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Museography and History of Art: Jeanron's experience at the Louvre in the
1848-1852 Republic
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Resumo

As praticas para a exposic¢do da obra de arte na Franga do século XVIII até o periodo posterior a Revolugéo
Francesa motivaram uma série de questionamentos e debates, provando que a questdo do lugar da arte na
sociedade havia se tornado alvo de interesse. Numa fase em que se configuram a afirmacao da Histdria da
Arte enquanto disciplina académica, a abertura das colecdes régias e burguesas para o estabelecimento dos
museus e 0 propdsito de expor a obra de arte para o aprendizado da Histdria da Arte, historiadores, artistas
e arquitetos discutem quais seriam as estratégias mais adequadas para a exposi¢ao destas obras. Territério
ainda em formagao, 0 museu é palco de experimentacéo para a museografia, onde n&o falta a ingeréncia de
critérios ideoldgicos. O presente artigo procura refletir sobre o desenvolvimento da museografia e das
linguagens da exposicao que tiveram lugar a principio em cole¢des de galerias do norte da Europa e no
Museu do Louvre, destacando a experiéncia de Philippe-Auguste Jeanron, diretor da instituicdo na
revolucionaria Segunda Republica. Artista e ativista republicano, Jeanron colocou em pratica seus ideais,
direcionando a museografia para uma narrativa de cunho didatico, estabelecendo as bases de criagdo do
museu de arte como o lugar para o publico que o visita.

Palavras chave
Histdria da Arte; museografia; Museu do Louvre; Philippe-Auguste Jeanron.

Abstract

Practices for the exhibition of the work of art in 18™h century France until the period after the French
Revolution motivated a series of questions and debates, proving that the question of the place of art in society
had become a matter of interest. At a stage where the affirmation of the History of Art as an academic
discipline, the opening of the Royal and bourgeois collections for the establishment of the museums and the
purpose of exhibiting the work of art to the learning of Art History, historians, artists and architects discuss
the most appropriate strategies for the exhibition of these works. Territory still in formation, the museum is
the stage of experimentation of museography, where the interference of ideological criteria is not lacking. This
article reflects on the development of the museography and language of the exhibition that took place at first
in galleries collections of the north of Europe and in the Louvre Museum, highlighting the experience of
Philippe-Auguste Jeanron, director of the institution in the revolutionary Second Republic. A republican artist
and an activist, Jeanron put his ideals into practice, directing the museography to a didactic narrative and
establishing the basis of the creation of the art museum as a place for the public that visits it.
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Introdugao

O museu de arte na sua forma classica é frequentemente identificado como um local para a guarda de
sua cole¢do, o que imediatamente nos sugere uma estrutura material, ou seja, uma edificagdo que
abriga, comporta, estuda e preserva o seu acervo contra a a¢do do tempo, e 0s expde ao olhar do
publico (Desvallées; Mairesse, 2010: 64). Mas se pensarmos 0 museu enquanto instituicdo, iremos nos
deparar com sua estrutura imaterial, seus principios e critérios organizadores, que expdem uma posi¢ao
intelectual, estética, politica ou ideoldgica. As instituicdes sao capazes de determinar a questédo central
de uma disciplina, os seus limites, e também de unificar e fazer circular suas crengas e convengdes
(Mansfield, 2002: 2). E quando o modelo institucional se imp&e e torna-se uma moldura, enquadrando
escolhas dentro da producao artistica, elegendo artistas e expondo suas obras. Nesse sentido, as
instituigdes de arte, que podem ser museus, escolas ou galerias, nao estdo isentas de sustentar pontos
de vista diferenciados entre seus pares, construindo suas préprias narrativas de histérias da arte.
Tomando como exemplo, podemos considerar esta situagdo na Franga na primeira metade do século
XIX, onde os interesses da Academia e da Escola de Belas Artes e do Salon ndo eram coincidentes;
desse modo, “essas instituicbes eram locais de expressdo de divergéncia politica na sociedade
francesa, dado que a cultura era uma arena para esse tipo de diferenciacdo” (Blake; Frascina, 1998:
64).

Olhar para uma experiéncia do passado é também uma escolha: a de tentar compreender como a
Historia da Arte pode ser trabalhada no ambito de uma instituigao, engendrando e tecendo relagdes de
natureza cultural e estética, que podem dialogar ou se opor a seu contexto social e politico. Também
tem que se levar em conta a relagdo da instituicdo com o publico, neste caso, de que forma a Historia
da Arte é apresentada para aqueles que visitam o museu. Na Franga, no periodo compreendido entre
meados do século XVIII até o XIX, este tema foi pensado e debatido com ardor. Percorrendo um longo
caminho que parte da preocupagdo em expor as obras dos mestres para instruir jovens artistas ligados
a formagao académica, além de nobres e amantes da arte, até a reinvengéo da museografia do Louvre
no periodo da Revolugéo de 1848", quando a Histéria da Arte € dirigida para a instrug&o publica. Nessa
Ultima fase, estas possibilidades foram colocadas em pratica na experiéncia de Philippe-Auguste
Jeanron (1809-1877), diretor do entdo Museu Nacional Francés, momento em que a museografia
configurada no Louvre passa a incorporar propdsitos didaticos a exposigao das obras (Weisberg, 2002:
179).

A museografia

Se adentrarmos 0 ambiente de um museu de arte, podemos observar que este espago se organiza
através de formas de expor sua colegdo como objeto sensivel, perfazendo determinadas escolhas que
s80 orquestradas pelos profissionais que integram (ou ndo) a equipe da instituicdo. De acordo com
André Desvallées, a museografia? é “o conjunto de técnicas desenvolvidas para preencher as fungdes
museais, e particularmente aquilo que concerne a administracdo do museu, a conservagdo, a
restauragdo, a seguranga e a exposicao”. No entanto, a palavra museografia € também “usada com
frequéncia, para designar a arte da exposi¢do”, muito embora o termo expografia também seja utilizado
para designar as técnicas ligadas as exposicoes (Desvalées; Mairesse, 2010: 58-59). A museografia
através da exposicdo vai conceber um projeto onde estdo envolvidos no ambiente do museu: a
cenografia, a comunicagéo da exposi¢do com sua informagdo documental e a iluminagéo que acolhem
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0 seu objeto principal, a obra de arte. A curadoria® apresenta as escolhas que representardo uma
Histéria da Arte, é a construgdo de uma narrativa, de um discurso e seus recortes. E uma maneira de
inscrever no espago uma grafia, um desenho de ideias que se apresenta como visualidade através da
colegdo de obras expostas. “Por meio da museografia é que se cumpre a fun¢do primordial da
exposicdo, que ¢ a de realizar (...) 0 encontro vivo com a obra de arte, para a vivéncia estética, para o
didlogo coma arte (...)’ (Gongalves, 2004: 34-35). A museografia pode orientar a exposicao por periodos
histéricos obedecendo a uma cronologia, guiar-se por um recorte tematico, ou pode privilegiar um
determinado movimento artistico ou mesmo restituir a atengao a artistas eventualmente esquecidos
pela Histdria da Arte. Todo este universo pode parecer hoje a nossos olhos um cotidiano conhecido,
mas se nos reportarmos ao passado, quando a museografia e a Historia da Arte ensaiavam através da
experimentacao, do exercicio e do debate o seu entrelagamento, reconhecemos o desenvolvimento de
um processo de construcdo de principios que tiveram ecos nas narrativas e linguagens da exposi¢éo
da arte que conhecemos hoje.

O Louvre e seus antecedentes

O Museu do Louvre que conhecemos hoje vem a ser o resultado de uma série de reestruturagbes e
mudangas que ocorreram ndo s6 em sua estrutura fisica, arquitetonica e artistica, como nas diferentes
funcdes que reteve, até se confirmar como espago de museu de arte a partir do século XIX. Felipe
Augusto ordenou a construgao do primeiro Louvre (1190-1202), um castelo destinado a cumprir fun¢éo
estratégica, protegendo o acesso a Paris pelo lado do rio Sena, embora tenha sido mais utilizado como
prisdo e guarda do tesouro real. No século XIV, o castelo torna-se residéncia real, passando por um
processo de embelezamento com acréscimo de torres, pinaculos e jardins*. Francisco |, em 1527,
solicita ao arquiteto Pierre Lescot uma série de reformas, ampliando a extens&o do patio e criando uma
fachada em estilo renascentista em coordenagdo com elementos escultdricos. Segue-se a construgao
do Palécio das Tulherias, construido para servir de residéncia a Catarina de Médici (1564). No século
XVII é construida a Grande Galeria, que estabelece a ligagdo entre o Louvre e o Palacio das Tulherias,
projeto conhecido como “Le Grand Dessin du Roi” (Gaya Nufio, 1979: 14-20). Luis XIV, em 1682,
escolhe Versalhes para sua residéncia e abandona o Louvre, que passa a ser ocupado pelas Academias
de Pintura e Escultura, pela Tipografia Real e ainda servindo de alojamento para artistas da Ecole des
Beaux Arts. A partir de 1725, o Salon® anual da Academia Régia de Pintura e Escultura, que se destina
a conferir uma recompensa publica aos artistas protegidos pelo rei, passa a ocupar o Salon Carré (Salao
Quadrado) do Louvre (Poulot, 2013: 83). D’Angiviller, diretor das Construgdes Reais da corte de Luis
XVI, intenciona constituir um Museu Real na Grande Galeria do Louvre (1774), projeto desenvolvido por
um grupo de arquitetos que interrompe suas atividades com a Revolug&o Francesa.

A museografia na Franga no XVIII

Na Paris do final do século XVIII, as praticas museolégicas que conhecemos atualmente como a
exposicao das obras, a classificagdo e a iluminagdo foram discutidas e pensadas pela primeira vez. A
preocupacdo com estes critérios evidencia uma construgao de ideias que se desenvolveram ao longo
de décadas no interesse de estabelecer as bases para a criagdo do museu publico de arte. Tais critérios
baseavam-se no pressuposto de que 0 museu estava investido de uma misséo, a de educar e conservar
(McClellan, 1999: 2).

Maria Teresa Silveira
29



Fig. 1. Willem van Haecht, Apelles painting Campaspe, ¢.1630, 6leo sobre madeira, 105x148cm, Mauritshuis, Holanda.
Fonte: <https://www.mauritshuis.nl/en/explore/the-collection/artworks/apelles-painting-campaspe-266/>.

Ainda na primeira metade do século XVIII, nas salas criadas para a exibigdo de objetos valiosos das
colegdes régias, conhecidas como gabinetesS, as pinturas sdo simetricamente dispostas, uma ao lado
da outra, compondo um painel Unico [Fig. 1], junto a um conjunto de objetos heterogéneos como
porcelanas, conchas, esculturas, uma forma de disposicdo que remete & heranga dos gabinetes de
curiosidades. Na Galeria Luxemburgo’, primeira galeria de arte publica na Europa, um novo conjunto
de prioridades entra em jogo: o aprendizado da arte. A teoria de arte corrente na época, desenvolvida
nos estudos de André Félibien e Roger de Piles?, considerava o arranjo da colegéo e sua disposi¢do
elementos importantes no seu programa teérico, chegando a influenciar a museografia de colegdes
importantes em Paris (McClellan, 1999: 36). A ideia era expor um conjunto de obras de diferentes
artistas suscitando uma visdo comparativa que auxiliaria os estudantes e amantes da arte a observar e
compreender aspectos em torno da identidade estilistica e das qualidades pictoricas. As obras de
artistas escolhidas para este arranjo comparativo eram provenientes de diferentes escolas (italiana,
flamenga, alemd, francesa) e ndo obedecia a nenhuma ordem cronolégica. A Galeria Luxemburgo
chegou a publicar um catélogo oficial que guiava o visitante através da exposi¢éo: a escolha das
pinturas, seu arranjo e disposi¢éo correspondiam as informagfes contidas nas paginas do catalogo.
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Como as pinturas nao possuiam identificagbes, o0 mapa do catélogo tornava-se importante para quem
visitasse a Galeria (/dem: 38).

A classificagado por escolas e a questao da cronologia
No decorrer da segunda metade do século XVIIl, mudangas ocorrem em relagao a maneira de expor as
obras de arte.

Impulsionado pelo advento das novas taxonomias no estudo da histéria natural
(especialmente o bindmio género/espécie da classificagdo de Lineu e Buffon) e a ascensdo
do historicismo, a ordenagéo da arte do passado de acordo com a escola € a cronologia
torna-se a norma em lidar com as cole¢des de arte europeias no final do século. (...) Jean-
Baptiste Lebrun observou em 1793 que a cole¢éo que nao fosse organizada dessa forma
era “tdo ridicula como um gabinete de historia natural organizado sem considerag&o ao
género, classe ou familia™ (McClellan, 1999: 4).

A reordenagao da museografia nos primeiros museus de arte aconteceu em paralelo ao imperativo de
racionalizagao desenvolvido pelas colegbes de histdria natural. A necessidade de ordenar e classificar
encontra 0 modelo da divis&o por escolas, além do método cronoldgico, como novos critérios a seguir,
embora este tipo de ordenacdo ja fosse utilizado em outras colegdes europeias. No estado da Saxénia,
o Conde Francesco Algarotti, em 1742, planejou a criagdo de um museu enciclopédico, projeto
inacabado do qual resta um catalogo ilustrado de 1753, com o plano de Carl Heinrich Von Heinecken,
diretor das ColecOes de Arte, que apresentava uma divisdo em escolas: Italiana, Flamenga, Francesa
e Alemé (Poulot, 2013: 61).

De acordo com Dominique Poulot, a tendéncia da classificacdo da exposicéo por periodo histérico e por
nac&o instala-se gradativamente junto aos museus.

A exigéncia de uma classificagao da exposigéo por época e por nagdo acabou triunfando
aos poucos: em 1765, Mathias Osterreich, (...) € chamado a Potsdam para classificar a
colegéo de pinturas de Frederico, 0 Grande, por escolas histdricas (...); e, no decorrer das
décadas seguintes, as principais galerias nobilidrquicas adotaram a mesma classificagéo.
(...) Enfim, em Viena, em 1780, Christian Von Mechel (1737-1817), perito em histéria da
arte, gravador e editor de Basiléia, apresenta um plano de museu “por ordem cronoldgica
ou por sucessdo de mestres” que “distribui os quadros por escolas” e retne “as obras de
um mestre na mesma sala”, proporcionando pela primeira vez “um entreposto da histéria
visivel da Arte” (Poulot, 2013: 61-62).

A intengéo de Von Mechel como curador era reorganizar uma colegdo como a Belvedere™® na Austria,
tornando-a apropriada para a Historia da Arte, criando uma ordenagao instrutiva do todo e suas partes
[Fig. 2]. Sua iniciativa foi reconhecida mais tarde como precursora na dire¢do de uma moderna pratica
museoldgica (Rampley, 2013: 10). Von Mechel procurou impor uma ordem cronolégica no conjunto da
colegdo, permitindo ao visitante apreender de uma sala para a seguinte uma sequéncia temporal € suas
respectivas diferengas através dos séculos. Nesse sentido, a cidade de Viena institui o primeiro museu
onde a museografia da Histéria da Arte foi aplicada de forma moderna (McClellan, 2013: 80). A nova
ordem de classificagdo das colegdes, de acordo com o espirito iluminista, vai ao encontro do interesse

Maria Teresa Silveira
31



em definir o museu de arte como um lugar construido para o aprendizado da Historia da Arte,
apresentando uma divis&o entre os grandes mestres e seus discipulos dentro das escolas nacionais.

PP'REMIERE SALLY. Ve Vaga

Fig.2. Primeira Sala na Galeria Dusseldorf, 1778. Galerie électorale du Dusseldorf, Christian Von Mechel e Nicolas
de Pigage. Fonte: <http://www.getty.edu/research/exhibitions_events/exhibitions/display_arthistory/>.

O projeto de D’Angiviller

Em 1776, o Conde d’Angiviller, diretor das Construgdes Reais no Antigo Regime, dirige sua atengédo
para a Grande Galeria do Louvre, que até entdo servia como abrigo para maquetes em relevo de
cidades fortificadas utilizadas pelo Ministério da Guerra. Desejando converter o espaco em museu
publico, D'Angivillier empreende uma politica de aquisicbes de obras de grandes mestres,
concentrando-se nas lacunas da colegdo real: a escola francesa, flamenga e holandesa. O projeto de
adaptagdo da Grande Galeria tornou-se um desafio para os arquitetos, suscitando uma série de
debates. Seria 0 amplo espaco dividido em galerias menores? A decoragdo inacabada de Poussin
baseada em moldes de famosas antiguidades romanas seria preservada? Como iluminar a Grande
Galeria?

A ideia inicial de criar compartimentos e divisdes na Grande Galeria foi abandonada, pois, diante da
visdo do espago, D’Angiviller e sua equipe de arquitetos concordaram que a monumentalidade da
arquitetura enalteceria 0 museu, optando assim por nao descaracteriza-la (McClellan, 1999: 51-54).

No Salon de 1777, oito pinturas historicas foram dispostas na Grande Galeria, ao lado do Salon Carré,
com o objetivo de testar a qualidade da luz vinda das janelas laterais. Projetos em sequéncia foram
elaborados para resolver a questao da iluminagao natural no ambiente. As discussdes em torno do tema
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se prolongaram por uma década, culminando no Salon de 1789, as vésperas da Revolugéo, quando
parte da Grande Galeria foi iluminada através de lunetas de ferro e vidro instaladas na sua cobertura
[Fig. 3], além do bloqueio das janelas laterais (Idem: 53-60).

Fig. 3. Hubert Robert. Projet d'aménagement de la Grande Galerie du Louvre, 1796, dleo sobre tela, 115x145, Louvre. Fonte:
<https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:Hubert_Robert_-
_Projet_d%27am%C3%A9nagement_de_la_Grande_Galerie_du_Louvre_(1796).JPG>.

A Revolugao Francesa e o Louvre

As Assembleias e Comités Revolucionarios passam a cuidar do processo de transferéncia dos bens do
clero e dos nobres que haviam emigrado com a Revolug&o e de antigas cole¢bes régias que formarao
a base das cole¢des nacionais. O Louvre passa a ser considerado o simbolo da conquista revolucionaria
e é para la que seguem todas as riquezas da nag¢do. Mas ndo existe consenso, os radicais contestam
a legitimidade do museu e questionam a utilidade de conservar um legado associado @ monarquia
recentemente destituida (Poulot, 2013: 85). Depois de destruigdes macicas e atos de vandalismo, a
Assembleia Constituinte tomou consciéncia da necessidade de conserva-lo, criando uma comiss&o
encarregada de inventariar os monumentos e as obras de arte nacionalizadas. Depois da Comissé&o
dos Monumentos (1790), a Comiss@o Temporaria das Artes (1793) determina o que seria preservado,
0 que seria vendido, reutilizado ou destruido.
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Fig. 4. Denon visitando o Gabinete de Antiguidades em Berlim, 1807, Benjamin Zix, desenho, 22x29cm, British Museum,
Fonte: <https://www.cambridge.org/core/books/rise-of-heritage/in-search-of-
origins/864CD9189F96C1631795A83021EC5090>.

Transformado em imagem simbdlica da cultura nascida em tempos de liberdade, o Louvre é vislumbrado
como o palacio das artes e ciéncias € o direito de entrar no museu passa a ser um direito do cidadao.
O acesso as obras de arte e a sua fruigdo, até entdo restrito a poucos privilegiados, passa a ser
considerado um direito legitimo (Poulot, 2013: 85). O Louvre abre suas portas no dia do Festival da
Unidade Nacional", sob a dire¢éo de artistas da Academia, que se inspiram no modelo expositivo da
Galeria Luxemburgo e seu arranjo comparativo. A escolha foi considerada inapropriada por
connoisseurs progressistas, que insistem que a exposigéo deveria reconhecer as caracteristicas da
escola nacional francesa e a sequéncia histérica dos grandes mestres. A museografia proposta pelos
artistas foi associada as praticas académicas do Antigo Regime, fato que motivou uma oposicdo de
natureza ideoldgica. Na disputa entre as estratégias museograficas, vence a reordenagdo da exposi¢éo
por escolas e de forma cronolégica, método ja estabelecido em importantes galerias do norte europeu.
A decis&o afirma também uma necessidade imperativa de criar uma ruptura com o passado (McClellan,
1999: 108).

MODOS revista de histéria da arte — volume 3 | nimero 1 | janeiro - abril de 2019 | ISSN: 2526 -2963

34


https://www.cambridge.org/core/books/rise-of-heritage/in-search-of-origins/864CD9189F96C1631795A83021EC5090
https://www.cambridge.org/core/books/rise-of-heritage/in-search-of-origins/864CD9189F96C1631795A83021EC5090

Além de alteragces na sua museografia, o entdo Museu Francés segue através das conquistas militares
de Napoledo, por um processo de incorporagao sistematica de obras de arte, mediante o confisco € a
espoliacdo autorizados pelo Comité de Instru¢do Publica’™. Assim que chegaram as primeiras 150
pinturas confiscadas da Bélgica, estas seguiram para o Louvre, sendo prontamente expostas no Salon
de 1794. Depois da Bélgica, Napoledo segue para os estados da Alemanha e depois para a Italia, onde
em cada cidade aguardava a chegada de comissarios franceses que traziam uma relagao de obras de
arte que deveriam ser cedidas como parte de um acordo [Fig. 4].

Dominique Vivant-Denon, diretor do Louvre (Museu Napole&o) a partir de 1802, pretende criar, através
da museografia, uma licdo visual da Histéria da Arte, tendo como referéncia o método biogréfico na
obra “Le Vite™3 de Giorgio Vasari. Concentrando-se no aspecto didatico, Vivant-Denon parte de uma
combinag&o de obras de um artista destacado, seu antigo mestre, seus seguidores e contemporéneos
sob um formato expositivo visualmente simétrico e harmdnico. No entanto, a necessidade de criar um
conjunto de obras que conduzam a uma combinagao simétrica acaba por prevalecer, e nem sempre as
obras escolhidas obedecem a uma narrativa cronoldgica, conforme a inteng@o inicial de Vivant-Denon
(McClellan, 1999: 140-144).

A segunda Restauragéo (1814-1830) delibera sobre as restituigdes de parte das obras confiscadas por
Napole&o as poténcias estrangeiras e pretende compensar as lacunas no Louvre através da valoriza¢éo
da Escola Francesa. Com a saida de Vivant-Denon, o filésofo e critico de arte Quatremére de Quincy,
propde um programa complexo de reorganizagdo das cole¢des do museu, em que sugere dois
percursos museograficos: um para as pinturas dos antigos mestres, outro para as obras modernas. O
segundo trajeto inspirou-se no antigo projeto de D’Angivillier, reunindo na Galeria Francesa as estatuas
em marmore de grandes personagens da histéria da Franga, além de pinturas de tematica histérica
(Pretti, 2015: 14). Em 1848, a Segunda Republica retoma as diretrizes da Revolugéo de 1789, marcada
pela centralizagdo no Louvre, organizando concursos para artistas, confiando-lhes cargos ou dando
apoio através de encomendas de restauro, gravuras e moldagens (Poulot, 2013: 88).

Um artista na Monarquia de Julho

A trajetoria de Philippe-Auguste Jeanron, artista, militante republicano, jornalista e historiador da arte4,
registra uma preocupacao constante: a crenga no papel da arte e do artista como ponto de inflexdo e
mudanga na sociedade - 0 uso da imagem para promover uma causa (Weisberg, 2002: 180). Como
pintor e gravador, Jeanron € considerado um dos artistas do Pré-Realismo (Early Realism), grupo de
artistas na Franga do periodo da Monarquia de Julho (1830-1848),- que representa a passagem do
Romantismo para o Realismo. Por seu carater de transi¢éo, muitas dessas obras foram ignoradas pelos
historiadores de arte. Eugéne Delacroix, Honoré Daumier e Jean Dominique Ingrés figuram de forma
reconhecida, enquanto que artistas como Jeanron, Dominique Papety e Prosper Marilhat cairam no
esquecimento (ldem, 1990).

A fase conhecida como a Monarquia de Julho (1830-1848) é um momento em que a presenga de uma
critica de arte's, as exposigdes do aclamado Salon anual e a publicagéo de artigos em jornais de larga
distribuicdo tornam-se 0 meio pela qual o mundo da arte é levado para dentro dos lares. A circulagdo
de imagens permite a reprodugéo de obras de arte tornando-as acessiveis a todas as classes sociais.
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No inicio do século XIX, aperfeicoamentos realizados nos métodos de impresséo diminuiram o custo
da produgéo e facilitaram a tiragem de periodicos (Ramirez, 1976: 44). A introducao da litogravura'® e
a facilidade de seu emprego permitiu a producdo de imagens para o consumo, tornando a imprensa
principal veiculo a receber ilustragdes nesta técnica. Na década de 1830, a maioria dos periddicos e
jornais, como o L'lllustration e o lllustrated London News, além de outras publicagbes, caracterizam-se
pelo predominio da imagem. Além das ilustragdes, a presenca da caricatura desempenha um papel
importante como instrumento politico-ideolégico e de critica social.

Em Paris, onde [a caricatura] alcanga seu apogeu, a figura chave é Philipon, antigo
desenhista que tem a habilidade de recrutar uma equipe formada por Daumier, Decamps,
Charlet, Monnier, Gavarni além de outros. Em 1830 [Philipon] edita La caricature politique,
moral et littéraire ; (...) em que se comprometia a publicar por ano “104 litogravuras
executadas pelos melhores artistas neste género” 17 (Ramirez, 1976: 62).

Philippe-Auguste Jeanron também fazia parte do grupo de artistas contratados pela revista La
Caricature e era um dos caricaturistas mais radicais, aproximando-se de uma critica social acida em
contraposi¢do a ironia de seu amigo Honoré Daumier (Roob, 2010). Participou ativamente do Salon no
periodo entre 1831 e 1863, trabalhando com telas de grandes dimensdes'®, adotando o formato
tradicionalmente empregado para os motivos histéricos, embora tenha sido recusado algumas vezes
por obras dotadas de forte critica social. Em “Scéne de Paris”, premiada no Salon de 1833, Jeanron
aborda criticamente a questdo dos deserdados da Revolugao de Julho, aproximando-se da vertente do
Realismo (Weisberg, 2002: 180). Na pintura “Paysans limousins” [Fig. 5], a paisagem campestre com
primeiro plano em tom castanho avermelhado, ocupa a maior parte da composigao, funcionando como
um pano de fundo para um grupo de camponeses que figura em menor escala. E interessante notar
que a mesma tematica encontrara em Gustave Courbet', duas décadas mais tarde, um de seus
melhores intérpretes na Historia da Arte. Em “Les Paysans de Flagey revenant de la foire”, de 1850-
1855, ao contrario da obra de Jeanron, as figuras dos camponeses dominam o plano pictérico e estéo
inseridas de forma dindmica na composi¢ao, deslocando-se da esquerda para a direita.

A obra dos irm&os Le Nain®, precedentes franceses da representagao de familias de camponeses,
recebera através da museografia de Jeanron no Louvre uma dimenséo significativa, ocupando lugar de
destaque junto a Escola Francesa (Blake; Frascina, 1998: 71). Da mesma forma serd salva da
obscuridade a pintura de género retratando o cotidiano doméstico de Jean-Baptiste-Siméon Chardin
(1699-1779), artista que também sera reabilitado pela sua proximidade com o Realismo, estando de
acordo com os principios revolucionarios de carater populista de Jeanron (Weisberg, 2002: 184).

No periodo da Monarquia de Julho, Jeanron manteve uma postura critica em relagédo ao poder,
escrevendo artigos para jornais e proferindo discursos em defesa da democracia. O contato com a
classe artistica, o conhecimento da arte do passado e seu compromisso com a causa republicana,
tornardo Jeanron uma figura publica em destaque. Em 1848, nomeado por Ledru-Rollin, chefe do
governo republicano provisério, passa a ocupar o cargo de diretor do Museu do Louvre. Jeanron
vislumbra a possibilidade de projetar uma série de reformas no museu, colocando em prética os ideais
dos republicanos liberais que desejavam a arte acessivel para todos, para que fossem educados pela
Historia da Arte (Weisberg, 2002: 181).
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Fig. 5. Philippe-Auguste Jeanron, Paysans Limousins, 1834, 6leo sobre tela, 900 x 670 cm, Palais des beaux-arts de Lille,
Fonte: <https://fr.m.wikipedia.org/wiki/Fichier:Lille_PdBA_Jeanron_paysages_limousins.jpg>.

A museografia de Jeanron no Louvre

A experiéncia de Jeanron como diretor do Louvre no periodo revolucionario da Segunda Republica,
circunscreve um periodo ignorado pela historiografia, dado & sua opcao ideoldgica. A dissertagéo de
Madeleine Rousseau?!, desenvolvida junto a Escola do Louvre em 1935, é o primeiro estudo que
apresenta as sementes do reconhecimento de sua contribuicdo para a teoria estética e a museografia
(Idem: 187).

A primeira providéncia tomada por Jeanron foi garantir a seguranga das colegdes do Louvre, pois a
revolugdo continuava nas ruas de Paris. Contratou guardas para a prote¢éo do edificio, patrulhando as
diversas salas juntamente com seus colegas curadores. Conversou diretamente com os lideres dos
rebeldes, afirmando que o Louvre, a partir daquele momento, era o palécio do povo e que sua colegéo
pertencia a eles. Determinou o retorno de obras que estavam em residéncias de membros da corte de
Luis Felipe ou da Familia Real, afirmando a importancia do valor patrimonial de uma colegao
pertencente ao Estado, dando inicio & catalogagédo e inventario das obras. Jeanron criou uma
delimitacdo de uso para as dependéncias do Louvre, que passaria a abrigar somente obras de seu
acervo, enquanto que a exposi¢do anual do Salon (que antes ocupava o Salon Carré do Louvre) foi
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transferida para o Museu Luxemburgo, assim como mostras temporarias de artistas contemporéneos
(Weisberg, 2002: 182).

Para Jeanron estava claro que a miss@o do Louvre era encontrar estratégias para expor as cole¢des de
arte de maneira a alcangar todas as classes sociais. Através de discussdes e debates sobre a nova
museografia, Jeanron concentrou-se em reorganizar a cole¢ao de acordo com um sistema cronolégico
baseado nas escolas historicas, dando atengao para dois principios fundamentais: contexto histérico e
apreciagao estética.

A medida que Jeanron e seus colegas reexaminavam as obras diante de si, ficava claro
que o velho sistema de exibir trabalhos de acordo com o tamanho, com grandes trabalhos
fora de visdo, estava fora de questdo. Ele aplicou pela primeira vez, um sistema visual
l6gico, onde grandes pinturas ficavam agrupadas no centro da parede e pinturas menores
nas laterais2? (Weisberg, 2002: 185).

Dessa forma, obras de um artista como Théodore Géricault foram reunidas de acordo com o estilo - 0
Romantismo -, para que os visitantes observassem o conjunto das obras como uma unidade e assim
pudessem alcancar uma melhor compreenséo e fruicdo estética. Por sua vez, as obras de Géricault
estariam posicionadas ao lado de obras de seguidores do artista, disposigao que se reflete até hoje na
museografia do Louvre [Fig. 6].

Fig. 6. A Balsa de Medusa no Louvre atual, 2014. Fonte:
<https://www.khanacademy.org/humanities/becoming-
modern/romanticism/romanticism-in-france/v/g-ricault-raft-of-the-
medusa-1818-19>.
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Motivado por uma consciéncia da Histéria da Arte, Jeanron compreendeu a necessidade de materializar
visualmente através da museografia a importancia da Escola Francesa, para que fosse apresentada de
forma convincente ao lado de outras escolas (Weisberg, 2002: 178). Assim, artistas que nao
apresentavam um conjunto de obras ou aqueles que foram negligenciados no passado, encontraram
um lugar de exposicéo. Pintores historicamente significativos como os irm&os Le Nain e Chardin, que
compartilhavam dos principios estéticos do Realismo, eram defendidos pelo critico Charles Blanc?®
desde 1840. Jacques Louis David e seus discipulos, além de Géricault, artistas da primeira metade do
século XIX, encontraram lugar de honra, sendo apresentados de acordo com sua contribui¢éo estética
e histérica para a Escola Francesa do século XIX (Idem: 187). Nesse sentido, a museografia de Jeanron
e de Frédérick Villot, seu curador, - orientou-se pela reconfiguragao da Escola Francesa, que passou a
ser exibida numa galeria a parte — a Galerie des Sept Cheminées. De acordo com Sonia Gomes Pereira:
“O propoésito de tal iniciativa € evidente: a convicgao de que a trajetéria da arte francesa era densa o
suficiente para ser exposta num museu, em contraponto com as grandes escolas estrangeiras do
acervo, especialmente a italiana” (Pereira, 2016: 74). Foi por este motivo que a cole¢do do Louvre
tornou-se didatica, tratando a Escola Francesa tdo igual ou superior aos movimentos e escolas do
restante da Europa. Com a inauguracéo da nova museografia do Louvre, o critico Téophile Gauthier
declarou seu apoio as mudangas.

0 museu ganhou um aspecto inteiramente novo gragas aos senhores Jeanron e Villot e,
desde a remodelagdo da secéo de pinturas, parece dez vezes mais rico (...). Outrora os
quadros eram pendurados aqui e acola, mais ou menos ao acaso ou de acordo com suas
dimensdes e os cantos das molduras, sem preocupagdo com a cronologia (...). Parecia
uma loja repleta de maravilhas, e ndo um museu (...). Agora a visita a0 museu € um curso
de arte completo cujos professores, mesmo mudos, ndo deixam de ser eloguentes
(Théophile Gautier, 1849 apud Georgel, 2014: 280).

Ressaltando a importancia das inovagfes na museografia, Gautier afirma o valor da experiéncia da
fruicdo estética da arte, associada a um propdsito didatico, “um curso de arte completo”.

Estando em contato direto com a comunidade artistica, Jeanron demonstrou sensibilidade para criar um
sistema de apoio ao artista, através de encomendas ou aquisicSes de obras para os museus. E o caso
de Charles Jacque e Jean-Frangois Millet?*, artistas da Escola de Barbizon, que foram subvencionados
pelo governo republicano, trazendo para a cole¢do de pinturas a imaginaria do cotidiano rural de
tradicdo realista. Numa época de intensas mudangas politicas, Jeanron desenvolveu uma nova
abordagem na museografia, repensando a fungéo dos museus e tornando o Louvre bengficiario de uma
atividade revolucionaria (Weisberg, 2002: 183). Reformatando as cole¢des de modo a ocupar varios
ambientes do Louvre e organizando as exposicdes de forma compreensiva, Jeanron pensou a
museografia da arte para 0 museu publico, onde buscou atingir todas as classes sociais e afirmar a
importancia do museu como uma instituigao de democratizagéo do conhecimento.

Consideragoes Finais

O interesse em criar uma museografia para o aprendizado da Histdria da Arte era uma preocupagéo
comum aos arranjos expositivos do século XVIIl até o XIX. O colecionador exerceu um papel importante
nesta fase, pois passou a solicitar a presenga de um curador que orientasse a exposigao de maneira a
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compor uma narrativa de Histéria da Arte. Dai a necessidade de organizar a exibigdo acompanhada de
um catélogo. Dessa forma, a colegdo estaria associada ao dominio do conhecimento, do saber e da
reflexdo, t@o caros ao projeto iluminista. Parece contraditério que a obra de arte deixasse de ser
apresentada em exposigao por suas qualidades pictoricas e artisticas, como no método comparativo de
Felibién e De Piles, para ser classificada de acordo com o método desenvolvido para as colegdes de
histéria natural. Nesse sentido, o uso da cronologia e a divisdo por escolas era uma forma de
classificacdo que passou ser utilizada como método junto a colegbes europeias, desde meados do
século XVIII. A contribuicdo de Jeanron esta em desenvolver uma museografia na qual a colegédo é
apresentada, de forma didatica e compreensiva, demonstrando que sua atengéo estava voltada para o
publico que habitualmente nao convivia com a arte. Para isso reuniu as principais obras de cada artista,
além de seus discipulos, para uma narrativa que se concentra na poténcia da fruicdo estética da obra
de arte. A reabilitacdo de artistas entdo esquecidos - como os irméos Le Nain e a pintura de género e
cotidiano de Chardin -, estdo relacionadas ndo sé a opgéo estética do Jeanron artista, um dos
precursores do Realismo, mas também a seu interesse em reivindicar um espago, no museu e na
Historia da Arte, para artistas e obras com tematicas nas quais os trabalhadores sdo visualmente
representados, reforgando a persisténcia em seus ideais revolucionarios de inclusdo social. Como
artista, Jeanron havia sonhado em criar uma série (inacabada) de pinturas com a representagio de
trabalhadores em diferentes atividades. Esta obra foi completada no Louvre, através da museografia
por ele criada.
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Notas

" Doutoranda em Artes Visuais no PPGAV-EBA-UFRJ. Mestre em Museologia e Patrimdnio na UNIRIO/MAST, especialista em Historia
da Arte e Arquitetura no Brasil na PUC-Rio, graduada pela Escola de Comunicagdes e Artes da USP. E-mail: tsilveira5@hotmail.com.

T A Revolugdo de 1848 ocorre com a deposicdo do Rei Luis Felipe, motivada pelo levante de revolucionarios, trabalhadores e
camponeses em barricadas nas ruas. A proclamagao da chamada Segunda Republica (1848-1852), que retoma os ideais da Revolugéo
Francesa, acontece em meio ao entusiasmo popular, quando em dezembro de 1848 Luis Bonaparte Napole&o é eleito presidente. Em
1852, Luis Napole&do suspende a assembleia eleita e da inicio ao Segundo Império que se estende até 1870 (Ramirez, 1976:76).

20 termo museografia aparece pela primeira vez no século XVIII (Desvaléee; Mairesse, 2010: 57).

3 De acordo com Tadeu Chiarelli, a “curadoria é um oficio antigo, mas uma profissdo relativamente nova”, tendo seu aparecimento a
partir da segunda metade do século XIX. A “curadoria foi tomando forma e sendo valorizada a medida que 0 mundo da arte passou a
se configurar mais fortemente pela composigao de diversos agentes culturais no campo” (Chiarelli, 2010: 10-11).

4 Aimagem do Louvre neste periodo esta estampada numa miniatura das Tres Riches Heures du Duc de Berry dos irméos Limbourg.

5 A Académie, fundada em 1648, havia formulado o projeto de expor anualmente as obras de seus membros, € o0 Salon era um
mecanismo institucional que permitia aos artistas produzir € vender suas obras (Poulot, 2013: 83-84).

6 De acordo com Germain Bazin a palavra francesa “cabinet” tem origem em vocabulo italiano e designava um ambiente reduzido ou
movel no qual se guardavam documentos ou objetos pessoais. Presentes na Europa entre os séculos XVI e XVII, os gabinetes de
curiosidades, mantidos por principes, humanistas, ricos burgueses e artistas, consistiam em cole¢des de objetos variados como
medalhas, quadros, esculturas ou até animais empalhados, tratando-se de colegdes heterogéneas (Bazin, 1967: 133).

7 Com o objetivo de representar e promover a tradigéo artistica francesa, a Galeria Luxemburgo, instituida em 1750 no reinado de Luis
XVI, procurava dar visibilidade a coleg&o real (McClellan, 1999: 44).

8 Entretiens sur les viés et sur les ouvrages des plus excellens peintres, de André Félibien, publicado em 1666, trata das origens e
avancos de diferentes elementos da linguagem pictérica: invengdo, desenho e proporcéo, cor e luz, perspectiva e expressdo. Sua
preocupagao central era mostrar a exceléncia na pintura e foi escrito na forma de didlogos. Roger de Piles no seu Conversations sur la
connoissance de la peinture (1677) e Balance des peintres (1708) interessou-se em revelar as qualidades pictoricas de uma obra
através do estudo comparativo com obras de outros estilos (McClellan, 1999: 31-35).

9 “Propelled by the advent of new taxonomies in the study of natural history (especially the binomial genus/species classifications de
Linnaeus and Buffon) and the rise of historicism, the ordering of past art according to school and cronology became the norm in leading
European art collections by the end of the century. [...] Jean-Baptiste Lebrun remarked in 1793, a collection not arranged in that fashion
was 'as ridiculous as a natural history cabinet arranged without regard to genus,, class, or family”.

10 As Galerias Belvedere e Albertina na Austria, na corte da Imperatriz Maria Teresa, eram instituicdes privadas de acesso restrito
(Rampley, 2013:10).
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" Em agosto de 1793, o Festival da Unidade Nacional acontece na Praga da Bastilha, com uma rota pontuada por cinco estagdes
estabelecidas nos lugares onde ocorreram importantes eventos revolucionarios: Bastilha, Place de la Concorde, Campo de Marte. O
propdsito era criar uma reidentificagdo do cidadao parisiense com os marcos da meméria republicana. No final do evento, a entrada no
Museu do Louvre foi vista como uma extensao do Festival ao ar livre possuindo um sabor de triunfo coletivo (McClellan, 1999: 96-98).
12 O confisco oficial de obras de arte foi autorizado pelo Comité de Instrugéo Publica, em junho de 1794, quando este recomendou que
um grupo de artistas e homens de letras fosse enviado até a Bélgica (apds a vitéria da Franca na batalha de Fleurus), para definir uma
relagdo para o confisco de “monumentos selecionados das artes e ciéncias”. A justificativa foi feita no discurso de Luc Barbier, de que
obras de mestres da escola flamenga néo estavam mais em solo estrangeiro, mas na Republica Francesa, na “terra da liberdade e
igualdade” (McClellan, 1999: 114-116).

13 Le Vite de’ piu eccellenti pittori, scultori e architettori, de Giorgio Vasari (1511-1574), publicado em duas edigées, em 1550 e 1568.
0 método biogréafico de Vasari explica a exceléncia da arte italiana pelo talento individual de cada artista (Pereira, 2016: 33).

14 Jeanron publicou em 1849 Origenes et progres de I'art, études et recherches. Editou Vie des peintres et des architectes, de Giorgio
Vasari, obra em dez volumes, traduzido por Léopold Leclanché e com anotagdes do proprio Jeanron em alguns dos volumes, sendo a
primeira edic&o integral em francés da obra de Vasari. Em 1865 publicou De I'art de la peinture, um resumo das conferéncias ocorridas
na Ecole des Beaux Arts de Marselha entre 1863-64, onde ocupou o cargo de diretor no periodo de 1863 a 1869. Disponivel em:
<http://data.bnf.fr/1215666 1/philippe-auguste jeanron/ >. Acesso em 18 jul. 2017.

15 Théophile Gautier em 1836 escreve no La Chronique de Paris, Charles Baudelaire afirma-se como critico no Salon de 1845.

16 Invento de Alois Senefelder de 1796. Trata-se de uma gravura feita a partir de desenho realizado com crayon gorduroso sobre a
superficie de pedra calcaria muito polida, que entintada, converte-se em matriz de reprodugéo. De execugéo rapida, exigindo um grau
menor de complexidade técnica que outros processos de gravura. Caracteriza-se por serimagem despojada de artificios, mantendo os
tragos do desenho, sendo muito utilizada em todo o século XIX como ilustragéo de jornais, periodicos, livros e cartazes (Ramirez, 1976:
47).

17 “Em Paris, donde alcanza su apogeo, la figura clave es Philipon, antiguo dibujante que tiene la habilidad de reclutar a um equipo em
el que forman Daumier, Decamps, Charlet, Monnier, Gavarni y otros. Em 1830 edita La caricature politique, moral et littéraire; (...) se
comprometia a publicar al afio ‘104 litografias ejecutadas por los mejores artistas neste género”.

18 Obras: Les Petits Patriotes, 1831; Scéne de Paris, 1833; Au camp d’Ambleteuse, 1854 ; Paysans des environs de Comborn, 1859 ;
Zouaves ayant débarqué aux environs de Génes.

19 Gustave Courbet (1819-1877) foi o premiado no Salon de 1849 com a pintura “Depois do jantar em Ornans”. Do mesmo periodo s&o
as obras “Camponeses de Flagey voltando da feira“e "Enterro em Orans” (Blake;Frascina, 1998: 69).

2 QOs trés Irmaos Le Nain, pintores franceses do século XVII, nasceram em Laon no norte da Franga. Mathieu (1607); Antoine (1588)
e Louis (1593) séo conhecidos por pinturas relativamente grandes retratando familias camponesas (Blake; Frascina, 1998: 71).

21 A tese de Madeleine Rousseau, La Vie et 'ouvre de Philippe-Auguste Jeanron, peintre, écrivain, directeur des Museés Nationaux
1808-1877, langa luz sobre o trabalho de Jeanron na interpretacéo da Historia da Arte com objetivos didaticos, e aguardou 65 anos
para ser publicada (Weisberg, 2002:187).

22 As Jeanron and his colleagues, reexamined the works before them, it was apparent that an older system — of exhibiting works
according to size with great works being off view — was dismissed. He applied, for the first time, a logical visual system whereby larger
paintings were grouped in the center of the wall and smaller canvases on the sides.

2 Charles Blanc (1813-1882) foi diretor da Ecole des Beaux-Arts e fundador da Gazette des Beaux-Arts, primeiro joral especializado
em arte. Defendia a revitalizagéo dos ideais do Classicismo (Morton, 2002).

2 Jean Frangois Millet (1814-1875) é conhecido por pinturas do cotidiano rural, como O Semeador e As Respigadoras. Charles-Emile
Jacque (1813-1894), pintor e gravador, fez parte da Escola de Barbizon juntamente com Millet, também abordando a tematica de
camponeses e especialmente conhecido por pinturas de animais.
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