, como a biblioteca e a garagem, foram sendo
ocupados por eventos e programacdes que ndo dialogam com a proposta original do Museu.

De um lado, diversos eventos relacionados as politicas publicas da cidade, como semindrios e
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encontros dos setores de Educacdo e Saude, passaram a ser realizados nas instalagdes do
“Museu de Congonhas”. Segundo Lucas: “num determinado momento, principalmente porque
tudo em Congonhas tava sem lugar, o cinema tava reformando, a Romaria tava reformando,
entdo ndo tinha onde ter eventos. Entao meio que o Museu se tornou isso”’.

Porém, segundo Lucas, ainda que o Museu tenha se tornado um dos Unicos espagos
publicos possiveis para sediar os eventos municipais, a estrutura oferecida ndo era adequada.
“Se a gente for pensar, o Museu, ele ndo tem um auditorio. Todos os espagos auditorios sdo
improvisados. é a garagem e a biblioteca. Entdo ele ndo tem estrutura pra isso.” A biblioteca

era bastante utilizada, por exemplo, para realiza¢ao de reunides de setores da mineragao.

Lucas: Reunido da Vale...Treinamento da Vale, treinamento da Gerdau, tem direto
na biblioteca.

Eu: E ndo tem nada a ver, ne?
Lucas: Nao tem nada a ver, mas de certa forma, a Gerdau banco um evento.

Maria: E uma contrapartida... Tem reuniées do PMSB que jd aconteceram ld.
Aquele Plano Municipal de Seguranga de Barragens. Ja aconteceram varias
reunioes. Justamente por isso, porque o plano é bancado pelas mineradoras, entdo,
tem que ter um espago para fazer uma reunido, um semindrio, com mais algumas
pessoas...

O uso desses dois espacos adaptados (biblioteca usada como sala de reunides e cursos,
e garagem usada como auditério) por setores que ndo estavam diretamente relacionados a
“missao” do “Museu de Congonhas” revelam, novamente, as relagdes de interesses
imbricados na gestdo do patrimdénio com a politica local e a economia regional. Chamada por
Maria como uma “contrapartida”, esta cessdo do espaco do Museu para usos situados na
esfera da administragdo publica e pelas empresas que mineram na cidade e regido envolvem o
Museu em certa obrigacdo implicita. A pesquisa mencionada acima mostra que 88,41% do
or¢amento do Museu provém de investimento municipal. Apesar dessa concentracdo da fonte
de recursos, a pesquisa também aponta como significativa a captacdo de recursos pelo Museu
por meio de leis de incentivo, e grande parte dessa captacdo ¢ feita diretamente com as
mineradoras, que recebem, entdo, isen¢ao fiscal. Durante os anos de minha pesquisa, também
constatei a realizagdo de exposigdes e espetaculos realizados com patrocinio das grandes
mineradoras da regido, como Vale e Gerdau, e da ocupacdo do espago pelo projeto social
“Garoto Cidadao”, mantido pela CSN.

Além dessa atuagdo direta no financiamento, vale ressaltar que a propria renda do

municipio, principal fonte or¢amentaria do Museu, ¢ bastante dependente do setor. De acordo
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com dados divulgados pelo Comité Nacional em Defesa dos Territorios frente & Mineragao,
44% da arrecadagdo do municipio de Congonhas é proveniente da CFEM — a Compensacao
Financeira pela Exploragdo Mineral, um tipo de royalty pago pelas mineradoras para a
Agéncia Nacional de Mineragdo (ANM), que repassa 60% do valor arrecadado aos
municipios impactados pela atividade. Como explica o projeto “De Olho na CFEM”, mantido
pelo Comité, diferentes tipos de minérios resultam em diferentes taxas, sendo o ferro —
mineral extraido em Congonhas — o de aliquota mais elevada (3,5%).*> Segundo me informa
Sérgio Rodrigo, “o Museu é bancado por essas mineradoras. Diretamente. A expografia toda
foi bancada por projeto de lei de incentivo, bancado pelas mineradoras, Vale, Gerdau, e tal.
Porque o resto foi pelo BNDES e pela Lei Rouanet.”

A transformag¢do da biblioteca em uma sala de reunides ou de formagao de empresas
mineradoras me pareceu, assim, vista como préopria das relagdes envolvendo o financiamento
de agdes culturais por empresas que visam, nesse investimento, ndo somente a desoneracao
fiscal, mas também certo amortecimento das tensdes geradas com as comunidades locais,
fortemente atingidas pelos impactos socioambientais da atividade extrativista.

A mesma sala, porém, que abriga em seu cotidiano situa¢des que nao se relacionam
diretamente com o Museu, sé se tornou local de formacdo de educadores por um arranjo
pouco confortdvel entre Educativo e coordenacao geral, segundo me informou Ester. Assim,
apesar de me parecer um espago bastante apropriado para a formacao de educadores, tanto por
sua dimensdao, quanto pelo mobilidrio e também pela proximidade de alguns livros de
referéncia, me surpreendi quando soube que a biblioteca nem sempre foi o ambiente
reservado ao Educativo. Segundo Ester, esse setor perdeu espago progressivamente na nova
gestdo, e passou a utilizar a biblioteca como um espago “emprestado”, que era “tomado” de
volta a qualquer outra necessidade de ocupagdo. Antes da biblioteca, as reunides de formacgao
e planejamento do Educativo eram realizadas em uma sala na area administrativa, localizada
no corredor dos escritdrios. A perda de espago, portanto, reflete a perda de uma importancia

historicamente conquistada pelo Educativo diante da administracao atual.

*Dados obtidos na pagina do projeto https://www.deolhonacfem.org/ e na oficina “De olho na CFEM”, que
acompanhei de forma remota, e que esta disponivel em
https://www.youtube.com/live/PEKEC2H8Y W8?feature=share.
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Quarentenas: acervo e descarte

Em algumas ocasides, no contexto da pesquisa, ouvi da parte da coordenagao e do
grupo do Educativo a mengdo a “quarentena”, que parecia designar um ou mais espagos que,
no contexto das falas, parecia ter a fun¢do de almoxarifado. S6 nas tltimas visitas ao “Museu
de Congonhas”, quando a instituigdo, a partir da nova licitagdo, contratou profissionais
especializadas na area de museologia e de arquivo, € que tive a oportunidade de conhecer as
salas assim denominadas pela equipe. Quarentena, como conhecemos, significa a confinagdo
de individuos ou animais para evitar que contaminem outros seres com alguma infec¢ao
comprovada ou hipoteticamente adquirida. Para entender o uso do termo no contexto do

Museu, perguntei a Ruth, uma das novas especialistas contratadas, o significado do termo.

Eu: O que que é isso? O que é uma quarentena?
Ruth: Esse termo, foi o que me foi falado quando eu cheguei.

Eu: Esse termo ndo existe? [no contexto da arquitetura de museus ou na
museologia]

Ruth: Nao! Me falaram: temos as duas quarentenas, que sdo dois espagos que estdo
com essas pegas, com esse acervo e esses documentos armazenados, estdo alocados
nesses espagos. Ndo tem um critério. E uma coisa que a gente tava pensando de
separar isso, jd, né. Separar o que é documento, separar o que é pega, e distribuir
isso nesses dois espagos destinados a reserva técnica e arquivo.

A quarentena no contexto do Museu se traduz por esse processo de separacdo, que
envolve, portanto, processos de purificagdo, ou seja, de eliminar a contaminagdo, a mistura de
coisas que podem ser distinguidas de muitas maneiras, tais como: seus locais de origem, suas
qualidades fisicas, sua temporalidade, seu tipo de suporte. Segundo Rebeca, esse processo ja
estava sendo realizado pelas duas profissionais contratadas para os setores de arquivo e de
museologia, e elas me explicaram no que consistia cada uma das duas ordens de materiais
distinguidas como documentos, de um lado, e como pec¢as/acervo, chamados também de
objetos tridimensionais, de outro.

Os materiais que seriam destinados ao arquivo seriam, segundo Rebeca, “muito
diversos”, e consistiriam basicamente em trés tipos: “fotografias”, “documentos” — “por
exemplo, os primeiros registros de compra e venda no municipio, de 1890 até 1910, antes de
virar cidade mesmo” e documentos da Fundagdo Municipal de Cultura, e “jornais”. Nao

compreendia muito bem a origem desses materiais, pois até minha investigacdo tinha
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caminhado, entendia que o “Museu de Congonhas” seria um “museu sem acervo” e uma
instituicdo muito recente, sem, por exemplo, uma politica de aquisi¢do de acervo instituida.
Rebeca me explica que esses “sdo documentos da cidade, porque a gente foi contratada para
ser do “Museu de Congonhas”, mas também do “Museu da Ladeira "6 do “Museu de
Mineralogia™ [...]E como se fosse uma rede. Entdo eu t6 mexendo com todos esses
documentos desses museus.”
Nesse ponto, faz-se necessario situar essas duas outras instituicoes, pois a variedade e
b
o volume de documentos com que Rebeca precisa lidar tem relagdo com essa rede de museus,
formada por institui¢des bastante diferentes quanto as suas fungdes e maneiras de colecionar.
O “Museu da Ladeira”, oficialmente “Museu da Imagem e Memoria”, tem seu acervo

expografico assim descrito pela Prefeitura Municipal de Congonhas:

fotos, documentos e objetos antigos da cidade e das personalidades que fizeram a
historia de Congonhas: Tia Vick, que criou a Escola de Bal¢ Victéria Parcus; o
médium Z¢é Arigd, que durante vinte anos se constituiu num fendmeno que
impressionou todo o Brasil e o mundo; Dr. Victorino dos Santos Ribeiro, primeiro
médico do municipio que trouxe a energia elétrica para a cidade; Djalma Andrade
(jornalista e poeta); Padre Leonardo (idealizador do Cine Teatro Leon e do Hospital
Bom Jesus); Senhor Brasilino (mestre escultor); Dom Silvério Gomes Pimenta
(Primeiro Arcebispo de Mariana e respeitado intelectual); Romualdo José Monteiro
de Barros (Barao de Paraopeba); Lucas Antonio Monteiro de Castro (Bardo) e Lucas
Antonio Monteiro de Barros (Visconde de Congonhas).*®

Figura 88: Museu da Imagem e Memoria

Também conhecido como Museu da Ladeira, situa-se na subida de pedras que vai do Centro da cidade ao
Santuario, em uma casa em estilo colonial restaurada, muito semelhante ao conjunto de residéncias do entorno,
tornando a institui¢do bastante discreta — o que destaca a diferenga desse museu com o moderno ¢ imponente
“Museu de Congonhas”, situado mais acima. Como podemos ver pela fachada, o Museu da Ladeira tem dois
pisos, um no nivel da rua, que comporta atualmente a exposi¢do sobre o desenvolvimento urbano da cidade, com
0s eixos igrejas, congregacdes e processo de emancipacdo, e um piso inferior, que foi reservado para a
representacdo de trés personagens ilustres da cidade: Tia Vick, Zé Arigd e Dr. Victorino. A casa tem ainda um
jardim ao fundo, que ja foi utilizado para sediar alguns eventos.

4 Museu da Imagem e Memoria.

470 Museu de Mineralogia foi criado por volta de 1995, quando o edificio da Romaria foi restaurada e recebeu a
reconstrugdo de novas salas.

8 Informagdes da Prefeitura Municipal de Congonhas, publicadas em
https://www.congonhas.m.gov.br/index.php/arte-e-cultura/.
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Fonte: Foto da autora (Congonhas, 2019).

Entre as fotografias expostas, uma sala especifica foi criada para exibir registros
historicos da presenca dos padres redentoristas na cidade. E hd uma grande quantidade de
objetos antigos expostos, em especial, relacionados ao desenvolvimento de tecnologias de
comunica¢do, como maquinas de datilografia, aparelhos telefonicos, aparelhos de radio e até
um projetor de cinema.

Durante o periodo de trabalho de campo, membros da equipe do Setor Educativo do
“Museu de Congonhas”, que também trabalham no “Museu da Ladeira”, me contaram que
este estava passando por um processo de reorganizacdo do acervo e reformulagdo de sua
concepcdo. A entdo coordenadora do Educativo mais diretamente envolvida com esse
processo, Sara, tinha uma relacao de afeto com o Museu da Ladeira, ele era seu “xodozinho”,
em suas palavras. Ela o qualifica como “um museu do povo”, com acervo colaborativo
formado a partir de um chamamento publico publicado em jornal, que convocava a populagao
a contribuir com a doac¢do de materiais que dessem conta de contar a histéria do municipio.

Porém, segundo Sara,

Ele era um museu muito dificil de trabalhar, porque ele era um museu muito
intuitivo e ndo expositivo. Vocé chegava no Museu da Imagem e Memdria e ndo
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tinha uma placa referenciando que objeto era aquele. Ndo tinha um texto
expografico para vocé conseguir fazer a sua frui¢do de forma auténoma. Vocé era
sempre dependente do mediador que estava la para conseguir ter alguma
informagdo sobre o que aquele acervo estava retratando.

Entdo, aproveitando um processo de reforma da parte elétrica desse Museu, que impds
a necessidade de retirada de todo o acervo da casa, Sara propos uma reformulagdo de sua
exposicdo, que foi autorizada pela coordenacdo de museus, mas com um prazo muito curto.
Contando apenas com 2 meses para realizar uma nova légica expografica e se relacionando
com um acervo variado e, em muitos casos, sem referéncias, Sara pediu ajuda as pessoas da
cidade conhecidas pelo trabalho de pesquisa e divulgacio da memoéria de Congonhas. E dessa
época, pelo que compreendi, a realizacdo de um esfor¢o de inventariar todo o seu acervo, que
foi classificado por categorias e descrito de forma minuciosa e individualizada em fichas

especificas, que tivesse acesso a partir de um HD externo emprestado por um coordenador.
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Figura 89: Parte do Inventario do Museu da Imagem e Memdria registrado em novembro de 2020.

Descrigdo Registro fotografico
tem

Moldura simples em madeira
frisada + montagem fotografica de
Congonhas na década de 1930 + vidro.

Dimensdes: 42,5X 219cm.

Moldura preta simples com traco
dourado no interior da moldura + Fotografia
da planta Congonha + vidro.

Dimensoes: 48cm X 38cm.

Mesa quadrada abaulada,
entalhada e com os pés curvados.
Dimensobes: 94X116X87,5cm.

Fonte: Museu de Congonhas. Acervo digital.

O grupo de moradores da cidade ndo apenas contribuiu para identificar pecas do
acervo, mas também para construir uma linha interpretativa, até entdo, segundo Sara, ausente

na expografia:

A gente chamou o André Candreva, a gente chamou a Silnara. A gente chamou a
Maria da Paz. Fomos chamando alguns pesquisadores da cidade pra ta junto com a
gente fazendo a pesquisa e ai a gente delimitou o tema, que é as transformagées do
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meio urbano da cidade de Congonhas. Por que nds pensamos isso? Porque
tinhamos uma série de artefatos que ndo conversavam entre eles e que a gente
precisava de um eixo norteador. Fala sobre o povo de Congonhas O que adianta
falar sobre esse povo se a gente ndo sabe como se conformou esse espago que esse
povo habita? Entdo a gente viu que antes de falar sobre o povo de Congonhas a
gente tinha que falar sobre Congonhas. E ai fomos falar sobre Congonhas.

Entdo, Sara me apresenta o percurso expografico construido pelo grupo, a partir do
didlogo criado por eles para os objetos que ja existiam 1a. O percurso comec¢a com a planta
congonhas, para abordar a etimologia e a razdo do nome do municipio. Segue entao para uma
sala com fotografias das igrejas barrocas de Congonhas e seus distritos — Maranhdo e Lobo
Leite, para, segundo Sara, tratar de “uma série de outros povos que eram silenciados, os
distritos, os habitantes desses distritos parece que sdo pessoas que ndao habitam uma cidade”,
o que ¢ narrado a partir de todas as igrejas barrocas, ou das matrizes desses locais, centros de
irradiagdo de vilas e arraias. Em seguida, vem a sala sobre as congregagdes, que estariam
conectadas com as transformagdes do meio urbano por meio da educacdo. Segundo Sara, “a
educagdo formal, ela inicia com as congregagoes. Entdo estudar a historia da educagdo na
cidade é necessariamente estudar a historia da religiao”. Nessa sala, aparecem fotografias
das diversas congregagdes que passaram por Congonhas: lazaristas, maristas e redentoristas.
Esses ultimos se estabeleceram na cidade e trouxeram, segundo Sara, a maior parte das
transformagdes do meio urbano, permitindo entdo uma conexao entre os objetos do acervo e a
histéria da cidade: “a Romaria, o proprio cinema. A propria questdo de comunicagdo, o
primeiro telefone, eram os Redentoristas que tinham os primeiros telefones. Tudo se
interconecta né, tudo se interrelaciona.” A tentativa de criar uma conexdao que moldasse a
histéria da cidade, segundo Sara, tinha o objetivo de “transformar o museu em algo que ndo
fosse um jogo de adivinhag¢do”. O primeiro andar da exposi¢do termina com o tema da
emancipacdo da cidade, abordado a partir de documentos. A segunda parte da exposi¢do fica
no andar debaixo, ou seja, subterrdneo, e na reformulacdo, ficou dedicado a algumas

representagoes de pessoas da cidade, como explica Sara:

representa a tia Vick, representa o Doutor Vitorino, e representa o Zé Arigo. O que
foi as pessoas que a gente foi separando e vendo o que a gente tinha de acervo né.
Porque para organizar um museu a gente precisa de um minimo de acervo e de
possibilidade de contextualizagdo e eram os trés personagens que permitiam a gente
fazer essa contextualizagdo e tinha um acervo para ser expositivo. Porque o museu
la de baixo a proposta dele é ser um museu de acervo né. [...] A nossa intengdo é
que [tenha] esse eixo norteador fixo, que é as transformagées do meio urbano, e
que a parte de baixo esteja sempre em mudanca. Novos personagens aparecam. A
nossa intengdo é essa com o Museu da Imagem e Memoria: um museu do povo para
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o povo. Entdo, para falar do povo, a gente precisa abrir espaco para que outras
pessoas sejam representadas.

Figura 90: Sala da Emancipagdo de Congonhas, depois da reorganizacdo do Museu da Imagem e Memoria.

Fonte: Site “O Viajento”.

Esse eixo norteador estabelecido na reforma do “Museu de Congonhas” recebeu ainda
novas formas de representacdo da cidade, com a confec¢do de um mapa contendo os

principais pontos turisticos da cidade. Segundo Ester:

A produ¢do do mapa, o objetivo dele era mudar a expografia da sala que fala sobre
as igrejas de Congonhas incluindo outros pontos turisticos: o museu, a Romaria, a
Estacgdo. O processo de produgdo foi o seguinte: primeiro a gente fez uma pesquisa
de campo, estudamos o mapa da cidade, as localizagées exatas, a gente recriou os
croquis do mapa da cidade, depois a gente passou para a execu¢do dos desenhos
dos pontos turisticos. A gente queria fazer uma coisa bem artistica mesmo, feita
manualmente, remetendo aqueles mapas antigos.
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Figura 91: Mapa produzido para o Museu da Ladeira.

Fonte: Arquivo pessoal cedido por membro de Setor Educativo.

Com essas escolhas norteadoras, tudo o que ndo se encaixava nessa linha
interpretativa, portanto, foi arquivado, e ¢ esse acervo que foi parar na quarentena do “Museu
de Congonhas,” como pude identificar na listagem de objetos variados que Rebeca encontrou:
“tem umas mdquinas de escrever, tem pe¢as da Tia Vicky, tem cole¢do de porcelana, algumas
indumentarias. Tem projetor de cinema, rolos de filme, vinil”.

Também se juntam a essas pegas na quarentena a colecdo do “Museu de Mineralogia”,
composto por amostras de recursos minerais encontrados na regido, tais como: “ferro,
mangangés, ouro, esteatita, fostato, granito, chumbo, quartzito, quartzo, granito, platina, cromo,
diamante industrial, areia e cascalho” (MILANEZ apud MOREIRA, 2018, p.21). Esse museu
foi estabelecido na Romaria apos a reconstrug¢do dessa edificacdo pela prefeitura em 1995. A
Romaria passou por um novo processo de restauracdo e reformulagdo financiada pelo governo
federal por meio do PAC Cidades Historicas, com verba publicada em portaria do IPHAN em
2013, mas concluida, de fato, recentemente. A requalificagdo do entdo denominado Centro
Cultural da Romaria foi entregue em 2020 e a constru¢do de um teatro em suas subjacéncias
foi finalizada em 2023. Como explica Alexandre Costa, o Teatro Dom Silvério seguiu “uma

arquitetura contemporanea” e “foi projetado pelo mesmo arquiteto responsavel pela
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restauragdo do prédio da Romaria em 1995, Sylvio de Podesta. O novo teatro, construido com
armacdes de ferro, foi parcialmente subterraneo, evitando competir com a paisagem colonial
circundante” (COSTA, 2023, p.395) — guardando semelhancgas, portanto, com o discurso
sobre a construcao do “Museu de Congonhas”, em relacdo a sua arquitetura, ocupagdo do

espaco e relagdo com o ambiente.

Figura 92: Centro Cultural Romaria e Teatro Som Silvério (telhado avermelhado ao fundo da estrutura
circular).

Fonte: Site Conheca Minas (2022)

Contemporaneamente ao processo de reforma da edificagdo que abriga o Museu de
Mineralogia, em 2016, um projeto de pesquisa foi realizado por um grupo de docentes e

discentes do Instituto Federal de Minas Gerais, campus Congonhas, que tinha o objetivo de
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reconstituir a histéria da minera¢do do municipio a partir de um “processo de readequacgdo e
modernizacdo do Museu de Mineralogia. Pretendia-se, com o trabalho de pesquisa, fornecer
subsidios para a formacao de novo projeto expografico, mais dindmico e interativo, além de
capacitar os funcionarios no trabalho de orientacao dos visitantes” (MOREIRA, 2018, p.20).
Parte do acervo de Mineralogia passou por um processo de catalogacdo das amostras a partir
de parceria firmada com o IFMG, resultando, nessa etapa, na catalogacdo de mais de 12 mil

amostras (cf. COUTO et.al, 2016).

Figura 93: Amostras do Museu de Mineralogia

Parte do acervo do Museu de Mineralogia que passou pela identificacdo das amostras pelo grupo de
pesquisadores do IFMG foi assim classificada e catalogada: “Algumas das amostras de minerais da classe dos
silicatos que ja foram codificadas — a) Albita, b) Amazonita, c) Berilo, d) Lepidolita, ¢) Moscovita, f) Ortoclasio,
g) Quartzo, h) Sodalita e i) Topazio.” (COUTO et.al, 2016).

Fonte: COUTO et.al., 2016.

De forma semelhante ao que aconteceu no Museu da Imagem e Memoria, no processo
de reforma fisica da edificacdo e de mudangas na concepgdo do acervo ¢ que a coleg¢do do
Museu de Mineralogia foi parar na quarentena do “Museu de Congonhas”. E diante dessa

variedade de objetos que Ruth ira trabalhar
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Entdo, tem objetos aqui de trés museus basicamente. E uma das dificuldades que eu
e Rebeca estivamos tendo que é de como a gente vai registrar isso. E do Museu de
Congonhas? E da FUMCULT? E de qual institui¢do? De determinar uma origem
para essas coisas. SO que tem a cole¢do do Museu de Mineralogia, que sdo
basicamente rochas, pedras, que eu fui informada de que vai vir uma pessoa de fora
que trabalha com Geologia para poder identificar quais sdo essas pedras e fazer
uma cataloga¢do dessas pedras. E entdo minha fungdo vai ser conservar esse
material, criar acondicionamentos para elas. Tem também um pouco de arte sacra,
algumas imagens em madeira, santo de roca, aqueles que vocé veste a roupa, tem
alguns quadros também, com algumas molduras, coisas que vdo demandar um
cuidado maior. Tem réplicas de profetas, que sdo em tamanho natural, que sdo
enormes. Inteiras. Temos algumas. Eu ndo sei a origem delas. Eu sei que elas foram
feitas para estudo dessa conservagdo da pedra.

Ruth e Rebeca exercem um tipo de pioneirismo na organizagdo do acervo da rede de
museus de Congonhas, pois além de acondicionar adequadamente uma grande diversidade de
coisas e garantir a integridade fisica dos materiais, executando, portanto, processos de limpeza
e identificando necessidade de intervengdes (restauracdes), as duas profissionais precisam
criar, antes, metodologias de separacdo, parametros de medicdo, controle das condi¢des
ambientais, e politicas normativas de uso, descarte, empréstimo e aquisi¢do de acervos. Pois,
ao que parece, todos esses procedimentos, técnicas € normas ndo possuem lastro nas
instituicdes municipais.

Em relagdo ao que iria para o “arquivo”, Rebeca me explica que, em primeiro lugar, ¢
preciso ter uma “fabela de temporalidade”, para estabelecer critérios do que sera guardado e
por quanto tempo, no caso do “arquivo corrente” — que se difere, portanto, do “permanente”.
Os passos seguintes seriam a limpeza, catalogagdo e armazenamento adequado, como descrito

a seguir:

O primeiro passo é limpar. Limpar fisicamente, com trincha, tirar as sujidades.
Para digitalizar esses documentos, tem que estar limpos e catalogados, porque ndo
faz sentido digitalizar sem uma prévia organizag¢do. Porque sendo esses documentos
vdo se perder nessa digitalizacdo. A gente vai guardar eles em caixas de material
alcalino, para ndo ser comido por inseto, porque sdo considerados papeis
permanentes, que vao durar mais de 100 anos. E entre esses documentos, se eles
forem muito sensiveis, a gente coloca eles numa folha de papel alcalino e ele fica
em cima. Principalmente documentos que estdo divididos no meio. Ai vocé faz uma
conservagdo preventiva nesses documentos. Vocé cola eles com a fita de papel
Jjaponés, que é uma fita de papel que ndo vai modificar a cor, porque ele é quase
transparente, ai vocé coloca esses documentos para eles ficarem integrados e pée
nesse papel, que vai ser tipo uma base para ele ndo dobrar de novo, ndo partir, e
guarda eles nas caixas que vdo ser numeradas. Separando por séries, colegoes,
fundos, ainda ndo decidi como vdo ser. [...] Até conversando com a Ruth mesmo,
como vai ser mais facil. Porque esses documentos, um arquivo de museu é diferente
de um arquivo publico. Porque um arquivo de museus tem a ver com os objetos que
estdo dentro desse museu, entdo eles tém que ser organizados seguindo a logica que
os objetos vdo ser organizados. Essas caixas vdo ficar dentro dos armarios, vocé
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numera os armarios, as caixas e as folhas que estdo la dentro, os documentos
individuais.

Eu: E foto? como que guarda foto?

Rebeca: As fotos, a gente vai confeccionar as caixas, por causa do tamanho das
fotos, que sdo mais especificos, e dentro dessas caixas vamos colocar as fotos
separadas com papel vegetal, que é um papel neutro, mais barato e que tem menos
volume que um papel alcalino. Porque a gramatura do papel alcalino é mais alta. E
o papel vegetal, como esse acervo é muito grande, a gente chegou a conclusdo que
ia ficar muito complicado armazenar com esse papel alcalino. Entdo a gente optou
pelo papel vegetal porque vamos conseguir guardar mais fotografias e agora, como
a gente vai classificar essas fotografias? Provavelmente, no arquivo a gente opta
por continuar essa organizagdo que ja esta sendo feita. Por exemplo, essas
fotografias estdo numeradas das vezes, entdo elas estdo separadas por
acontecimentos. Ai vocé cria uma série chamada “Homenagens”, “Festividades”,
etc., e poe essas fotografias dentro dessa série, organizadas de acordo com o ano e
com o que ta nessas fotos.

Em relagdo ao acervo destinado a “reserva técnica”, Rebeca lista as condi¢des ideais
de armazenamento, o que envolve desde os aspectos construtivos da sala até o controle

cotidiano das condi¢des do ambiente:

Na museologia, a gente também tem tabelas que vdo determinar a medida de
luminosidade que determinado material pode ficar exposto, a umidade, a
temperatura. Entdo, geralmente, uma reserva técnica de museu, o que seria algo
ideal numa reserva técnica perfeita: uma constru¢do que ndo vai estar do lado de
onde tem muito mato, porque podem vir pragas, insetos, e atacarem dentro. E legal
que ndo tenha encanamento passando na parede, para ndo gerar umidade ali, ndo
acontecer um acidente. A questdo de iluminagdo, de energia, tem que ser um lugar
que ndo tenha risco de incéndio, entdo ndo é bom ficar perto de caixa de forga,
porque pode fechar um curto e a reserva técnica pegar fogo. Entdo tem que fazer
ela longe de onde tem esse tipo de coisa. Tem que ser um ambiente climatizado.
Entdo, geralmente, os museus tem termo-higrometros, fica na parede e a gente
monitora a temperatura e a umidade do ar. Por exemplo, um quadro, ele ndo deve
ficar numa umidade que esta abaixo de 55%. Porque a tinta pode craquelar e
comegar a esfarelar, literalmente. Mas ndo pode estar mais do que 80, 85%, porque
sendo pode criar ali uma umidade que vai dar fungo nesse material. A madeira, por
exemplo, ja é mais maleavel. A pedra é muito tranquilo de conservar, ndo exige
muita coisa. Papel pode ser comido por traga, por barata, entdo tem que ser um
ambiente limpo, tem que estar sempre fechado. O material para acondicionar fotos
e papeis que sao de PH neutro, porque ndo atrai inseto, ndo vai reagir com o
material da foto. Entdo é um material que tem que ser muito pensado para essa
reserva.

Como Ruth enfatiza, essas sdo as condicdes ideais, presente nos “manuais”, e que
raramente sdo encontradas na realidade das institui¢des. O caso do “Museu de Congonhas”
nao ¢ diferente, e o caso da sala da reserva se assemelha de algum modo a situag¢ao narrada no
primeiro capitulo, sobre a incompatibilidade da edificacdo com a fungdo expografica do
prédio, que exigiu adaptagdes e improvisos para driblar a divergéncia entra a arquitetura e o

modo de habitd-la. Ao visitar a sala que sera destinada a reserva, identifico situagdes opostas
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as idealmente relacionadas por Ruth, como a alta temperatura da sala, a proximidade com
caixas de forga, presencga de fios de eletricidade e a proximidade com a mata que circunda o
Museu. O que Ruth afirma ¢ que uma lista de materiais foi elaborada por ela e Rebeca e
repassada a coordenacdo dos museus para que sejam implementadas medidas de controle do
ambiente e 0 acondicionamento adequado das pecas.

Talvez por estar longe das condigdes ideais, a reserva técnica do “Museu de
Congonhas” ¢ referida como “quarentena”. O que também explica o fato de o espaco ter
permanecido durante quase todo meu trabalho de campo no “Museu de Congonhas” como um
local de interdi¢ao. Em nenhum momento tive oportunidade de acompanhar qualquer visita ou
atividade realizada em tais salas e ao solicitar, nos ultimos dias de visita ao Museu, uma ida a
sala acompanhada das profissionais responsaveis, Lourdes ainda hesitou e me perguntou se
essa visita fazia parte do meu trabalho de pesquisa. Assim, pude passar rapidamente pelos
dois ambientes, verificar a presenca predominante das pegas e pedagos de réplicas e moldes
de profetas — segundo Ruth, estas ocupam cerca de 40% da reserva — espalhados pelas salas e
corredoras e o restante do material estava guardado em caixas, pastas, envelopes e prateleiras

de grandes armdarios com portas corredicas.

Figura 94 — Parte de armario em uma das salas da “quarentena”

Na foto, um dos lados dos diversos armarios que
compdem a quarentena do “Museu de Congonhas”,
futura reserva técnica, e que armazenam acervos dos
museus da cidade, além de documentos e fotos da
Fundacdo Municipal de Cultura. Na primeira fileira de
cima para baixo, ¢ possivel verificar a organizagdo de
materiais em papel, separados e etiquetados pelos drgéos
de origem. A catalogagdo ainda ndo foi realizada pelo
“Museu de Congonhas”. Na fultima prateleira, por
exemplo, € possivel ver uma maquina de escrever antiga,
provavelmente parte do acervo do Museu da Imagem e
Memoria, sugerindo que a separagdo entre ordens de
coisas e origem dos acervos ainda estava em estagio
inicial.

Fonte: Foto da autora (Congonhas, 2023).

277



Também me chamou atengdo a presenga de uma parte da maquete do “Museu de
Congonhas™ representativa de um dos planos que ndo foram construidos, como se pode

verificar na Figura 95.

Figura 95 — Maquete de uma parte do “Museu de Congonhas” guardada na “quarentena”.

A parte da maquete representa um novo “saldo de missas” anexo ao Museu, que substituiria o atual saldo
existente construido pela comunidade. Como foi narrado, a demoli¢cdo do saldo atual foi recusada e o projeto,
assim como sua representacgao, foi para a “quarentena”. Nas falas dos envolvidos com o projeto original, como
Sérgio Rodrigo, Jurema Machado e o arquiteto Gustavo Penna, a proposta ficou em um estado de espera, até que
novas perspectivas e situagdes politicas permitam sua realizagao.

Fonte: Foto da autora (Congonhas, 2023).

Além do trabalho relacionado a conservacdo e guarda do acervo, o trabalho da
museologia também envolveria a renovagdo do Plano Museologico, que precisa ser revisto a
cada cinco anos aproximadamente, o que implica na realizagdo de diagndsticos sobre
demandas da instituicdo e propostas de solu¢ao, com prazos definidos. Quando conheci Ruth,
ela estava envolvida com essa tarefa, ou seja, com o levantamento das questdes e a elaboragao
de um novo plano para o “Museu de Congonhas”. O primeiro documento elaborado para a
institui¢do tinha sido publicado pouco depois de sua inauguragdo e, portanto, ja estava com

seu, digamos, prazo de validade, vencido. Assim, Ruth se dedicava a construir, em didlogo
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com a equipe, 0 novo plano, que “vai englobar todos os setores do Museu. Vai falar da parte
do educativo, da comunica¢do, a parte arquitetonica, a parte de seguranga, de
acessibilidade, de reserva técnica, politica de acervos, politica de pesquisa.” O trabalho se
relaciona, também, com a expografia e com a relagdo que o Museu estabelece com seu
publico, identificando problemas e propondo solugdes. No didlogo com educadores e na
observacdo das visitas, Ruth ja havia identificado alguns problemas na expografia, como uma
“quebra” entre um piso e outro da exposi¢do, dificultando a compreensdo do percurso
proposto, e questdes de acessibilidade, como a falta de legibilidade de alguns textos devido a
cor e a tipografia dos textos expograficos, dificultando a leitura para pessoas de baixa visdo.
Contudo, o que Ruth relata é que grande parte das questdes relacionadas ao projeto
expografico ¢ “muito dificil modificar [...], porque é um projeto, ele ja vem fechado, é dificil
propor modificagoes nessa estrutura”. O que acontece, portanto, com a exposicao de longa
duragdo do “Museu de Congonhas”, que tem se tornado uma exposi¢do permanente pela

dificuldade assim relatada por Ruth:

Os equipamentos culturais que sdo visados, tém um reconhecimento, tem uma
questdo de, igual, museus grandes, quem que vai assinar a expografia desse museu?
Entdo, geralmente se contrata pessoas de fora para fazer. E geralmente isso é feito
de portas fechadas. Eu trabalhei no [Museu da] Inconfidéncia por exemplo. O
Inconfidéncia., ele ficou quase 30 anos com a mesma exposi¢do, e foi reformulado.
Af convidaram o Pierre Catel”, que é francés, para fazer o projeto, e eles fizeram a
portas fechadas e entregou o museu. Entdo é uma realidade nos museus. Ai tem la,
quem assinou essa exposi¢do: ah, foi Pierre Cartel. Foi fulano de tal. E ai a gente
ndo pode interferir no trabalho dessas pessoas. Porque é um projeto deles. [...]
Entdo quando vai reformular a exposi¢cdo do Museu, ai geralmente vai vir la do
IPHAN, ai vdo chegar aqui com as ideias. Ai ou vdo discutir com a gente ou ndo.
No geral, nos museus, a gente ndo tem essa autonomia para modificar coisas assim.

O espago de autonomia e de criagdo que nao pode ser exercido na reformulagdo de um
projeto expogréafico, por exemplo, seria implementado no ambito da mediagdo. E a relagdo
que o setor Educativo estabelece com o acervo do museu, realizando a ponte entre esse € o
publico, que ofereceria um carater dinamico e particular ao trabalho realizado no cotidiano da
instituicdo. E isso ganharia ainda mais relevancia no contexto de um museu de sitio, no qual o

acervo encontra-se do lado de fora. Para Ruth, de um modo geral, “o museu td muito nesse

4 Musedlogo francés que, no Brasil, realizou o projeto do Museu de Artes e Oficios (Belo Horizonte), do Museu
do Oratorio (Ouro Preto) e da Casa Franga-Brasil (Rio de Janeiro), onde trabalhou com Darcy Ribeiro na
reforma e projeto de desenvolvimento.
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lugar ainda, para as pessoas no geral, de um gabinete de curiosidades. Todo mundo visita
com o mesmo olhar”. Ainda que existam diferentes tipos de instituigdes museais — “tem o
museu de ciéncias, museu de historia, museu de arte moderna, de arte contemporanea, museu-
casa, museu de ciéncia e técnica” — Ruth observa que a forma de contemplacao ¢ a mesma:
as pessoas lidam com os objetos sem se interessar pelos motivos de sua posi¢do na
expografia, que ela chama de “contexto”. “Eu percebia muito isso 14 no museu [da
Inconfidéncia]. Das pessoas lerem pecas, essa coisa de um fetiche com o objeto, e a historia
fica um pouco de lado. E 14 ndo tinha mediador, tinham textos. Ai as pessoas nao liam os
textos.” Rebeca concorda e identifica um tipo de predominancia de uma forma especifica e
hegemonica de contemplagdo sobre todas as outras: “todo mundo vé como um museu de arte.
Que eu vou olhar a pec¢a pela pegca. Ndo é tanto o porqué que ela ta ali”. O “Museu de
Congonhas” escaparia desse tipo de interagdo, pelo fato de seu acervo estar situado no sitio

historico externo a ele:

Aqui é curioso isso, porque td ld fora. As nossas pegas estao ld fora. O que a gente
tem aqui é justamente esse contexto. E é uma coisa mais de datas, de ano, sdo
informagoes técnicas que a gente tem na exposi¢do aqui. E ai fica literalmente por
conta dos mediadores fazer todo esse link, porque os textos do museu sdo
informagoes muito técnicas, de data, de processo de constru¢do. Acaba que os
museologos ficam com a fung¢do mais importante ainda aqui, que ¢ de fazer essa
Jjungdo do que eles veem la fora, do material, desses dados técnicos que eles veem
aqui e conseguir fazer isso virar o imaterial, fazer as pessoas entenderem a
importdncia desse conjunto.

Apesar da importancia do setor Educativo para a criacdo da relagdo entre o que estd
fora e o que estd dentro do Museu, Ruth sugere que “a agdo educativa ndao seja uma muleta
para complementar a exposi¢do. A exposicdo, isso é regra, a exposi¢do tem que dizer por si
mesma. Ela tem que passar o recado que ela tem ali”. Nesse sentido, ela avalia que a
expografia do “Museu de Congonhas” “dd conta”, e que no caso de um museu de sitio, “que a
gente tem o acervo do lado de fora, a comunicagdo ndo se restringe a exposicdo”. Uma das
acOes de comunicacdo que escapam ao que estd fixado como recurso expografico foi o ja
mencionado “atelié aberto”, montado na sala da colecdo de santos de casa e ex-votos e que
envolveu diretamente as atividades realizadas por Ruth e Rebeca na conservagdo do acervo,

tornando publica a atuacdo cotidianamente invisivel das profissionais.
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Figura 96: Ateli€ aberto, montado na sala de santos de casa e ex-votos.

Fonte: Arquivo do Educativo.

Na atuacdo pioneira que as duas profissionais — de Museologia e Arquivo — exercem
na instituigdo, percebe-se uma relagdo conflituosa entre a inconstancia inerente as dindmicas
do mundo do trabalho em instituigdes culturais ¢ a vontade de permanéncia das agoes,

traduzida na ideia de legado.

Rebeca: E assim, por exemplo, nunca pensei na minha vida que eu ia escrever um
manual de gestdo documental. Entdo, estou tendo que aprender a escrever, estou
lendo varios manuais, para escrever esse manual daqui.

Ruth: E legal também tentar deixar alguma coisa estruturada né. Olha so que legal,
a gente conseguir construir uma reserva e um arquivo para o museu. Gostaria
muito de deixar isso pra cad.

O conflito entre o transitério e a permanéncia aparece de forma mais explicita nas

conversas com Davi sobre a produgdo audiovisual de uma memoéria do Jubileu:

Porque a gente sabe que trabalhar no Museu é dificil, a gente tem que ir para
outros cantos né. Entdo que a gente deixa diretrizes né, que obviamente, ao entrar
outras pessoas, ndo precisa fazer igual o que a gente fazia, mas que entendam que
alguns trabalhos sdo interessantissimos de prosseguirem né. E ai eu acho que eu
fico com uma coisa assim meio de legado sabe, é uma forma de pagamento para
mim, sabe, de entender né.

A mesma ideia apareceu nas conversas com Miguel sobre a tentativa de implementar
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um Educativo cujo papel seria “dizer o que o Museu ndo diz”, e as diretrizes para esse tipo de

educacao seria o legado que ele gostaria de deixar:

Eu entendo o Museu como um processo. As vezes esse processo ele tem avancos, ds
vezes ele avan¢a um pouco menos do que a gente gostaria, as vezes ele recua um
pouco mais que a gente gostaria, mas é um processo. Entdo, o que eu espero ¢, que
foi isso que eu tentei seguir quando entrei na coordenagdo, de seguir uma diretriz
que ja existia. Se porventura amanhd eu ndo estiver aqui, eu espero que se siga essa
diretriz, que continue seguindo essa diretriz de trabalho.

Quando Ruth fala da transformag¢do do objeto em documento operada por sua
colocagdo em uma vitrine de museu, sua ideia reverbera no proprio papel desempenhado pelas
pessoas que atuam na instituicdo. “Geralmente o pessoal tem essa ideia de museu ser um
lugar de coisa velha, mas na verdade o museu é para vocé pensar o futuro também.” O atelié
aberto de Ruth e sua percep¢ao do museu como lugar do futuro materializam as reflexdes de

Pomian, no seu texto classico sobre a colegao:

Exatamente porque o museu é um deposito de tudo aquilo que de perto ou de longe
esta ligado a historia nacional, os objetos que ai se encontram devem ser acessiveis a
todos; ¢ pela mesma razdo, devem ser preservados. Saidos do invisivel, é para 1a que
devem voltar. Mas o invisivel ao qual estdo destinados ndo ¢ o mesmo de onde sdo
originarios. Situa-se algures no tempo. Opde-se ao passado, ao escondido e ao
longinquo que ndo pode ser representado por objeto algum. Este invisivel que nio se
deixa atingir sendo na e através da linguagem ¢ o futuro. Ao colocar objetos nos
museus expdem-se ao olhar ndo s6 do presente mas também das geragdes futuras,
como dantes se expunham outros ao dos deuses. (POMIAN, 1984, p.84)
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Conclusao

O “Museu de Congonhas” passou, durante a realizagdo da presente pesquisa, de um
componente periférico da investigacdo — ponta final de um conhecido processo de
patrimonializacdo — para uma forma particular de fabricagdo e apresentacdo da cidade
patrimonializada pelos agentes que ali circulam. De alguma maneira, a instituicdo exemplar
da “conveng¢do” passa a ser “diferenciante”, na medida em que ¢ feita das pessoas que a
constroem. A partir do momento em que o “Museu de Congonhas” tomou esse lugar na tese,
funcionando, a um s6 tempo, como processo convencional e nao convencional de
simboliza¢do dos elementos patrimonializados da cidade de Congonhas, tudo o que o torna
possivel de existir tornou-se o foco de andlise na pesquisa. Ao mesmo tempo, cada espago
desse Museu tornou-se um veiculo para significar a cidade de Congonhas. Por isso, seguir o
caminho de uma visita ao Museu foi a estratégia aqui utilizada para pensar a cidade por meio
do Museu, e pensar o0 Museu como simbolizagdo da cidade.

As solugdes encontradas para os conflitos relativos a sua localizagdo geografica, suas
dimensdes na paisagem, sua expressao estética e sua organizagdo arquitetonica, constituiram
também uma maneira particular de relacionamento entre agentes de universos distintos, como
a religido, a arte e a politica. Os conflitos entre eles expressam diferentes concepgdes sobre o
futuro da cidade, que oscilam entre o elogio a tradicdo (do passado, da devocdo, da
originalidade, da estética) e a constru¢do de um promissor porvir, que projete a cidade a
exemplaridade da contemporizacao entre o antigo € o novo.

A solugdo costurada pelos agentes envolvidos com a existéncia do “Museu de
Congonhas” tem na no¢do de “modulag¢do” sua maneira de apaziguar as tensdes do presente,
que permite tirar do papel um projeto de Museu que parecia inviabilizado, desacreditado pela
populacdo congonhense. Mas a concretizagdo do Museu no espago da cidade é permeada de
improvisos e adaptagdes que langam para o futuro as possibilidades que precisaram ficar
guardadas em quarentena, esperando o momento exato de sua realizacdo plena. A construcao
fisica do “Museu de Congonhas” no espacgo colocou em evidéncia os conflitos que permeiam
o proprio desenvolvimento da cidade onde a instituicao esta inserida: os processos de escolha
entre o que fica de pé e o que demolido, entre o que ¢ objeto de intervengdo ou de interdicao,
entre firmar a cidade industrial ou a cidade colonial. Entre o que serd guardado ou

abandonado, lembrado ou esquecido, mantido ou transformado, exposto ou escondido.
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O que foi construido dentro desse edificio modulado ¢ tudo o que preenche, também, a
cidade patrimonializada, na sua construcdo cotidiana de cidade-cole¢do. A existéncia do
Santuario do Bom Jesus de Matosinhos ¢ dissecada pela expografia de longa duragdo do
“Museu de Congonhas” em seus diversos sentidos: técnico-construtivo, religioso, artistico,
narrativo. Por ser um museu de sitio, o Santuario ¢ a razdo de ser do “Museu de Congonhas”,
que se configura como um museu da producdo humana, uma ode ao construido (como
oposi¢ao ao que ¢ dado), em suas mais variadas possibilidades. Acompanhando a maneira
pela qual o “Museu de Congonhas” fabrica a apresentacdo da Cultura, este texto se constitui
como uma descri¢ao do fazer.

Cada recurso expografico apresentado neste museu de sitio foi explorado enquanto fio
de uma rede que me conduziu para diversos aspectos da fabricacdo do Santudrio, da cidade-
patrimonio e do proprio Museu enquanto “o ponto de transicdo ou articulagao loégico entre os
dois principais sentidos de “cultura™ (WAGNER, 2017, p.58). Segui, portanto: os eixos da
expografia marcados por sua divisdo de cores; a separagdo entre religido, arte e técnica no
roteiro interpretativo;, a transposi¢do do Santuario monumental para representagdes
bidimensionais nas paredes do Museu; as maneiras de classificar e organizar aspectos da vida
do povo em uma ordem racional e coletivizante. Essa transposi¢ao se inicia com a abordagem
do Santuario como ex-vofo enquanto exemplar de um costume tomado como universal. Passa
por sua concepgao enquanto obra de arte, fundada na presenga dos artistas compreendidos
como novos sujeitos sociais, forjados nos canteiros de obras ou oficinas artisticas. No Museu,
a historia da valorizagdo desses sujeitos estd ancorada no estudo das técnicas utilizadas por
eles e nos recursos financeiros empregados no pagamento de seu trabalho. Por fim, a
transposi¢do entre a produgdo popular do Santudrio e a sua patrimonizalizagdo se faz nos
processos discursivos e politicos de interpretagdo e de agdo, gerando linhas do tempo (da
construcdo do Santudrio, das narrativas literarias, das atividades de conservacdo etc.) que
atestam a no¢ao de uma evolugao do cuidado.

Esse trabalho de estudo da transposi¢do do uso popular do Santudrio para sua
institucionalizacdo pelo patriménio foi possivel a partir do estudo de cada elemento da
expografia do Museu que acessei de maneiras diversas: por meio de visitas informais e
formais, por meio das fotografias que fiz em campo, por meio dos documentos textuais,
visuais e audiovisuais produzidos pelo Setor Educativo da institui¢cao, por meio de conversas
e entrevistas com planejadores do “Museu de Congonhas” e seu atual corpo de trabalhadoras

e trabalhadores. Verificar que cada palavra e cada objeto escolhido para compor a expografia
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do Museu ou fazer parte de uma fala na mediacdo ndo ¢ gratuita, foi relevante para
compreender que o que se diz hoje sobre Congonhas e seu Santuério bebem sua fonte em uma
narrativa que circula entre os universos da religido e do patrimdnio (este ultimo pode ser
entendido como um ambito que une arte e ciéncia), que ¢ construida no passado, mas que
precisa ser constantemente reafirmada, apropriada e atualizada.

Assim, cada vez que estive no “Museu de Congonhas”, junto as controladas formas de
classificagcdo, organizagdo e exposicao das coisas, vazavam as pessoas € suas ideias, seus
sentimentos, suas historicas, suas nog¢des. Todos aqueles agentes que disputam o
protagonismo do cuidado sobre o Santudrio e que criam formas legitimas de intervencao sobre
ele — gestores da igreja, devotos, técnicos federais, técnicos municipais, moradores da cidade,
entre outros — produzem o sitio historico e, consequentemente, o seu Museu. Aleijadinho, o
principal artista mencionado na constru¢do do Santudrio, €, assim, o génio de que falava
Mario de Andrade, mas também o santo que “fez a igreja todinha, rapidinho”, na historia
transmitida de romeiro a romeiro. As deformagdes criadas pelo escultor sdo objeto de estudo
da Histéria da Arte, tema de discussdo e provocacdo entre os modernistas e curiosidade
narrada pelo guia turistico da cidade. Este, alids, opera diversas tradugdes entre o discurso
religioso, o académico e o popular, construindo um hibrido.

O hibridismo, alids, foi uma das primeiras no¢des que surgiram para mim como
sugestiva para se pensar no “Museu de Congonhas”, pois o avaliei como uma institui¢ao
altamente tecnologica e inovadora do ponto de vista dos recursos expograficos, mas, ao
mesmo tempo, altamente convencional do ponto de vista narrativo. Aos poucos, compreendi
que o carater hibrido de sua expografia ia além: estava justamente dada por sua concepgao
como museu de sitio — um hibrido de museu com e sem acervo; e uma mistura de museu dos
ritos religiosos, da arte sacra e museu da técnica.

O carater hibrido desse Museu também estd presente na relagdo com determinados
objetos expostos. Os ex-votos, por exemplo, que estdo dentro e fora do Museu, na “Sala dos
Milagres” e na cole¢do Marcia Moura de Castro. Esses objetos exemplificam o circuito de
simbolizagdes existente na existéncia dos ex-votos em seus diversos contextos de produgao,
circulagdo e guarda, entre romeiros e técnicos. Os profetas e suas réplicas (digitais e
concretas) sdo outros objetos que explicitam a dimensdo hibrida das coisas que compdem o
“Museu de Congonhas”, ao se constituirem como objetos de devogdo, obras de arte e pegas
cientificas, chegando ao ponto de gerarem a inusitada presenca da “ruina da réplica”. E nesse

sentido que o “Museu de Congonhas” parece caminhar para uma nova confluéncia, em que os
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dominios da arte e da religido, do atual e do virtual, do concreto e do abstrato, do material e
do imaterial, se encontram juntos naqueles tipos de misturas as quais, segundo Latour (1994),
“tecem nosso mundo”.

O futuro do “Museu de Congonhas”, como o futuro da cidade de Congonhas, ¢ da
ordem do imponderavel. Durante a pesquisa, foi possivel identificar, de um lado, acdes
promissoras para sua ampliacdo, com novos projetos expograficos e arquitetonicos
idealizados e financiamentos aprovados. Também a chegada de gente nova na equipe, com
novas especializagdes contratadas. Mas também ficou evidente a grande dificuldade que
marca a gestdo da instituicdo, lancada as intempéries da politica municipal e suas trocas de
cargos organizadas sob a otica dos “favores”. Do ponto de vista da pesquisa, esse contexto
representou sérias dificuldades para acessar a institui¢do, que ndo teve desenvolvido um dos
seus supostos eixos de atuagdo, que ¢ o fomento a pesquisa e a parceria com estudiosos e
instituicdes académicas. Além disso, a propria desconfianca gerada pelas movimentagdes
politicas me fechou, em algumas situagdes, algumas portas. Por outro lado, nem tudo estd sob
o controle das estruturas de poder, e nas relagdes interpessoais, desde as cultivadas na infancia
como as novas estabelecidas durante o campo, o acesso a muitas frestas me foram abertas por
colegas e amigos, identificados comigo como pesquisadores, mas acredito que também por
aquela particularidade mencionada por um dos informantes como um vinculo com a cidade

que nunca se perde: a gente sempre olha para aquilo ali com olhar de protegao.
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