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RESUMO

A realizacdo desta pesquisa tem o intuito de ampliar a analise do campo museal a
partir de uma perspectiva geografica. Museus podem ser percebidos como fenbmenos
em que o tempo, o0 espago e a memoaria se relacionam de forma dinAmica; museus
sdo espacos multiplos que exercem importantes funcdes sociais. O objetivo geral
desta pesquisa é analisar as noc¢oes de rugosidade espacial, memoria e patriménio
correlacionadas ao espaco museal. Milton Santos destaca que as rugosidades sdo o
espaco construido, as manifestacdes concretas de um modo de producgdo, o
testemunho de um momento do mundo. Dedicar-nos a no¢éo de rugosidade espacial
permite melhor apreensédo do fendmeno museal, ao reconhecermos 0 museu como
um espaco carregado de dimensdes concretas e simbdlicas. Trata-se de pesquisa de
natureza qualitativa que se apoia em elementos tedricos e almeja uma andlise critica
capaz de fomentar novas reflexdes e interpretacdes. Considerando o Museu Lasar
Segall, em S&o Paulo, como referencial empirico, realizou-se pesquisa de campo com
o0 intuito de possibilitar uma experiéncia interativa e interpretacdes contextualizadas.

Palavras-chave: Museu Lasar Segall; rugosidade espacial; memoria; e patrimonio.
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ABSTRACT

This research aims to broaden the analysis of the museal field from a geographical
perspective. Museums can be perceived as phenomena in which time, space and
memory are dynamically related; museums are multiple spaces that perform important
social functions. The general objective of this research is to analyze the notions of
spatial roughness, memory and heritage correlated to the museal space. Milton Santos
emphasizes that the roughness is the constructed space, the concrete manifestations
of a mode of production, the witness of a moment in the world. Dedicating ourselves
to the notion of spatial roughness allow us to better grasp the museal phenomenon by
recognizing the museum as a space full of concrete and symbolic dimensions. This is
a qualitative research that relies on theoretical elements and aims for a critical analysis
capable of fostering new reflections and interpretations. Considering the Lasar Segall
Museum, in Sao Paulo, as an empirical reference, a field research was carried out in
order to enable an interactive experience and contextualized interpretations.

Keywords: Lasar Segall Museum; spatial roughness; memory; and heritage.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 - Retrato de Mario de Andrade, Lasar Segall, 1927....................... 30
Figura 2 —Vilna e eu, Lasar Segall...........cccoooiiiiiiiiiiiiiecccs e 34
Figura 3 — Rolo de Tora, Lasar Segall, 1933.......ccccooeiiiiiiiiiiiiiiiiie e, 35
Figura 4 — Lasar Segall em seu atelié de Dresden, 1919 .........ccccceeeiviieeeeinnns 36
Figura 5 — Menino com Lagartixas, Lasar Segall, 1924............cccccccevceeennnnnn. 37
Figura 6 — Favela I, Lasar Segall, 1954-1955...........ccouvviiumiriiiiinniineeeeeeeeeiennns 38
Figura 7 — Navio de Emigrantes, Lasar Segall, 1939-1941............c..ccccc..... 39
Figura 8 — Eternos caminhantes, Lasar Segall, 1919.............cccccoevrrrrviinnnnn. 40
Figura 9 — Fachada da Casa Modernista, 1930...........c..ccceevviviiiiiiiiieeiiininnnne 42
Figura 10 — Fachada do Museu Lasar Segall...............ccooooiiiiiiiiiiiiiiic e 42
Figura 11 —Familia Kalbin...........ooooiii e 43
Figura 12 - Peca publicitaria da empresa Viava e Filhos de Mauricio F. Kla-

0] 1o OO PPPTP TP 45
Figura 13 - A Rua Berta e seu calcamento de paralelepipedos...................... 46
Figura 14 - Familia do Pintor, Lasar Segall, 1931.........ccccoeeeiiiiiiiiieeieneeeeeeee, 47
Figura 15 - Lasar ao lado de sua esposa, Jenny, e seus filhos, Oscar e

Y =10 L1102 48
Figura 16 - Jardim e café no Museu Lasar Segall...........cccccccervviiiienennninnnn. 49

Figura 17 - Parte da exposi¢do permanente do Museu Lasar Segall............ 50

viii



LISTA DE QUADROS

Quadro 1 - Brasil: 6rgdos administrativos e instituicbes responsaveis

por patriménio, museus e memoaria



Conpresp

DEMU
FNpM
Ibram
lcom
IEB
Iphan
Minom
MLS
SPHAN

unB
Unesco

USP

LISTA DE ABREVIATURAS E SIGLAS

Conselho Municipal de Preservagéo do Patrimdnio Historico,
Cultural e Ambiental da Cidade de S&o Paulo

Departamento de Museus e Centros Culturais
Fundacao Nacional Pr6-Memdéria

Instituto Brasileiro de Museus

Conselho Internacional dos Museus

Instituto de Estudos Brasileiros

Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional
Movimento Internacional para uma Nova Museologia
Museu Lasar Segall

Servigco do Patriménio Historico e Artistico Nacional
Universidade de Brasilia

Organizacao das Nacdes Unidas para a Educacéo, a Ciéncia
e a Cultura

Universidade de Sao Paulo



Xi

SUMARIO
INTRODUGAO ..ottt ettt e e eaenn e 13
CAPITULO L .ottt bbbttt 19
GEOGRAFIA E MUSEOLOGIA: POSSIBILIDADES DE DIALOGO...........ccccveaneee... 19
1.1. A Nova Museologia e a Geografia CritiCa ............ccuvureeieiieeiiiiiiiiiiieeeee e 24
CAPITULO 2 ..ttt 28
MODERNISMO E PATRIMONIO NO CONTEXTO BRASILEIRO..........ccccovvuveurnnnn. 28
2.1. Breve panorama do modernismo brasileiro............ccccvvvviiiiiiiciiiieiicee e, 29
2.2. O inicio da organizacéo institucional do patriménio nacional ......................... 30
CAPITULO 3 ..ttt bbbttt 36
MUSEU LASAR SEGALL: ESPACO CONCRETO, ESPACO SIMBOLICO.............. 36
3.1. Lasar Segall: um eterno caminante.............coovvvvviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeee 37
3.2. Museu, patriménio e memdria: uma rugosidade espacial do modernismo
Brasileiro ..o 44
CONSIDERACOES FINAIS ....ooviieeecee ettt 55
REFERENCIAS ...ttt 56

ANEXO A: Documento contébil sobre a empresa Vilva e Filhos de Mauricio F.
5= o o 60



13

INTRODUCAO

Esta pesquisa realiza-se com o intuito de contribuir para a ampliacao da anélise
do campo museal a partir de uma perspectiva geografica, ao mesmo tempo em que
busca promover a interdisciplinaridade. Museus sdo espacos multiplos que exercem
importantes funcdes sociais como, por exemplo, a salvaguarda do patriménio cultural,
tanto material quanto imaterial, além de exercerem papel fundamental na educacéo.
Scheiner (2012, p. 18) afirma que o museu € percebido como um “fenédmeno,
identificavel por meio de uma relagcdo muito especial entre o humano, o espaco, 0

tempo e a memoria”.

E importante delinear reflexdes sobre a tematica museal trazendo perspectivas
complementares de andlise geogréfica da dimensao cultural. Sinalizando um valioso
caminho a ser percorrido pela Geografia, em especial a partir das nocdes de
rugosidade espacial, memdéria e patriménio, que possibilite interlocucdo com a
Museologia e contribua para a construcao de conhecimentos, além de instigar novos

estudos.

A Geografia, em especial, tem muito a contribuir para as discussées no campo
museal. E possivel fazer um exercicio de interpretacdo do conceito de rugosidade
proposto por Milton Santos, de modo a pensar os museus a partir de uma abordagem
espacial. “Chamaremos rugosidade ao que fica do passado como forma, espaco
construido, paisagem, o que resta do processo de supressdo, acumulacao,
superposi¢cao, com que as coisas se substituem e acumulam em todos os lugares”
(SANTOS, 2002b, p. 140). Nesse sentido, dedicar-se a nocdo de rugosidade espacial
possibilita melhor apreenséao do fenbmeno museal ao reconhecermos 0 museu como
um espaco carregado de dimensdes concretas e simbolicas. Acredita-se que o
conceito de rugosidade espacial oferece grande potencial aos estudos culturais e,
mais especificamente, as analises do patriménio e do espa¢co museal, por serem
testemunhos de diferentes momentos, espagos de memoria que preservam e
comunicam simbolos a partir de estruturas concretas, possibilitando vivéncias e

experiéncias renovadas.

Este trabalho é fruto de inquietacdes que refletem a imerséo teorica e pratica
de uma geodgrafa que trabalha no campo museal, inserindo-se em seu ambito

profissional de servidora publica do Instituto Brasileiro de Museus (lbram), autarquia
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federal vinculada ao atual Ministério do Turismo?!. Justifica-se sua realizagdo pela
importancia de se ampliar as discussdes com viés geografico no campo da cultura,

contribuindo para os estudos patrimoniais e, notadamente, para a tematica museal.

E frequente que museus se encontrem instalados em edificacdes de interesse
historico com suas funcionalidades alteradas ao longo do tempo e, dessa forma,
podem ser compreendidos como rugosidades espaciais. O patrimbnio cultural
constitui-se a partir de estratos temporais e possui seu valor atribuido pela memoria,
entre outras variaveis, possibilitando a compreensao de contextos historicos e sociais
diversos, além de permear materialidades e imaterialidades. Santos (2002a, p. 173)
ressalta que “o espaco portanto € um testemunho; ele testemunha um momento de
um modo de producao pela memdéria do espaco construido, das coisas fixadas na

paisagem criada”.

Museus e outros espacos culturais traduzem, de modo constante, essa hocao
de meio ambiente construido onde eventos atuais e fun¢des renovadas tomam lugar
convivendo cotidianamente com o patrimdnio, suas herancas e historias, bem como
com suas limitacbes estruturais e sistémicas. “O processo social esta sempre
deixando herangas que acabam constituindo uma condi¢gdo para as novas etapas’
(SANTOS, 2002b, p. 140). Nesse sentido, Santos complementa:

Assim o espaco é uma forma, uma forma duravel, que ndo se desfaz

paralelamente & mudanca de processos; ao contrario, alguns
processos se adaptam as formas preexistentes enquanto outros criam
novas formas para se inserir dentro delas (SANTOS, 2002a, p. 173).

E preciso reconhecer o museu como um importante espaco de meméria, onde
processos se adaptam a formas herdadas. Com o desenvolvimento dessa pesquisa,
pretende-se, também, discutir a questdo da memoaria e o0 interesse que ela suscita

guando se almeja maior compreensao dos espacos museais e do patrimonio.

Quando pensamos em museus, logo imaginamos coisas antigas. No entanto,
de fato, museus de arte ou de ciéncias também podem ser testemunhos de um
determinado momento. Para Chagas (2009), as instituicbes de preservacdo do
patriménio artistico e cultural possibilitam uma institucionalizagdo da memoria. Ao

analisarmos, por exemplo, o Museu Lasar Segall, unidade museoldgica vinculada ao

1 Originalmente, o Ibram vinculava-se ao Ministério da Cultura (MinC), o qual, infelizmente, foi extinto
em 1 de janeiro de 2019 em fun¢éo da reforma administrativa do governo recém empossado.
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Ibram e localizada na Vila Mariana, em S&o Paulo/SP, € possivel observar em sua
historia, arquitetura e também em seu acervo, expressoes do modernismo brasileiro.
Podemos, entdo, considerar o Museu Lasar Segall como um testemunho, uma
rugosidade espacial, uma instituicdo que guarda parte importante da meméria, tanto

tangivel quanto intangivel do movimento modernista em nosso pais.

Estabelecida a tematica, devemos refletir sobre o problema que se pretende
interpretar com essa pesquisa: teria a memoria um papel fundamental na
mediacdo entre as rugosidades espaciais e a patrimonializagdo no espago

museal?

O objetivo geral desta pesquisa é analisar as no¢des de rugosidade espacial,
mem©éria e patrimodnio correlacionadas ao espa¢co museal. Para tanto, objetiva-se de
maneira especifica: efetuar revisdo bibliografica a respeito dos termos analiticos
rugosidade espacial, memdéria e patrimbnio; fazer panorama do movimento

modernista brasileiro; e analisar o Museu Lasar Segall como uma rugosidade espacial.

Ao estabelecer o método e o alcance da abordagem adotados para a realizacéo
dessa pesquisa, considera-se, no que se refere a abordagem tedrico-metodoldgica,
gue a pesquisa se insere na escola de pensamento da Geografia Critica, bem como
no movimento da Nova Museologia. Destaca-se que ambas as abordagens
consideram fundamentais o protagonismo dos atores sociais e a renovacao nas
ciéncias, uma vez que o préprio conhecimento teérico deve se adaptar a realidade

contemporanea e romper com a ideia de neutralidade cientifica.

Para Milton Santos (2002a), essa nova geografia, a Geografia Critica, deve ser
presidida pelo interesse social e desmistificar o espaco e o homem, fornecendo as
bases para a reconstrucdo de um espaco geografico verdadeiramente humano.
Santos (2002a, p. 195) acredita que a propria teoria deve “representar uma relagao

entre o novo e seu significado original, e as coisas velhas com o seu novo significado”.

O movimento da Nova Museologia, segundo Maria Célia Santos, é considerado
“‘um dos momentos mais significativos da Museologia contemporanea, por seu carater
contestador, criativo e transformador” (SANTOS, M.C., 2008, p. 71), o movimento
possibilita a realizacdo de processos museais mais adequados as necessidades dos
cidadaos e visa maior participacédo e desenvolvimento social em contextos diversos.

Com a Nova Museologia, “o conceito de patriménio é revisto e ampliado,
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considerando-se 0 meio ambiente, o saber e o artefato — o patriménio integral’
(SANTOS, M.C., 2008, p. 72).

O desenvolvimento deste trabalho ocorreu pela leitura de pesquisas e debates
que tratam sobre a tematica, propiciando dialogo e intercAmbio entre as areas de
conhecimento pertinentes. Com essa perspectiva, a realizacéo da revisao bibliografica
foi acompanhada da andlise teorica, com énfase na correlacdo existente entre os

conceitos de rugosidade espacial, memoria e patriménio.

A pesquisa e a revisdo bibliogréafica estdo centradas em alguns autores, com
destaque para aqueles que apontam para as abordagens tedrico-metodologicas
estipuladas, a saber: Milton Santos (2002a, 2002b), Mario Chagas (2006, 2009),
Rafael Oliveira (2016, 2018), Maria Célia Santos (2008), Pierre Nora (1984), Leonel
Monastirsky (2018), Maria Cecilia Londres Fonseca (2017) e Mauricio Segall (2001),
entre tantos outros que contribuiram de forma decisiva para este estudo. Milton Santos
traz o conceito essencial de rugosidade espacial no bojo da Geografia Critica; Rafael
Oliveira nos faz refletir sobre a rugosidade patrimonial, uma derivagdo conceitual;
Leonel Monastirsky contribuiu efetivamente com o dialogo entre as diferentes areas,
considerando sua andlise sobre espaco, memoria e simbologia; Mario Chagas
colabora para que possamos ter uma visdo mais abrangente sobre a memaria e sobre
uma Museologia mais humana; Maria Célia Santos nos ajuda a compreender o
movimento da Nova Museologia; Pierre Nora € importante referéncia quando se
estuda memoaria; Maria Cecilia Londres Fonseca investiga 0s processos € as praticas
de preservacéao e construcdo do patrimdnio no Brasil; e Mauricio Segall, filho de Lasar

Segall, traz sua histéria familiar e a vivéncia frente ao Museu Lasar Segall.

Trata-se de pesquisa de natureza qualitativa, isto é, voltada aos aspectos
subjetivos do objeto de estudo. Com carater exploratdrio, a pesquisa fomenta novas
reflexdes, percepcdes e interpretacdes dos termos analiticos eleitos e da correlagéo
existente entre eles e o espagco museal. “Considerar a interpretacao subjetiva
(memoéria, simbologia, sentimentos) €& permitir associar diferentes planos de
percepcgao sobre a apropriagédo do espago e do patriménio” (MONASTIRSKY, 2009,
p. 332).

Ao relacionar os termos analiticos para a interpretacdo do espago museal, 0
que se evidencia sdo aspectos simbolicos e subjetivos, isto é, aspectos nao
mensuraveis. Nesse sentido, optar por uma pesquisa descritiva qualitativa parece

estar em consonancia com aquilo que se espera com a realizacdo desta pesquisa.
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Rudio (1990, p. 56), ao discorrer a respeito do projeto de pesquisa cientifica, afirma
que “a pesquisa descritiva esta interessada em descobrir e observar fendmenos,

procurando descrevé-los, classifica-los e interpreta-los”.

Ao refletir sobre a tematica dessa pesquisa e decidir que 0s museus seriam
parte importante dessa caminhada académica, considerou-se essencial que a
realizacdo do trabalho de campo fosse em uma das instituicbes que integram a
estrutura regimental do Instituto Brasileiro de Museus (Ibram). Entre tais instituicdes,
a escolha pelo Museu Lasar Segall se deu em funcgéo da relagéo entre este museu,
sua memoria e 0 movimento modernista brasileiro, além do fato de estar situado na
maior metrépole brasileira. Ademais, por ser servidora publica do Ibram, tratava-se de

uma questao de engajamento profissional.

Para compreender e contextualizar fenbmenos in loco e corroborar com a
revisdo bibliografica, realizou-se, entéo, trabalho de campo no Museu Lasar Segall,
em S&o Paulo, ao longo de uma semana, mais especificamente entre os dias 02 e 06
de dezembro de 2019, para proporcionar uma experiéncia imersiva e validar a
pesquisa tedrica, com o propoésito de realizar interpretacdes em contexto, onde o
concreto e o simbdlico, a arquitetura, as artes e a histéria se encontram e se

(re)inventam em meio as fung¢des sociais do museu.

Tendo em vista a pesquisa de campo, com prévio consentimento da equipe e
da diretoria do museu, desenvolveu-se visita a fim de vivenciar e perceber a atmosfera
do museu. Para tanto, empregaram-se diferentes procedimentos técnicos como, por
exemplo, observacao nao participante, além de pesquisa documental e fotografica em

busca de aspectos relevantes a essa pesquisa.

Este trabalho encontra-se estruturado em trés capitulos. O primeiro traz parte
significativa da revisdo tedrica realizada para a consolidacdo dessa pesquisa e,
consequentemente, revela possibilidades de dialogo entre a Geografia e a

Museologia.

No capitulo 2 é feita uma contextualizagdo do movimento modernista no Brasil,
de modo a fomentar a discussdo empreendida ao longo desse trabalho de pesquisa e
elucidar questbes sobre a institucionalizacdo do patriménio nacional, bem como a

escolha pelo Museu Lasar Segall que, por sua vez, é tema do capitulo 3.
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O terceiro e ultimo capitulo aborda o espaco museal, e mais especificamente o
Museu Lasar Segall, a partir dos termos conceituais trazidos pelo capitulo 1 e da

realizacédo da pesquisa de campo no museu, em S&o Paulo.

Nas consideragbes finais retomam-se, a partir do objetivo geral dessa

dissertacéo, os principais achados na interpretacédo do problema de pesquisa.
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CAPITULO 1
GEOGRAFIA E MUSEOLOGIA: POSSIBILIDADES DE DIALOGO

Os museus encontram-se em constante relagdo com o espago, com a cultura
e com as praticas sociais. Em busca de uma melhor compreenséao do espaco museal,
empregamos referenciais tedricos tanto da Geografia como da Museologia, além de
outras areas do conhecimento pertinentes a esta pesquisa. Este primeiro capitulo traz
uma revisao tedrica que revela grandes possibilidades de didlogo entre essas areas

do conhecimento.

A consolidagdo cientifica da Museologia € relativamente recente, mas
considera-se que conhecimentos e praticas do campo sejam milenares. Ao buscar
identificar diferentes perspectivas tedricas no campo da Museologia, Araujo (2012, p.
33) afirma que “a ideia de musealidade, antes até do que a de museu, mistura-se a
acao humana de intervir na realidade (natural e humana), reconhecendo nela objetos
e elementos a serem guardados, colecionados, exibidos, atribuindo significados a

estes objetos”.

O termo “museu” vem do grego mouseion, também usado na época
romana como museum, que designava o templo dedicado as Musas —
as nove divindades filhas de Zeus, segundo a mitologia grega. A acéo
humana, simbdlica, soma-se a constituicdo de uma instituicdo
especifica, um local fisico, um conjunto de procedimentos. O legado
da Antiguidade Classica e da época romana se expressa tanto pela
acao do colecionismo (a acdo humana de selecionar, entre os diversos
“objetos” da realidade — tanto os produzidos pelo ser humano como
aqueles existentes na natureza — alguns para serem guardados,
preservados e/ou exibidos, a partir de seu valor estético, historico,
politico ou mesmo exético, de raridade) como pela instituicio museu
(ARAUJO, 2012, p. 33).

Mario Chagas (2009) afirma que no século XIX, apos o advento da Revolugao
Francesa, instituicdes de preservacao do patriménio historico e artistico espalham-se
por toda parte, possibilitando uma institucionalizagdo da memoria. “Concebidos
inicialmente como ’lugares’ do projeto revolucionario, os museus, arquivos, bibliotecas
e escolas, tornados instituicdes publicas, se multiplicam e chegam a atualidade como
patriménio coletivo e memodria instituida” (CHAGAS, 2009, p. 47). Conforme
estabelece o Estatuto de Museus (Lei n°. 11.904/2009), em seu Artigo 1°:

Consideram-se museus, para efeitos desta lei, as instituicbes sem fins
lucrativos que conservam, investigam, comunicam, interpretam e
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expbem, para fins de preservacdo, estudo, pesquisa, educacdo,
contemplagdo e turismo, conjuntos e colecdes de valor historico,
artistico, cientifico, técnico ou de qualquer outra natureza cultural,
abertas ao publico, a servico da sociedade e de seu desenvolvimento
(BRASIL, 2009, p. 1).

Trindade (2016) afirma que, ao longo dos ultimos anos, o campo do patrimoénio
cultural sofreu modificagdes no que diz respeito a inclusdo de campos disciplinares,
enfoques e abordagens, ressaltando a importancia da simbologia e da subjetividade
dos espacos. Figueiredo (2013, p. 56) salienta que “o patriménio cultural e suas
categorias de andlise possuem uma expressao espacial constituida na propria
identidade”. Nesse sentido, uma perspectiva geografica tem muito a agregar aos
estudos museais, sobretudo ao proporcionar um olhar mais abrangente e contextual

do espaco.

A guestdo do patriménio se situa numa encruzilhada que envolve tanto
0 papel da memoéria e da tradicdo na construcdo de identidades
coletivas, quanto os recursos a que tém recorrido os Estados
modernos ha objetivacao e legitimacgéo da ideia de nagcédo (FONSECA,
2017, p. 51).

Fonseca (2017) relaciona a construcdo do patriménio a modernidade,
Goncalves (2003, p. 22), por sua vez, considera o patriménio como uma categoria de
pensamento de grande importancia para qualquer coletividade humana e ressalta que
sua relevancia néo se limita as sociedades ocidentais modernas. Muitas sdo as formas
e propdsitos com que se constituem patriménios e, desse modo, existem diversos
caminhos a se percorrer com o intuito de compreender melhor o campo museal e
transitar entre as inimeras dimensfes da cultura. De modo complementar, Choay

(2006) contribui com o tema, colocando que:

O culto que se rende hoje ao patrimonio histérico deve merecer de nés
mais do que simples aprovacdo. Ele requer um questionamento,
porque se constitui num elemento revelador, negligenciado mas
brilhante, de uma condicdo da sociedade e das questbes que ela
encerra (CHOAY, 2006, p. 12).

Figueiredo (2013, p. 59) acredita que “a preservagao do patrimonio cultural visa
a continuidade das manifesta¢des culturais, promove a melhoria da qualidade de vida
da comunidade, implica na manutencédo de seu bem-estar material e espiritual e
garante o exercicio da cidadania”. Devemos reconhecer que o patriménio é complexo
e dindmico e € importante valorizar estudos que busquem compreender a dimensao
cultural e o entendimento de suas subjetividades. “Considerar a interpretagao

subjetiva (memaria, simbologia, sentimentos etc.) € permitir associar diferentes planos
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de percepcdo sobre a apropriagdo do espaco e do patriménio” (MONASTIRSKY,
2009, p. 332).

Em um primeiro momento, pensar o patriménio, e mais especificamente o
museu, a partir de uma perspectiva geogréfica parece um desafio, mas é uma
oportunidade de abrir caminhos. Para Costa e Scarlato (2013), o esfor¢co do gedgrafo
deve ser no sentido de contribuir para que o patriménio possa representar uma
totalidade, reconhecendo o patrimdnio como elemento que guarda a complexidade de
nossa existéncia histérica e memorial. Ressalta-se, aqui, o papel fundamental da
memaoria nas narrativas e no reconhecimento do patriménio. Segundo Figueiredo
(2013, p. 56), “guando o espaco transpde o tempo na memoria social ele torna-se
patrimonio”.

As nocdes modernas de monumento historico, de patriménio e de
preservagdo s6 comecam a ser elaboradas a partir do momento em
gue surge a ideia de estudar e conservar um edificio pela Unica razéo

de que é um testemunho da histéria e/ou uma obra de arte
(FONSECA, 2017, p. 53).

Ao tratar de rugosidades espaciais e divisdo do trabalho, Santos (2002b, p. 139)
afirma que “a acdo humana tanto depende do trabalho vivo como do trabalho morto”,
destacando o papel fundamental que o trabalho morto possui na reparticéo do trabalho

vivo, e complementa:

Em cada um de seus momentos, 0 processo social envolve uma
redistribuicao dos seus fatores. E essa redistribuicdo néo é indiferente
as condicbes preexistentes, isto €, as formas herdadas, provenientes
de momentos anteriores. As formas naturais e o meio ambiente
construido incluem-se entre essas formas herdadas (SANTOS, 2002b,
p. 140).

Verifica-se que o autor recorre a divisdo do trabalho para elucidar a ideia de
formas herdadas e, consequentemente, o conceito de rugosidades espaciais. Fica
evidente a relacdo fecunda existente entre o passado e o presente, entre o trabalho
vivo e 0 morto. Santos (2002a) destaca, ainda, que as rugosidades sdo as
manifestagdes concretas de um modo de producéo, o testemunho de um momento do
mundo. Em uma perspectiva consoante, a professora Maria Célia Santos (2008, p.
100) afirma que “os museus e as praticas museolégicas estdo em relagdo com as
demais praticas sociais globais, sendo, portanto, fruto das rela¢cdes humanas em cada

momento histoérico”.
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Oliveira (2016) acredita que as rugosidades espaciais podem nos apoiar para
melhor compreenséo do patriménio cultural e complementa, sugerindo uma espécie

de derivacdo conceitual:

A nocdo de rugosidade enquanto concreticidade, que permanece ou
gue relativamente resiste, ao ser adjetivada pelo termo patrimonial —
uma teoria, uma harrativa e uma pratica social — converte-se em
conjuntural conceito estruturante (OLIVEIRA, 2016).

A partir de uma narrativa geografica, compreende-se que 0s museus podem,
genuinamente, configurar rugosidades espaciais. Analisar 0 museu enquanto uma
rugosidade espacial possibilita uma compreensdo mais ampla, que revela a influéncia
decisiva que 0 meio ambiente construido exerce sobre a paisagem e sobre 0s eventos
atuais. De modo complementar, Nascimento e Scifoni (2010) acreditam que a
paisagem traz a marca das diferentes temporalidades da relagcdo sociedade-natureza.
“Os modos de produgdo cedem lugar a outros, os momentos de cada modo se
sucedem enquanto 0s objetos sociais por eles criados continuam firmes, e muitas
vezes ainda com uma funcdo na produgao” (SANTOS, 2002a, p. 174). Costa &

Scarlato acrescentam:

A unidade existente nessa discussado com viés geografico parece estar
alinhavada a ideia de heranca espacial, quando o conjunto de bens
materiais ou imateriais sintetiza um legado na dialética do processo
histérico que se expressa nas paisagens e no proprio territério, ambos
em processo ininterrupto de materializagéo e ressignificagdo (COSTA
& SCARLATO, 2013, p. 371).

Considerando 0s elementos concretos e tangiveis de um museu como
rugosidades espaciais, talvez possamos pensar o museu enquanto significante, onde
a memoria representa um vetor de significados. “O reconhecimento do patriménio
cultural se estabelece pela identificacdo dos seus significados. A percepcéo da carga
simbdlica contida em cada patriménio auxilia a desvendar o significado histérico-social
deste patrimoénio” (MONASTIRSKY, 2009, p. 324).

Muito além da concepcado de edificios e monumentos como meros
documentos sobre a producdo historica, social e econémica do
espaco, o patriménio contido numa paisagem é vital para a construcéo
identitaria da coletividade, para as lembrancas e memorias dos
individuos, para a sensacdo de pertencimento e reafirmacdo da
personalidade através dos lugares (TRINDADE, 2016, p. 386).

E clara uma similaridade entre aquilo que Nora denomina lugares de memdria

e as rugosidades espaciais de Milton Santos. Nora (2012) acredita que os lugares de
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memoria, a exemplo dos museus, arquivos, colecdes e monumentos, sao restos,
testemunhos de outras eras, lugares onde trés aspectos coexistem simultaneamente:
material, simbdlico e funcional. Sobre este aspecto, Monastirsky (2009, p. 328)
complementa: “a memoria efetiva-se de forma subjetiva, porém se utiliza de objetos

concretos para a sua sustentagao”.

A apropriacdo do espaco herdado, segundo Monastirsky (2009), atribui uma
funcionalidade que est4d em constante movimento. Esses espagos associam-se a
sociedade passando pela memdéria e se destacam especialmente por apresentarem
um suporte patrimonial. “Operando com objetos herdados ou construidos, materiais
ou ndo-materiais, 0s museus trabalham sempre com o ja feito e ja realizado, sem que
isso seja, pelo menos em tese, obstaculo as novas produgdes e criagdes culturais”
(CHAGAS, 2006, p. 34).

“O poder é semeador e promotor de memoarias e esquecimentos” (CHAGAS,
2009, p. 44). Aqui, o autor indica que as memarias e 0s esquecimentos podem ser
semeados e cultivados, mas resultam de um processo de construcdo que se revela

seletivo. Nessa perspectiva, Nora (2012) ressalta:

A memdéria é a vida, sempre carregada por grupos vivos e, nesse
sentido, ela esta em permanente evolucdo, aberta a dialética da
lembranga e do esquecimento, inconsciente de suas deformacdes
sucessivas, vulneravel a todos os usos e manipulagfes, susceptivel
de longas laténcias e de repentinas revitalizagdes (NORA, 2012, p. 9).

Ao parafrasear o poeta Mario de Andrade, Chagas (2006) faz a seguinte
declaragdo: “ha uma gota de sangue em cada museu”. Para o autor, essa
possibilidade de parafrase esta ancorada na conviccao de que 0 museu, assim como
0 poema, apresenta uma dimensdo humana, representada pela gota de sangue, a
qual também é sinal de historicidade e condicionamento espaco-temporal. “Admitir a
presenca de sangue no museu significa também aceitd-lo como arena, como espaco
de conflito, como campo de tradicdo e contradicdo” (CHAGAS, 2006, p. 30). O
panorama museolégico brasileiro é constantemente permeado por contradi¢cdes e

dissonancias.

Abreu (1998) ressalta que, apesar de sua dimenséo individual, a memoria tem
muitos referentes sociais e sao eles que permitem uma memoria compartilhada e
coletiva. Para Pierre Nora (2012, p. 7), “a curiosidade pelos lugares onde a memoria
se cristaliza e se refugia esta ligada a este momento particular da nossa historia”.

Momento este, segundo o autor, em que a ruptura com o passado se confunde com o
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esfacelamento da memdria, 0 que torna o sentimento de continuidade residual aos

locais.

Consoante a esse entendimento, Monastirsky (2009) nos recorda que a ordem
de lembrar € uma caracteristica pés-moderna que enaltece a necessidade de se
reconhecer estagios passados no processo continuo da histéria, preservando a

memoria diante da aceleracdo do tempo, resultante das inovacdes tecnolégicas.

Varine (2012, p. 172) entende que 0os museus sejam um instrumento eficaz a
servigo do desenvolvimento local. Nesse sentido, Chagas (2006, p. 33) acredita que
alguns museus, gradualmente, tém buscado transformar-se em equipamentos mais
democraticos, voltados ao poder da memodria, lugares onde o exercicio da memoaria
ndo seja um privilégio, mas sim um direito de cidadania. Esse entendimento encontra-

se em consonancia com o chamado Movimento da Nova Museologia.

O bem-cuidar do testemunho histérico, lido por meio do filtro da
sensibilizacdo do individuo, para a transformacdo da realidade
concreta. A meu ver, isso constitui um dos aspectos fundamentais da
Museologia moderna, contemplando a preocupacéo social presente
nos debates museolégicos contemporaneos (SEGALL, 2001, p. 61).

Museus, compreendidos neste trabalho como rugosidades espaciais, séo
permeados pela memdria e também sdo espacos onde, fundamentalmente, se
constroi a memaria e se valoriza o patrimdnio. O espa¢o museal se manifesta por meio
de obras materiais, virtudes estéticas, e também a partir de testemunhos
emblematicos que guardam em si tempos, histérias, conhecimentos, significados e

interpretacoes.

1.1. A Nova Museologia e a Geografia Critica

No que se refere a dimensédo metodoldgica, a Nova Museologia contribui para
uma visdo mais ampla do espaco museal e de seu papel junto a sociedade. Por seu
carater contestador e criativo, Maria Célia Santos (2008, p. 71) considera o Movimento
da Nova Museologia como um dos momentos mais significativos da Museologia. “A
proposta basica da Nova Museologia estd pautada no didlogo, no argumento em
contextos interativos, sendo, portanto, o ‘mundo vivido’ o espacgo social onde sera

realizada a razdo comunicativa” (SANTOS, M.C. 2008, p. 86). Nesse contexto,
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considera-se que a Nova Museologia favorece o intercambio com diferentes areas do

conhecimento como, por exemplo, a Geografia.

[...] necessario se faz registrar que a classificagdo Nova Museologia
nao pode ser evolucionista, pois a realidade social € multidimensional.
A pratica da Nova Museologia é humana e, consequentemente, nao
pode ser dissociada de experiéncias passadas e embrionarias
(SANTOS, M.C., 2002, p. 95).

A Mesa-redonda de Santiago do Chile é considerada um marco para a
Museologia. Denominada Mesa-redonda sobre o desenvolvimento e o papel dos
museus no mundo contemporaneo, realizou-se no Escritério Regional da Unesco?
para Educacdo na América Latina e no Caribe, em Santiago do Chile, entre os dias
20 e 31 de maio de 1972. Entre suas herancas politicas, podemos ressaltar, por
exemplo, o Movimento Internacional para uma Nova Museologia (Minom)3, criado em

1985 com o intuito de reunir ativistas do campo museal.

Em 2012, por ocasidao das comemoracdes dos 40 anos da Mesa de Santiago,
ao discutir seus desdobramentos, Paula Assunc¢do dos Santos* afirma que a mesa-
redonda foi como “um fio condutor da luta pelo engajamento social dos museus”.
Nesse contexto, ressalta-se um trecho importante das resolucdes apresentadas pela
Declaracao resultante da Mesa de 1972: “0 museu € uma instituicdo a servico da
sociedade, da qual é parte integrante, e que traz consigo os elementos que lhe
permitem participar da formagdo da consciéncia das comunidades que atende”
(ICOM, 1972).

O documento decorrente da Mesa-redonda apresenta diversas resolucgoes,
recomendacdes, consideracdes e principios de grande relevancia. Entre as
consideracdes finais, destaca-se a seguinte: “os museus sao instituigdes permanentes
a servico da sociedade que adquirem, comunicam e expde, sobretudo para fins
educacionais, recreativos, culturais e de estudo, testemunhos representativos da
evolugdo da natureza e do homem” (ICOM, 1972). Esta consideracdo em particular
apresenta diadlogo direto com o conceito de rugosidade espacial que, como ja visto,
trata da acumulacdo e superposicdo do tempo, expressao concreta e simbolica da

producdo humana.

2 Organizacéo das Nacdes Unidas para a Educagédo, a Ciéncia e a Cultura.

3 Resultado de debates realizados durante o Primeiro Atelier Internacional de Ecomuseus e Nova
Museologia, realizado em Quebec, no Canadéa, em 1984.

4 Presidente do Minom desde 2011.
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Hugues de Varine foi um personagem central desse processo de renovacao da
Museologia, ocupando o cargo de diretor do Conselho Internacional dos Museus
(lcom/Unesco) entre 1965 e 1974. Ao dissertar sobre a necessidade de se reinventar
0 museu, o escritor francés (1995) propde que 0 museu € um processo e nao uma
estrutura acabada. Para Varine (2014), o museu € um ser vivo em desenvolvimento,
em constante movimento. Nesse contexto, ao falar sobre uma proposta museoldgica

para um pais em desenvolvimento, Mauricio Segall enuncia:

Deseja-se que os Museus (com M mailsculo) deixem de ser templos
de musas, transformando-se em Casas do Povo; que sejam
instituicdes abertas e profanas, passando a intervir de forma ativa no
processo das necessérias transformagfes socio-artistico-culturais,
incorporando, ndo s6 de forma mecéanica, mas sim de forma dialética,
0 potencial sensivel e criativo das grandes massas (SEGALL, 1985).

Ainda dentro da analise da teoria museologica, Stransky (1980) acredita que os
museus devem se desenvolver em sintonia com a humanidade e s6 podem existir
caso mantenham-se em constante relacdo com a sociedade. Nessa mesma linha,
Segall considera que, modernamente, a preservacdo da memoria “significa a
formacao da consciéncia social por meio da apreenséo e da incorporacdo do processo
histérico-cultural” (SEGALL, 2001, p. 52).

Ao tratar sobre uma nova Geografia que, assim como a Museologia, também
passa por consideraveis renovacdes em meados do Século XX, Milton Santos (2002a,
p. 59) ressalta: “a Geografia ndo podia escapar as enormes transformagdes ocorridas
em todos os dominios cientificos, apds a Segunda Guerra Mundial. No que toca as
ciéncias humanas, tratava-se muito mais de uma revolucdo que mesmo de uma

evolugado”. Ainda a este respeito, Santos complementa:

[...] a ampliacdo dos conhecimentos € multilateral e os progressos
obtidos em um ramo do saber se transmitem aos outros e os afetam.
A extensdo continua das fontes de informacdo funciona como um
verdadeiro alimentador, cujo efeito de germinagdo se multiplica em
todas as dire¢ges (SANTOS, 2002a, p. 193).

Ao discutir um pensamento geografico critico em seu livro Por uma Geografia
Nova, Milton Santos traz a importancia da busca pela interdisciplinaridade e afirma
que “a geografia pode contribuir para a evolugdo conceitual de outras disciplinas”
(SANTOS, 20024, p. 130). Acreditamos que a realizacao deste trabalho interdisciplinar
inspira um movimento conjunto ao redor do espago museal. Ao considerar a proposta

dialégica da pesquisa, as abordagens da Nova Museologia e da Geografia Critica
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possibilitam troca e florescimento. O didlogo tem potencial estimulante na pesquisa
cientifica e, dessa forma, possibilita o crescimento e o enriquecimento das areas

envolvidas.
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MODERNISMO E PATRIMONIO NO CONTEXTO BRASILEIRO

Ao se alinharem a modernidade a partir de sua concepcdo da arte
como um campo autbnomo, os modernistas brasileiros ndo romperam
apenas com uma tradicdo estética; romperam toda uma tradicdo
cultural profundamente enraizada ndo sO entre produtores e
consumidores de literatura e de arte, como em toda a sociedade
(FONSECA, 2017, p. 92).

No Brasil, o despertar do interesse pelo patriménio nacional relaciona-se

intimamente ao movimento modernista, conforme aprofundaremos mais a frente neste

capitulo. Ao explanar sobre o conceito de patriménio, Choay (2006) declara o

seguinte:

Patrimdnio histdrico. A expressao designa um bem destinado ao
usufruto de uma comunidade que se ampliou a dimensdes planetarias,
constituido pela acumulacao continua de uma diversidade de objetos
gue se congregam por seu passado comum: obras e obras-primas das
belas artes e das artes aplicadas, trabalhos e produtos de todos os
saberes e savoir-faire® dos seres humanos. Em nossa sociedade
errante, constantemente transformada pela mobilidade e ubiquidade
de seu presente, “patrimbnio histérico” tornou-se uma das palavras-
chave da tribo mididtica. Ela remete a uma instituicdo e a uma
mentalidade (CHOAY, 2006, p. 11).

A autora francesa evidencia o carater global do sentimento de patriménio,

discutindo a relacdo dos seres humanos com as coisas e afirma que “o préprio século

XX forgou as portas do dominio patrimonial” (CHOAY, 2006, p. 13). Também no Brasil,

0 século XX trouxe a apropriacdo dos bens patrimoniais e a organizacao institucional

do patriménio nacional.

A Constituicdo Federal de 1988 traz, em seu Artigo 216, uma definicdo mais

atualizada e abrangente de patrimoénio:

Art. 216. Constituem patriménio cultural brasileiro os bens de natureza
material e imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, porta-
dores de referéncia a identidade, a acdo, a memoéria dos diferentes
grupos formadores da sociedade brasileira, nos quais se incluem:

| - as formas de expressao;
Il - os modos de criar, fazer e viver;

Il - as criagOes cientificas, artisticas e tecnolégicas;

5 Savoir-faire € um termo em francés que significa saber-fazer.
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IV - as obras, objetos, documentos, edificacdes e demais espacos des-
tinados as manifestacdes artistico-culturais;

V - 0s conjuntos urbanos e sitios de valor histdrico, paisagistico, artis-
tico, arqueoldgico, paleontoldgico, ecoldgico e cientifico (BRASIL,
1988).

2.1. Breve panorama do modernismo brasileiro

Em sua obra sobre a dimenséao filosofica da brasilidade modernista, cuja
primeira edi¢cdo data de 1978, Eduardo Jardim apresenta 0 movimento modernista em
duas fases distintas, trazendo uma abordagem inédita de um movimento de

dimensdes plurais e extensas.

Na avaliag&o dos seus proprios participantes, o movimento modernista
precisaria ser considerado em uma dimensao muito mais ampla. Suas
manifestacdes se fizeram sentir no quadro geral da cultura brasileira,
inclusive o filoséfico (JARDIM, 2016, p. 17).

O primeiro tempo modernista no Brasil®, segundo Jardim (2016), defendia a
atualizacdo e renovacdo cultural do pais. A Semana de Arte Moderna, também
conhecida como Semana de 227, é considerada o marco principal do movimento
modernista brasileiro. Jardim (2016) destaca a importancia da estética nessa primeira
fase do modernismo: “Além do esforgco de atualizacdo da cultura a uma nova época,
da polémica contra o passadismo e da proposta de absorcdo dos elementos das
vanguardas europeias, outro traco do primeiro tempo modernista foi 0 destaque dado
as artes plasticas” (JARDIM, 2016, p. 45).

O primeiro tempo modernista defendia a modernizacdo — qualquer
forma de modernizagéo — do ambiente artistico e cultural do pais. Essa
reivindicacdo se justifica pelo fato de que a cultura precisava
acompanhar o progresso geral do Brasil, especialmente de Sao Paulo.
A proposta de modernizacdo defendida pelo primeiro grupo
modernista era propriamente de atualizacdo (JARDIM, 2016, p. 44).

Nesse contexto, Chagas (2006) aponta para as mudancas culturais que se
apresentam de forma mais ampla neste periodo: “0 panorama museoldgico brasileiro,

a semelhanca do que aconteceu em outros campos culturais, bem como na politica e

6 “Pode-se situar o ponto de partida do primeiro tempo modernista no ano de 1917, no momento da
polémica desencadeada pela exposicdo de Anita Malfatti, em S&o Paulo” (JARDIM, 2016, p. 43).

7 A semana de Arte Moderna aconteceu no més de fevereiro de 1922, no Teatro Municipal da cidade
de S&o Paulo/SP.
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na economia, comecou a sofrer sensiveis alteracdes apos a Primeira Grande Guerra”
(CHAGAS, 2006, p. 46). Nessa perspectiva, Brito (1971), em seu livro sobre a historia
do modernismo brasileiro, analisa os antecedentes da Semana de Arte Moderna e

afirma:

O século vinte daria coordenadas absolutamente inéditas ao mundo.
Provocaria transformagfes radicais e profundas. Sob o seu signo,
registra-se o apogeu da época industrial e técnica, a formacgéo da alta
burguesia e do proletariado, 0 estabelecimento organizado do
capitalismo (BRITO, 1971, p. 23).

Para Jardim (2016), “o segundo tempo modernista comegou em 1924, quando
0 movimento passou a ter por proposta a constru¢cdo de uma arte e de uma cultura
com carater nacional [...]” (JARDIM, 2016, p. 41). Compreende-se que o tratamento
da brasilidade, nesse contexto modernista, se relaciona diretamente a busca pela
memoria brasileira, a valorizagdo do patrimbénio nacional e, nesse sentido, as

propostas do movimento modernista tornam-se mais abrangentes.

Quando analisamos o movimento modernista brasileiro, parece contraditério
gue o combate ao passadismo ande de maos dadas com a valorizac&do do patriménio.
Contudo, vemos que a patrimonializacdo se apresenta como um caminho rumo a
construcdo de uma identidade brasileira, manifestacdo do nacionalismo presente no
movimento. O modernismo no Brasil, portanto, buscou a renovacao cultual e também
a organizacao de nossas herancas patrimoniais e 0 estabelecimento de uma cultura

nacional.

2.2. O inicio da organizacéao institucional do patrimoénio nacional

Em O patriménio em processo, Maria Cecilia Londres Fonseca (2017) traz a
trajetdria da politica federal de preservagédo, investigando os processos e praticas de

construgdo do patrimonio no Brasil. Fonseca esclarece:

Como pratica social, a constituicao e a protecdo do patriménio estao
assentadas em um estatuto juridico préprio, que torna viavel a gestédo
pelo Estado, em nome da sociedade, de determinados bens,
selecionados com base em certos critérios, variaveis no tempo e no
espaco (FONSECA, 2017, p. 35).

Fonseca (2017) considera que “numa perspectiva liberal, cabe a sociedade

produzir cultura. Ao Estado, cabe apenas garantir as condi¢gdes para que esse direito
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possa ser exercido por todos os cidadaos” (p.46). A autora destaca que, em termos
juridicos, a nocao de patriménio nacional € mencionada pela primeira vez na

Constituicao de 1934, que disp0e o seguinte:

Art. 10. Compete concorrentemente a Uni&o e aos estados:

[.]

lll. proteger as belezas naturais e os monumentos de valor historico
ou artistico, podendo impedir a evasao de obas de arte (FONSECA
APUD BRASIL, 2017, p. 36).

Nota-se que a denominacdo patrimbnio ainda ndo aparece no trecho
supracitado e sim a nogdo de patriménio. E importante ressaltar, ainda, que somente
com o Decreto-Lei n°. 25, em 1937, que se regulamenta a protecéo de bens culturais

no pais.

A respeito do patrimbénio, Monastirsky analisa: “é necessario anteriormente
entender o patrimoénio como uma oportunidade de identificacdo de cidadania,
reconhecimento, continuidade histérica, possibilidade de varios olhares e varias
interpretacbes” (MONASTIRSKY, 2009, p. 327). Nesse sentido, Almir de Oliveira

(2008), ao discutir a ampliacéo tedrica do conceito de patriménio, afirma:

Bens escolhidos que prestam, que tém por finalidade, nos lembrarem,
guardarem na nossa memoaria atos, fatos, acontecimentos passados e
“dignos” de nao serem esquecidos. Sao como suportes, construidos e
preservados no intuito de manutencao/perpetuacdo dessa memoria
(OLIVEIRA, 2008, p. 21).

Considera-se que, somente apos a Revolucdo de 1930, os modernistas
passam a integrar a administracao publica federal a partir da estruturacdo do aparelho
do Estado que teve inicio no governo de Getulio Vargas. “A partir do Estado Novo,
com a instalagdo, mais que de um novo governo, de uma nova ordem politica,
econbmica e social, o ideario do patrimdnio passou a ser integrado ao projeto de
construgéo da nagao pelo Estado” (FONSECA, 2017, p.99). Sobre a presenca dos

modernistas na administracdo publica, Fonseca nos recorda que:

[...] foram alguns intelectuais modernistas que, a partir de suas
concepgOes sobre arte, histéria, tradicdo e nacdo, elaboraram essa
ideia na forma do conceito de patrimbnio que se tornou hegeménico
no Brasil e que foi adotado pelo Estado através do Servico do
Patrimbnio Historico e Artistico Nacional (SPHAN). Foram esses
intelectuais que assumiram, a partir de 1936, a implantacdo de um
servico destinado a proteger obras de arte e de histéria no pais
(FONSECA, 2017, p. 83).
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O anteprojeto de criacdo do SPHAN, que posteriormente viria a ter forca de Lei,
foi solicitado a Mario de Andrade pelo entdo Ministro da Educacéo e Saude, Gustavo
Capanema, também considerado um modernista por muitos estudiosos. Fonseca
(2017, p. 84) argumenta que a criacdo do SPHAN deve ser analisada considerando-

se “a vida cultural e politica do Brasil” naquele momento e acrescenta:

A compreensao do contexto cultural em que, pela primeira vez no
Brasil, se formula explicitamente a teméatica de um patrimonio histérico
e artistico nacional implica a sua relagdo com o surgimento e o
desenvolvimento do movimento cultural mais importante na primeira
metade do século XX: 0 modernismo (FONSECA, 2017, p. 85).

Para Oliveira (2008), o processo de preservagao do patrimonio no Brasil iniciou-
se oficialmente em 1936 com a criacao oficiosa do Servico do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional (SPHAN), atualmente denominado Instituto do Patriménio Historico
e Artistico Nacional (Iphan). O autor acredita que esse processo se baseava “na
possibilidade de contar a histéria através do construido, do edificado, do monumental”
(OLIVEIRA, 2008, p. 22).

A direcdo executiva do SPHAN coube a Rodrigo Melo Franco de
Andrade, sendo este seu diretor até 1967 — essa fase é conhecida
como a “Fase Heroica” do SPHAN, principalmente pela falta de
recursos, de estrutura e de pessoal especializado e pela quantidade
monumental de trabalho a ser realizado (OLIVEIRA, 2008, p. 25).

Rodrigo Melo Franco de Andrade foi figura central na formulacéo do Decreto-
Lei n° 25, de 30 de novembro de 1937 que, assinado pelo entdo presidente Getulio
Vargas, ficou conhecido como a Lei do Tombamento. Em seu Artigo 1°, o Decreto-Lei

estabelece o seguinte:

Constitui o patriménio histdrico e artistico nacional o conjunto dos bens
mobveis e imbveis existentes no pais e cuja conservacao seja de
interésse (sic) publico, quer por sua vinculagéo a fatos memoraveis da
histéria do Brasil, quer por seu excepcional valor arqueolégico ou
etnogréfico, bibliogréfico ou artistico (BRASIL, 1937, p. 1).

A Lei do Tombamento dispde especificamente sobre os museus em seu Art. 24:

A Unido mantera, para a conservacao e a exposicao de obras
historicas e artisticas de sua propriedade, além do Museu Historico
Nacional e do Museu Nacional de Belas Artes, tantos outros museus
nacionais quanto se tornarem necessarios, devendo outrossim
providénciar (sic) no sentido de favorecer a instituicdo de museus
estaduais e municipais, com finalidades similares (BRASIL, 1937, p. 6).
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Chagas (2006, p. 69) compreende que o interesse de Mario de Andrade pelos
museus e pelo patriménio cultural encontra-se em sintonia com o seu ideario
modernista. Ao refletir sobre essa questéo, Oliveira (2008, p. 23) enuncia que, por ser
um modernista, Mario “buscava encontrar as origens da brasilidade”. Fonseca (2017,
p. 86) considera que “o maior nome do modernismo foi, sem duvida, Mario de
Andrade” e justifica dizendo que ele “serviu de elo entre varios intelectuais
modernistas de todo o pais através de contatos pessoais, viagens e correspondéncia”.
A seguir, podemos apreciar o Retrato de Mario de Andrade, obra de autoria do artista

Lasar Segall.

Figura 1 — Retrato de Mario de
Andrade, Lasar Seg aI,‘ 1927.

L 4
v

iionte: Acervo do hstituto de
Estudos Brasileiros (IEB-USP).

Lauro Cavalcanti, organizador do livro Modernistas na reparticdo, de 1993, faz
0 seguinte questionamento “Mas, afinal, o que foram fazer os ‘modernistas’ na
reparticdo”? Em seguida, responde: “na implantacdo do ‘modernismo’ como
dominante de uma politica cultural, conseguem realizar o sonho de todo
revolucionario: deter as rédeas da edificacéo do futuro e da reconstrucéo do passado
ou, em outras palavras, escrever simultaneamente o mapa astral e a arvore
genealdgica do pais” (CAVALCANTI, 1993, p. 23).

Castro & Soares (2018) apresentam um panorama das politicas publicas de
museus e memoaria no Brasil, construindo quadros-sintese a partir de uma abordagem
documental e bibliografica. A seguir, apresenta-se um desses quadros-sintese, o qual
expde uma cronologia das principais mudancas ocorridas nos 0rgaos e instituicoes

federais responsaveis por patriménio, museus e memoaria no Brasil.
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Quadro 1: Brasil: 6rgdos administrativos e instituicdes responsaveis por patriménio, museus

e memoria.
ANO ORGAO INSTITUICAO
Ministério dos Negdcios da . :
1930 Educaco e Satde Pablica Departamento Nacional de Ensino
Ministério da Educacao e Servico do Patrimonio Histérico e
1937 , . )
Saude Artistico Nacional
Ministério da Educacéo e Departamento do Patriménio Historico
1946 , L )
Saude e Artistico Nacional
Ministério da Educacao e Departamento do Patriménio Historico
1953 L )
Cultura e Artistico Nacional
Ministério da Educacéo e Instituto do Patriménio Historico e
1970 — )
Cultura Artistico Nacional
1979 Ministerio da Educagdo e Fundacao Pr6 Memoria
Cultura
1985 Ministério da Cultura Insptgto do Ratrlmonlo Histoérico e
Artistico Nacional
Secretaria da Cultura/ Instituto Brasileiro do Patrimbnio
1990 S
Presidéncia Cultural
1992 Ministério da Cultura Instituto Brasileiro do Patrimbnio
Cultural
1994 Ministério da Cultura Insptgto do Ratrlmonlo Histoérico e
Artistico Nacional
Criado o Departamento de Museus
2004 Ministério da Cultura (DEMU) ’.‘0 a.mb,'t.o do Inst,ltgto do
Patriménio Historico e Artistico
Nacional
2009 Ministério da Cultura Instituto Brasileiro de Museus
13/05/2016 | Secretaria de Cultura/ MEC | Instituto Brasileiro de Museus
23/05/2016 | Ministério da Cultura Instituto Brasileiro de Museus

Fonte: Castro & Soares (2018, p. 34).
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Ha atualiza¢Bes importantes a serem feitas com relacdo ao quadro acima que,
por sua vez, foi apresentado em artigo cientifico publicado em 2018. Ainda em 2018,
houve uma proposta de extincdo do Ibram que, felizmente, ndo se efetivou. J& em
2019, em funcdo da reforma administrativa do governo recém empossado do
Presidente Jair Messias Bolsonaro, o Ministério da Cultura é extinto e, desse modo, 0
Instituto Brasileiro de Museus passa a vincular-se ao Ministério do Turismo. Ao
observarmos a cronologia exposta, notamos inconstancias e descontinuidades que

certamente acarretam instabilidade e prejuizos ao campo da cultura em nosso pais.

Percebe-se que, ao longo dos anos e dos diferentes governos, o SPHAN passa
por diversas mudancas, inclusive de nomenclatura. Atualmente, como vimos,
denomina-se Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (Iphan) e também
se encontra vinculado ao Ministério do Turismo. Com a Lei n. 11.906, de 20 de janeiro
de 2009, o entdo Departamento de Museus e Centros Culturais (DEMU) do Iphan é
elevado a categoria de autarquia publica federal e, desse modo, cria-se o Instituto
Brasileiro de Museus (Ibram), com autonomia administrativa e financeira. Entre suas
finalidades, destaca-se a seguinte: “promover e assegurar a implementacdo de
politicas publicas para o setor museoldgico, com vistas em contribuir para a
organizacéao, gestao e desenvolvimento de instituicbes museologicas e seus acervos”
(BRASIL, 2009). Sendo assim, a partir de 2009, passam a integrar a estrutura
regimental do Ibram as unidades museoldgicas federais que integravam o Iphan,
incluindo o Museu Lasar Segall.
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CAPITULO 3

MUSEU LASAR SEGALL: ESPACO CONCRETO, ESPACO
SIMBOLICO

O Museu Lasar Segall é forma, € materialidade que ocupa um espaco concreto
na cidade. Sua tangibilidade e sua importancia patrimonial, entretanto, resultam
também de subjetividades, de memodrias e simbolos intangiveis. O museu € um
espaco humano onde a heranca material e suas representacdes simbdlicas

encontram-se em constante processo de ressignificacdo mutua.

Ao tratar sobre o patriménio e as cidades modernas, a Carta de Atenas,
manifesto resultante do IV Congresso Internacional de Arquitetura Moderna, realizado
em 1933, na Grécia, trouxe importantes contribuicdes.

A vida de uma cidade é um acontecimento continuo, que se manifesta
ao longo dos séculos por obras materiais, tracados ou construcdes
gue lhe conferem sua personalidade prépria e dos quais emana pouco
a pouco sua alma. Sao testemunhos preciosos do passado que serao
respeitados, a principio por seu valor histérico ou sentimental, depois,
porque alguns trazem uma virtude plastica na qual se incorporou o
mais alto grau de intensidade do génio humano (CARTA DE ATENAS,
1933).

Compreende-se que estes “testemunhos preciosos” sdo rugosidades espaciais
que manifestam, concreta e simbolicamente, diferentes momentos da “vida de uma
cidade”. Com essa perspectiva, e também considerando os museus como
rugosidades espaciais, acreditamos que o espaco museal € capaz de incorporar

manifestacBes simbdlicas em sua concreticidade.

Oliveira (2016) compreende que as rugosidades ndo se restringem aos
elementos concretos, mas também alcancam a memoaria, bem como o plano simbdélico
do espaco, possibilitando uma percepc¢éo mais integrada e relacional. A realizacao da
pesquisa de campo no Museu Lasar Segall possibilitou essa percepcdo mais
integrada e relacional, teor deste terceiro capitulo.

Ao longo deste capitulo, sdo expostas obras e fotografias de Lasar Segall que
testemunham sobre sua vida e trajetoria, além de trazerem aspectos importantes da
realidade da época. O intuito de incluir algumas de suas obras neste trabalho traz um

pouco do museu para dentro da pesquisa cientifica. Considera-se que, desta forma,
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podemos sensibilizar nossas percepc¢des estéticas, culturais e historicas ao longo da

leitura.

3.1. Lasar Segall: um eterno caminhante

Nascido em 21 de julho de 1891, em Vilna, atual capital da Lituania, entao parte
do Império Russo czarista, Lasar Segall foi o sexto filho de uma familia lituano-judaica
tradicional. Segundo Beccari, “Vilna era uma cidade tao judaica que os judeus a
chamavam de ‘Jerusalém da Lituania’ — era o centro da cultura judaica e da literatura
ildiche” (BECCARI, 1984, p. 33). Beccari ressalta ainda que os judeus viviam limitados
a um bairro da cidade que nao era considerado um gueto por ndo haver muralhas, no
entanto, no sentido social, era um gueto, uma vez que a comunidade judaica vivia
fechada e sem grandes alternativas (BECCARI, 1984, p. 34).

Figura 2 — Vilna e eu, 1916-1917, Lasar Segall.

Fonte: Acervo Museu Lasar Segall/lbram.
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Em depoimento de 1972, Mauricio Segall, filho de Lasar Segall, afirma o
seguinte: “meu pai era um homem universal, embora ficasse dentro dele alguma coisa
de judeu” (SEGALL, M., APUD BECARRI, 1984, p. 191). Nesse sentido, acredita-se
que “o sentimento de ser judeu é uma das convicgbes mais arraigadas num ser

humano que ja se pode testemunhar” (BECCARI, 1984, p. 29).

Figura 3 — Rolo de Tora, Lasar Segall,
1933.

Fonte: Acervo Museu Lasar Segall/lbram.

Abel Segall, pai de Lasar Segall, era soifer, isto é, um escriba da Tor&8. Néo
por acaso, assume-se que o despertar artistico do jovem Lasar muito se relaciona a
forca da tradicdo judaica e a admiracdo pelo trabalho puro, sagrado e minucioso
desenvolvido pelo seu pai nos rolos de pergaminho. Ainda muito jovem, em 1906,

8 [...] “rolos de pergaminho onde sao escritos os textos sagrados do Velho Testamento, a biblia dos
judeus” (BECCARI, 1984, p. 35).
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Lasar Segall se muda para a Alemanha a fim de se dedicar aos estudos artisticos. L&,
se identifica com o expressionismo alem&o e se relaciona com outros artistas deste
crescente movimento moderno, com o0s quais funda a Secessdo de Dresden, em
19109.

Figura 4 — Lasar Segall em seu atelié de Dresden,
Alemanha, 19109.

&WW,»‘.&.,‘. I

Fonte: Arquivo fotogréafico Lasar Segall/MLS/Ibram.

Pressionado pelo antissemitismo que crescia no continente europeu, Lasar
Segall muda-se para o Brasil em 1923 e logo se integra ao grupo dos jovens
modernistas brasileiros, agentes da recente Semana de 22: Oswald de Andrade, Anita
Malfatti, Di Cavalcanti, Tarsila do Amaral, Mario de Andrade, Victor Brecheret, entre
outros artistas de grande relevancia. Em 1925 casa-se com Jenny Klabin e, em 1927,
€ naturalizado brasileiro. “Para Segall, o Brasil era a terra para onde ja haviam ido trés

de seus irmaos, Luba, Oscar e Jacob, mas era também, como ele mesmo qualificou
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em carta para Kandinsky?®, de 22 de abril de 1939, ‘talvez o Ginico ambiente onde podia
ainda respirar livremente” (STIGGER, 2013, p. 23).

Stigger (2013) afirma que, ao se mudar para o Brasil, Segall se deslumbra pelas
cores vivas que encontra no pais e, dessa forma, suas telas sdo tomadas pela
tropicalidade. No entanto, a autora frisa que a vivacidade das cores nao se traduz
necessariamente em alegria, uma vez que a preocupacao social acompanha o artista

também nesta fase de sua obra, na qual o negro é frequentemente retratado.

Figura 5 — Menino com Lagartixas, Lasar Segall,
1924.

Fonte: Acervo Museu Lasar Segall/lbram

9 Artista plastico russo e amigo de Lasar Segall.
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Ainda que a analise da biografia de Lasar Segall seja breve, por ndo se tratar
do objeto central dessa pesquisa, ndo é dificil notar que a vida do artista foi marcada
pelo exilio e pelo deslocamento. Considerava-se “sem patria” e, por isso, segundo
Stigger (2013) tinha um “olhar @ margem” que possibilitava um modo de “olhar a
margem” que fica evidente em sua obra. A preocupagao social parece estar sempre
presente nos principais temas tratados em suas obras: 0os emigrantes, a pobreza, 0s
horrores da guerra, os negros, as prostitutas etc. A seguir, uma obra retratando uma
favela, o que demonstra algo desse “olhar a margem” do artista.

i gura 6 — Favela |, Lasar Segall, 1954-1955.

onte: Acervo Museu Lasar Segall/lbram.

Mattos nos recorda que ser um artista de vanguarda no inicio do século XX
“significava possuir uma alta dose de idealismo e de conviccdo no poder
transformador e revolucionario de sua obra, significava rebelar-se contra uma arte
puramente decorativa e submissa aos prazeres da burguesia” (MATTOS, 2000, p. 6).
A partir dessa Gtica, podemos compreender um pouco do engajamento politico e
social expresso na obra de Lasar Segall.

Navio de Emigrantes € a maior tela produzida por Segall e também pode ser
contemplada na exposi¢do de longa duragdo do Museu. A obra retrata mais de 150

personagens amontoados no convés de um navio e tem o intuito de mostrar a miséria
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dos refugiados. Segundo Stigger (2013, p. 80), Oswald de Andrade a definiu como

“maravilha emocional e politica”.

Figura 7 — Navio de Emigrantes, Lasar Segall, 1939 - 1941.

Fonte: Acervo Muse Lasar Segall/lbram.

Stigger (2013) afirma que a obra Eternos Caminhantes, apds exibicdo em
Dresden (Alemanha), no ano de 1919, tornou-se a primeira obra de Segall a fazer
parte de um museu publico: o Museu Municipal da cidade. Lamentavelmente, com a
ascensdo do nazismo, a obra, que simboliza a diaspora, € retirada do acervo do
museu em 1933 e, mais tarde, incluida, ao lado de outras obras do artista, na
exposicdo Arte Degeneradal®, realizada em 1937 na cidade de Munique, na
Alemanha. A difamacé&o da arte moderna foi parte importante da propaganda nazista
e a mostra Arte Degenerada exibiu obras confiscadas de diversos artistas como, por

exemplo, Henri Matisse, Marc Chagall, Wassily Kandinsky, Otto Dix e Pablo Picasso.

10 A mostra Arte Degenerada € considerada um simbolo da propaganda nazista contra a arte
moderna. E sabido que Adolf Hitler considerava a arte moderna uma doenca.
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Ao discorrer sobre a afinidade existente entre o Expressionismo e o judaismo,
Mattos (2000) analisa textos escritos por Lasar Segall, onde o artista afirma acreditar
gue os judeus estabelecem mais facilmente uma relacdo com a arte expressiva. No
entanto, Mattos afirma que “um quadro como ‘Eternos Caminhantes’ ndo deve ser
entendido como a caracterizacdo do destino especifico do povo judeu, mas como a
representacdo de uma ‘experiéncia universal de perseguicdo’, vivenciada por
inumeros povos em diferentes contextos culturais” (MATTOS, 2000, p. 116). Tal
entendimento esta de acordo com a postura fundamentalmente internacionalista de

Segall, que procurava expressar valores universais em sua arte.

A obra Eternos Caminhantes foi resgatada décadas mais tarde por esforco da
familia Segall, apdés a morte do artista, e hoje encontra-se exposta no Museu Lasar
Segall. O quadro é um testemunho do expressionismo, do movimento modernista, dos
horrores do nazismo, da vida e obra de Segall, entre tantos outros simbolos que

carrega.

Fgur8

o e

Fonte: Acervo Museu Lasar Segall/lbram.
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3.2. Museu, patriménio e memaria: uma rugosidade espacial do
modernismo brasileiro

O Museu Lasar Segall integra a estrutura regimental do Ibram, conforme dispde
o inciso XVI, Artigo 7°, da Lei n° 11.906, de 20 de janeiro de 2009, que dispde sobre
a criacéo do Instituto Brasileiro de Museus. Localizado na Vila Mariana, zona centro-
sul de S&o Paulo, o museu funciona na casa onde o artista viveu e também onde
funcionava seu atelié. O projeto do edificio € de autoria do arquiteto ucraniano, e
concunhado de Lasar Segall, Gregori Warchavchik, conhecido pela vanguarda da
arquitetura modernista no Brasil. Casados com as irméas Jenny e Mina Klabin, ambos
eram de origem judaica e haviam encontrado no Brasil um refagio contra o crescente

antissemitismo perpetrado pelo nazismo.

José Lira, professor da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade
de S&o Paulo, considera Gregori Warchavchik como “o elo fundamental entre
arquitetura e modernismo no Brasil” (LIRA, 2007, p. 1). A Casa Modernista, localizada
a Rua Santa Cruz, Vila Mariana, projetada por Warchavchik para ser sua casa, data
de 1927 e é considerada a primeira residéncia modernista do pais. Fonseca (2017)
nos recorda que Warchavchik “teve que recorrer a um subterfugio para ter seu projeto
aprovado: apGs apresentar um desenho de acordo com o codigo de fachadas da
prefeitura, alegou posteriormente falta de recursos para concluir a obra, deixando a

fachada retilinea e nua, como fora sua intengao” (p. 87).

A Casa Modernista encontra-se a alguns metros do Museu Lasar Segall e
também foi tombada pelo Conselho Municipal de Preservacao do Patrimonio Historico,
Cultural e Ambiental da Cidade de S&o Paulo (Conpresp), 6érgdo municipal de
preservacao do patriménio da cidade de S&o Paulo, bem como pelo Iphan, na esfera

federal.
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Figura 9 — Fachada da Casa Modernista, 1930.

Fonte: Arquivo fotogréfico Lasar Segall/MLS/Ibram.

Em autobiografia, Lucio Costa (1995), arquiteto e urbanista responsavel pelo
projeto do Plano Piloto de Brasilia, relata ter formado, nos anos 30 do século XX, uma
firma construtora em sociedade com Warchavchik, por quem Costa tinha grande
estima e admiracdo: “Gregori Warchavchik, grande coragédo, personalidade
inconfundivel — marcou uma época” (COSTA, 1995, p. 72). E importante reconhecer

a obra de Warchavchik como precursora do modernismo no Brasil.

)
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- Fac_haa do Museu Lasar Segall.
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Fonte: Acervo pessoal da autora, dezembro/2019.
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Mauricio Freeman Klabin, sogro de Lasar Segall e Gregori Warchavchik,
também de origem judaico-lituana, chega ao Brasil em 1889 em busca de
oportunidades, uma vez que a comunidade judaica ja vinha sofrendo represalias no
continente europeu aquela época. Klabin desembarca no Porto de Santos, em Séo
Paulo, e em pouco tempo torna-se proprietario da propria empresa, no ramo grafico.
Com o tempo, 0s negoécios prosperam e Klabin decide ampliar a empresa com a
participacéo de familiares. O grupo torna-se um importante empreendimento no Brasil
e, até mesmo, na América Latina, notadamente na producéo de celulose e no mercado
imobiliario paulistano. Na foto a seguir, observamos Lasar Segall no canto esquerdo,
sentado ao lado de sua esposa, Jenny Klabin. Em pé, vestindo terno de cor clara,

vemos Warchavchik.

Figura 11 — Familia Klabin.

Fonte: Arquivo fotogréafico Lasar Segall/MLS/Ibram.

Compreender, mesmo que de forma preliminar, o poder imobiliario e financeiro
da familia Klabin € um importante passo para se compreender 0 espaco concreto onde
se localiza o Museu Lasar Segall na cidade de S&o Paulo. E certo que a quest&o
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territorial e imobilidria nos parece mais objetiva e palpavel, no entanto, ndo devemos

menosprezar o espaco simbolico ocupado pelo Museu em sua existéncia historica.

Monastirsky (2009) ressalta que os lugares apresentam “sedimentacao
historica” e, desse modo, memoarias, compreendendo que a diferenca fundamental “é
gque a memoéria de cada lugar pode ser mais ou menos privilegiada, enfatizada,
considerada” [...] (MONASTIRSKY, 2009, p. 330). E nesse sentido que ponderamos
como fundamental o entendimento do privilégio da familia Klabin na capital paulistana.

Em documento?!! datado de 03 de outubro de 1934, o escritério de contabilidade
Godofredo Handley & Co, contratado pela familia Klabin, apresenta um parecer sobre
a situacdo da empresa administrada pela familia, denominada Viava e Filhos de
Mauricio F. Klabin. O documento deixa claro o poder imobiliario exercido pela familia
na cidade de Sdo Paulo aguela época. Destaca-se o trecho a seguir, sem correcdes

ortogréficas (grifo nosso):

Comercialmente fallando, a organisacao existente é esplendida, n&o
podendo ser mais efficaz para conseguir o seu fim, que é de vender
muito e a bom prego. Isto se demonstra alias pelos optimos resultados
obtidos. E voz corrente na praga que o Escriptorio Klabin-Warchawchik
faz pelo menos metade de todas as vendas de lotes de terrenos em S.
Paulo. Isto me foi confirmado por um outro vendedor de lotes, o Sr.
Laves, coproprietério da Villa Valparaiso, perto de S. Bernardo, e
portanto insuspeito no caso. Este senhor me declarou que as vendas
sdo practicamente nullas, porque todos os possiveis compradores
(que no caso seriam operarios, pequenos empregados e outras
pessoas de recursos limitados) estavam preferindo o Alto do Ypiranga
para terem as vantagens offerecidas por Klabin, taes como o
fornecimento gratis de uma parte dos tijollos, o financiamento de uma
outra parte dos materiais necessarios para a construcgdo, e as outras
facilidades (bons meios de communicacéo, luz, etc.) (GODOFREDO
HANDLEY & CO, 1934, pp. 1 e 2).

11 Copia digitalizada do documento completo encontra-se anexa para consulta.
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Figura 12 — Peca publicitaria da empresa Viuva e Filhos de Mauricio F.
Klabin.
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Fonte: Acervo Museu Lasar Segall/lbram.

Em principio, o museu ndo chama muita atencdo e ndo apresenta uma
arquitetura exuberante que nos salte aos olhos; também néo esta entre 0s museus
mais visitados da cidade e nem faz parte dos roteiros turisticos mais corriqueiros. No
entanto, se dedicarmos alguns minutos ao MLS, néo sera dificil notar que este espaco
guarda memoarias, histdrias e simbologias inestimaveis, ndo somente da Vila Mariana
e da cidade de Sao Paulo, mas do Brasil e do mundo. Trata-se de uma rugosidade
espacial que preserva em sua existéncia a histéria de vida de um artista e seu
cotidiano familiar, mas também testemunha distintos momentos e realidades. Ao

dissertar sobre lugares de memodria na metrépole paulistana, Scifoni (2013) reflete:

z

Como dimenséo concreta e real do espaco geografico, o lugar é
produto de uma construcdo social cotidiana, que se da ao mesmo
tempo em que a sociedade reproduz sua existéncia, rela¢des sociais,
cultura, valores e a propria histéria humana. [...] O lugar guarda a
dimenséao do vivido e da vida cotidiana e, portanto, nele se formam os
lacos de uma identidade espacial, o sentido dado por se reconhecer
naquele lugar [...] (SCIFONI, 2013, p. 101).

Estar no Museu Lasar Segall € como estar em um 04asis em meio a metropole.
Sua arquitetura, seus jardins e até mesmo a Rua Berta, onde o0 museu se localiza, de
certa forma fazem com que nos sintamos isolados dos efeitos urbanos da cidade de
S&o Paulo, num clima intimista e de vizinhanca. E um espaco incomum de vivéncia e

convivéncia que se encontra a poucos minutos da movimentada Avenida Paulista e
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parece realmente testemunhar outros tempos. A propria Rua Berta, com seu
calcamento de paralelepipedos, e a Vila Modernista'? que se encontra em frente ao
Museu nos remetem a meados do século XX e inevitavelmente a uma cidade muito
diferente da atual metrépole paulistana. Sobre este aspecto, Nora acredita que “a
memaoria se enraiza no concreto, o espaco, no gesto, ha imagem, no objeto” (NORA,
2012, p. 9).

e

) Y

Santos entende que “as rugosidades, vistas individualmente ou nos seus
padrdes, revelam combina¢des que eram as Unicas possiveis em um tempo e lugar
dados” (SANTOS, 2002b, p. 140). Com essa perspectiva, podemos considerar que o
MLS revela, a partir de sua arquitetura e localizacdo, combinacdes Unicas que
evidenciam o momento em que o movimento modernista ascende no cenario nacional,
também um momento determinante no desenvolvimento urbano das cidades

brasileiras, notadamente da metrépole paulistana.

Considerando que o0s equipamentos patrimoniais urbanos séo
testemunhos materiais importantes, tanto pelo que representam para
a sociedade, como do ponto de vista da ocupacdo e da permanéncia

12 A Vila Modernista, construida em 1929, é uma vila de casinhas geminadas, mais um projeto pioneiro
de Gregori Warchavchik.
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significativa no espaco da cidade é imprescindivel que o direito a
memoria seja preservado e que se efetivem acgbes especificas que
considerem e legitimem esses “lugares distintos” (MONASTIRSKY,
2009, p. 332).

Lima (2014) afirma que o Museu Lasar Segall foi inicialmente idealizado por
Jenny Klabin Segall, vidva de Lasar Segall (que faleceu em 1957), e inaugurado em
1967 por seus filhos Mauricio e Oscar K. Segall, pouco tempo apos o falecimento da
mae. Em seu livro Controvérsias e Dissonancias, Mauricio Segall, que foi dirigente do
museu por mais de 30 anos, afirma que, desde sua inauguragdo, 0 museu se
transformou em uma eclética Casa de Cultura, onde a funcdo museoldgica convive
com o fazer cultural dos frequentadores (SEGALL, M., 2001, p. 61).

Figura 14 — Familia do Pintor, Lasar Segall,
1931.

Fonte: Acervo Museu Lasar Segall/lbram.
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Figura 15 — Lasar Segall ao lado de sua esposa, Jenny, e seus
filhos, Oscar e Mauricio, 1940.

Fonte: Arquivo fotografico Lasar Segall/MLS/Ibram.

Em 1985, o MLS foi incorporado a Fundacdo Nacional Pr6-Meméria (FNpM)
através da Escritura Publica de Incorporacdo do Museu Lasar Segall a Fundacédo
Nacional Pr6-Memoria e outras avencas, documento fundamental & preservacédo da

autonomia institucional do museu, que passa da esfera privada a esfera publica.

A Resolucdo numero 15 do Conselho Municipal de Preservacao do Patriménio
Historico, Cultural e Ambiental da Cidade de Sao Paulo (Conpresp), de 2016, dispbe
sobre o tombamento do Museu Lasar Segall, considerando sua importancia

arquitetbnica e a significancia historica dessa edificacao para a populacéo.
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Figura 16 — Jardim e café no Museu Lasar Segall.

Fonte: Acervo pssal da autora, dezembro/2019.

Ressalta-se, ainda, o Tombamento Definitivo da Coleg&o Lasar Segall, em que
0 acervo que compde a colecdo do museu foi inscrito no Livro do Tombo das Belas
Artes em 2015. Outra importante conquista para a valorizacdo do museu e merecido

reconhecimento da relevancia de seu acervo.
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'Figura 17 — Parte da exposicdo permanente do Museu Lasar Segall.

Fonte: Acervo pessoal da autora, dezembro/2019.

O Museu Lasar Segall, enquanto rugosidade espacial, pode ser entendido
como um espaco residual na metrépole. Foi modelado pelo tempo, numa relagéo
mutualista com a cultura e com a cidade. O museu expressa o estavel e o volatil; o
ornamental e o funcional; o local e o global; o patriménio e a inovacao; o historico e o
contemporaneo; a memoria e 0 esquecimento. O museu € concreto e também é

simbdlico, é um espaco essencialmente humano.

A memoria traz sentido ao espaco construido na constituicdo da rugosidade
espacial que se manifesta no Museu Lasar Segall. O museu revela em sua esséncia
a arte e a estética modernista, traduzindo-se em um espaco de vanguarda na cidade
de S&o Paulo e no Brasil. Suas manifestacées concretas e elementos constitutivos
ganham vida a partir de subjetividades memoraveis que transcendem a dimensao
temporal. O MLS representa, assim, “o tempo cristalizado em formas” (SANTOS,
2002b, p. 140).

Diante do exposto e utilizando-se da nocédo de rugosidade espacial como
representacéo do espaco museal, consideramos como fundamental o papel exercido
pela memoria na mediacdo entre a rugosidade espacial expressa pelo Museu Lasar
Segall e o processo de patrimonializacdo deste espaco museal. A memoria é

condutora de simbolos e significados no espaco museal, sem 0s quais 0 espago
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concreto nao teria relevancia patrimonial e seria mais um residuo na grande
metrépole. A patrimonializacdo, por sua vez, transforma a memoria familiar em
memo©ria coletiva: a vida do artista passa a integrar uma narrativa muito maior, que
expressa a amplitude de um momento no mundo. “O momento se cristaliza em
memoria, como diria Lefebvre” (SANTOS, 2002a, p. 173).
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CONSIDERAGOES FINAIS

Ao considerar o caminho percorrido para o desenvolvimento deste trabalho de
pesquisa, nota-se que o didlogo entre a Geografia e a Museologia promove uma troca
abundante de conhecimentos e possibilita novas percepcdes. Para além do debate
em torno dos conceitos de rugosidade espacial, memoéria e patrimdnio, a realizacdo
da pesquisa de campo no Museu Lasar Segall contribuiu para uma visdo empirica que

trouxe mais densidade as analises.

Sabemos que o uso é um dos fatores que mais contribuem para a manutencéo
de edificios histéricos e para legitimar a patrimonializacdo destes espacos. Para os
museus é um desafio conciliar a transmissao da heranca, a valorizacdo da memoria e
o desenvolvimento de suas funcdes na sociedade contemporanea. O museu deve
conviver de forma harmoénica com a tradicdo e o atual, num processo constante de
(re)criacdo que rompe barreiras do tempo na prética cultural. Como bem nos explica
Milton Santos ao tratar sobre as rugosidades espaciais: “a pratica depositada nas

coisas, tornada condicao para novas praticas” (SANTOS, 2002b, p. 140).

Vimos que, com a chegada do século XX, a Vila Mariana foi tomando
caracteristicas modernistas de vanguarda no Brasil, exercendo um papel crucial na
transformacdo do espacgo urbano da cidade de S&o Paulo. O Museu Lasar Segall
apresenta uma combinacdo Unica de elementos constitutivos que testemunham um
momento da histéria da cidade e do mundo a partir da vida e obra de um artista, bem
como de suas caracteristicas arquitetbnicas pioneiras, além do lugar que ocupa na

capital paulista.

Os museus constroem pontes entre 0 passado e o futuro, entre o individual e o coletivo,
entre o local e o global. As relagbes entre 0 museu e a sociedade estdo em permanente
movimento: entendemos que o0 espago museal expressa determinada estrutura social e sua
dimenséo temporal. A compreenséo dos museus como rugosidades espaciais nos possibilita
uma perspectiva original sobre espacos humanos de relevancia patrimonial. O espaco museal,
testemunho de um momento, manifesta sua natureza humana pela memoria, que traz sentido
ao patriménio. Assim, observa-se o papel fundamental exercido pela memoéria na mediacéo

entre as rugosidades espaciais e a patrimonializacdo do espaco museal.
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ANEXO A: Documento contabil sobre a empresa Viuva e Filhos de
Mauricio F. Klabin

ALS ©385 -4/F

. GODOFREDO HANDLEY & CO.
8 ' PERITOS EM CONTABILIDADE MODERNA

ORG/{NISADORES DE SYSTEMAS DE CONTROLE, ESTATISTICA E CONTABILIDADE ANALYTICA
PARA EMPREZAS COMMERCIAES, FABRICAS, BANCOS, REPARTICOES PUBLICAS, ETC.

METHODOS RACIONAES DE ESCRIPTURAGAO MECHANICA OU MANUAL — DIARIOS-COPIADORES, LIVROS SYSTEMATICOS
E RAZOES ANALYTICOS EM CARTOES OU FOLHAS SOLTAS — BALANCOS GERAES, MENSAES OU SEMANAES

REVISBES E EXAMES PERICIAES — PARECERES E RELATORIOS PARA FINS FINANCEIROS

FEERBEBIXERX TeLerHoNE KERK 2-3197 & H5=-6200
SEo PAULO Praga do Patriarcha 9-A

& de Outubro de 1934.

Viuva e Filhos d&e Mepricio F. Klabin,
S&o Paunlo.

0 Sr. Gregori Warchawchik communicou-nos que alguns
membros da Familia Klabin estfo se impacientando com a demora
do servigo de organisagfo que estamos realisando nesse esceri-.
prtorio, desejando saber quando o concluiremos.

Em nossa carta de 1% de Junho diziamos que "pensamos
terminar o servico em 3 a 4 mezes™, mas dissemos também que
néo podiamos preestabelecer um prazo exacto.

De facto cremos que nenhum perito em contabilidade consecio
de suas responsabilidades assumiré um compromisso dessa natu-
reza. O tempo necessaric para um servigo de reorga.nisaqio de-
rende em grande perte de condicOes imprevisiveis no inicioc e
além disso inteiramente independentes da vontade do perito.
Seria o mesmo que exigir de um medico consciencicso, no inieio
ou no decurso do tratamento, uma garantia quanto ao dia em que
o paciente estaré curado.

Temos porém muito prazer em relatar a Vs, Ss. o que j& se
fez de 1¢ de Junho até esta data, e como vae progredindo o ser-
vigo; ac mesmo tempo vamos dar as expliecagles sobre as difficul-
dades encontradas, que estfo @eusendo uma demora bem além do
prazo tentativamente previsto.

Seccéio de Vendas de Terrenocs:

Commercialmente fallando, a organisagfo existente é esplen-
dida, ndo podendo ser mais efficaz para conseguir o seu fim, gue
é de vender muito e 2 bom preco. Isto se demonstra alids pelos
optimos resultados obtidos. voz corrente na pracga que o
Escriptoric Klabin-Warchawchik faz pelo menos metade de todas
as vendas de lotes de terrenos em S.Panlo. Isto me foi confir-
mado por um outro vendedor de lotes, o Sr. Laves, coproprietario
da Villa Valparaiso, perto de S. Bernardo, e portanto insuspeito
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no caso. Este senhor me declarou que &as suas vendas s@o practi-
camente nullas, porque todos os possiveis compradores (gque no caso
seriam operarios, pequenos empregados e outras pessoas de recur-
sos limitados) estavam preferindo o Alto do Ypirange para ter-

em as vantagens offerecidas por Klabin, taes como o forneci-
mento gratis de uma parte dos tijolles, o financiamento de uma
outra parte dos materises necessarios para a oonltrucqio, e as
outras facilidades (bons meios de communicegio, luz, etc.)

Do ponto de vista contabilistico e administrativo a or-
ganisag@o existente era bastante falha, tendo necessidade ur-
gente de ser reformada a tempe. Foi exactamente porisso que
Vs. Ss. nos chamaram, e s6 cumprimos uma obrigag@o se agui
lhes relatamos o que foi feito nesses primeirosquatro mezes
no sentido de melhorar o systema de controle e contabilidade.

Fichas de Prestamistas:
S em uso eram, como todos sabem, bastante incom- |

pletas, e foram porisso substituidas por um novo modelo que
comegou & ser usado a partir de meiados de Julho. Us estudos
preliminares que foram necessarios para determinar a forma
das novas fichas occuparam uma boa parte do mez de Junho, por-
que estavamos ao mesmo tempo occupados em recondituir as con-
tas particulares por meio de uma devassa dos livros velhos
do Esoriptorio e da Ceramica, cujo estado é francamente laby-
rintico.

X0 mesmo tempo que os contractos novos s@io registrados

nas fi s do modelo novo, havia também a necessidade de sub-
Aoy ronlpadeq go uir as as’ do modelo antigo por fichas do modelo novo.
prei oo Este servigo ainda n&o est4 totalmente concluido, primeiro

porque o trabalho material da confec 20 das fichas novas por
si sé j& consome mwto tempo, e segundo porque um grande numero
de fichas estava errado. Foi necessario conferir todas as fi-
chas dos contractos em vigor com as segundas wias dos contractos,
para esclarecer as innumeras differengas encontradas. Estas
differencas provinhem de modificagOes feitas posteriormente
nos contractos, mas que nd&o chegavam ao conhecimento do encar-
regado das fichas; e da falta do langamento de cobrangas feitas
pela caixa nos cartdes dos prestamistas. Estas ultimas differ-
engas eram particularmente numerosas, porque antigeamente o lan-
gamento das cobrangas se fazia nas fichas unicamente & mdo dos
respectivos creditos nas segundas vias dos contractos, sem que
estes se conferiam contra a caixa. Bastava porisso que uma

. segunda via de contracto fone_rourna da pilha dos contractos
dos quaes se receberam prestagles no dia aamterior para que a
respectiva cobranga néo se registrasse na ficha do prestamista.
Tembém teria sido possivel ao Caixa, se quizesse ser deshonesto,
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creditar as prestagdes recebidas na segunda via do contracto
sem dar engrada no livro caixa. Desfalques deste genero nfo

se teriam descoberto porque faltava a indispensavel conferencia
entre o livro caixa, segunda via do contracto, e ficha do pres-
tamista,

Pelo systema iniciadd em 12 de Setembro, esta conferencia
se faz diariamente, e obrigatoriamente, pelo controle das co-
brangas por meio da Caixa "P", de maneira que os saldos das
fichas agora correspondem com o saldo do razdo.

Fichas de Commissdes:

ente o total da commissSo a pagar sobre um contracto,
sujeitio ao recebimento das primeiras 21 prestagGes, era registra-
do numa papeleta grudada no verso da segunda via do contracto.
A contabilidade nao fazia nenhum langamento desta obrigagéo
passiva eventual, embora lancasse o valor do contracto no =
activo como exigibilidade certa. O pagamento das commissOes
era registrado na papeleta de accordo gom as cobrangas constan-
tes da segunda via do contracto (que n&o se conferiam com o livro
caixa, como j4 mostramos). A liquidagd@o das commissGes devidas
se fazia quinzenalmente pela caixa, sendo o total pago debitado
summariamente a "Despezas Geraes",

Em primeiro logar essas commiss®es n8o s8o "despezas

eraes", e sim despezas especificas, forqadamgnto ligadas aos
contrectos a que se referem; s&o uma diminuigBo do liguido a
apurar na liguidag@o de cada contracto. Em segundo logar deve-se
saber a somma das commiss@es ainda a pagar eventualmente, sujei-
to ao eventual recebimento das respectivas prestagdes; pois o
liguido recebivel compde-se do saldo a receber do prestamista
menos o saldo das commissGes a pagar. Por ultimo era negessario
que tanto o oredito da commiss@o total, como também espagamentos
parcellados das Qquotas da mesma, fossem devidamente controlados
pela contabilidade, a par com os valores dos contractos e os
recebimentos das prestagles.

Para este fim instituimos as novas Fichas de Commissdes,
contendo todos os @etalhes necessarios, e que funccionam jun-
tamente com as Fichas dos Prestamistas nas gavetas "Kardex". J4
estéo escriptas todas as fichas, com os seus saldos em dia, mas

/ falta ainda completar o movimento atrazado, servigo este feito
/| ao mem mesmo tempo que se substituem as fichas de prestamistas
/| do modelo antigo.

Registros de Contractos, Modificacles, AnullacSes, Liqui-
Tacoes, & Wsoripburas DeFinitivas:

s reglistros existentes davam apenas os dados incompletos
dos contractos novos que se faziam; nfo existiam registros para
todo o movimento posterior referente aos contractos. Quando
havia uma modifieag@io ou transferencia raspava-se no registro
o valor original e escrevia-se por cima o valor novo; anulla-
goes e liguidagOes annotavam-se no resgistro sem indicagio de
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data ou de outros pormencres. Para as escripturas definitivas
ndo havia nenhum registro chronologico. Todas estas annotagles
eram feitas na segunda via do contracto, devendo também ser fei-
tas nas fichas dos prestamistas., Isto entretanto muitas das ve-
zes néo se fazia, porque a segunda via do %o néo chegava
& mesa do encarregado das fichas por sef re o para outro
fim, e depois o assumpto cahia em esquecimento. O mesmo se dava
quanto aos langamentos na contabilidade, que se faziam ou nfo,
oonfogm se alguem se lembrava ou n&@o de dar as necessarias in-
ddcagoes ao guarda-livros.

J& estd@o em ﬁmocionamonto“ desde 1% de Setembro, os novos
registros de "Contractos Feitos", "ModificagGes de Contractos",
"AnullagGes de Contrastos", e "LigquidagGes de Contractos”, fal-
tando ainda os Registros de "Escripturas Definitivas", gue ngo
s8o immediatemente neeessarios para & contabilidade e que poris-
so se faréo quando houvwer mais tempo. Agora qualquer aconteci-
mento referente a um contracto se registra em boa ordem nesses
livros, passando dahi para as fichas dos prestamistas e as fichas
de commissdes, de nodo&st& assegurada a concordancia absoluta
entre as segundas vias dos contractos, as ficlas de prestamistas
e commissOes, e & contabilidade.

Fiohas de Lotes:
tao sendo pressos os novos cartes ou fichas para o

controle dos lotes individuaes. Hoje, para se saber se um lote
esté vago ou nfo, tem-se de recorrer & planta, para depois col-
lectar todas as demais informagGes de um ou varios cartGes de
prestamistas. Basta que se esquega fazer uma annotag@o na
planta para que toda a busca se torna inutil, Além disso no
se sabe, por meioc deste expediente rudimentar, o que tem acon-
tecido com o mesmo lote no decurso dos annos; pbéde ser que foi
vendido e revendido varias vezes, sem que isso conste da planta,
que sé indicard o estado presente de compromissado ou nfo, ainda
assim sem certeza absoluta.

0 Sr. Nicolau Alekhine, & quem caberé uma grande parte no
preparo dessas fichas, quando recebidas da typographis, calcula
que este servigo demoraréd no minimo dois mezes.

Quando completada, esta collecg@o de fichas indicaréd para
cada lote o seguinte:

Disponivel? Compromissado? (quando? numerc do contracto,
nome do prestamista, valor?)Como liquidado?(anullado? liguidado?
quanto se ganhou ou perdeu na anullag@o ou liguidag8o?) Esté de
novo disponivel? Qual a area cf. planta? qual a area conforme
locagBo posterior? Quando se passou escriptura definitiva? em
nome de quem? qual o tabellido, livre, folha, e qual o valor
dado na escriptura? - Quando foi o lote desmembrado da quadra
para o effeito da declaragdo da Estatistica Immobiliaria? No.
do Registro, e valor declarado? Qual o valor nominal do lote
para o effeito da contabilidade? e outras informagGes mais gue
néo S occorlem no momento.

"
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Qutros Servicos:
a0 nos lembramos de dizer que todos os contractos foram

renumerados em 13 de Julho de accordo com 0 novo esquema de
numeracdo, servigo este que tmbém requereu semanas de labor
até estar concluido. Agora o primeiro algarismo de um numero
indica a que grupo pertense um contracto: 1 significa "Proprie-
dades Diversas" (na maior parte contractos "antigos" de § annos
de prazo), 2 indica "Tatuapé™, 3 indica "Vislla Marianna", e

4 indica "ATto Ypiranga®™, com oS numeros seguintes de 5 a 9
Teservados para novas divisGes de terras a serem retalhadas.
Todas as segundas vias dos contractos, fichas de prestamistas

e de commissdes, e os registros obedecem & esta divisio em
quatro grupos, de maneira a permittir agora um exame separado
de cada grupo, que na verdade representa um negocio afmrte que
nada tem & ver com os demais grupos.

A partir de fins de Agosto est@o em funccionamento as
novas folhas soltas da caixa, "Caixa P" para as prestagGes co-
bradas e as respectivas commissdes, e "Caixa X" pars o restan-
te do movimento de caixa., Faz-se diariemente a conferencia
da Caixa "P" com as fichas de prestamistas e de commissGes,
faltendo apenas iniciar o razéo geral, o que se faréd depois de
langado o movimento de Julho e Agosto, registraic ainda no
livro de caixa j4& existente.

Estamos também trabalheando na apnlyse do movimento de
Julho e Agosto para concluir, o mais breve possivel, os balan-
cetes daquelles dois mezes pelo systema antigo, e para entad
comegarmos os livros pele systema novo.

Logo aque f£6r possivel concluiremos também o levantemento
das contas particulares dos membros da Familia Klebin segundo
os livros antigos da Ceramica e do EBeriptoric, servigo este
adiado devide & meior importancia e urgencia dos outros tra-
balhos feitosew per foyr

Ceramica:

Ainda nada foi feito em relagio & contabilidade da Cera-
mica., Trata-se ahi néo de ume questfo de contabilidade, e sim
de um ponto de administrag@o commercial gue cabe 20s membros
da familia resolver. Penso que & Ceramica, para o bem dos in-
teresses da familia, devia ser gerida como se fosse uma secglo
do escriptoric de vendas de terrenos, com uma unica e exclusiva
funegdo de prbduzir a malor quantidade possivel de tijollos,
bons ou ruins, ou mesmo pessimos, pouco importa, mas em volume
suffici ente para poder acompanhar as vendas de lotes no Ypirangs,

e - & -3
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0 surto das vendas de lotes no Alto do Ypiranga proveio da

idea simples, mas commercialmente geniel, de dar aos compra-

dores uma certa quantizddde dos tijollos necessarios para

& construcgio de casas modestas de graga (embora o custo dos

tijollos assim dados "de graga" se cobrasse desde logo dentro

dcs pregce pagos pelos prestamistas, majorados pers os novos
* compradores de 30% ou 40% desde ento) % Na base de 1000 ti-

jollos pars cada 1:0008 do contracto, ao prego actual de 70§
por milkeiro, esta bonifiocacBo equivale a 7% do prego a ser
pago pelo comprador em 12 annos. Considerando que a commis-
séo de venda & tembém de 7%, pagavel em 20/21 mezes, ter-se-
hia que as entradas dos primeiro® 20 mezes se consumiriam to-
das no pagamento das commissGes e no financiamento dos tijollos.
Creio, entretanto, que nem todos os compradores constréem logo
que compram o terreno; assumindo que apenas a terga parte delles
comega & construir immediatamente, o financiamento dos tijollos
extende-se automaticamente por um pericdo de § a 6 annos, com
as consequentes facilidades de levantar o dinheiro necessario
por meio das entradas provenientes das novas vendas feitas se-=
gundo este plana.

Notei com surpreza que devido &s entregas insufficientes
da Ceramica, o Escriptorio esté comprando quantidades regulares
de tijjollos de outras olarias, pagando os pregos dos concur-
rentes na base da majoragfo actualmente verificada em materises
de comstrucgéo. Ora, tendo uma olaria propria, seria inepcisa
commercial deixar de aproveitar os seus recursos teschnicos até
o maximoe, O sr, Warchawchik disse-nos também gque o fornecimento
de tigouoa vae ser suspenso por completo para as nowas vendas.
lﬁ.:rz de haver duvidas que esta resolugio, se for effectivada,
tr comsigo uma grande diminuig8c das vendas de terrencs no
Ypitanga e causaréd graves prejuizos aocs interesses da familia, .

Quento 4&s vendas da Ceramica parece-nos também gque ha toda
& conveniencia em continuar a fornecer tijollos gratis aos com-
pradores no Alto do Ypiranga, para induzil-os a comprar os tijole
los excedentes também de Ceramica Klabin, aos pregos em vigor

no momento. Com isso toda a producgio da Ceramica estari bem
paga, sem comtudo prejudicar o negocio de terrenos da familia
que e’sem duvida bem mais importante do que a olariea,

Seré, porém, necessario elevar a producgio de tijollos ao
maximo, de gqualguer maneira, sem preoccupages de qualidade ou
perfeiglio dos tijollos produzidos, pars que o capital investido
neste ovel se movimente. Presentemente a Ceramica se parece
um pouco com o exemplao biblico da montanha que d4 4 luz um co-
mondongo minusculo.

Alvitramos, pois, que Vs. S. resolvam sobre o que ir8o fa-
zer da Ceramica. Se for decidido continuar com o estado
néo haverd necessidade algume de instituir-se ahi um systema de
contabilidade, Jj4 gque isso em nada ajudaréd a melhorar a situag@o.
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Caixa Especial de Dona Luiza (a chamada "Conta Gest&o"):

Como acontece com a Ceramica, trata-se também aqui de uma
quest@io interna de familia que Vs. Ss. mekhor resolverio entre
si. Em Julho ajudsmos a acertar esta caixa especial de Janeiro

- & Junho de 1934, para que o respectivo movimento pudesse ser
langado nos livros pelo Sr. Mesterton. Naguella occasido ficou
resolvido que esta caixa especial cessaria de existir e que

o seu movimento se faria, de Julho em deante, pela caixa do
esceriptorio, como alids sempre se deveria ter feito. Entre-

| | tanto, até esta data nada disso se fez, e continuamos na igno-
rancia do que estd acontecendo com os alugueis e outras rendas
/ dos immoveis, os impostos, as relagGes com bancos, a&s retira-

—

das extraordinarias de membros da familia, etc.

0 Sr. Nicolau Alekhine tem para preparar diversos formu-
larios novos para o controle dos immoveis pertencentes & fami-
11&, das respectivas rendas, impostos, etec., gque depois se
fargo de accordc com o movimento de caixa., & porém ume con-
uqio absolutamente necessaria gue o movimento de caixa seja
centralisado no escriptorio.0 expediémte seguide até hoje sé
poderé causar, no fim, grandes dissabores & todos, e § clarc
que ndo se pbde ter desta forme a menor nogdc do estado finen-
ceiro dos negocios da familia, N&o ha a menor duvida que uma
casa commercial commum, gque n&oc disple dos vastos recursos la-
tentes de vossa familia, estaria fallida em tres tempos se ti-
vesse a temeridade de applicar os methodos dispersivos gue Vs,
Ss, est@io seguindo em relagio &s operagbes financeiras dessa
Caixa Conta Gest&o e da Ceramica,

Dando a Vs. Ss., no relatorio acima, uma breve cxpoaigo
dos trabalhos feitos ou ainda a fazer, sentimos nioc poder Fi-
Xar um prazo definido para a tcmi.nnqﬁo do trabalho. Semtimos
na in g0 feita pelo Sr. Warchawchik uma especie de censura
quanto mora, inexplicavel para alguns membros da familia,

! embora certamente bastante justificada para quem entende alguma
cousa de administragfo commereial. Somos, porisso, francos em
declarar a Vs. Ss. que estamos fazendo o possivel para conecluir
o servigo o mais breve possivel, mas, se for gquestac de marcar-
mos um prazo fixo, preferimos desistir do servige a engenar a
Vs. Ss. com promessas que honestamente n&oc podemos fazer, Cabe

; alids a Vs, Ss. proprios, e ndo & nés, de tomar as resolugdes

v que sao negessarias para normalisar os seus negocios, no seu
mais immediato interesse. Queiram desculpar a frangueza com
gque aqui nos expandimos a respeito de diversos pontos, que sa-
bemos serem de certa delicadeza, mas o fizemos porque desejamos
ser-lhes de real utilidade.

Com elevada estima e consi &0, somos de Vs, Ss. d
Z h‘%'%‘m ﬂ,@‘ ,/7 J
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