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Résumé 
 
La présente thèse traite d’une période tout à fait singulière de l’histoire contemporaine 

brésilienne, celle d’un développement culturel et artistique majeur qui eut lieu au Brésil, 

dans l’Etat de Bahia et sa capitale Salvador, des années 1950 au début des années 1960. 

La particularité de cet essor réside dans son caractère institutionnel, universitaire et 

muséal, qui engagea la rencontre entre les avant-gardes artistiques internationales et les 

cultures populaires locales. Ses principaux agents institutionnels, l’Université de Bahia, 

le Musée d’art moderne de Bahia et le Musée d’art populaire, constituèrent les centres 

de ce développement. En effet, l’Université de Bahia, créée en 1946 puis fédéralisée en 

1950, élargit considérablement et de manière novatrice les domaines de l’enseignement 

supérieur et la vie culturelle de Bahia en intégrant, sous la gestion remarquable de son 

recteur Edgard Santos, de nouvelles entités culturelles et artistiques. Le Musée d’art 

moderne de Bahia fondé en 1959, proposa, sous la direction de l’architecte Lina Bo 

Bardi, un programme unique, ouvert à l’ensemble des disciplines artistiques. La 

création du Musée d’art populaire en 1963, dont le fonctionnement prit fin en 1964, 

constitue l’une des conceptions muséales des plus singulières. Le Musée d’art populaire 

participa non seulement à la valorisation des cultures populaires du Nordeste du Brésil, 

mais aussi à son processus d’institutionnalisation. Cette étude propose donc de 

comprendre les tenants et les aboutissants de cet essor sans précédent au regard des 

problématiques de patrimoine ainsi que de rénovation culturelle et artistique. Elle 

interroge enfin son inscription dans des espaces territoriaux et conceptuels régionaux, 

nationaux et internationaux. Pour ce faire, ce travail de thèse intègre, au moyen d’une 

approche globale et descriptive, les éléments culturels, historiques, politiques et 

sociaux, les héritages et les influences, qui favorisèrent ce développement. 
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Resumo 
 
A presente tese de doutorado trata de um período muito singular da história 

contemporânea brasileira, no qual houve um desenvolvimento cultural e artístico maior 

no Brasil, no estado da Bahia e em sua capital Salvador, entre os anos de 1950 e o início 

dos anos 1960. A particularidade desse salto qualitativo reside em seu caráter 

institucional, universitário e museal, que articulou o encontro entre as vanguardas 

artísticas internacionais e as culturas populares locais. Seus principais centros de 

desenvolvimento e agentes institucionais foram a Universidade da Bahia, o Museu de 

Arte Moderna da Bahia e o Museu de Arte Popular. Com efeito, a Universidade da 

Bahia, criada em 1946, depois federalizada, em 1950, ampliou consideravelmente, e de 

maneira inovadora, os domínios do ensino superior e a vida cultural do estado, 

integrando, sob a gestão notável do Reitor Edgard Santos, novas entidades culturais e 

artísticas. O Museu de Arte Moderna da Bahia, fundado em 1959, propôs, sob a direção 

da arquiteta Lina Bo Bardi, um programa único, aberto ao conjunto das disciplinas 

artísticas; assim como a criação do Museu de Arte Popular, em 1963, que funcionou 

somente até 1964, trouxe uma das concepções museais mais singulares do período pois, 

participa não somente da valorização das culturas populares do Nordeste do Brasil, mas 

também dos seus processos de institucionalização. Este estudo se predispõe, então, a 

compreender os meandros desse salto qualitativo sem precedentes lançando um olhar 

sobre as problemáticas por trás da constituição do patrimônio artístico e cultural em 

questão. E faz isso analisando e discutindo a inserção desse período singular, territorial 

e conceitualmente, do ponto de vista regional, nacional e internacional. Para isso, este 

trabalho integra, numa mesma cosmovisão, os resultados descritivos de elementos 

históricos, culturais, políticos e sociais das heranças e influências que proporcionaram 

tal desenvolvimento. 
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Abstract 

 

The present thesis examines a remarkable period in contemporary Brazilian history, 

namely the emergence and development of a dynamic and vibrant cultural scene in the 

state of Bahia and its capital Salvador from the 1950s to the early 1960s. What makes 

this resurgence so unique is the key role that institutions, university and museums 

played in bringing together international avant-garde movements and local popular 

cultures. At the forefront were the University of Bahia, the Museum of Modern Art of 

Bahia and the Museum of Popular Art. Under the visionary leadership of the then dean, 

Edgard Santos, the University of Bahia, founded in 1946 and federalised in 1950, 

adopted a highly innovative approach by opening various schools of performing arts 

and several cultural institutions. In doing so, it expanded the choice of higher education 

programmes in the region and enhanced its cultural life. With architect Lina Bo Bardi at 

the helm, the Museum of Modern Art of Bahia, which opened in 1959, developed a 

unique programme that was open to all artistic disciplines. Established in 1963 and 

closed in 1964, the Museum of Popular Art, which boasted an extremely uncoventional 

design, contributed to a greater appreciation and the institutionalisation of the popular 

cultures of the Nordeste region. The aim of this research is to understand the stakes that 

this unprecedented period of growth posed in terms of heritage and cultural/artistic 

renewal. The study also examines how these developments became embedded in the 

territorial and conceptual spaces of the region, the nation and the wider world. By 

means of a comprehensive and descriptive approach, the present thesis addresses the 

cultural, historical, political and social factors, the legacies and influences which 

fostered the cultural and artistic resurgence of Bahia. 

 

Key words: Bahia. Brazil. Culture. Art. Heritage. University. Museum. 
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Introduction 

 

 

 La présente étude traite d’une période unique de l’histoire contemporaine 

brésilienne, celle du développement culturel et artistique sans précédent qui eut lieu des 

années 1950 au début des années 1960 dans l’Etat de Bahia et sa capitale Salvador. Le 

fondement de ce développement, qui en fait sa particularité et sa singularité, réside dans 

le caractère institutionnel de ses deux agents principaux : l’Université de Bahia créée en 

1946 et les institutions muséales fondées à partir de la fin des années 1950. 

 Les transformations et les rénovations artistiques de la fin du XIXe siècle et du 

début du XXe siècle en Europe évoluèrent majoritairement à l’extérieur des institutions 

établies, peu disposées à intégrer les nouvelles expériences esthétiques en cours. A 

Bahia, contrairement à ce qui se passa en Europe, ce furent les écoles des disciplines 

artistiques les plus récemment créées de l’Université fédérale de Bahia, ainsi que le 

Musée d’art moderne de Bahia et le Musée d’art populaire créés respectivement en 1959 

et 1963, qui manifestèrent la plus grande ouverture à l’intégration non seulement des 

avant-gardes artistiques européennes, mais aussi des cultures populaires. 

 L’essor culturel de ces années est d’autant plus remarquable, au regard du retrait 

dans lequel se situait la société bahianaise par rapport à la région du Sud-Est du Brésil, 

avec Rio de Janeiro et São Paulo, centres politique et économique du pays. En effet, 

l’Etat de Bahia, considéré comme matrice culturelle du Brésil en raison de la rencontre 

sur son territoire entre Portugais, Amérindiens et Africains, avait perdu son rôle central 

depuis le transfert de la cour royale portugaise à Rio de Janeiro en 1808. 

 Le pôle économique et politique qu’avait assumé Bahia au cours de la période 

coloniale, avec son port, espace central pour l’économie non seulement de la colonie et 

du Portugal, mais de l’ensemble de l’Amérique latine, ainsi que son statut de siège de 

l’administration portugaise sur le continent américain à partir du XVIe siècle, semblait 

avoir disparu. 

 Du début du XIXe siècle jusque dans les années 1940, Bahia présenta un 

développement beaucoup plus tardif de ses institutions culturelles et artistiques. Dès le 

début du XIXe siècle, ce fut ainsi la région du Sud-Est qui montra une expansion 

majeure de ses institutions et de ses universités, reléguant l’enseignement supérieur de 

Bahia à un rôle secondaire. 
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 Au XXe siècle, l’Etat de Bahia était confiné à une place de moindre importance, 

en retard dans le processus de modernisation et d’industrialisation que connaissait le 

Brésil. Malgré ce retrait, énoncé de manière récurrente dans les études sur l’Etat de 

Bahia de la fin du XIXe et du début du XXe siècle, un contexte favorable à l’expansion 

de son économie prit forme dans les années 1940 et 1950. Ce dernier influença l’essor 

de ses institutions, notamment celles liées au domaine de l’éducation. En effet, les 

directions politiques et économiques, étatiques et fédérales, concordèrent sur la 

nécessité de former, d’une part, une élite intellectuelle capable d’administrer l’Etat de 

Bahia et, d’autre part, de constituer une main-d’œuvre spécialisée pour son 

développement industriel. 

 Ce fut dans ce contexte que l’Université de Bahia devint dans les années 1950 le 

centre de l’essor culturel de Bahia et de son développement social. Elle joua un rôle 

central et unique dans le domaine de l’enseignement supérieur à un niveau local, 

régional et national. Cadre d’un développement artistique novateur, initié et soutenu par 

son recteur Edgard Santos, l’Université de Bahia intégra en son sein de nouvelles entités 

culturelles et artistiques : les écoles de musique, de théâtre et de danse, le Centre 

d’études afro-orientales et le Musée d’art sacré. Elle activa, grâce à la perméabilité de 

ses écoles et aux liens actifs tissés entre ses acteurs et ses directeurs, un rapprochement 

entre les disciplines artistiques, les étudiants et le public de Bahia. La libération des 

frontières artistiques mise en exergue au cours du début du XXe siècle trouva, au sein de 

l’Université fédérale de Bahia, un terrain favorable et fécond. 

 La modernisation du Brésil de la première moitié du XXe siècle incita ses 

acteurs à établir de nouvelles institutions muséales, représentant les transformations de 

la société brésilienne. La création des musées d’art moderne, qui avait débuté dans les 

centres économique et politique du Brésil à la fin des années 1940, conduisit le 

gouvernement de l’Etat de Bahia à créer en 1959 le Musée d’art moderne de Bahia. 

L’objectif était d’insérer Bahia et sa capitale Salvador dans le panorama de l’art 

moderne national et international et, ainsi, de repositionner la région du Nordeste 

comme centre culturel du Brésil à un niveau institutionnel. 

 L’architecte Lina Bo Bardi, d’origine italienne et arrivée en 1946 au Brésil, fut 

appelée à diriger la nouvelle institution muséale de Bahia après avoir participé à 

l’expansion du Musée d’art de São Paulo (MASP). Elle y développa un programme 

unique au regard des institutions culturelles et artistiques nationales et internationales. 

Sa proposition, basée sur ses expériences antérieures et sa formation en Italie, ainsi que 
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sur la prise en compte du contexte particulier de Bahia, décloisonna les disciplines 

artistiques et favorisa la rencontre des nouvelles orientations de la première moitié du 

XXe siècle avec les cultures populaires du Nordeste. 

 Cette prise en compte des cultures populaires s’institutionnalisa en 1963 avec la 

création du Musée d’art populaire. L’établissement de cette nouvelle institution 

muséale, dépendante du Musée d’art moderne de Bahia, eut lieu dans un contexte 

régional, national et international, marqué par d’importantes revendications sociales. 

Celles-ci s’exprimaient au cours d’une période caractérisée par d’intenses scissions 

idéologiques et politiques entre les deux blocs formés par les Etats-Unis et l’Union 

soviétique et, de manière plus générale, entre les régimes communistes et non 

communistes. Les années 1960 furent également marquées par les premières conquêtes 

d’indépendance des pays africains et du mouvement des droits civiques aux Etats-Unis 

contre la ségrégation raciale. Au niveau national, l’établissement du Musée d’art 

populaire eut lieu quelques mois à peine avant le coup d’Etat du 31 mars 1964, qui 

instaura, sur l’ensemble du territoire brésilien, le régime de la dictature militaire. Il 

s’inscrivait ainsi à la fin de la période démocratique que vécut le Brésil entre 1945 et 

1964, à la fin encore d’une période de fort développement économique, symbolisé par 

Brasília, nouvelle capitale du pays, fondée en 1960 sous le gouvernement de Juscelino 

Kubitschek. A un niveau régional, l’établissement du Musée d’art populaire eut lieu 

dans un contexte politique en pleine transition. 

 Après la création du Musée d’art moderne de Bahia conçu comme un 

mouvement culturel ou encore un musée-école, après ses premiers développements 

caractérisés par une étroite collaboration avec les directeurs des écoles de musique et de 

théâtre de l’Université fédérale de Bahia et les acteurs culturels de la ville de Salvador, 

le Musée d’art populaire apparaît comme une entité muséale des plus singulières. Il fut 

en effet le cadre de l’affirmation des orientations culturelles, artistiques et idéologiques 

de sa conceptrice Lina Bo Bardi. Conçu initialement comme une université populaire, il 

fut dénommé Centre de documentation d’art populaire, associé à un Centre des études 

techniques. Ce dernier, constitué d’ateliers, devait permettre l’étude et le travail conjoint 

entre étudiants, maîtres artisans et designers industriels. Le but de ce centre de 

formation et de production était d’effectuer le passage d’un pré-artisanat primitif à 

l’industrie. Ce passage correspondait pour Lina Bo Bardi à la voie nécessaire au 

développement du Brésil, en raison de l’intégration de ses spécificités culturelles. 
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 Cet essor culturel et artistique prit fin en 1964. Cette interruption, liée entre 

autres à la non-réélection du recteur de l’Université Edgard Santos au début des années 

1960, puis au départ progressif des premiers directeurs des écoles et des unités 

culturelles et artistiques de l’institution, ainsi qu’à celui de Lina Bo Bardi en 1964, sans 

omettre les transformations politiques de l’ensemble du territoire brésilien et le contexte 

international déjà mentionné, singularise ce développement culturel et artistique 

bahianais. 

 L’étude de cet essor culturel et artistique s’inscrit dans deux programmes 

universitaires distincts. Le premier relève du programme Langues, littératures et 

civilisations romanes de l’Université Paris Ouest Nanterre la Défense en France et le 

deuxième du programme Culture et société de l’Université fédérale de Bahia au Brésil. 

L’une des caractéristiques communes de ces deux programmes réside dans 

l’interdisciplinarité déployée, relative non seulement à l’approche des thématiques et 

des objets étudiés, mais encore à ses intervenants et à ses étudiants, issus de formations 

relevant de domaines de connaissance différents. Cette recherche repose essentiellement 

sur des questions d’interdisciplinarité. En effet, l’étude des multiples aspects de ce 

développement culturel et artistique bahianais relève de disciplines différentes. Par 

conséquent, les interrogations qui jalonnent cette recherche prennent place, elles aussi, 

dans un entrecroisement de disciplines. 

 Comme le titre de cette étude 1  l’indique, sa principale proposition est 

d’interroger l’apport que cet essor culturel et artistique constitua en termes de 

patrimoine. Il s’agit ainsi de comprendre et de vérifier dans quelle mesure les actions de 

l’Université fédérale de Bahia, le Musée d’art moderne de Bahia et le Musée d’art 

populaire, des années 1950 au début des années 1960, participèrent à la formation du 

patrimoine institutionnel de Bahia, du Nordeste et plus largement du Brésil. 

 La deuxième interrogation s’intéresse à la rénovation culturelle et artistique que 

cet essor constitua, en prenant en compte la rencontre singulière qui eut lieu au sein des 

entités universitaires et muséales mentionnées entre les disciplines artistiques, les avant-

gardes artistiques européennes, les traditions et les cultures populaires du Nordeste du 

Brésil. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
1 Titre de la présente thèse : Le développement culturel et artistique de Bahia/Brésil dans les 
années 1950 : la formation d’un patrimoine. 
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 La troisième considère l’inscription de cet essor dans des espaces territoriaux et 

conceptuels à la fois régionaux, nationaux et internationaux, interrogeant l’actualité de 

sa contribution pour les domaines culturels et artistiques. 

 Ce qui définit ce travail de thèse au niveau méthodologique est le recours attentif 

aux institutions et aux personnalités qui influencèrent le plus fortement cet essor. Sur un 

plan humain, cette recherche permet de relever l’action incontournable d’Edgard Santos 

et de Lina Bo Bardi, qui marqua non seulement le paysage culturel et artistique de Bahia 

au cours de la période étudiée, mais encore les nouvelles générations. Le caractère 

principalement descriptif de cette recherche permet d’atteindre, à travers le parcours 

éducatif, institutionnel, humain et politique de ses principaux agents, les origines de la 

situation contemporaine de la culture et des arts à Bahia. 

 Cette étude ne s’inscrit pas dans une orientation de critique théorique, ni 

d’analyse spécifique des thématiques en question. En effet, le lecteur ne trouvera pas, 

dans cette thèse, d’analyse spécifique et approfondie des différents mouvements 

philosophiques, culturels et artistiques qui participèrent au développement culturel et 

artistique de Bahia et, plus largement, du Brésil. Ce travail en relève les éléments les 

plus significatifs, du baroque au modernisme, de l’art dit savant à ses expressions 

populaires, entre autres, sans développer une analyse approfondie de leurs différentes 

productions, mouvements, conceptions et acteurs. 

 Ce travail ne consiste ainsi pas en une réunion de données autour des objets 

ciblés, ni d’une projection d’idées particulières à partir d’une situation donnée. En effet, 

il s’agit d’un travail au caractère systématique et phénoménologique dans le sens 

premier de ce terme2. Cette recherche consiste en une observation et une description des 

différents éléments pris en compte dans un cadre déterminé d’événements. Ces 

événements sont considérés selon leurs inscriptions dans des domaines d’études 

disctincts, sans présenter de réflexion ni de justification quant aux catégories choisies et 

aux fondements théoriques qui la sous-tendent. 

 Bien que ses fondements théoriques ultimes ne soient pas explicités, il s’agit 

d’une étude sur la culture dans un sens très large, basée sur une grande systématisation 

des informations recueillies. Elle révèle une approche « compréhensive » dans le 

traitement macroscopique de ses différents aspects, afin d’identifier les origines de ses 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
2  L’usage présent du terme phénoménologique se différencie de son sens rattaché au 
mouvement philosophique du même nom. Dans ce cas, il s’agit d’observer et de décrire des faits 
et des événements, ainsi que leurs modes d’apparition. 
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objets, associé à une étude plus resserrée des principaux agents et des institutions 

impliquées. 

 Cette approche s’inscrit ainsi dans une posture qui diffère de celle d’un 

relativisme culturel. Elle est plus proche d’une attitude « compréhensive », rattachée au 

développement qu’apporta au domaine des sciences sociales l’historien, sociologue et 

philosophe allemand Wilhelm Dilthey (1833-1911)3. Cette attitude correspond à la 

capacité, dans un but de compréhension puis d’analyse et d’interprétation, de se mettre 

là où l’objet étudié se situe, c’est-à-dire à la place de l’objet étudié. 

 Ce travail de thèse consiste ainsi à donner à voir et à comprendre, dans leurs 

contextes historiques, les objets et les personnalités réelles, ainsi que leurs relations 

directes ou indirectes liés aux projets du domaine culturel et artistique de Bahia. Il est 

réalisé en prenant en compte cinq grandes sphères qui se joignent de manière 

circonstancielle dans la distinction de faits passés. 

 Ces sphères sont les suivantes : éducationnelle (qui constitue une préoccupation 

sociale constante), politique (en tant que domaine de décisions institutionnelles), 

intellectuelle (comme espace de confrontations de conceptions et d’opinions diverses), 

culturelle (comme domaine au sein duquel se définissent les relations entre les actions 

des cercles populaires et étatiques), et artistique (comprenant les actions académiques et 

institutionnelles ainsi que celles, « spontanées », des acteurs du domaine de l’art). Bien 

que relatives dans ce cas à une période historique passée, elles influencent aujourd’hui 

encore la réalité institutionnelle culturelle et artistique de Bahia. Dans ce sens, cette 

étude peut être considérée non seulement comme un apport en tant qu’approche 

« compréhensive » du domaine culturel et artistique passé de Bahia, mais aussi de son 

paysage culturel et artistique institutionnel actuel. 

 Une étude de cette nature et de cette étendue, qui nécessite la prise en compte de 

domaines si nombreux, exige un retour contextuel vers de multiples disciplines, 

devenues à ce jour toujours plus spécialisées. Les retours récurrents dans ce travail 

proviennent de la préoccupation de conserver un équilibre entre ce qui est mentionné et 

l’approfondissement de certains des aspects mis en évidence. C’est dans ce sens que 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
3 Concernant Wilhelm Dilthey et la notion de compréhension : Julían Marías, Historia de la 
Filosofía, Madrid, Biblioteca de la Revista de Occidente, 1980, p. 367-373 (trente-deuxième 
édition) ; Sylvie Mesure, « Compréhension » in Paugam Serge (dir.), Les 100 mots de la 
sociologie, Paris, Presses universitaires de France, coll. « Que Sais-Je », 2010, p. 8-9. 
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cette étude, qui traverse nécessairement un certain nombre de disciplines, tente de 

conjuguer une approche à la fois généraliste et interdisciplinaire. 

 Cette dernière aborde ainsi différents domaines, disciplines et spécialisations 

comme : les études culturelles, l’histoire comparée moderne et contemporaine des 

institutions du Brésil et d’Europe, la politique globale dans ses développements locaux 

et ses actions institutionnelles, la critique culturelle, l’histoire de l’art, la muséologie, le 

patrimoine, la théorie de l’architecture de l’entre-deux-guerres, le design industriel et, 

plus largement, les sciences sociales traditionnelles. 

 Cette période de l’histoire contemporaine de Bahia est largement mentionnée 

dans les milieux culturels et artistiques de sa capitale Salvador. Elle est présentée 

comme une période qui marqua l’entrée de Bahia dans le courant moderniste4. Les 

acteurs de cet essor expriment son influence directe sur leurs propres activités 

artistiques, comme c’est le cas, par exemple, de l’artiste Mário Cravo Júnior5. Les 

personnalités les plus connues de la génération suivante témoignent également de 

l’ouverture remarquable que cet essor apporta à Bahia et de son influence indéniable 

dans leurs parcours professionnels6. 

 En 2014, à l’occasion de la troisième Biennale de Bahia (Bienal da Bahia)7, des 

entretiens filmés ainsi que la revue Contorno contenant des textes de Lina Bo Bardi 

relatifs aux actions qu’elle mena à Bahia, ont réactivé cette période. Edgard Santos et 

Lina Bo Bardi ont également été l’objet de récentes publications. En 2013, 

l’anthropologue Antônio Risério a publié un ouvrage consacré à Edgard Santos. En 

2014, au Brésil, en Europe et aux Etats-Unis, de nombreux événements ont été 

organisés à l’occasion du centenaire de la naissance de Lina Bo Bardi. 

 Au niveau académique au Brésil, les années 1950 et le début des années 1960 

font l’objet de très nombreuses recherches (thèses de doctorat, mémoires de master, 

articles, colloques), inscrites majoritairement dans les disciplines d’histoire, d’histoire 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
4 Le mouvement moderniste fut introduit à Bahia et sa capitale Salvador à la fin des années 
1940, soit plus d’une vingtaine d’années après la Semaine d’art moderne (Semana de Arte 
Moderna) qui eut lieu à São Paulo en 1922. 
5 Le sculpteur, peintre et graveur Mário Cravo Júnior, né à Salvador en 1923, fait partie de la 
première génération des artistes dits modernes de Bahia. Il participa largement aux activités du 
Musée d’art moderne de Bahia et du Musée d’art populaire aux côtés de Lina Bo Bardi. 
6 Parmi cette génération figurent, entre autres, les artistes Glauber Rocha (1939-1981), Caetano 
Veloso (1942), Gilberto Gil (1942) et Maria Bethânia (1946). 
7 La troisième Biennale de Bahia eut lieu du 29 mai au 7 septembre 2014 et s’étendit sur 
l’ensemble du territoire de l’Etat. Elle fut organisée par Marcelo Rezende, directeur actuel du 
Musée d’art moderne de Bahia. 
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de l’art, d’architecture et d’urbanisme, ainsi que des sciences humaines et sociales. Ces 

travaux se caractérisent toutefois par une approche ciblée sur certains aspects de ses 

acteurs principaux, dont une grande majorité est consacrée à Lina Bo Bardi8. 

 Bien que ces études soient nombreuses, cet essor culturel et artistique ainsi que 

les actions de ses acteurs ne figurent dans aucun ouvrage général consacré aux 

domaines culturels et artistiques. Au Brésil, la singularité de ce qui se passa à Bahia sur 

un plan muséal ne se trouve dans aucune publication générale d’histoire de l’art. 

Lorsque les historiens et les critiques d’art brésiliens s’expriment sur la création des 

musées d’art moderne au Brésil, rares sont les mentions du Musée d’art moderne de 

Bahia, encore moins de la conception novatrice du Musée d’art populaire. 

 Bien que la reconnaissance de l’œuvre de Lina Bo Bardi ait atteint l’Europe et 

les Etats-Unis, elle se limite majoritairement à des questions architecturales, mis à part 

de rares ouvrages qui intègrent l’étendue de ses actions9. De manière générale, que ce 

soit au Brésil, en Europe ou aux Etats-Unis, les enjeux des propositions muséales de 

Lina Bo Bardi, leur singularité et leur caractère novateur ne sont pas relevés. Alors que 

des discussions se tiennent dans le domaine de l’art et particulièrement dans celui de 

l’art contemporain, sur les problématiques de l’hégémonie occidentale en matière de 

création artistique et de ses catégories10, l’apport de Lina Bo Bardi semble méconnu ou, 

du moins, n’y est pas intégré. 

 Quant à la singularité du développement artistique et culturel de l’Université de 

Bahia sous la gestion du recteur Edgard Santos, sa connaissance se limite en grande 

partie au territoire brésilien et principalement à celui de Bahia. De manière similaire à 

l’apport de Lina Bo Bardi pour le domaine des arts, celui d’Edgard Santos, avec 

l’insertion au sein de l’Université d’unités spécifiques vouées aux disciplines artistiques 

et culturelles, constitue un apport pour les discussions sur le rôle des institutions 

universitaires. 

 Par conséquent, cette étude contribue à rendre compte, au-delà de Bahia et du 

Brésil, du développement remarquable et singulier qui eut lieu à Bahia dans les 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
8 La thèse de de Jussilene Santana (2011) constitue une exception. Elle consacre en effet son 
travail à une révision sur l’apport de Martim Gonçalves (directeur et fondateur de l’Ecole de 
théâtre de l’Université fédérale de Bahia), ce dernier ayant été minimisé et discrédité par la 
presse de Bahia au cours de la fin des années 1950 jusqu’au début des années 1960. 
9 Les ouvrages de Zeuler R. M. de A. Lima (2013) et de Olivia de Oliveira (2006) sont dans ce 
sens exemplaires. Ils constituent une des sources essentielles du sixième chapitre de cette thèse. 
10 L’un des interlocteurs en France de ces discussions est le commissaire d’exposition Jean-
Hubert Martin qui organisa en 1989 à Paris l’exposition intitulée Magiciens de la terre. 
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domaines culturel et artistique. Son approche tend à l’insérer dans une histoire globale, 

qui ne se limite ni à celle de Bahia, ni à celle du Brésil. Elle permet encore de 

comprendre le rôle de la conjonction entre des actions individuelles et le support, même 

fragile11, d’une institution, aspect rarement reconnu par les recherches sur le sujet. 

 Les années 1950 à Bahia, qualifiées « d’années en or12 » en raison de son 

foisonnement culturel mais aussi en raison de ses très nombreuses transformations 

institutionnelles, relèvent de la conjonction et de la confrontation particulière de facteurs 

hétérogènes, dans un contexte temporel local, national et international. 

 L’approche globale et descriptive de cette thèse considère ainsi la période 

étudiée au regard des origines de l’établissement des institutions d’enseignement 

supérieur et de ses musées. Ce vaste déploiement temporel et historique, qui va de la 

période coloniale à celle de la République fédérative du Brésil, met en évidence les 

influences et les modèles qui participèrent à leurs développements respectifs. En 

considérant le statut de colonie du Brésil jusqu’à son indépendance, en 1822, ainsi que 

les problématiques liées à la quête d’une identité nationale et de son positionnement vis-

à-vis de l’extérieur, ce déploiement permet encore de comprendre et de situer l’ampleur 

des transformations des domaines de l’art et de la culture des années 1950 à Bahia. 

 Les sources de ce travail reposent sur un ensemble varié d’ouvrages et de textes 

d’auteurs confirmés, de professeurs et d’étudiants, provenant dans sa grande majorité 

des universités brésiliennes. Il s’agit ainsi principalement de textes académiques en 

langue portugaise : thèses de doctorat, mémoires de master, articles et publications de 

colloques. Les informations recueillies ont été, dans la mesure du possible, 

systématiquement confrontées à d’autres sources, afin de vérifier leurs orientations 

générales et leur exactitude. Afin de pouvoir en préciser le contenu ou encore de les 

compléter, les rubriques de différents centres de recherche et d’encyclopédies publiques 

et privées, brésiliens et français, furent consultés. Quant aux institutions mentionnées, 

une consultation systématique de leurs propres informations historiques a été réalisée. 

Quelques textes législatifs furent également examinés, avant tout liés à la création de 

l’Université de Bahia13. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
11 Cet aspect de fragilité fait référence aux oppositions qui se manifestèrent à l’intérieur et à 
l’extérieur de l’Université quant à l’insertion de nouvelles écoles de disciplines artistiques, ainsi 
qu’à leurs ressources limitées. 
12 « Anos dourados » : expression utilisée en langue portugaise pour désigner ces années. 
13 La consultation des textes de loi relatifs à la création des institutions brésiliennes mentionnées 
ne fut toutefois pas exhaustive ni systématique. 
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 Les monographies les plus largement étudiées sont celles relatives à la création 

des universités des auteurs Christophe Charle et Jacques Verger, ouvrage publié en 

2012 en langue francaise, ainsi que celles sur Lina Bo Bardi de l’architecte Olivia de 

Oliveira, publiée en 2006 en langue portugaise, et du professeur Zeuler Rocha Mello de 

Almeida, publiée en 2013 en langue anglaise. Divers articles de revues brésiliennes et 

françaises furent également examinés, revues en grande majorité inscrites dans les 

disciplines historiques et artistiques. Une recherche spécifique fut réalisée à Salvador 

sur le site de la Bibliothèque publique de l’Etat de Bahia (Biblioteca Pública do Estado 

da Bahia) afin d’accéder à la totalité des chroniques de Lina Bo Bardi14, publiées en 

1958 dans le quotidien Diário de Notícias de Salvador. 

 Organisée selon un plan binaire, cette thèse est constituée de deux parties et de 

six chapitres consacrés aux deux agents institutionnels principaux du développement 

culturel et artistique de Bahia : son université et ses musées. Chacune des deux parties 

intègre les éléments historiques, politiques et sociaux, les héritages et les influences, qui 

favorisèrent la formation et la valorisation d’un patrimoine distinct au cours de la 

deuxième motié des années 1950 et du début des années 1960 au sein de l’Etat de Bahia 

et de la région du Nordeste du Brésil. 

 Afin de pouvoir comprendre et relever les spécificités de l’Université fédérale de 

Bahia ainsi que son rôle dans le mouvement culturel de cette période, la première partie 

explore et parcourt, dans son premier chapitre, l’établissement de l’enseignement 

supérieur au Brésil jusqu’à la création des universités. Etant donné l’incorporation de 

l’enseignement artistique au sein de l’Université de Bahia peu après sa création, le 

deuxième chapitre propose un parcours historique de l’enseignement artistique, de ses 

origines jusqu’à son institutionnalisation et son incorporation au sein de l’Université. Le 

dernier chapitre de cette première partie se concentre sur le processus de création de 

l’Université de Bahia, son élargissement aux disciplines culturelles et artistiques puis, 

sur son acteur principal, le recteur Edgard Santos. 

 La deuxième partie est donc consacrée aux seconds acteurs institutionnels 

mentionnés quant à l’essor culturel et artistique de Bahia, c’est-à-dire ses musées. Son 

premier chapitre retrace le parcours historique de l’établissement des institutions 

muséales brésiliennes au début du XIXe siècle. Afin de pouvoir relever la singularité des 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
14 Titre des chroniques de Lina Bo Bardi : Crônicas de arte, de história, de costume, de cultura 
da vida : arquitetura, pintura, escultura, música e artes visuais. Cf. Annexe VII : XXXV-
XLIII. 
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nouvelles institutions muséales de Bahia créées à partir de la fin des années 1950 et leur 

rôle dans l’essor culturel de cette période, le chapitre suivant comprend la création des 

musées d’art moderne brésiliens au XXe siècle. Et enfin, le dernier chapitre de cette 

thèse propose une étude spécifique sur le Musée d’art moderne de Bahia et le Musée 

d’art populaire, puis, sur leur directrice et conceptrice Lina Bo Bardi. 

 Les résultats obtenus confirment sans restriction les trois interrogations ou 

hypothèses qui jalonnèrent cette étude. Cet essor culturel et artistique constitue un 

apport indéniable pour le patrimoine de Bahia, du Nordeste et, par conséquent, du 

Brésil. Il participa pleinement, avec ses institutions universitaire et muséales ainsi 

qu’avec ses acteurs, à une rénovation culturelle et artistique. Et enfin, il s’inscrit 

pleinement dans une histoire culturelle et artistique qui ne se limite ni au territoire 

bahianais, ni au Nordeste, ni au Brésil, mais bien dans une histoire globale plus large 

que celle délimitée par les catégories de l’histoire de l’art occidentale. 

 Ces considérations ne surprendront pas les connaisseurs de cette histoire 

singulière de Bahia. Par contre, l’ensemble des informations recueillies et rassemblées 

dans ce présent travail leur permettront de l’intégrer et de l’associer à une histoire plus 

large, d’en relever les concordances avec ce qui se passa au préalable au Brésil, mais 

aussi en Europe et aux Etats-Unis. 

 Ce développement singulier des années 1950, cet âge d’or, peut ainsi être 

détaché sans équivoque d’un confinement bahianais. Par contre, sa réelle prise en 

compte réflexive conduit, et là réside sa force et son intérêt, indépendamment des 

orientations idéologiques et politiques qui l’accompagnèrent, à s’interroger sur le 

rapport actuel entre la culture, le domaine des arts, ses institutions et ses participants. 
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PREMIERE PARTIE 
L’Université de Bahia (1946-1963) 

 

Chapitre 1 - L’enseignement supérieur au Brésil : de ses origines aux premières 

universités brésiliennes 

 

 L’histoire de l’éducation, au Brésil, débuta dès l’arrivée des jésuites15 en 1549. 

Dès le XVIe siècle, la philosophie et la théologie étaient enseignées à Bahia. Pourtant, il 

fallut attendre le début du XXe siècle pour que l’établissement des premières universités 

au Brésil puisse se concrétiser. Ces dernières furent établies dans un mouvement de 

regroupement des écoles et des cours de niveau supérieur, créés au sein de la colonie du 

Portugal à partir du transfert, en 1808, de la famille royale et de sa cour de Lisbonne à 

Rio de Janeiro. 

 L’un des facteurs du développement tardif de l’enseignement de niveau 

supérieur et de la création des universités au Brésil, en regard de l’instauration des 

premières universités des anciennes colonies espagnoles, est relatif à la gestion que le 

Royaume de Portugal adopta pour ses propres colonies. En effet, l’établissement des 

premières universités des colonies espagnoles, comme celles de Lima (1551) et de 

Mexico (1553), eut lieu au XVIe siècle. Ce grand écart temporel entre les colonies 

espagnoles et le Brésil colonial est dû au protectionnisme et au contrôle maintenu par 

les Portugais sur l’ensemble des divers domaines d’activités de leur colonie, dès le 

début du XVIe siècle jusqu’à la fin de l’Empire du Brésil en 1889. 

 L’éducation de niveau supérieur ne se développa sur le territoire brésilien, 

comme évoqué ci-dessus, qu’à partir du transfert de la cour portugaise de Lisbonne à 

Rio de Janeiro au début du XIXe siècle et de l’installation sur le continent américain de 

Dom João VI comme roi de Portugal, du Brésil et des Algarves (1815-1822). Ce fut à la 

même période que les premiers journaux firent leur apparition sur le territoire brésilien. 

Le mouvement de libéralisation qui eut lieu au début du XIXe siècle resta néanmoins 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
15 Les jésuites sont les membres de l’ordre religieux catholique dénommée Compagnie de Jésus, 
fondée par Ignace de Loyola (Íñigo López de Loyola) et reconnue par le pape Paul III en 1540. 
La Compagnie de Jésus et ses membres furent expulsés du Royaume de Portugal et de ses 
colonies en 1759. L’un des grands artisans de cette expulsion, dont le but était de restaurer 
l’autorité de la monarchie sous forte influence de la haute noblesse et de l’Eglise, fut Sebastião 
José de Carvalho e Melo, chargé des Affaires du Royaume à partir de 1756 et qui reçut le titre 
de Comte de Oeiras et 1er Marquis de Pombal. 
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limité, maintenu sous le contrôle des gouvernements qui se succédèrent au Brésil 

jusqu’au XXe siècle. 

 D’autres facteurs du développement tardif de l’enseignement supérieur et de la 

création des universités au Brésil, toujours en comparaison avec ce qui se passa dans les 

colonies du Royaume d’Espagne, sont à prendre en considération. L’un de ces facteurs 

serait lié à la mise en place, par le Royaume d’Espagne, d’un enseignement supérieur 

pour les missionaires espagnols, afin que ces derniers acquièrent des connaissances 

approfondies de la langue et des coutumes des autochtones. D’autre part, le 

développement du domaine de l’enseignement universitaire en Espagne au XVIe siècle 

était nettement plus avancé que celui des Portugais (Trindade, 2000). 

 La vie économique du Brésil colonial jusqu’au XVIIIe siècle, caractérisée par un 

monopole général de la métropole portugaise, était basée sur l’exportation (sucre, tabac, 

coton, épices et métaux précieux), la production alimentaire pour les nécessités internes 

de la colonie et l’importation de produits manufacturés. Les Portugais détenaient au 

Brésil le contrôle exclusif des importations et des exportations. Ils régissaient encore ce 

monopole en tant qu’intermédiaires dans toutes les ventes et les achats réalisés avec 

l’Europe. Le protectionnisme portugais ne se limitait pas au domaine économique, il 

touchait toutes les sphères de la vie de la colonie. Il s’exprimait, en ce qui concerne 

spécifiquement le domaine éducatif et culturel, par l’interdiction du dévelopement de la 

presse et de l’institution des écoles de niveau supérieur, par un contrôle de la circulation 

des livres, obligeant les Brésiliens désireux de réaliser une formation universitaire de se 

rendre à Lisbonne (Risério, 2013, 94). 

 Ce contrôle n’était pas confiné au territoire de la colonie brésilienne. Il touchait 

le Portugal lui-même. Au XVIIIe siècle, le Comte de Oeiras, Sebastião José de Carvalho 

e Melo (1699-1782), secrétaire d’Etat puis chargé des Affaires du Royaume de Portugal, 

instaura un tribunal royal de censure (Tribunal Real de Censura). L’objectif de ce 

tribunal était d’imposer des limites à la circulation des idées, interdisant la diffusion des 

œuvres qui pouvaient compromettre l’ordre établi et autorisant la diffusion de celles 

considérées comme utiles. Le Comité royal de censure (Real Mesa Censória), créé en 

1768 au cours des réformes pombaliennes, avait comme objectif le contrôle au Portugal 

et au sein de ses colonies : des documents (estampes, livres, brochures), des ateliers 

d’impression, de la vente et du commerce de livres contraires à la morale, à la religion 
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et à l’ordre établi16. Un des membres du Comité de censure appartenait au Saint Office 

de l’Inquisition17, installé au Portugal entre 1536 et 1821 et qui régissait l’ensemble du 

processus de condamnation des crimes relatifs à la sorcellerie, au blasphème et à 

l’hérésie. 

 En ce qui concerne la question du développement de l’enseignement de niveau 

supérieur, le texte relatif à la création du tribunal de censure au sein du Royaume de 

Portugal et actif dans l’ensemble de ses colonies dont le Brésil, présente clairement la 

subordination du domaine des sciences à celui de l’économie considérée au XVIIIe 

siècle par le Marquis de Pombal comme la base du pouvoir politique. 

 
[...] la liberté de la presse est nécessaire pour stimuler les sciences et 
les Arts qui, en temps opportun, stimulent l’industrie économique, la 
base du pouvoir politique ; cependant, il est nécessaire que cette 
liberté ait ses limites, afin qu’elle ne dégénère pas en désordre et 
entraîne plus de mal que de bien.18 (Arquivo Nacional e a História 
Luso-Brasileira, A Real Mesa Censória) 

 

 Au Brésil, l’introduction de la presse et la création de son organe 

gouvernemental dénommé Impressão Régia date de 1808, sont directement liées elles 

aussi à l’installation de la cour portugaise à Rio de Janeiro. L’arrivée de la cour 

portugaise au Brésil engendra la nécessité de publier la législation et les actes 

gouvernementaux. La presse royale monopolisa ainsi toute l’activité typographique de 

Rio de Janeiro jusqu’en 1821, accompagnée d’un Comité d’inspection et de censure 

destiné à examiner l’ensemble des publications. 

 En ce qui concerne le domaine de l’enseignement artistique au Brésil, la 

distinction entre arts mécaniques et arts libéraux constitue l’une des problématiques qui 

accompagna son développement jusqu’au début du XXe siècle. Cette distinction, qui 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
16 Sous le règne de Dona Maria I de Portugal (1777-1816), à partir de 1787, le Comité royal de 
censure fut remplacé par la Commission générale pour l’examen et la censure des livres 
(Comissão Geral para o Exame e a Censura dos Livros). 
17 Le Saint Office de l’Inquisition, dont l’origine remonte au XIIème siècle correspond à un 
tribunal d’exception établi en 1233 par le pape Grégoire IX afin de condamner dans tout le 
royaume de France les hérétiques et les catholiques non sincères. Le rôle d’inquisiteur était 
attribué, au Brésil, à l’évêque de Bahia. 
18 Traduction libre du premier paragraphe extrait du texte instaurant le Tribunal royal de censure 
par le Comte de Oeiras : « [...] a liberdade da imprensa é necessária para animar as ciências, e 
as Artes, que a seu tempo dão emulação à indústria econômica, que é a base do poder político ; 
porém é necessário que esta liberdade tenha seus limites, sem o que ela degenera em desordem, 
que pode causar mais mal, do que fazer bem. » 
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provient de l’Antiquité et du Moyen Âge, est relative à la séparation des activités 

intellectuelles de celles des métiers, ces derniers étant tout d’abord liés à l’artisanat puis 

aux produits manufacturés issus de l’industrie. 

 Le contexte particulier du Brésil au XIXe siècle, avec les prémices de l’abolition 

de l’esclavage et la question de l’intégration d’une main-d’œuvre aux nouveaux statuts, 

alimenta les discussions sur la question du renforcement, du développement et de 

l’orientation des formations, parmi lesquelles les écoles des beaux-arts. Cette 

distinction, encore à ce jour présente en Europe relative au rôle attribué aux universités 

et aux établissements d’enseignement artistique, fit partie des problématiques du 

Marquis de Pombal au XVIIIe siècle quant au développement du Royaume de Portugal. 

 
[...] ce qui prouve que l’Etat moral tire son origine, de même que ses 
principes du Gouvernement économique, et qu’une Monarchie ne 
sera pas philosophe si elle n’est pas économique. Quand Louis XIV 
a encouragé les Arts, Colbert a lancé les fondements de l’industrie 
pratique ; ce qui permit de voir en même temps d’habiles 
Manufacturiers, comme de grands Généraux : c’est ainsi que les 
autres Arts Libéraux ont recours aux arts mécaniques.19 (Arquivo 
Nacional e a História Luso-Brasileira, A Real Mesa Censória) 

 

 Le protectionnisme économique, la censure, le contrôle de la circulation des 

idées et des livres, maintenus par le Royaume de Portugal, n’empêcha toutefois pas le 

développement au Brésil de circuits parallèles et la présence d’ouvrages interdits dans la 

colonie. L’un des exemples de cette circulation est l’arrivée à Bahia, aux environs de 

1762, de l’ensemble des livres (livraria) de l’intellectuel Francisco Agostinho Gomes 

(1769-1840)20. Cet ensemble constitua, au début du XIXe siècle, une grande partie du 

fonds de la Bibliothèque publique de Bahia (Biblioteca Pública da Cidade da Bahia). 

Cette collection comptait trois-cent-cinquante-six ouvrages de langues portugaise, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
19 Ibid. Traduction libre du dernier paragraphe : « [...] o que prova que o Estado moral tira a sua 
origem, assim como os seus princípios do Governo econômico, e que uma Monarquia não será 
filósofa enquanto não for econômica. Quando Luiz XIV animou as Artes, Colbert lançou os 
fundamentos da indústria prática ; o que fez ao mesmo tempo se vissem hábeis Manufatores, 
como grandes Generais : assim as outras Artes Liberais que tiram o seu recurso das 
mecânicas. » 
20 Francisco Agostinho Gomes, intellectuel qui officia dans le domaine du commerce, né à 
Salvador dans la province de Bahia, fils d’un négociant proche du Saint Office, étudia au 
Portugal. Il devint en 1811 secrétaire de la Bibliothèque publique de Bahia (Biblioteca Pública 
da Cidade da Bahia), fondée en 1811 par le gouverneur Marcos de Noronha e Brito.	
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française, anglaise, italienne et latine, inscrits dans les domaines de la jurisprudence, de 

la théologie, des sciences et des arts, de l’histoire et des belles lettres, parmi lesquels des 

ouvrages interdits par la censure luso-brésilienne (Neves, 2008, 11). L’exemple de 

Francisco Agostinho Gomes, mentionné dans l’article de l’historienne Lúcia Maria 

Bastos P. Neves (2008), permet de relever que, malgré les préoccupations des 

gouvernements sur la circulation des livres et des idées et notamment des Lumières, 

considérées comme néfastes à l’ordre établi, de la période coloniale jusqu’à l’Empire les 

mesures de censure n’empêchèrent ni les intellectuels luso-brésiliens d’en avoir 

connaissance, ni sa propagation. 

 Jusqu’au XVIIIe siècle, les collèges et l’enseignement du magistère sur le 

territoire brésilien dépendaient des jésuites. Leur expulsion du Portugal et de ses 

colonies en 1759 eut de profondes conséquences pour le domaine de l’éducation 

brésilienne. Le projet du Marquis de Pombal, qui consistait en une gestion du 

gouvernement en vue de la scolarisation de la population de la colonie, était opposé à 

celui, théocratique, des jésuites ainsi qu’à la place que ces derniers souhaitaient donner 

aux Indiens dans la société brésilienne. Le projet du Marquis de Pombal ne se réalisa 

pas et, sans autre alternative après l’expulsion des jésuites, il accentua les difficultés du 

développement de l’éducation publique brésilienne. 

 Ces informations préliminaires relèvent quelques-unes des raisons expliquant le 

développement institutionnel tardif du domaine de l’éducation et de l’enseignement 

supérieur sur le territoire brésilien, ainsi que certaines de ses caractéristiques. Les 

premières universités brésiliennes furent effectivement créées à partir du début du XXe 

siècle, après l’établissement progressif d’écoles et de facultés fondées dès le début du 

XIXe siècle. La particularité de ce développement et sa relation étroite avec le Portugal, 

les modèles européens puis ceux des Etats-Unis d’Amérique, expliquent l’étendue du 

parcours historique proposée dans cette étude. 
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1.1. L’enseignement supérieur : 

des universités médiévales aux modèles universitaires européens 

 

 L’enseignement supérieur regroupe l’ensemble des enseignements théoriques et 

pratiques dispensés dans les universités21, les instituts universitaires, les grandes écoles, 

les écoles supérieures et les collèges. L’appellation des établissements d’enseignement 

supérieur diffère selon les époques et leur localisation. 

 Les premières universités, dans leur conception médiévale, qui succédèrent aux 

diverses et nombreuses écoles du XIIe siècle (écoles monastiques, écoles cathédrales, 

écoles de maîtres indépendants qui enseignaient hors des écoles cathédrales ou 

monastiques) furent créées au XIIIe siècle en Europe occidentale, en Italie, en France et 

en Angleterre. Les premières universités étaient régies selon deux systèmes 

pédagogiques et institutionnels différents. Au nord de l’Europe, les universités 

présentaient une majorité d’associations de maîtres ou de fédérations d’écoles avec 

comme disciplines principales les arts libéraux et la théologie. Au sud, les universités 

étaient constituées d’associations d’étudiants avec comme discipline principale le droit 

et, de manière annexe, la médecine. Il s’agissait de corporations autonomes et 

autogérées d’étudiants et d’enseignants, dépendantes du pape, sans bâtiments 

spécifiques. A partir du XIVe siècle, des édifices furent attribués aux universités ainsi 

que des logements pour les étudiants. Au XVIIe siècle, les premiers amphithéâtres 

furent construits. 

 L’université comme « communauté autonome de maîtres et d’étudiants réunis 

pour assurer à un niveau supérieur l’enseignement d’un certain nombre de disciplines » 

(Charle, Verger, 2007, 3-4), est donc une création de la civilisation occidentale22. Les 

universités correspondent à un modèle d’enseignement de diverses disciplines à un 

niveau supérieur, qui s’est répandu dans toute l’Europe puis sur tous les continents. Ce 

modèle a perduré après de multiples transformations, selon les spécificités historiques et 

éducatives de chaque société et pays dans lesquels il s’est développé. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
21 Le terme université, qui regroupe un ensemble de sens et d’usages différents dont celui 
d’institution relative à l’enseignement supérieur, provient du latin classique universitas, dérivé 
de universus, traduit comme universalité, totalité et ensemble. Au XIIIe siècle, il acquit le sens 
de corporation et d’assemblée. Puis, par spécialisation d’emploi, il désigna une corporation de 
maîtres et d’étudiants (universitas magistrorum et scolarium) (TLFi). 
22 L’université en tant que création de la civilisation occidentale ne détient toutefois ni l’origine, 
ni l’exclusivité d’enseignement de niveau supérieur. 
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 Les disciplines enseignées fixées au XIIIe siècle correspondaient à ce que 

l’Antiquité christianisée des Pères de l’Église23 considéraient comme « la forme la plus 

haute de savoir intellectuel à laquelle pouvait prétendre un homme libre » (Charle, 

Verger, 2007, 7). Elles regroupaient les arts libéraux, divisés en deux degrés, le trivium 

(grammaire, rhétorique, dialectique ou logique) et le quadrivium (arithmétique, 

musique, géométrie, astronomie). Bien que considérées comme des disciplines plus 

pratiques, la médecine et le droit pouvaient aussi être intégrés dans les disciplines 

enseignées car ils présentaient un niveau suffisant d’abstraction. Au XIVe siècle, les 

universités se devaient, du moins en théorie, de contenir les quatre facultés 

traditionnelles, soit les arts (arts libéraux), la médecine, le droit et la théologie (Charle, 

Verger, 2007, 31). 

 L’enseignement des universités médiévales, avant tout oral, reposait sur les 

textes de base peu nombreux dénommés « autorités », à partir desquels deux exercices 

étaient effectués, la lecture (lectio) et la dispute (disputatio), cette dernière consistant en 

une discussion publique entre les étudiants sous la direction d’un maître. Du Xe au XVe 

siècle, la culture universitaire médiévale n’intégra pas les productions en langue 

vulgaire, comme celles de la littérature et du droit coutumier, les techniques assimilées 

aux arts mécaniques comme l’architecture, et ne laissant qu’une place marginale aux 

sciences exactes. L’écart entre l’enseignement des universités médiévales et les attentes 

sociales soutenues par les pouvoirs politiques se renforça, conduisant à une 

transformation hétérogène des universités du XVIe au XVIIIe siècle. 

 Les arts libéraux, activités intellectuelles libres des contraintes de la matière, se 

distinguaient des arts serviles ou arts mécaniques. Au Moyen Âge, l’activité des peintres 

et des sculpteurs était rattachée à la catégorie des arts mécaniques, éloignés du domaine 

intellectuel. Leur formation, qui n’était pas différente de celle des artistans, reposait sur 

la reconduction de compétences techniques, manuelles et professionnelles. Au XVe 

siècle en Italie, au début de la Renaissance, les artistes revendiquèrent une 

reconnaissance autre que celle limitée à des aptitudes techniques. L’atelier, qui 

constituait le lieu d’apprentissage, devint également celui de la rencontre entre 

intellectuels et artistes. Le discours artistique évolua. Les artistes tentèrent d’en élever le 

niveau de réflexion afin d’accéder aux art libéraux. Au XVIe siècle en Italie, les 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
23 Les Pères de l’Eglise sont les auteurs chrétiens reconnus et approuvés par l’Eglise qui ont 
vécu au cours des premiers siècles du christianisme avant le VIIIe siècle et qui par, leurs œuvres 
et leur doctrine, font autorité en matière de foi. 
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disciplines artistiques commencèrent à être enseignées dans les académies avec, comme 

disciplines indispensables, l’architecture, le dessin d’après l’antique, la perspective et 

l’anatomie (Verger). 

 Bien que la nouvelle position sociale de l’artiste évolua antérieurement, initiant 

sa séparation des corporations artisanales et ébauchant le concept de beaux-arts, en 

France, ce fut au XVIIe siècle que le terme beaux-arts apparut comme ensemble 

regroupant les arts plastiques, la musique et la chorégraphie. Lors de la distinction entre 

pouvoir politique et pouvoir religieux ainsi que du développement des académies et de 

celui du discours critique, l’activité de l’artiste ne fut plus circonscrite dans la 

reproduction de compétences techniques et accéda au XVIIIe siècle à la catégorie des 

arts libéraux. A la même période, en raison de la reconnaissance de leur caractère 

abstrait et théorique, l’architecture, la sculpture, la peinture, la gravure, auxquelles 

furent ajoutées la musique et la chorégraphie, formèrent l’ensemble des beaux-arts24. 

Toutefois les disciplines des beaux-arts, enseignées dans les académies, ne furent pas 

intégrées aux universités 25 . Les disciplines des arts mécaniques et des sciences 

lucratives, en raison de l’appréciation défavorable portée sur le travail manuel et le 

profit pécunier, restèrent également enseignées hors des universités (Charle, Verger, 

2007, 32). 

 Ce fut à partir du XVIe siècle, sur les territoires des colonies du continent 

américain que la création des universités hors d’Europe débuta : institutions coloniales 

et missionnaires en grande partie sous contrôle d’ordres religieux pour les colonies 

espagnoles, développement universitaire issu d’initiatives locales sous la forme de 

collèges pour l’Amérique du Nord. 

 La montée des Etats nationaux, la création de principautés territoriales ainsi que 

les luttes confessionnelles du XVIe siècle avec la Réforme protestante multiplièrent, 

d’une part, le nombre des autorités qui attribuaient aux universités leur caractère 

d’institution officielle, autorités qui ne se limitèrent plus, dès lors, au pape et à 

l’empereur. Elles modifièrent, d’autre part, l’autonomie des universités de tradition 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
24 Une distinction est à prendre en compte entre la classification des beaux-arts et celle des arts. 
La classification des sept arts développée dans les années 1940 par le philosophe français 
Etienne Souriau (1892-1979) comprend : la sculpture ou l’architecture, le dessin ou l’arabesque, 
la peinture, la musique, la pantomine ou la danse, la littérature et la poésie, le cinéma. 
25 L’insertion des disciplines artistiques au sein des universités françaises se fit après 1968, alors 
que les universités des Etats-Unis d’Amérique montrèrent une ouverture aux institutions 
culturelles dès la deuxième moitié du XIXe siècle. 
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médiévale (Charle, Verger, 2007, 50-51). L’influence des Etats sur les universités 

augmenta en raison du soutien financier qui leur était apporté, ainsi qu’aux emplois que 

ces derniers étaient en mesure d’attribuer aux étudiants gradués. 

 L’époque moderne, du XVIe au XVIIIe siècle, était caractérisée par des 

enseignements en grande partie basés sur la tradition médiévale, sans incorporation 

majeure des courants novateurs qui circulaient et se développaient en dehors des 

universités. Ce conservatisme, lié au contrôle des gouvernements et des Eglises, 

s’exprima toutefois de manière différente selon les universités et leur contexte respectif. 

Les pays catholiques furent de manière générale plus hostiles à l’intégration des 

courants novateurs notamment en raison de leur rejet des Lumières au XVIIIe siècle. 

L’obtention d’un grade universitaire correspondait avant tout à une appartenance 

sociale, permettant l’acquisition d’une culture classique avec quelques incursions dans 

les domaines des sciences. Il ne fournissait toutefois pas de véritable formation dont 

l’acquisition s’inscrivait en dehors des universités. 

 Ce fut à partir du XVIIIe siècle, en présence d’une ouverture aux idées des 

Lumières, d’une plus grande tolérance religieuse et d’un rapprochement avec les 

besoins des Etats que des projets de réforme inscrivirent les universités dans un 

mouvement de modernisation. Ce furent les universités d’Allemagne qui intégrèrent le 

plus largement des réformes avec un contrôle étroit de l’Etat dans la gestion des 

universités, l’intégration de disciplines qui permettaient d’attirer la classe des nobles 

parmi lesquelles le dessin et la danse, l’introduction dans le cursus d’études des 

disciplines modernes comme l’histoire, la géographie, la physique, les mathématiques 

appliquées, le droit naturel et les sciences administratives entre autres, ainsi que le 

remplacement des lectures et des disputes par les séminaires (Charle, Verger, 2007, 71). 

En ce qui concerne les universités d’obédience catholique, les projets de réformes 

universitaires apparurent plus tardivement, après l’expulsion successive des jésuites du 

Royaume de Portugal, de France, du Royaume d’Espagne et de ses colonies et, en 1773, 

de la dissolution de la Compagnie de Jésus par le pape Clément XIV26. 

 L’enseignement supérieur au XVIe siècle ne se limitait pas à celui des 

universités. Certains Etats créèrent des établissements comme le Collège Royal en 

France, appelé au XIXe siècle Collège de France, qui étaient indépendants des 

universités et plus ouverts aux nouvelles pédagogies, ainsi que des établissements 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
26 L’ordre de la Compagnie de Jésus fut rétabli en 1814 par le pape Pie VII. 
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d’enseignement supérieur et de recherche soutenus par un mécénat royal. Dès la fin du 

XVe siècle en Italie, puis au XVIIe et XVIIIe siècle en France, en Angleterre, puis dans 

toute l’Europe apparurent encore les académies. 

 Au XVIIIe siècle, la question de la formation professionnelle, qui n’était pas 

garantie par les universités, et la présence d’un élargissement des compétences induit 

par les découvertes scientifiques et techniques, conduisit dans une moindre mesure à 

l’intégration dans les universités de nouvelles chaires scientifiques, mais le plus souvent 

à la création en dehors des universités de nouveaux établissements de formation 

professionnelle (Charle, Verger, 2007, 77). 

 Au cours de la première moitié du XIXe siècle, suite aux ruptures progressives 

qui eurent lieu avec le modèle universitaire hérité du Moyen Âge, mais aussi fortement 

influencés par le contexte des guerres napoléonniennes, d’autres modèles universitaires 

prirent forme en Europe. Le plus influent appelé « modèle universitaire allemand » se 

développa au sein du Royaume de Prusse avec la fondation en 1809 de l’Université de 

Berlin (Humboldt-Universität zu Berlin), initié par Wilhelm von Humboldt, directeur du 

Cabinet pour l’enseignement au ministère de l’Intérieur27. 

 En France, le modèle universitaire napoléonien fut instauré après l’abolition des 

universités promulguée en 1793, dans un mouvement de reconstruction de 

l’enseignement supérieur où subsistèrent les grands établissements comme le Collège de 

France et les écoles professionnelles. L’Université impériale, sous contrôle étroit de 

l’Etat, accordait une importance aux concours, à la réglementation des programmes et à 

la séparation entre enseignement et recherche, la recherche ayant été attribuée au 

Collège de France et aux sociétés savantes. Les universités françaises devinrent ainsi 

dépendantes d’un modèle universitaire centralisé et étatique. 

 A partir de la deuxième moitié du XIXe siècle, l’enseignement supérieur acquit 

un rôle de plus en plus important, caractérisé par sa diversification, son expansion et sa 

professionnalisation. L’université devint non seulement le lieu d’une possible 

promotion sociale, mais encore d’une affirmation nationale, d’un développement 

scientifique et économique et de la formation des élites (Charle, Verger, 2007, 105). 

L’enseignement supérieur fut encore caractérisé à la fin du XIXe siècle par l’émergence 

d’un nouveau modèle universitaire, le modèle américain, dont le premier héritage fut le 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
27  Les conceptions du linguiste W. von Humboldt dans l’élaboration de l’université 
incorporaient la liberté du savoir, l’autonomie du corps enseignant, l’unité de l’enseignement et 
de la recherche au sein d’un établissement de culture générale réunissant toutes les disciplines. 
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modèle des collèges anglais, mais qui absorba en partie le modèle allemand avec 

l’intégration de l’enseignement et de la recherche. 

 

 

1.2. L’enseignement supérieur au Portugal : 

du monastère Santa Maria de Alcobaça à l’Université de Coimbra 

 

 L’enseignement supérieur au Brésil, avant de pouvoir s’en affranchir, fut tout 

d’abord entièrement dépendant du développement de l’enseignement supérieur du 

Royaume de Portugal, qui débuta au XIIIe siècle au sein du monastère Santa Maria de 

Alcaboça et se poursuivit par la création de l’Université de Coimbra. 

 Le premier cours publique, considéré comme le premier essai d’enseignement 

supérieur survenu au Portugal, aurait eu lieu en 1269 au sein du monastère Santa Maria 

de Alcobaça situé au Nord de Lisbonne (Dias, Eisele, 2006, 1)28. Les premières activités 

pédagogiques du monastère, fondé au début du XIIe siècle par les moines de l’ordre 

cistercien, comprenaient des lectures et l’enseignement de la théologie adressé 

exclusivement aux moines. Ensuite, se développa le travail de copie et d’enluminure de 

manuscrits. Le monastère comportait l’une des bibliothèque les plus riches du Portugal 

avec des ouvrages d’Isidoro de Sevilha, São Jerónimo, Saint Augustin, Saint Thomas 

d’Aquin, Cassiodoro, Saint Grégoire, Hugo de Sainte Victoire ainsi que des 

dictionnaires, grammaires et commentaires. Au XIIIe siècle, sous la direction de l’abbé 

Estevão de Martins, furent également enseignées la grammaire et la logique. Au cours 

de cette période les personnes extérieures à l’ordre des cisterciens furent autorisées à 

assister aux cours (Guerra, 2001). 

 Santa Maria de Alcobaça était en rivalité avec le monastère Santa Cruz de 

Coimbra, de l’ordre des chanoines réguliers de Saint Augustin, une école monastique 

contenant une bibliothèque et un scriptorium, qui dispensait des enseignements de 

théologie, de dogmatique, de morale et de médecine. Les deux monastères contribuèrent 

au développement de l’université au Portugal. En 1288, l’abbé d’Alcobaça et les prieurs 

de Santa Cruz de Coimbra, entre autres, sollicitèrent auprès du Pape Nicolas IV 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
28 Le monastère Santa Maria de Alcobaça, fondé sur les terres offertes par le premier roi de 
Portugal Afonso Henriques, fut l’un des monastères les plus puissants des cisterciens au 
Portugal, congrégation religieuse constituée au XIe siècle à Clairvaux en France. 
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l’autorisation d’attribuer une partie des bénéfices des monastères et des églises à la 

rétribution salariale d’une université à déployer à Lisbonne (Dias, Eisele, 2006, 1)29. 

 En 1290, le sixième roi du Portugal D. Dinis Ier annonça la naissance de la 

première école universitaire portugaise. Elle commença à fonctionner à Lisbonne sous 

le nom d’Estudo Geral. Le Studium Generale ou Estudo Geral, reconnu par la bulle 

papale de Nicolas IV, fut suivi de la signature de la charte royale Scientiae thesaurus 

mirabilis. La reconnaissance par le pape de l’Estudo Geral de Lisbonne lui donna une 

légitimation dans l’ensemble de l’Europe. Au sein de l’Estudo Geral à Lisbonne, le 

pape autorisait l’enseignement des arts, de la médecine, du droit canonique et civil, mais 

pas celui de la théologie Ce dernier restait aux mains des couvents dominicains et 

franciscains. L’activité de l’université ou de l’Estudo Geral débuta ainsi à Lisbonne au 

début du XIVe siècle, puis fut transférée à Coimbra en 1308. En alternance entre les 

deux villes jusqu’en 1537, elle fut définitivement installée à Coimbra à cette date. Les 

premiers statuts de l’Estudo Geral furent établis en 1309. A la fin du XIVe siècle, 

l’enseignement de la théologie jusqu’alors réservé aux institutions ecclésiastiques, entra 

au sein de l’université avec l’autorisation papale. La vie universitaire à l’époque 

médiévale était intimement liée aux structures sociales et institutionnelles 

écclésiastiques. C’est ainsi que la Couronne et l’Eglise étaient les deux entités 

génératrices et structurantes de l’université portugaise (Gomes, 2001, 512). 

 En 1559, l’Université jésuite d’Evora entra en fonction dans le sud du pays avec 

l’autorisation du pape Paul IV, sans toutefois être autorisée à enseigner la médecine, le 

droit civil et une partie du droit canonique. Ses activités cessèrent en 1759 dans le 

contexte des réformes pombaliennes. Après l’instauration de la deuxième indépendance 

du Portugal à la fin de l’Union ibérique en 1640, après la fermeture de l’Université 

d’Evora en 1759, l’Université de Coimbra poursuivit son développement au rythme de 

la vie politique portugaise. En 1772, les réformes pombaliennes lui attribuèrent de 

nouveaux statuts. L’Université de Coimbra fut divisée en six facultés (droit civil, droit 

canonique, médecine, mathématique, théologie et philosophie), avec la création d’un 

laboratoire de chimie, d’un observatoire astronomique, d’un jardin botanique et d’un 

cabinet de physique. Ces transformations conduisirent à la construction de nouveaux 

édifices destinés, entre autres, au laboratoire de chimie et à l’observatoire astronomique. 

A la même période, les prémices du jardin botanique furent initiées. Le Musée 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
29 Les écoles monastiques d’Alcobaça et de Santo Cruz de Coimbra fournirent à l’enseignement 
supérieur portugais un grand nombre de leurs maîtres (Guerra, 2001). 
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d’histoire naturelle, le plus ancien musée du Portugal, fut créé en 1773 avec 

l’établissement de quatre nouveaux secteurs : minéralogie et géologie, botanique, 

zoologie et anthropologie. Toujours à la même période, fut établi le cabinet de physique 

expérimentale (Dias, Eisele, 2005-2006). 

 Entre 1809 et 1811, suite à l’invasion française du Portugal et au transfert de la 

famille royale et de sa cour au Brésil, les activités de l’Université de Coimbra cessèrent. 

Au retour de Dom João VI au Portugal, après la révolution libérale de 1820, après 

l’indépendance du Brésil et la première constitution politique portugaise en 1822, furent 

inaugurées à Lisbonne les école de médecine et de chirurgie, l’école de pharmacie et 

l’école polytechnique (Dias, Eisele, 2005-2006). 

 En 1901, des réformes furent introduites au sein de l’Université de Coimbra, 

parmi lesquelles la réorganisation du cours supérieur de lettres. En 1911, après la 

proclamation du régime républicain au Portugal, les bases de la nouvelle constitution 

universitaire furent présentées. La faculté de théologie ferma, la faculté des lettres fut 

créée et le regroupement des anciennes facultés de mathématiques et de philosophie 

naturelle donnèrent lieu à la faculté des sciences. Toujours en 1911, deux nouvelles 

universités furent créées, l’Université de Lisbonne et l’Université de Porto. En 1919, la 

législation antérieure relative aux universités portugaises fut annulée. Les recteurs 

furent ainsi directement nommés par le gouvernement, sans aucune prise en compte du 

corps universitaire. La faculté des lettres fut annexée à l’Université de Porto et 

l’Université de Coimbra intégra la faculté technique (Dias, Eisele, 2005-2006). 

 Durant la période de dictature de 1928 à 1932, la Faculté de droit de Lisbonne 

ferma. En 1930 fut créée l’Université technique de Lisbonne et, en 1934, sous la 

présidence du Conseil des ministres d’António de Oliveira Salazar, les éditions de 

l’Université de Coimbra furent fermées. En 1938, fut fondé le Théâtre des étudiants de 

l’Université de Coimbra (Teatro de Estudantes da Universidade de Coimbra). De 1911 

à 1961, de nouveaux édifices furent construits pour accueillir les diverses facultés, 

archives, bibliothèque de l’Université de Coimbra, ainsi que l’Association académique 

et le Théâtre Gil Vicente (Dias, Eisele, 2005-2006). 
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1.3. L’enseignement supérieur au Brésil 

 

 Le développement de l’enseignement supérieur et des universités au Brésil, 

ancienne colonie puis empire avant de devenir république, fut déterminé par celui du 

Royaume de Portugal. Les premiers cours d’enseignement supérieur et les premières 

ébauches d’une mise en place d’un enseignement de base débutèrent après l’arrivée de 

la famille royale de Portugal et de sa cour au Brésil au début du XIXe siècle, lorsque Rio 

de Janeiro devint la capitale du Royaume et le siège de la monarchie. Les premières 

écoles d’enseignement supérieures furent ainsi établies à partir de 1808. La formation 

supérieure des cadres et de l’élite brésilienne, avant et après le développement des 

universités au Brésil, se finalisait auprès des universités européennes, notamment auprès 

de la première université du Portugal, l’Université de Coimbra. 

 Le projet universitaire au Brésil et la fondation de ses institutions, en lien avec 

son histoire politique et économique et à son passé de colonie, se confronta au cours de 

son développement à de nombreuses résistances. L’une d’entre elles fut la réticence du 

premier régent et empereur du Brésil, Pedro I, puis de son successeur l’empereur Pedro 

II, d’étendre l’enseignement supérieur au Brésil. Plusieurs projets relatifs à la création 

d’établissements universitaires existèrent au Brésil avant le XIXe siècle qui ne purent se 

concrétiser. Le premier fut conçu en 1637 par un groupe d’intellectuels, de savants et 

d’artistes dans l’actuel Etat de Pernambouc sous domination hollandaise, contrôlé par la 

Compagnie néerlandaise des Indes occidentales au cours de la période de l’Union 

ibérique (1580-1640)30. 

 Au XVIIe siècle dans l’actuel Etat de Bahia, la Chambre de Salvador demanda 

l’accord au roi de Portugal d’ouvrir, avec le consentement des jésuites, un établissement 

qui s’inspirait du modèle de l’Université d’Evora. La requête fut rejetée à deux reprises, 

le dernier refus datant de 1822 (Trindade, 2000). Malgré la conception d’autres projets 

universitaires au cours du XIXe siècle, il fallut attendre l’instauration de la République 

brésilienne en 1889 pour voir l’émergence du projet universitaire brésilien. 

 Les premières institutions d’enseignement supérieur, organisées tout d’abord 

sous la dénomination d’écoles, puis de facultés et de séminaires, furent inaugurées avant 

l’instauration de la République en raison des besoins militaires et des intérêts de l’Eglise 

catholique, notamment pour la formation de ses clergés. Les premières qui furent 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
30 L’Union ibérique est l’expression utilisée pour définir l’union des monarchies espagnole et 
portugaise entre 1580 et 1640. 



	
  
	
  

41 

appelées universités ne correspondaient pas, quant à leur organisation interne et à leurs 

activités, à ce qu’elles devinrent plus tardivement. Elles n’incorporaient pas encore, par 

exemple, la recherche scientifique. 

 A partir de la Proclamation de la République, soit à la fin du XIXe siècle, les 

relations universitaires qui étaient précédemment orientées vers le Portugal, devinrent 

plus importantes avec la France et sa capitale. Le modèle universitaire français marqué 

par les réformes napoléoniennes du début du XIXe siècle, avec la création d’écoles 

professionnelles séparées les unes des autres et d’institutions spécialisées de recherche, 

influença l’établissement universitaire brésilien, caractérisé par une confédération de 

facultés. En 1889, au moment de la proclamation de la République brésilienne, il 

existait cinq facultés d’enseignement supérieur : deux facultés de médecine, l’une à 

Bahia et l’autre à Rio de Janeiro, deux facultés de droit, à Recife et à São Paulo, et une 

école polytechnique à Rio de Janeiro. 

 Ce fut à partir de 1920 et plus particulièrement à partir de 1930, avec la création 

du Ministère de l’éducation et de la santé sous le gouvernement de Getúlio Vargas, que 

des changements en matière d’éducation ainsi que l’établissement des premières 

universités sur le territoire national furent encouragés. Le modèle qui prédomina dans la 

fondation des institutions universitaires brésiliennes à partir de la première moitié du 

XXe siècle fut celui d’une université régionale, publique, laïque, non autonome, 

caractérisée par la fusion des école professionnelles isolées et des facultés. 

 Le projet universitaire brésilien et le projet d’éducation nationale dans son 

ensemble, qui débutèrent de manière conséquente à partir de la Révolution de 1930, se 

heurtèrent à partir de 1937, avec l’instauration de l’Estado Novo, à une forte répression. 

Ce fut au cours de ces périodes de crise que se développa la problématique de la 

« culture brésilienne » avec, entre autres, la publication des ouvrages Casa-Grande e 

Senzala (1933) de Gilberto Freyre, Evolução Política do Brasil (1933) de Caio Prado 

Júnior et Raízes do Brasil (1936) de Sérgio Buarque de Holanda, période de 

« redécouverte » du Brésil et des interventions de ses intellectuels qui constituèrent les 

premières élaborations de l’idée de « nation brésilienne ». Les trois auteurs de même 

génération, provenant de Recife pour Gilberto Freyre (1900-1987) et de São Paulo pour 

Caio Prado Júnior (1907-1990) et Sérgio Buarque de Holanda31 (1902-1982), écrivirent 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
31 Sérgio Buarque de Holanda, qui participa au mouvement moderniste brésilien aux cotés de 
Mário de Andrade, réalisa des études supérieures en droit au sein de l’Université du Brésil à Rio 
de Janeiro. En 1936, il fut professeur d’histoire moderne et contemporaine de l’Université du 
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les ouvrages mentionnés dans une période de transition politique. Leurs visions, leurs 

références et leurs influences intellectuelles, ainsi que leurs orientations politiques 

spécifiques, font apparaître une recherche commune, celle d’une identité brésilienne. 

L’ouvrage de Gilberto Freyre traite de la question de la formation socioculturelle du 

Brésil. Caio Prado Júnior propose une synthèse de l’histoire du Brésil, de la colonie à 

l’Empire, dans une approche marxiste de l’histoire nationale avec l’insertion du peuple 

brésilien comme acteur de cette histoire. Dans l’œuvre de Sérgio Buarque de Holanda, 

la société brésilienne est questionnée à partir des modèles hérités de la colonisation 

ibérique et, plus largement, de l’emprunt et de l’application au Brésil de modèles 

européens32. 

 La problématique de la culture brésilienne ou celle d’une culture nationale, 

fortement présente dans les domaines de la littérature et de la peinture en ce qui 

concerne le début du XXe siècle, s’initia antérieurement avec, dès le XVIIIe siècle, 

certaines prémices de cette recherche auprès d’écrivains et de poètes qui utilisèrent des 

formes d’expression populaire (Silva, 2009, 17)33. Dès les années 1920, avec le 

mouvement moderniste et sa figure emblématique, l’écrivain et musicologue Mário de 

Andrade (1893-1945), puis avec le mouvement anthropophage et son manifeste 

(Manifesto Antropófago) écrit par Oswald de Andrade34 précédé par son manifeste de la 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
District Fédéral à Rio de Janeiro. Le séjour de Sérgio Buarque de Holanda en Allemagne 
comme correspondant et son contact avec la sociologie de Max Weber (1864-1920) influença 
fortement son analyse dans Raízes do Brasil. 
32 A partir du XXe siècle, les intellectuels brésiliens qui poursuivaient leurs études à l’étranger 
choisirent de manière récurrente la destination des Etats-Unis, marquant un déplacement dans 
l’emprunt de modèles étrangers. Ce fut ainsi que Gilberto Freyre rencontra Franz Boas (1858-
1942), anthropologue américain originaire du Royaume de Prusse, considéré comme le 
fondateur de l’anthropologie culturelle américaine. 
33  Joseane Lucia Silva fait référence aux écrivains et poètes Cláudio Manuel da Costa, 
Alvarenga Peixoto, Silva Alvarenga et Tomás Gonzaga dans son ouvrage 
« L’anthropophagisme » dans l’identité culturelle brésilienne quant aux premières expressions 
d’appartenance à une identité spécifique brésilienne. Ces derniers participèrent tous au 
mouvement pré-constitutionnaliste Inconfidência Mineira (conjuration minière), conspiration 
d’intellectuels, poètes, écrivains, ecclésiastiques et juristes contre les autorités coloniales, qui 
eut lieu en 1788-1789 dans la province du Minas Gerais. Les revendications de la conjuration 
minière comprenaient le projet de la fondation d’une université à Vila Rica (Carvalho, 2008, 
579). 
34 Le Manifeste anthropophage (Manifesto Antropófago) d’Oswald de Andrade fut publié en 
1928 dans le premier numéro de la revue d’anthropophagie (Revista de Antropófagia). 
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poésie « pau-brasil » (Manifesto da poesia pau-brasil)35, la question de la construction, 

de l’expression et de l’étude d’une culture brésilienne singulière, indépendante des 

modèles extérieurs, engloba l’ensemble des disciplines artistiques mais aussi les champs 

d’études historiques et sociales des centres économiques et politiques du Brésil. 

 Les pressions des étudiants regroupés en 1938 en Union nationale des étudiants 

(União Nacional dos Estudantes – UNE) et un corps professoral prêt à s’interroger sur 

les questions propres au Brésil de leur époque, investirent le processus de rénovation 

des institutions de niveau supérieur et de l’éducation dans son ensemble (Aragão, 1999, 

16). Ce fut une année auparavant, en 1937, lors de la réunion à Rio de Janeiro du 

Conseil national des étudiants (Conselho Nacional de Estudantes)36 que fut créée 

l’Union nationale des étudiants (UNE), nouvelle entité regroupant le plus grand nombre 

d’étudiants avec une dimension nationale. Cette dernière prit activement part aux 

questions politiques et aux événements du Brésil, à commencer par son opposition à la 

prise de position du Brésil aux côtés de l’Allemagne, de l’Italie et du Japon durant la 

Seconde Guerre mondiale. Dans les années 1940, après la promulgation de la 

Constitution de 1946 et jusqu’en 1953, date de la création de Petrobrás, première 

entreprise brésilienne de recherche, d’extraction, de raffinage, de transport et de vente 

de pétrole, l’UNE réalisa une large campagne liée à l’extraction du pétrole, défendant 

l’établissement d’un monopole national. Dans les années 1960, elle se mobilisa dans 

d’importantes manifestations sur les questions sociales, politiques et culturelles et 

notamment en prenant part au débat sur la réforme universitaire brésilienne. L’UNE dut 

attendre le décret-loi n° 4080 de 1942 pour obtenir une reconnaissance officielle du 

gouvernement fédéral en tant que représentation étudiante. 

 Un autre aspect de l’UNE fut sa conception de la culture, instrument de 

conscientisation politique et de revendication, qui engendra dans les années 1960, 

associée aux artistes et intellectuels brésiliens, la création du Centre populaire de culture 

(Centro popular de Cultura - CPC), ainsi que de l’UNE Volante. Cette dernière entité 

correspond aux caravanes culturelles qui traversèrent le Brésil dans le but de propager le 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
35 Le manifeste de la poésie « pau-brasil » (Manifesto da poesia pau-brasil) d’Oswald de 
Andrade fut publié en 1924 dans le quotidien de Rio de Janeiro Correio da Manhã. 
36 Le Conseil national des étudiants est l’héritier des premiers mouvements des étudiants du 
début du XXe siècle avec l’entité pionnière dénommée Fédération des étudiants brésiliens 
(Federação dos Estudantes Brasileiros) créée en 1901, puis en 1910 avec le Ier Congrès national 
des étudiants (I Congresso Nacional de Estudantes) qui se tint à São Paulo, influencé par 
l’augmentation du nombre des écoles et l’industrialisation et des villes. 
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mouvement de culture populaire et induire une conscientisation politique du peuple au 

moyen de l’art et de l’information. Le Centre de culture populaire fut le cadre d’une 

intense activité avec la production de films, de pièces de théâtre, de spectacles, de 

concerts, de livres et de disques, l’organisation de cours et de débats. Il engendra la 

création de groupes de théâtre populaire dans les facultés où les étudiants réalisèrent 

l’ensemble des spectacles, de l’écriture à l’interprétation. Les activités du Centre 

populaire de culture avec son entité mobile, l’UNE Volante, se propagèrent dans la 

plupart des capitales du Brésil, aux portes des usines, dans les quartiers défavorisés, 

dans les universités et les écoles, sur les places publiques et dans les associations de 

quartier. 

 La recherche scientifique qui se développa à la fin du XIXe siècle au Brésil 

débuta tout d’abord hors des universités, au sein d’instituts. Ce n’est qu’à partir des 

années 1920 que la recherche au sein des institutions universitaires commença, comme 

ce fut le cas à Porto Alegre avec son Ecole d’ingénierie (Escola de Engenharia). Bien 

que le domaine de la recherche s’étendit dans les années 1930 à Rio de Janeiro et à São 

Paulo avec, entre autres, la création de l’Université de São Paulo, elle n’atteignit pas, au 

cours des premières décennies du XXe siècle, une pratique institutionnalisée, mais resta 

une activité isolée (Aragão, 1999, 18). 

 Malgré les deux premières expériences universitaires les plus marquantes dans 

l’histoire de l’enseignement supérieur du Brésil, l’Université de Rio de Janeiro créée en 

1920, incorporée en 1937 à l’Université du Brésil, et l’Université de São Paulo créée en 

1934, le projet universitaire au Brésil resta jusqu’en 1945 dans une phase d’élaboration. 

Dans les années 1940, les institutions universitaires poursuivirent leur développement, 

plutôt isolées les unes des autres et toujours influencées par des modèles extérieurs au 

Brésil. L’enseignement supérieur au Brésil fut effectivement fortement influencé par les 

modèles européens, principalement par le modèle français, avec toutefois une tentative 

non couronnée de succès d’implanter un modèle d’enseignement supérieur similaire à 

celui de l’Allemagne, qui unissait l’enseignement à la recherche. Selon Rita Aragão 

(1999, 17), les raisons de cet échec furent entre autres l’absence d’un contexte 

universitaire ample et d’un parc industriel permettant d’absorber et de développer les 

produits issus de la recherche. 

 Au cours des années 1940 et 1950, les critiques faites aux institutions de niveau 

supérieur et aux universités, critiques formulées dès la création de ces établissements, se 

renforcèrent : importance excessive donnée à la diffusion de connaissances et de 
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techniques élaborées hors du Brésil, dissociation de la réalité locale, problèmes et 

grands thèmes nationaux laissés de côté, absence d’interaction avec la culture et les 

milieux sociaux locaux, position élitiste des institutions universitaires restreignant le 

nombre de ses professeurs et de ses étudiants. A ces critiques s’ajoutaient un désaccord 

avec le rôle que prenaient les universités, avant tout formatrice des élites, orientées vers 

les postes exécutifs et bureaucratiques dans les domaines de l’administration ou de 

l’économie, sans remplir le rôle de centres de réflexion d’une culture universelle et de la 

réalité dans laquelle elles s’inséraient, ou encore de centres de production d’une culture 

spécifique (Aragão, 1999, 19). A partir de 1945, le rôle des universités se transforma. 

Elles intégrèrent le processus de démocratisation et de modernisation de la société 

brésilienne dans un contexte marqué par un nationalisme croissant, associé au projet de 

développement du pays. 

 

 

1.4. Influences et modèles 

 

 La question de l’influence des modèles dans le domaine de l’enseignement 

supérieur au Brésil, provenant d’Europe puis des Etats-Unis, est récurrente. Cette 

problématique d’influence par l’emprunt de modèles extérieurs au Brésil ne se limite 

pas à l’enseignement supérieur. Elle se retrouve dans les différents domaines politiques, 

sociaux et culturels du Brésil. Liée au statut tout d’abord de colonie, la problématique 

des influences et des modèles se poursuivit lors du transfert de la cour portugaise de 

Lisbonne à Rio de Janeiro, jusqu’à l’établissement de la République des Etats-Unis du 

Brésil. Pour l’enseignement supérieur, la provenance de ces influences fluctua selon les 

périodes de l’histoire du Brésil. Lorsque l’enseignement supérieur au Brésil n’était pas 

établi, la poursuite des formations de niveau supérieur se faisait principalement au 

Portugal, notamment au sein de l’Université de Coimbra. Cette dernière présentait 

également à ses débuts un grand nombre de professeurs issus du monastère cistercien 

Santa Maria de Alcobaça. Quant aux modèles empruntés lors de la création des 

universités brésiliennes et de leurs développements respectifs, ils provenaient 

majoritairement de France, alors référence culturelle et intellectuelle en Europe 

(Vasconcelos, 2007, 37-38). 

 L’enseignement supérieur fut un fort élément d’unification de l’élite politique du 

Brésil. La grande majorité de l’élite qui possédait une formation juridique avant 
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l’Indépendance l’avait obtenue à Coimbra, puis à Recife ou à São Paulo. Coimbra, après 

la domination jésuite, fut un haut lieu d’étude des sciences naturelles, afin de permettre 

une meilleure exploration des ressources des colonies portugaises. Après le mouvement 

de réaction contre la politique du Marquis de Pombal, Coimbra redevint le lieu de 

formation pour les carrières juridiques. Au cours de l’Empire, la majorité des hommes 

politiques du Brésil dominant la scène politique jusqu’en 1840 se formèrent à Coimbra. 

Les suivants effectuèrent avant tout leur formation à Recife et à São Paulo. 

 Les différences notoires entre l’enseignement des universités ibériques et celles 

du Brésil étaient, pour les premières, un enseignement d’orientation instrumentale, lié 

au renforcement du pouvoir royal et à la défense du catholicisme. Pour le Brésil, il 

s’agissait d’un enseignement qui tentait de s’adapter aux nécessités du pays (Carvalho, 

1996). Au-delà de la poursuite des formations de niveau supérieur hors du Brésil, les 

voyages à l’étranger étaient une pratique courante pour les fils des familles aisées. Les 

objectifs de ces voyages étaient l’apprentissage des langues étrangères et l’acquisition 

de connaissances dans les domaines artistique et littéraire (Bittencourt, 2009, 1). 

 Un autre exemple des influences extérieures pour le domaine culturel et 

artistique est l’arrivée en 1816 de la mission française à Rio de Janeiro dénommée 

Mission artistique français. Elle était composée d’un groupe d’artistes français, 

membres de l’Institut de France37. Pour le domaine artistique, les influences de la 

Mission artistique française, considérée comme le cadre de la première 

institutionnalisation artistique au Brésil, constituèrent selon Ana Mae Barbosa (2011, 6) 

- figure précurseur de l’étude de l’enseignement artistique au Brésil - non seulement un 

emprunt de modèles étrangers déjà affaiblis et usés mais encore « une invasion 

culturelle »38. 

 En ce qui concerne le domaine des sciences humaines, Rita Aragão (1999, 18), 

dans son texte retraçant le développement de l’établissement des universités au Brésil, 

mentionne également l’importance des influences provenant d’Europe et des Etats-Unis, 

les qualifiant de déterminantes. A ce sujet, elle relève le travail du sociologue brésilien 

Florestan Fernandes39 et le processus de « transplantation culturelle »40, c’est-à-dire 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
37 L’Institut de France fut créé en 1795 en substitution aux académies artistiques supprimées par 
la Révolution française. 
38 La notion d’invasion culturelle formulée par Ana Mae Barbosa est liée à la problématique de 
l’introduction de modèles étrangers au Brésil. 
39 Le sociologue, professeur et politicien brésilien Florestan Fernandes (1920-1995), né à São 
Paulo, se forma en sciences sociales auprès de l’Université de São Paulo. Défenseur d’un 
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d’un développement au Brésil des sciences humaines qui se réalisa principalement par 

l’intermédiaire des œuvres et des publications de chercheurs étrangers. Cette notion de « 

transplantation culturelle », comprise comme l’emprunt, l’usage et l’application de 

modèles étrangers, serait ainsi due à un développement insuffisant de la société 

brésilienne « pour créer les conditions indispensables à la fomation de connaissances 

rationnelles autonomes, capables d’évoluer en tant que secteur spécialisé à l’intérieur 

des activités intellectuelles »41. 

 A partir des années 1930 dans les villes de Rio de Janeiro et de São Paulo, le 

développement des sciences sociales et son institutionnalisation furent fortement liés à 

la problématique de la modernisation du Brésil, caractérisés par des différences 

d’orientation notamment en raison des particularités des deux villes à cette période, 

centre de la vie politique brésilienne pour la première et centre économique pour la 

deuxième, (Jackson, 2007). Cette dernière impliqua diverses expressions de formation 

d’une culture brésilienne qui furent présentes dans les diverses sphères des deux villes 

brésiliennes : gouvernementale, politique, académique et artistique. 

 Les sciences sociales, pami lesquelles la sociologie, l’anthropologie et 

l’ethnologie, développées dans les institutions d’enseignement supérieur et les 

universités brésiliennes nouvellement créées, participèrent amplement au 

questionnement de la culture brésilienne au moyen d’approches et d’orientations basées, 

d’une part, sur des modèles européens (français, allemand et anglais) et nord-américains 

et, d’autre part, sur les héritages culturels africain, indigène et ibérique. Les différents 

flux migratoires qui eurent lieu au Brésil au XIXe siècle et plus particulièrement ceux du 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
enseignement public, laïque et gratuit comme droit fondamental du citoyen, il participa à 
l’établissement au Brésil d’une nouvelle réflexion théorique et interprétative de la réalité sociale 
brésilienne. 
40 Le terme « transplantation » est présent dans l’ouvrage Raízes do Brasil (1936) de Sérgio 
Buarque de Holanda (Holanda, 1936, p. 3). Il est utilisé dans ce cadre dans le sens d’une 
transplantation de culture européenne comme extension territoriale dans le cadre de la 
colonisation ibérique. 
41 Traduction libre de l’emprunt fait par Rita Aragão de Florestan Fernandes, dans son article 
sur les itinéraires de l’université au Brésil (Itinerários da Universidade no Brasil), afin 
d’expliciter la forte influence des études réalisées à l’extérieur du Brésil dans le domaine des 
sciences humaines : « para criar as condições indispensáveis à formação de conhecimentos 
racionais autônomos, capazes de evoluir enquanto setor especializado no interior das 
atividades intelectuais ». 
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début du XXe siècle42, ainsi que les restrictions instaurées par la législation quant aux 

origines des migrants, notamment celle de 1934 qui soutenait la venue de paysans 

européens catholiques et interdisait l’immigration d’Africains et de noirs américains 

(Jesus, Taniguti, 2012), ne furent que très peu intégrés à la problématique des influences 

au cours de cette période. 

 Dans un contexte occidental de crise économique qui généra au Brésil 

l’effondrement des cours du café, les années 1930 débutèrent par l’arrivée au pouvoir de 

Getúlio Vargas et la mise en place d’un régime autoritaire. La nouvelle Constitution 

établie par Vargas en 1934 fut le cadre de nombreuses contestations issues entre autres 

de mouvements d’inspiration fasciste et des communistes. L’établissement en 1937 de 

l’Etat Nouveau (Estado Novo) conforta une politique gouvernementale nationaliste, 

basée sur la promotion d’une culture spécifiquement brésilienne. Dans leur article sur la 

sociologie de l’immigrant au Brésil et les travaux du sociologue Hiroshi Saito43, 

Matheus Gato de Jesus et Gustavo Takeshy Taniguti indiquent que : 

 
Le fascisme fut une référence encore plus oppressive dans la vie des 
immigrants pendant l’Estado Novo. Au cours de cette période, le 
gouvernement Getúlio Vargas entreprit une « campagne de 
nationalisation » civile et militaire, au nom de la défense de la 
culture brésilienne et de la préservation de l’identité nationale. Cette 
campagne visait la brésilianisation totale des immigrants installés 
dans le pays, principalement des groupes qui étaient considérés 
comme difficilement assimilables voire inassimilables en raison des 
caractéristiques saillantes de leur culture. (Jesus, Taniguti, 2012) 

 

 Sur un plan académique et dans le domaine des sciences sociales, l’espace 

universitaire était marqué : 

 

[…] par l’intérêt pour la spécificité de la « formation nationale », les 
particularités de la « culture brésilienne », les caractéristiques du 
« folklore », le statut des « relations raciales » et les « études sur les 
communautés » en grande partie provinciales, rurales et/ou issues du 
sertão » . (Jesus, Taniguti, 2012) 

 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
42 Cf. Sylvain Souchaud, « Les périodes migratoires du peuplement au Brésil », in Hommes et 
migrations, 1281/2009, Paris, 2011, p. 30-39. 
43 Hiroshi Saito (1919-1983) fut élève de l’Ecole libre de sociologie et politique de São Paulo en 
1947. Son œuvre est dédiée aux immigrants japonais au Brésil. 
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 A Rio de Janeiro, les sciences sociales se développèrent sur deux fronts, 

l’université et les instituts de recherche, parmi lesquels l’Institut supérieur des études 

brésiliennes (Instituto Superior de Estudos Brasileiros - ISEB) créé en 1955. La réunion 

de l’enseignement et de la recherche eut lieu pour Rio de Janeiro en 1957, avec la 

fondation de la structure internationale, inter-gouvernementale et autonome nommée 

Faculté latino-américaine des sciences sociales (Faculdade Latino-Americana de 

Ciências Sociais - FLACSO) soutenue par l’UNESCO44. L’un de ses sièges45 établi 

dans la ville de Rio de Janeiro fut nommé Centre latino-américain des sciences sociales 

(Centro Latino-americano de Ciências Sociais - CLAPS). L’institutionnalisation des 

sciences sociales à São Paulo, connue sous l’appellation d’école pauliste, débuta en 

1933 avec la création de l’Ecole libre de sociologie et politique (Escola Livre de 

Sociologia e Política - ELSP) et en 1934 avec la Faculté de philosophie, des sciences et 

des lettres (Faculdade de Filosofia Ciências e Letras - FFCL) de l’Université de São 

Paulo. L’Ecole libre de sociologie et politique, structure privée lors de sa fondation, 

soutenue par la plupart des responsables des écoles et des facultés d’enseignement 

supérieur de la ville, fut reconnue comme institution d’utilité publique par le 

gouvernement de l’Etat de São Paulo en 1935 et obtint le statut d’institution 

complémentaire de l’Université de São Paulo. 

 La Faculté de philosophie, des sciences et des lettres de São Paulo avait en son 

sein au milieu du XXe siècle des professeurs originaires d’Europe (France, Italie, 

Allemagne, Portugal, Espagne), dont une grande partie de Français, parmi lesquels 

l’anthropologue et ethnologue Claude Lévi-Strauss (1908-2009), professeur au Collège 

de France de 1959 à 1982, l’historien des civilisations Fernand Braudel (1902-1985), 

l’un des représentants du courant historique de l’Ecole des Annales, le sociologue et 

anthropologue Roger Bastide (1898-1974) qui enseigna la sociologie à São Paulo de 

1938 à 1957, le professeur de philosophie et spécialiste d’Auguste Comte Paul 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
44 L’Organisation des Nations Unies pour l’Education, la Science et la Culture (UNESCO), 
institution de l’Organisation des Nations Unies (ONU), fut créée en 1945, trois mois après la 
création de l’ONU, fondée elle-même après la Seconde Guerre mondiale en remplacement de la 
Société des Nations. 
45 La Faculté latino-américaine des sciences sociales (Faculdade Latino-Americana de Ciências 
Sociais - FLACSO) créée en 1957 par certains Etats d’Amérique latine sur la recommendation 
de l’UNESCO à l’occasion de la Conférence latino-américaine des sciences sociales qui se tint à 
Rio de Janeiro, compte actuellement dix-neuf Etats membres et quatorze unités réparties dans 
les pays d’Amérique latine et des Caraïbes. 
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Arbousse-Bastide (1899-1985) et le philosophe Jean Maugüe (1904-1990), titulaire de 

la chaire de psychologie pauliste où il y aborda la psychanalyse de Freud. 

 L’arrivée de ces professeurs français au Brésil est relaté par Jean-Paul Lefebvre 

(1990) dans son article sur les missions françaises d’enseignement dans les universités 

brésiliennes à partir des années 1930, ce qui permet de relever que les missions 

françaises au Brésil ne se résumèrent pas à la Mission artistique française début du XIXe 

siècle, la dénommée Mission artistique française, la plus fréquemment citée dans la 

problématique de l’institutionnalisation de l’enseignement artistique au Brésil. Les 

missions françaises d’enseignement au Brésil, sous l’influence du médecin Georges 

Dumas, participèrent au développement des enseignements des universités de São Paulo 

et du District Fédéral de Rio de Janeiro dès leur fondation, respectivement en 1934 et 

193546. Ce fut le mathématicien et politicien Teodoro Augusto Ramos (1895-1937) qui 

fut chargé de recruter en Europe les professeurs de l’Université de São Paulo. 

 Dans les années 1940, l’Ecole libre de sociologie et politique de São Paulo 

développa un courant de sociologie empirique avec l’Américain Donald Pierson et 

l’allemand Emílio Willems. Donald Pierson (1900-1995) fut professeur de sociologie et 

d’anthropologie sociale à l’Ecole libre de sociologie et politique de São Paulo de 1939 à 

1959. Il y développa une sociologie des relations raciales au Brésil. Etudiant de 

l’Université de Chicago, il réalisa une recherche de terrain à Salvador de 1935 à 1937 

sous la direction du sociologue américain Robert Park, dont les nouvelles méthodes de 

recherche associaient la récolte de données extérieures à celles des bibliothèques, puis 

de leurs analyses. La thèse de Donald Pierson fut publiée par les éditions University of 

Chicago Press en 1942 sous le titre Negroes in Brazil : a study of race contact at Bahia, 

puis en 1945 en portugais auprès de la Companhia Ed. Nacional sous le titre Brancos e 

pretos na Bahia. 

 Différentes orientations critiques émergèrent au Brésil dans les diverses sphères 

de production culturelle, artistique et académique, sur la question des influences et des 

modèles étrangers appliqués sur territoire brésilien. Roberto Schwartz, professeur 

universitaire et critique littéraire né à Vienne en 1938, formé en sciences sociales auprès 

de l’Université de São Paulo puis aux Etats-Unis, remit en question cet emprunt des 

concepts et des théories issus d’Europe. Mettant en évidence le contexte différent où ces 

concepts furent élaborés, il les considérait inappropriés au Brésil et inadéquats dans 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
46 La mission d’enseignement française au sein de l’Université de Porto Alegre, fondée en 1934, 
fut de courte durée et ne comptait que deux professeurs (Lefebvre, 1990). 
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l’usage et l’interprétation qu’en firent les intellectuels et les politiciens brésiliens 

(Aragão, 1999, 18). La problématique des influences et de l’emprunt de modèles 

étrangers, non seulement quant au développement de l’enseignement supérieur au Brésil 

et de ses institutions, mais aussi au regard du développement du domaine culturel et 

artistique brésilien, est une problématique qui ne peut être dissociée d’autres 

phénomènes et événements apparus dans la société brésilienne. Elle possède un lien 

direct avec les mouvements initiés dès la fin des années 1920, comme celui du 

mouvement anthropophage et, plus généralement, avec la problématique de la « culture 

brésilienne » des annés 1930, présente jusque dans les années 1960. 

 La question du développement d’une culture propre aux spécificités brésiliennes, 

la prise en compte d’un contexte particulier sans toutefois rejeter ce qui provient de 

l’extérieur et même en y faisant appel, comptent particulièrement en ce qui concerne 

cette étude, parmi les caractéristiques du développement de l’Université de Bahia et de 

ses institutions dans les années 1950. 

 

 

1.5. Du Brésil colonial au gouvernement Goulart 

 

 Comme relevé précédemment, l’histoire de l’éducation au Brésil débuta dès 

l’arrivée des jésuites en 1549 sous la direction du Père Manuel de Nóbrega. A Bahia, 

mis à part l’enseignement de la philosophie et de la théologie présent dès le XVIe siècle, 

aucune manifestation d’une éducation supérieure ne fut relevée jusqu’à la période 

pombalienne du XVIIIe siècle (Boaventura, 2009, 110). En 1759, les jésuites furent 

expulsés du Portugal et de ses colonies. Un enseignement laïque et public fut institué. 

Au cours de la période coloniale jusqu’en 1815, l’éducation, dépendante du Royaume 

de Portugal, était régie par les lettres royales (Frutuoso, 2009, 49). Les premiers cours 

de niveau supérieur (médecine et chirurgie à Bahia et Rio de Janeiro) furent créés au 

sein de la colonie du Portugal à la suite du transfert en 1808 de la famille royale et de sa 

cour à Rio de Janeiro, en raison de la menace généré par l’invasion napoléonienne en 

péninsule ibérique. Le prince régent Dom João VI du Portugal choisit ainsi la colonie la 

plus importante pour y installer le siège de la monarchie portugaise (Nunes, 2008, 211). 

 L’introduction de l’enseignement de la médecine au Brésil aurait été suggérée 

par le médecin José Correa Picanço né à Goiana en 1745. Après avoir effectué ses 

études à Lisbonne puis à Paris, José Correa Picanço fut nommé professeur d’anatomie et 
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de chirurgie de l’Université de Coimbra ainsi que premier chirurgien de la cour. Ce fut 

au cours de son passage à Bahia avec le prince régent qu’il proposa la création de 

l’Ecole de chirurgie (Boaventura, 2009, 111). Ces premiers cours supérieurs avaient 

pour caractéristiques de ne pas être inscrits dans le domaine de la théologie et de 

correspondre à une formation professionnelle Leurs objectifs principaux étaient ainsi de 

former des médecins et des chirurgiens pour l’armée et la marine. 

 Avec la création du Royaume uni de Portugal, du Brésil et des Algarves en 

1815, la colonie prit le statut de royaume avec sa capitale Rio de Janeiro. Le transfert de 

la cour royale portugaise influença considérablement le processus d’émancipation 

politique du Brésil et son développement. De nouvelles infrastructures furent créées 

avec un remodelage de l’ancienne colonie. A Bahia, l’Ecole de chirurgie devint en 1815 

le Collège médico-chirurgical 47 , avec comme directeur de l’enseignement de la 

médecine Manoel Luiz Álvares de Carvalho (Boaventura, 2009, 112), né dans la 

province de Bahia en 1751 et diplômé de l’Université de Coimbra en 1782. Ce fut 

également en 1815 que fut créé le Séminaire de l’archidiocèse de São Salvador da 

Bahia, une entreprise privée à l’origine de l’Institut de théologie de l’Université 

catholique de Salvador (Boaventura, 2009, 113). 

 Au cours des périodes suivantes et jusqu’au début des années 1930, les questions 

d’éducation étaient liées au Ministère de la justice et au Département national de 

l’enseignement. Ce ne fut qu’à partir de 1934, après la création en 1930 du Ministère de 

l’éducation, qu’une réelle prise en considération de ce domaine se développa avec la 

mise en place d’un plan d’éducation nationale (Frutuoso, 2009, 50). 

 Le développement de l’enseignement supérieur brésilien débuta, comme 

mentionné précédemment, sous le régime de l’Empire. Néanmoins, une réelle politique 

de l’éducation avec son organisation spécifique, des lois, des réglements et des actes 

administratifs, ne furent établis que plus tardivement (Nunes, 2006, 2). Au niveau de 

l’éducation publique, les décisions étaient prises par le gouvernement impérial et 

l’élaboration de sa législation incombait à l’Assemblée générale. L’enseignement, de 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
47 Les dénominations de l’Ecole de chirurgie de Bahia diffèrent selon les sources consultées. La 
rubrique « Escola de cirurgia da Bahia » (Velloso) du dictionnaire historique et biographique 
des sciences de la santé au Brésil (1832-1930) indiquent les transformations d’appellation 
suivantes : Escole de Cirurgia da Bahia (1808), Academia Médico-Cirúrgia da Bahia (1816), 
Faculdade de Medicina da Bahia (1832), Faculdade de Medicina e Farmácia da Bahia (1891), 
Faculdade de Medicina da Bahia (1901), Faculdade de Medicina da Universidade da Bahia 
(1946). 
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caractère aristocratique, était réservé à l’élite de l’Empire, ayant comme but la 

formation des nouveaux cadres des sphères administrative et politique. 

 En 1824, l’empereur Pedro I, fils de João VI qui retourna au Portugal en 1821, 

décréta l’instruction primaire gratuite pour tous les citoyens, sans toutefois la déclarer 

obligatoire. En 1827, deux lois furent promulguées. La première déterminait entre autres 

la création d’écoles de premières lettres dans toutes les villes, villages et agglomérations 

les plus peuplées et, la seconde, établit la création des facultés de droit à São Paulo et 

Olinda (Nunes, 2006, 13). 

 Après l’abdication de Pedro I, son retour en Europe et la régence mise en place 

en 1831 en raison du jeune âge de son fils Pedro II, les mesures prises dans le domaine 

de l’éducation concernèrent principalement l’enseignement de niveau supérieur (Nunes, 

2006, 13). La période de la régence (1831-1840) constitua pour ses dirigeants une 

période où il était nécesaire, avant toute autre intervention, de consolider l’Etat national, 

c’est-à-dire d’édifier une nation indépendante et unie. En 1831, de nouveaux statuts 

furent approuvés pour les cours des sciences juridiques à São Paulo et Pernambouc, 

ainsi que pour l’Académie des Beaux-Arts de Rio de Janeiro. La loi du 3 octobre 1832 

donna une nouvelle organisation aux académies médico-chirurgicales de Rio de Janeiro 

et de Bahia, qui devinrent Ecoles de médecine. Simultanément, un décret créa le cours 

d’études minéralogiques dans la province de Minas Gerais. A la même période, entre 

1831 et 1832, de nouvelles lois et réglementations relatives à la servitude des Indiens et 

des esclaves issus de l’extérieur du Brésil furent instituées, dans le but d’une meilleure 

intégration des populations marginalisées du Brésil (Nunes, 2006, 14). En 1834, la loi 

n°16 du 12 août, initiée par l’Acte additionnel à la Constitution de 1824, institua les 

Assemblées législatives provinciales. L’instruction publique et ses établissements furent 

dès lors sous une gestion provinciale, alors que les facultés de médecine, les cours 

juridiques et les académies persistèrent sous la gestion de l’Etat. Un mouvement de 

décentralisation intervint ainsi pour le domaine de l’enseignement primaire et 

secondaire. Chaque province avait à ce niveau la responsabilité de ses institutions et de 

son administration (Nunes, 2006, 14)48. A Bahia, ces transformations législatives 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
48 Les enfants des familles aisées qui s’orientaient vers une éducation supérieure commençaient 
par recevoir des cours de tuteurs particuliers. Ils intégraient ensuite les lycées et terminaient 
leurs études en Europe ou choisissaient entre les quatre écoles brésiliennes de droit et de 
médecine (Carvalho, 1996, 64). Les enfants issus de familles aux ressources moins élevées 
poursuivaient leur formation secondaire au sein de séminaires ou d’écoles publiques. Ils 
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générèrent en 1836 la création de l’Ecole normale, vouée à la formation des enseignants 

des écoles élémentaires (Nunes, 2006, 15). 

 De 1842 à 1873, de nombreuses transformations intervinrent dans la province de 

Bahia quant à la gestion, l’organisation et l’administration de l’enseignement primaire et 

secondaire : création , entre autres, du Conseil de l’Instruction Publique (1842), 

institution d’un Directeur général des études (1849), réglementation du fonctionnement 

des écoles primaires (1857), réglementation organique (1860), réforme de l’instruction 

publique (1870), introduction de la mixité pour l’enseignement primaire (1871), 

établissement d’un enseignement primaire nocturne pour les adultes (1873) (Nunes, 

2006, 17-19). En 1877, deux nouvelles institutions d’enseignement supérieur furent 

créées grâce à des initiatives privées : l’Institut impérial bahianais d’agriculture 

(Imperial Instituto Baiano de Agricultura) et l’Académie des Beaux-Arts (Academia de 

Belas Artes) (Boaventura, 2009, 113). 

 La Constitution brésilienne de 1891 n’intervint pas particulièrement sur les 

questions d’éducation, placées dans un esprit fédéraliste sous la responsabilité des Etats 

qui composaient le pays. L’enseignement supérieur, par contre, relevait de la Fédération 

et de son gouvernement situé dans la capitale Rio de Janeiro (Art 34°). Le 

développement des lettres, des arts et des sciences incombait aussi à la Fédération (Art 

35°) (Frutuoso, 2009, 50)49 En 1911, sous la présidence de Hermes Rodrigues da 

Fonseca, le ministre de la Justice et des Affaires intérieures (ministro da Justiça e 

Negócios Interiores) chargé des questions d’éducation, Rivadávia da Cunha Corrêa, 

établit la Loi organique de l’enseignement supérieur et fondamental (Lei Orgânica do 

Ensino Superior e Fundamental). 

 Liée au développement historique, économique et social du Brésil, l’éducation 

brésilienne sous le premier gouvernement Vargas, entre 1930 et 1945, fut fortement 

influencée par les idées d’unité nationale et de nationalisme. Les réformes instituées au 

niveau de l’Etat fédéral furent inscrites sous le signe d’une éducation publique de portée 

nationale. La nouvelle orientation de l’éducation brésilienne considérait la scolarisation 

comme voie de construction de la société brésilienne, préconisant une réorganisation de 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
intégraient ensuite les séminaires supérieurs. S’offraient à eux une carrière ecclésiastique, 
l’Ecole militaire, l’Ecole polytechnique ou encore l’Ecole des mines (Carvalho, 1996, 65). 
49 A Bahia, en 1891, sous le gouvernement de José Gonçalves da Silva, fut installée la Faculté 
Libre de Droit de Bahia (Faculdade Livre de Direito da Bahia), reconnue par décret du 
gouvernement fédéral en octobre de la même année (Nunes, 2008, 211), puis en 1896 l’Ecole 
polytechnique (Escola Politécnica) et en 1905 l’Ecole de commerce (Escola de Comércio). 
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l’enseignement. La conception d’une modernisation économique du Brésil était 

considérée comme tributaire d’une modernisation culturelle et institutionnelle. Malgré 

ces orientations et l’expansion des établissements scolaires, les changements 

n’atteignirent pas l’organisation interne du système éducationnel, conservant une 

formation orientée pour les classes dirigeantes du pays (Brito, 2006, 12). 

 En 1930, l’un des premiers actes du Gouvernement provisoire de Getúlio Vargas 

fut la création du Ministère de l’éducation et de la santé publique (Ministério de 

Educação e Saúde Pública), avec à sa tête, comme premier ministre de l’éducation, 

Francisco Luiz da Silva Campos. Concernant l’enseignement supérieur, l’une des 

principales mesures prise par Francisco Campos en 1931 fut un décret stipulant la 

préférence d’un système universitaire aux écoles supérieures isolées, avec, comme 

exigence pour la fondation des universités, l’existence de trois unités d’enseignement 

supérieur50 (CPDOC, Ministério da Educação). 

 La réforme de Francisco Campos, première réforme de l’éducation de caractère 

national, intervenait non seulement sur l’enseignement supérieur, mais aussi sur 

l’enseignement secondaire, l’enseignement commercial et sur l’organisation de l’école 

brésilienne, avec comme base la création d’un système national d’éducation (Brito, 

2006, 12). Pour l’enseignement supérieur, fut proposée l’institution d’un régime 

universitaire avec l’implantation du Statut des Universités brésiliennes avec le décret n° 

19851 du 11 avril 1931. Au niveau secondaire, les décrets n° 19890 de 1931 et n° 21241 

de 1932 présentaient comme objectifs : l’organisation de l’enseignement secondaire 

avec l’instauration d’un programme d’études, une fréquence obligatoire, deux cycles 

(fondamental et complémentaire), nécessaires pour pouvoir accéder à l’enseignement 

supérieur et une inspection fédérale des collèges secondaires. Les mêmes exigences 

étaient appliquées aux écoles privées, qui passaient sous la même inspection fédérale. 

Le Conseil national d’éducation (Conselho Nacional de Educação) fut également créé 

en 1931 par le décret n° 19850, afin de conseiller le ministère dans l’administration et la 

direction de l’éducation au niveau national (Brito, 2006, 13). 

 Peu de temps après, la rénovation de l’éducation brésilienne fut initiée par le 

Manifeste des pionniers de la nouvelle éducation (Manifesto dos Pioneiros da Educação 

Nova) de 1932, rédigé par Fernando de Azevedo et signé par 26 intellectuels. Le 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
50 Les trois unités nécessaires à la fondation des universités étaient : les facultés de droit, de 
médecine et d’ingéniérie. Il était possible de remplacer l’une de ces trois unités par une faculté 
d’éducation, de sciences et de lettres. 
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Manifeste dénonçait la désorganisation du système scolaire brésilien et proposait que 

l’Etat soit l’organisateur d’un plan général d’éducation, défendant une école unique, 

publique, laïque, obligatoire et gratuite. L’une des revendications liées à l’enseignement 

supérieur était l’incorporation des études de magistère (magistério) 51  au sein de 

l’université (CPDOC, Manifesto dos Pioneiros da Educação Nova). 

 Francisco Campos démissiona en 1932 et fut tout d’abord remplacé par 

Washington Pires puis, en 1934, par Gustavo Capanema. Ce dernier, à la tête du 

Ministère de l’éducation de 1934 à 1945, s’associa à de nombreux intellectuels. Son 

Chef de Cabinet était le poète Carlos Drummond de Andrade, soutenu par les 

collaborations des écrivains Mário de Andrade, Rodrigo Melo Franco de Andrade, 

Anísio Teixeira, Manuel Bandeira, du pédagogue Lourenço Filho, du professeur et 

sociologue Fernando de Azevedo et du compositeur Heitor Villa-Lobos, représentants 

parmi d’autres de la culture nationale (CPDOC, Ministério da Educação). 

 La Constitution de 1934, promulguée en raison du coup d’Etat de 1930, 

réaffirma certains principes proposés antérieurement. Le Conseil national d’éducation 

reçu le rôle de tracer un plan national d’éducation pour l’ensemble du pays, devant être 

approuvé par le pouvoir législatif et déterminant pour chaque Etat fédératif 

l’organisation de ses systèmes d‘enseignement. Le plan national d’éducation obligeait 

les Etats et les municipalités à investir 10% de leurs recettes fiscales respectives pour 

l’organisation et l’entretien de leurs écoles. En complément, le gouvernement fédéral 

consacrait 20% de ses recettes au domaine de l’éducation. La Constitution de 1934 

institua l’éducation comme un droit pour tous, de même que sa gratuité (Brito, 2006, 

13). En 1935 à Bahia, fut créé par décret d’Etat le Secrétariat à l’éducation et à la santé 

(Secretaria de Educação e Saúde), responsable des questions d’éducation de l’Etat de 

Bahia et chargé d’en faciliter une meilleur organisation et administration (Nunes, 2008, 

218). 

 En 1937, la nouvelle constitution en matière d’éducation promulguée sous la 

gouvernance de Getúlio Vargas au début de l’Estado Novo (1937-1945) - bien qu’elle 

n’ait pu en réalité être appliquée et que Getúlio Vargas ait usé de décrets-loi pour 

gouverner - se différencia de celle de 1934 par la distinction établie entre le travail 

intellectuel, réservé aux classes sociales les plus favorisées du Brésil et le travail 

manuel, relatif à un enseignement professionnel ou pré-professionel, attribué aux classes 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
51 Formation permettant l’enseignement des premières lettres. 
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les plus défavorisées. Cette orientation découla de la volonté d’accroître le contingent 

de main-d’œuvre nécessaire aux nouvelles activités liées au développement industriel 

brésilien. En ce qui concerne l’art, la science et l’enseignement, la nouvelle constitution 

leur attribua un traitement et une gestion qui ne dépendaient pas de l’Etat. Ces domaines 

relevaient d’initiatives individuelles, d’associations ou de regroupements publics ou 

privés (Frutuoso, 2009, 51-52). 

 La politique de préservation du patrimoine culturel du Brésil, discutée dès les 

années 1920, prit de l’ampleur sous la gestion de Gustavo Capanema, avec la création 

en 1937 du Service du patrimoine historique et artistique national (Serviço do 

Património Histórico e Artístico Nacional-SPHAN). Toujours sous l’impulsion de 

Capanema, fut créé la même année l’Institut national du livre (Instituto Nacional do 

Livro). Ses attributions étaient l’édition d’œuvres littéraires d’intérêt pour la formation 

culturelle de la population, l’élaboration d’une encyclopédie et d’un dictionnaire 

d’envergure nationale, ainsi que l’expansion sur tout le territoire brésilien de 

bibliothèques publiques. L’Institut national du livre fut dirigé par le critique littéraire 

moderniste Augusto Meyer, avec des contributions de Sérgio Buarque de Holanda et 

Mário de Andrade. Pourtant, jusqu’en 1945, année qui marqua la fin de l’Estado Novo 

et la destitution de Getúlio Vargas par les militaires, aucun dictionnaire, aucune 

encyclopédie ne furent finalisés. Toutefois, le nombre de bibliothèques publiques 

augmenta considérablement, aidées par l’Institut national du livre notamment pour la 

constitution de leurs fonds (CPDOC, Instituto Nacional do Livro). 

 L’organisation juridique et administrative sous le régime de Getúlio Vargas 

entre 1937 et 1945 (Estado Novo) avait comme orientation, pour le domaine de 

l’éducation, la définition des compétences entre les mucipalités, les Etats et l’Union. Il 

s’agissait d’articuler les différents registres d’enseignement. Le niveau secondaire était 

considéré comme le cadre de formation des fonctions techniques et burocratiques 

nécessaires à l’expansion de l’Etat. Il s’adressait principalement aux fils des classes 

moyennes urbaines. Il comprenait la formation initiale des cadres dirigeants, poursuivie 

ensuite au niveau supérieur. L’enseignement professionnel, qu’il fût industriel, 

commercial ou agricole, s’adressait à la classe ouvrière. L’Institut national des études 

pédagogiques fut également créé à ce moment (Instituto Nacional de Estudos 

Pedagógicos-INEP) (Brito, 2006, 14). 
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 La réforme universitaire de cette période contribua à la création, en 1937, de 

l’Université du Brésil (Universidade do Brasil). Cette dernière devint plus tard, suite 

aux décisions du gouvernement militaire de 1965, l’Université fédérale de Rio de 

Janeiro (Universidade Federal do Rio de Janeiro - UFRJ) (CPDOC, Ministério da 

Educação). L’Université du Brésil, conçue peu avant l’Estado Novo, devait donner une 

continuité à l’ancienne Université de Rio de Janeiro, créée en 1920 par le regroupement 

des écoles supérieures de la ville. Poursuivant le projet initial de Francisco Campo, 

Gustavo Capanema forma une commission chargée d’étudier l’élargissement et la 

transformation de l’Université de Rio de Janeiro en Université du Brésil. La création de 

cette dernière, composée de quinze facultés et de seize instituts, est révélatrice du 

processus centralisateur, dont l’objectif était l’implantation d’un modèle national 

d’enseignement supérieur et l’établissement d’un système propice au contrôle de la 

qualité de l’enseignement (CPDOC, Universidade do Brasil). La préoccupation du 

régime de Getúlio Vargas quant à l’enseignement supérieur était de renforcer le régime 

universitaire, sous contrôle du gouvernement fédéral. Dans ce sens, à partir de 1938, 

l’établissement de cours de niveau supérieur et le nombre d’inscriptions passaient sous 

le contrôle fédéral. Au cours de cette période, la formation des professeurs des niveaux 

secondaire et supérieur fut renforcée, de même que les cours de philosophie, de sciences 

et de lettres. Ce renforcement différencia ainsi la formation des professeurs de 

l’enseignement professionnel. Dans ce sens, un plan d’études propre aux cours 

supérieurs fut proposé par le décret-loi n° 1190/39, lié à la création de la Faculté 

Nationale de Philosophie (Faculdade Nacional de Filosofia) (Brito, 2006, 18). 

 La gestion de Capanema à la tête du Ministère de l’éducation poursuivit le 

développement et la concrétisation d’une réelle politique nationale d’éducation et 

d’enseignement, sous une forme autoritaire et centraliste, propre aux orientations de 

l’Estado Novo. La gestion de Capanema se caractérisa par la création de nouvelles 

institutions publiques, la réorganisation des systèmes éducatifs, mais aussi la fermeture 

des écoles maintenues par les colonies allemandes dans le sud du Brésil ainsi que la 

fermeture de l’Université du District Fédéral à Rio de Janeiro (CPDOC, Ministério da 

Educação). A Bahia, sous l’impulsion de l’éducateur bahianais Isaías Alves de Almeida 

(1888-1968), fut créée en 1940 la Faculté de philosophie, des sciences et des lettres 

(Faculdade de Filosofia, Ciências e Letras). En 1942, le décret-loi n° 12.362 permit 

aussi la création et l’installation d’une école supérieure d’éducation physique (Nunes, 

2008, 219). 
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 Au cours de la période de l’Estado Novo (1937-1945), et toujours sous la gestion 

du ministre de l’éducation et de la santé Gustavo Capanema, furent promulguées en 

1942 les Lois organiques d’enseignement (Leis Orgânicas do Ensino). Ces lois, connues 

sous le nom de Réforme Capanema, organisèrent l’enseignement industriel. Elles 

apportèrent également des modifications à l’enseignement secondaire et à 

l’enseignement commercial. Elles furent ainsi à la base de la création du Service 

national d’apprentissage industriel (Serviço Nacional de Aprendizagem Industrial - 

SENAI) et de celle du Service national d’apprentissage commercial (Serviço Nacional 

de Aprendizagem Comercial – SENAC) (Lombardi, 2006). Ces lois furent maintenues 

jusqu’en 1961, jusqu’à l’approbation de la Loi des Directives et des Bases de 

l’éducation nationale (Lei de Diretrizes e Bases da Educação Nacional) (CPDOC, 

Diretrizes do Estado Novo 1937-1945, Reforma do ensino secundário). 

 La création de la première université à caractère privé du Brésil, l’Université 

pontificale catholique (Pontifícia Universidade Católica) date de 194152. Sa fondation à 

Rio de Janeiro fut toutefois déterminée par la création en 1929 de l’Association des 

universitaires catholiques (Associação dos Universitários Católicos), par celle en 1932 

de l’Institut des études supérieures (Instituto de Estudos Superiores) et, l’année 

suivante, par la création de la Confédération catholique brésilienne d’éducation 

(Confederação Católica Brasileira de Educação). En 1940, le Conseil national de 

l’éducation approuva le fonctionnement des facultés catholiques. Elles ouvrirent leurs 

cours en 1941 avec des professeurs provenant essentiellement de l’Université du 

District Fédéral et de l’Université du Brésil. En 1946, regroupant le nombre de facultés 

exigé par la législation promulguée par le Ministère de l’éducation, les facultés 

catholiques entrèrent dans la catégorie universitaire (CPDOC, Criação da Pontifícia 

Universidade Católica). 

 A la fin de l’année 1945, débuta le processus des élections présidentielles ainsi 

que celles pour la formation d’une Assemblée nationale constituante. Ces élections 

devaient permettre au Brésil de rentrer dans une nouvelle période de démocratisation. 

Eurico Gaspar Dutra, ancien ministre de la Guerre, prit possession de la présidence de la 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
52 L’une des raisons de l’établissement de l’Université pontificale catholique serait relative à 
l’incompatibilité idéologique et politique entre le projet universitaire des mouvements 
catholiques, qui souhaitaient former une élite catholique, et celui de l’Université du District 
Fédéral, considéré être soutenu par des hommes de gauche, et donc éloigné des orientations de 
ses fondateurs. 
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République au début de l’année 1946. Peu après, fut promulguée la cinquième 

constitution du Brésil. Le gouvernement Dutra, proche des milieux conservateurs et de 

la coupole militaire, fut à ses débuts caractérisé par une politique économique libérale. 

Marqué par le contexte international de la Guerre froide avec, notamment, l’interdiction 

pour les communistes de développer leurs activités politiques, le gouvernement Dutra 

ne poursuivit pas le développement du domaine de l’éducation, initié au cours du 

premier gouvernement Vargas, sans toutefois y introduire de modifications notables. 

 Le segond gouvernement de Getúlio Vargas (1951-1954), qui suivit celui de 

Gaspar Dutra, n’intervint pas sur les questions d’éducation de manière aussi prononcée 

que lors de sa première gouvernance (1930-1945) et sous le ministère de l’éducation de 

Capanema. Malgré la création du Ministère de l’éducation et de la santé de 1930 et 

l’instauration d’un système national public d’enseignement, malgré la succession de 

réformes qui perdurèrent au-delà des années 1940 - parmi lesquelles la réforme 

universitaire et l’institution d’un système universitaire publique fédéral - le domaine de 

l’éducation au Brésil, après la création de l’Université du Brésil, resta dans une situation 

précaire. L’illustration de cette précarité est le taux d’analphabétisation de la population 

en 1951 d’environ 52%. Le développement institutionnel de cette période fut marqué 

presque exclusivement par la création d’institutions administratives supérieures 

(CPDOC, A educação no segundo governo Vargas). Influencé par un contexte 

fortement orienté vers le développement technologique et l’industrialisation du pays, 

l’Etat brésilien du deuxième gouvernement Vargas se préoccupa principalement de la 

formation et des compétences techniques des fonctionnaires de niveau supérieur. C’est 

ainsi que furent créés en 1951 la Banque nationale de développement (Banco Nacional 

de Desenvolvimento), le Conseil national de recherche (Conselho Nacional de Pesquisa-

CNPq), la Campagne nationale de perfectionnement de niveau supérieur (Campanha 

Nacional de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior-CAPES), jouant un rôle 

prépondérant dans l’expansion et la consolidation des formations supérieures de post-

graduation, comparable au master et doctorat actuels (CPDOC, A educação no segundo 

governo Vargas). En 1953, le Ministère de l’éducation et de la santé dirigé par Ernesto 

Simões Filho fut scindé en deux ministères distincts. Le Ministère de l’éducation et de 

la culture fut ainsi créé à partir de cette scission, assumé par Antônio Balbino. 

 A la suite du suicide de Getúlio Vargas, son vice-président João Fernandes 

Campos Café Filho lui succéda pour la courte période d’août 1954 à novembre 1955. En 

juillet 1955, peu avant le retrait du président Café Filho, fut créé l’Institut supérieur des 
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études brésiliennes (Instituto Superior de Estudos Brasileiros – ISEB), organe du 

Ministère de l’éducation et de la culture. Initiave d’intellectuels brésiliens, les objectifs 

de l’ISEB comprenaient l’étude, l’enseignement et la divulgation des sciences sociales, 

avec l’application des résultats de ses recherches pour l’analyse et la compréhension 

critique de la réalité brésilienne. Ce nouvel organe devait ainsi permettre l’incitation et 

la promotion du développement national. Ce fut l’ISEB qui contribua le plus largement 

à l’élaboration théorique du projet connu sous le nom de promotion du développement 

de la nation (nacional-desenvolvimentista) (CPDOC, O ISEB e o desenvolvimentismo). 

 De 1956 à 1961, au cours de la gestion de Juscelino Kubitschek de Oliveira 

(1902-1976), président des Etats-Unis du Brésil, caractérisée par une période 

démocratique centrée sur la question du développement de l’ensemble du territoire 

national, le domaine de l’éducation ne fut pas au centre des préoccupations mis à part la 

formation d’une élite capable d’administrer le pays. La rationnalisation et la 

modernisation administrative du Brésil, qui constituaient les préoccupations majeures 

du gouvernement, exigèrent une formation spécialisée de ses cadres (CPDOC, 

Educação e desenvolvimento : o debate nos anos 50). Au niveau de l’enseignement 

supérieur universitaire, une des actions du gouvernement Kubitschek et de son ministre 

de l’éducation Clóvis Salgado fut la présentation au Congrès en 1960 du projet de 

création de l’Université de Brasília, avec comme objectif l’intensification de cours de 

niveau supérieur dans le domaine de l’administration (CPDOC, Educação e 

desenvolvimento : o debate nos anos 50). 

 Les activités de l’Institut supérieur des études brésiliennes (ISEB), créé sous le 

gouvernement de Café Filho, débutèrent sous le gouvernement de Kubitschek au 

moment où le Brésil entra dans une période de relance industrielle et d’augmentation 

d’investissements privés nationaux et étrangers. Juscelino Kubitschek défendit l’ISEB, 

le définissant comme centre de culture, d’études et de recherche, différent des 

institutions universitaires de par sa réelle implication dans l’étude des problèmes 

brésiliens (CPDOC, O ISEB e o desenvolvimentismo). Bien que soutenu par le président 

de la République, l’ISEB ne fit pas l’unanimité parmi les groupes les plus représentatifs 

des sciences sociales du Brésil. Ces derniers considéraient la formation scientifique des 

intellectuels de l’ISEB dans les domaines de la sociologie, des sciences politiques, de 

l’économie, de l’histoire et de l’anthropologie, insuffisante et peu à même de fournir les 

outils théoriques et méthodologiques indispensables à l’examen scientifique d’une 

société (CPDOC, O ISEB e o desenvolvimentismo). 
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 L’Université de Brasília fut officiellement établie en 1961, après l’inauguration 

de la ville sous le gouvernement du président João Belchior Marques Goulart. A ce 

moment, le Ministère de l’éducation et de la culture était dirigé par Antônio Ferreira de 

Oliveira Brito. Les status de l’Université furent approuvés en 1962 et Darcy Ribeiro 

(1922-1997)53, l’un des concepteurs de l’institution, fut nommé recteur (CPDOC, A 

Universidade de Brasília). L’Université de Brasília initia ses activités selon les 

principes d’autonomie universitaire et d’articulation entre enseignement et recherche, 

avec trois cours de transition. Le premier comprenait les cours de droit, d’économie et 

d’administration, le deuxième les cours d’architecture et d’urbanisme, et le troisième les 

cours de lettres brésiliennes, littérature et journalisme (CPDOC, A Universidade de 

Brasília). 

 Au niveau national, la première loi d’éducation brésilienne fut instituée en 1961 

sous la présidence de João Goulart, moins de trente années après la Constitution de 

1934 et l’orientation vers une loi sur l’éducation, une dizaine d’années après les 

premières discussions au sein du pouvoir exécutif (Frutuoso, 2009, 53). 

 

 

1.6. L’établissement des premières universités brésiliennes 

 

 Les premières tentatives de création des universités au Brésil eurent lieu après la 

Proclamation de la République de 1889, dans quelques Etats de la Fédération. Les 

premières eurent une durée d’existence restreinte, comme ce fut le cas pour l’Université 

de Manaus, l’Université de São Paulo et l’Université du Paraná. Quelques facultés ou 

écoles de certaines de ces universités persistèrent. Elles se développèrent dans les 

années 1940 et 1950, s’élargissant et reconquérant le titre d’université, régie par le 

gouvernement fédéral (Camacho, 2005, 109). 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
53 Anthropologue et professeur, Darcy Ribeiro (1922-1997), originaire de l’Etat du Minas 
Gerais, diplômé en sciences sociales de l’Ecole de sociologie et politique de São Paulo en 1946, 
entreprit des études de 1947 à 1956 sur les indiens de plusieurs tribus du Brésil. Il fut le 
fondateur en 1953 à Rio de Janeiro du Musée de l’Indien (Museu do Índio). Professeur 
d’ethnologie au sein de la Faculté nationale de philosophie de l’Université du Brésil de 1955 à 
1956, il occupa la fonction de directeur des études sociales du Centre brésilien de recherches en 
éducation (Centro Brasileiro de Pesquisas Educacionais), organe dépendant du Ministère de 
l’éducation et de la culture, de 1957 à 1961, et participa à la défense de l’école publique avec 
Anísio Teixeira. 
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 L’Université de São Paulo (Universidade de São Paulo – USP) fut créée en 

1911, une année après la création dans la même ville de l’Ecole libre de sociologie et 

politique (Escola Livre de Sociologia e Política – ELSP), fondée par des entrepreneurs 

privés. L’objectif de l’Ecole libre de sociologie et politique, influencée par le modèle 

nord-américain, était de former des cadres administratifs. L’orientation de l’Université 

de São Paulo, selon le modèle académique français, était de préparer des professeurs 

pour l’enseignement de niveau secondaire ainsi que des spécialistes en sciences. 

 L’Université du District Fédéral (Universidade do Distrito Federal - UDF) fut 

créée à Rio de Janeiro en 1935. L’un de ses acteurs et concepteurs principaux fut Anísio 

Teixeira. Elle réunit ses cinq écoles (sciences, éducation, économie et droit, philosophie 

et institut des arts), avec comme objectif l’encouragement à la recherche scientifique, 

littéraire et artistique et sa diffusion. Durant sa première année de fonctionnement, elle 

accueillit en son sein une mission française constituée de professeurs issus de différents 

domaines d’études. Avec le projet de fortifier l’Université du Brésil sous la gestion 

ministérielle de Gustavo Capanema et avec l’instauration de l’Etat Nouveau (Estado 

Novo) en 1937, l’Université du District Fédéral ferma. Ses cadres furent incorporés à la 

Faculté nationale de philosophie de l’Université du Brésil. 

 

 

 Tableau des premières universités du Brésil54 

Universidade de Manaus (1909-1926) 

 Universidade de São Paulo (1911-1917) 

 Universidade do Paraná (1912-1914) 

 Universidade do Rio de Janeiro (1920) 

 Universidade de São Paulo (USP) (1934) 

 Universidade de Porto Alegre (1934) 

 Universidade do Distrito Federal (UDF) (1935-1939) 

 Universidade do Brasil (1937) 

 

 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
54 Le tableau chronologique non exhaustif de la création des universités brésiliennes ne prend 
pas en compte la création antérieure des établissements d’enseignement supérieur comme les 
écoles et les facultés qui fonctionnaient comme unités séparées. 
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A titre indicatif et comparatif, le tableau ci-après présente de manière chronologique, du 

XIIIe siècle jusqu’au début du XIXe siècle, les dates de fondation en Europe et sur le 

continent américain des universités, afin de permettre une contextualisation plus large 

de la création tardive des universités brésiliennes. Ces dates sont extraites de l’article A 

universidade pública no Brasil du professeur en sociologie Thimoteo Camacho (2005), 

qui se réfère à l’ouvrage du sociologue Luiz Eduardo Wanderley (1993) intitulé O que é 

universidade. 

 

 

Tableau des fondations des universités (Europe et Amériques) XIIIe - XIXe siècle 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Cet aperçu chonologique diffère dans son ordonnancement selon les auteurs.  

Dans l’ouvrage Histoire des universités : XIIe- XXIe siècles, Christophe Charle et 

Jacques Verger (2007, 48) mentionnent les datations des fondations des universités de 

Königsberg (1544), Graz (1585), Dublin (Trinity College, 1592), Åbo (1640) et Halle 

(1693), absentes dans le tableau présenté ci-dessus. Quant à l’université de Göttingen, 

sa date de fondation est fixée en 1733. En ce qui concerne l’établissement des 

institutions universitaires hors d’Europe et dans les colonies américaines, celles de 

Saint-Domingue (1538), puis celles de Lima et de Mexico (1551), apparaissent parmi 

les plus anciennes répertoriées. La création des universités issues de l’empire colonial 

espagnol fut antérieure à celles de l’empire colonial portugais. Cet aspect est primordial 

 

 Bologne (1108) - Paris (1211) - Padoue (1222) - Naples (1224) 

Salamanque (1243) - Oxford (1249) - Cambridge (1284) - Coimbra 

(1290) - Prague (1348) - Vienne (1365) - Heidelberg (1386) - 

Leipzig (1409) - Louvain (1425) - Barcelone (1450) - Bâle (1460) - 

Tübingen (1477) - Upsala (1477) - Lima (1551) - Mexico (1553) - 

Leyde (1575) - Cordoue (1613) - Harvard (1636) - Yale (1701) - 

Londres (1736) - Göttingen (1737) - Princeton (1746) - Moscou 

(1755) - Edimbourg (1789) - Saint-Pétersbourg (1789) - Berlin 

(1810). 
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pour la compréhension du développement de l’enseignement supérieur au Brésil et de 

celui de ses universités. La gestion des colonies des deux empires fut différente. Jusqu’à 

l’arrivée de la famille royale de Portugal et de sa cour au Brésil, le Royaume de 

Portugal détenait le monopole économique et culturel de sa colonie, lui refusant 

l’instauration d’institutions d’enseignement supérieur. 

 
[…] ; instituées par la charte royale, avec des statuts inspirés de 
Salamanque et Alcalá, presque toujours contrôlées par des ordres 
religieux (dominicains, jésuites), enseignant surtout la théologie et le 
droit canon, les universités d’Amérique latine étaient clairement des 
fondations coloniales et missionnaires : une vingtaine furent établies 
avant l’indépendance, avec plus ou moins de succès, dans les 
principales colonies espagnoles (il n’y en eut pas au Brésil). (Charle, 
Verger, 2007, 48) 
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2 - L’enseignement artistique au Brésil : de ses origines à l’Ecole des Beaux-Arts 

de Bahia 

 

2.1. L’établissement de l’enseignement artistique au Brésil 

 

 L’enseignement artistique au Brésil se développa initialement au niveau 

supérieur, comme d’ailleurs l’ensemble de l’éducation brésilienne, avant d’atteindre les 

niveaux secondaires et primaires. Dès le début du XIXe siècle, la tendance générale était 

à une préoccupation portée avant tout sur l’enseignement supérieur, considéré comme la 

base de la formation et de la rénovation de l’ensemble du système d’enseignement 

brésilien. L’une des raisons de l’importance donnée à l’enseignement supérieur, qui 

modela par ailleurs l’ensemble de la conception éducationnelle brésilienne au cours des 

périodes du Brésil colonial et de l’Empire, était la nécessité de former une élite capable 

de gouverner le pays. Les premières institutions et les premiers enseignements de 

niveau supérieur furent ainsi les écoles militaires, les cours de médecine et l’Académie 

impériale des Beaux-Arts55 (Barbosa, 2009, 15-16). 

 L’enseignement artistique au Brésil préexistait à celui proposé par l’Académie 

impériale des Beaux-Arts (1826), sans toutefois être institutionnalisé. Il s’agissait d’un 

enseignement privé qui avait lieu dans les ateliers des artistes. De manière générale, 

malgré l’expulsion des jésuites en 1759 du Portugal et de ses colonies, et malgré les 

réformes pombaliennes, l’enseignement au Brésil resta fortement influencé jusqu’à la 

fin du XIXe siècle par les spécificités de l’enseignement mis en place par les jésuites. Ce 

dernier était axé sur les « lettres humaines » (letras humanas), par opposition aux lettres 

divines ou sacrées, qui comprenaient l’étude de la grammaire, de la réthorique et de la 

connaissance de l’histoire de l’humanité. 

 L’enseignement des sciences au Brésil ne fut que très peu développé56. Tout ce 

qui avait trait aux activités manuelles fut rejeté, considéré comme impropre à 

l’enseignement des hommes libres. Les réformes éducationnelles dites pombaliennes, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
55 Au cours de la période coloniale, les modèles qui régissaient l’organisation de la colonie était 
des modèles aristocratiques. Au sein de ces modèles, l’enseignement artistique était considéré 
comme indispensable à la formation des princes (Barbosa, 2011, 8). 
56 Dans le domaine de la science, les réformes pombaliennes permirent, avant le transfert de la 
famille royale portugaise et de sa cour au Brésil, la création de cours publics de géométrie, 
notamment dans les Etats de São Paulo et de Pernambouc (Barbosa, 2009, 24). 
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qui au Portugal invoquaient l’intégration de ce qui n’avait pas été développé par les 

jésuites, c’est-à-dire les sciences, les arts manuels et techniques, eurent peu d’incidence 

au Brésil. Elles influencèrent cependant l’introduction au début du XIXe siècle dans 

l’Etat de Pernambouc, vers 1800 et 1808, d’un enseignement public sans organisation et 

sans plans de cours préétablis, au sein duquel était enseigné le dessin. Des cours de 

dessin technique furent encore créés en 1817 à Vila Rica dans l’Etat de Bahia et en 1818 

à Rio de Janeiro. Ce fut à partir de l’arrivée de Dom João VI au Brésil et de 

l’établissement du Royaume uni de Portugal, du Brésil et des Algarves que les 

rénovations éducationnelles ainsi que l’enseignement des disciplines techniques et 

scientifiques se développèrent, sans toutefois transformer de manière notoire les 

considérations mentionnées relatives aux activités manuelles, aux disciplines techniques 

et scientifiques, ainsi qu’à leurs implications dans la société brésilienne (Barbosa, 2009, 

25). 

 Avec l’avènement de la République, les facultés de droit devinrent le lieu 

privilégié de la formation de l’élite dirigeante du régime républicain. L’enseignement 

artistique, associé à celui de l’Académie des Beaux-Arts, était considéré négativement 

au cours de la République. Il représentait un enseignement d’esprit néoclassique au 

service de l’Empire et à la conservation de son pouvoir. Cette réserve à l’encontre de 

l’enseignement artistique perdura tout au long du XIXe siècle, fortement influencée par 

la création de l’Académie impériale des Beaux-Arts (Barbosa, 2009, 16). 

 Les organisateurs de l’Académie impériale des Beaux-Arts, académie fondatrice 

et première institutionnalisation de l’enseignement artistique au Brésil, étaient 

majoritairement Français, membres de l’Académie des Beaux-Arts, de l’Institut de 

France57 et bonapartistes. Joachim Lebreton, responsable du groupe nommé par la suite 

Mission artistique française, fut précédemment le secrétaire permanent de l’Institut de 

France et le directeur de la section des Beaux-Arts du ministère français de l’intérieur. 

A la chute de Napoléon, les bonapartistes, parmi lesquels figurait bon nombre des 

membres de la Mission artistique francaise, comme c’était le cas de Joachim Lebreton, 

tombèrent en disgrâce, influençant leur exil hors de France et d’Europe (Barbosa, 2009, 

16-17). 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
57 L’Institut de France fut créé en 1795, après la dissolution des académies de l’Ancien Régime 
(1793). Il regroupa tout d’abord trois classes, puis quatre en 1803, pour contenir dès 1832 cinq 
académies : l’Académie française, l’Académie des inscriptions et des belles lettres, l’Académie 
des sciences, l’Académie des Beaux-Arts et l’Académie des sciences morales et politiques. 
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 Toutefois, si l’institutionnalisation de l’enseignement artistique au Brésil peut 

être considérée comme initiée à partir du transfert de la famille royale au Brésil, de 

l’instauration du Royaume uni de Portugal, du Brésil et des Algarves (1815-1822) et de 

la période de l’Empire du Brésil (1822-1889), la production et les manifestations 

artistiques furent toutefois antérieures à ces périodes historiques. 

 En effet, les premières manifestations artistiques recensées sur l’actuel territoire 

brésilien émanent de la période préhistorique. Leur étude fait intervenir diverses 

disciplines, parmi lesquelles l’archéologie et l’anthropologie. Parmi les objets qui 

constituent le patrimoine artistique brésilien, figurent des productions artistiques 

indigènes qui dépassent largement les circonscriptions temporelles habituelles de 

l’histoire de l’art, telles qu’articulées dans la pratique occidentale. Les productions 

artistiques indigènes des sociétés traditionnelles extra-européennes, appelées tout 

d’abord en Occident arts « primitifs » puis arts « premiers », s’inscrivent en effet dans 

une temporalité différente de celle des classifications de l’histoire de l’art occidental. 

L’appellation « arts premiers », qui fait référence aux premières cultures de l’humanité 

régies par des codes et des normes esthétiques spécifiques, se confronte non seulement à 

la question de la classification temporelle, mais encore au fait qu’elles furent produites 

bien avant l’apparition du terme et du concept « art ». Elles continuent par ailleurs à être 

produites sous les horizons les plus variés et notamment au Brésil. Ainsi, parallèlement 

et conjointement aux contenus des classifications les plus étudiées de l’histoire de l’art 

brésilien, co-existent d’autres formes de productions artistiques. 

 La production artistique du XVIe au XVIIIe siècles, inscrite sous la 

dénomination d’art colonial brésilien, regroupait un ensemble de styles et de traditions 

issu de l’ensemble de l’Europe. En ce qui concerne le domaine pictural, la peinture dite 

coloniale ou encore peinture des primitifs brésiliens, fut réalisée en grande partie par des 

hommes d’Eglise sous l’orientation respective de leurs ordres religieux. Les modèles 

utilisés pour la réalisation des peintures, à thématique majoritairement religieuse, étaient 

des gravures ou des illustrations présentes dans les livres liturgiques ou missels des 

ordres religieux (jésuites, franciscains, bénédictins, carmélites). Avant l’arrivée de la 

Mission artistique française en 1816, l’art brésilien, tel que le décrit Ana Mae Barbosa 

(1978, 19), était fortement marqué par une tradition de baroque-rococo - présente autant 

dans l’architecture, la peinture, la sculpture et les décorations publiques des fêtes 

officielles - qui se distinguait des modèles importés du Portugal. La pédagogue 
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brésilienne le désigne comme un baroque brésilien58. Les artistes qui le produisirent 

étaient d’origine populaire, en grande partie métis et considérés comme de simples 

artisans. L’intérêt et l’étude de cette production artistique, antérieure à l’arrivée de la 

Mission artistique française, ne virent le jour qu’à partir du XXe siècle, influencés 

notamment par l’action de Mário de Andrade. La région de Bahia fut l’un des centres de 

cette production artistique dès le XVIe siècle (Leite, 2007, 48-50). 

 Le transfert de la famille royale et de sa cour eut encore comme influence sur le 

plan culturel, conséquence de l’ouverture par décret des ports de l’ancienne colonie au 

commerce international dès l’arrivée de Dom João, la présence sur le territoire du 

Royaume et de l’Empire du Brésil d’expéditions scientifiques accompagnées d’artistes 

qui avaient comme objectif de dépeindre l’ensemble de ce qu’ils rencontraient. L’un des 

exemples des peintres paysagistes qui résidèrent au Brésil est l’Autrichien Thomas 

Ender (1793-1875) qui participa à l’expédition de l’Empire d’Autriche de 1817 au 

Brésil. Il y demeura une année au cours de laquelle il réalisa de très nombreux dessins et 

aquarelles. 

 L’Académie impériale des Beaux-Arts exista sous cette dénomination jusqu’à 

l’avènement du régime républicain en 1889, sans intégrer de changements significatifs. 

Ses activités furent au cours de cette année interrompues et reprirent en 1890, deux 

années après l’abolition officielle de l’esclavage (1888), sous le nom d’Ecole nationale 

des Beaux-Arts (Escola Nacional de Belas Artes - ENBA). Jusqu’aux premières 

décennies du XXe siècle, les modèles esthétiques de l’Ecole nationale des Beaux-Arts 

restèrent liés à un classicisme. Cette dernière n’absorba pas ou que très lentement les 

principes impressionnistes alors défendues en Europe dès 1870.  

 A partir de 1870, avec le développement économique du Brésil et la création du 

Parti républicain (Partido Republicano), les défenseurs de l’abolition de l’esclavage 

revendiquèrent la nécessité d’établir une éducation pour l’ensemble de la population, y 

compris celle des esclaves. Les discussions autour de l’établissement d’une éducation 

pour l’ensemble de la population s’expliquent par la préoccupation que les défenseurs 

de l’abolition de l’esclavage avaient quant aux futurs hommes libres. Les principaux 

thèmes de cet élargissement éducatif étaient d’une part l’aphabétisation et, d’autres part, 

thématique récurrente de l’histoire du Brésil depuis l’Empire, la préparation des futurs 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
58 Le professeur d’histoire de l’art Luiz Marques (2013) considère, dans son article intitulé 
Existe-t-il un art brésilien ? publié dans la revue Perspective, que le baroque doit être compris 
au Brésil comme l’art issu de la période coloniale (XVIIIe siècle - début du XIXe siècle). 
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travailleurs. Le dessin fut considéré comme un élément important dans la préparation au 

travail industriel. 

 A la fin du XIXe siècle, la volonté de réunir création artistique et technologie 

constitua un autre élément important dans le développement du domaine artistique 

brésilien (Barbosa, 2011). Cette recherche d’unification au Brésil entre le domaine des 

arts et son application au domaine industriel accueillit très favorablement les modèles 

d’enseignement de l’art développés aux Etats-Unis par l’anglais Walter Smith59, qui 

préconisait l’enseignement du dessin géométrique en vue de ses applications dans 

l’industrie60. 

 Entre 1888 et 1889, une opposition entre les « modernes » et les «positivistes » 

s’installa au sein de l’Académie impériale des Beaux-Arts. Cette opposition était 

relative à l’orientation de l’enseignement artistique au Brésil, à ses modèles et à ses 

pratiques. Les « modernes » soutenaient la nécessité de rénover et de modifier le modèle 

académique alors en vigueur, qui calquait l’ensemble de l’enseignement artistique sur 

l’exemple de l’Académie Julian de Paris61. Ils réclamaient le rétablissement des Prix de 

voyage à l’étranger, qui avaient été suspendus entre 1886 et 1887, et un recentrement de 

l’enseignement sur les beaux-arts. Les « positivistes » défendaient la préservation de 

l’enseignement de l’Académie impériale des Beaux-Arts et de la réunification alors 

présente de l’apprentissage de métiers et des beaux-arts.  

 En 1890, sous le régime de la Première République et en place de l’Académie 

impériale des Beaux-Arts, fut créée à Rio de Janeiro l’Ecole nationale des Beaux-Arts 

(Escola Nacional de Belas Artes), dirigée par Rodolfo Bernardelli du groupe des « 

modernes ». Bien que le projet de la nouvelle Ecole nationale des Beaux-Arts prétendait 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
59 Walter Smith (1836-1886), professeur de dessin et pédagogue anglais, émigra aux Etats-Unis 
en 1871 où il occupa la fonction de professeur en éducation artistique de la de la Massachusetts 
Normal Art School créée en 1873, actuellement appelée Massachusetts College of Art and 
Design. Il écrivit aux Etats-Unis une série d’ouvrages sur l’éducation artistique parmi lesquels 
Art education : schlolastic and industrial publié en 1873 et Popular Industrial art education : 
the answer to a question publié en 1882. 
60 Pour plus de précisions sur l’emprunt des modèles d’enseignement de Walter Smith et sa 
propagation, cf. Barbosa, 2011, 12-14. 
61 L’Académie Julian, fondée à Paris en 1890 par le peintre et professeur Rodolphe Julian 
(1839-1907) mais qui fonctionna dès 1868 comme atelier pour artistes, fut fréquentée par un 
très grand nombre d’artistes venus d’Amérique et d’Europe et notamment du Brésil. Les artistes 
étrangers et les femmes, ces dernières étant exclues de l’Ecole des Beaux-Arts de Paris jusqu’en 
1897, y trouvaient une alternative aux cours de l’Ecole des Beaux-Arts de Paris ainsi qu’une 
préparation au concours d’admission de cette dernière. 
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à la transformation du modèle impérial, aucune rupture perceptible n’eut lieu. Les 

modes de fonctionnement de l’Académie impériale des Beaux-Arts persistèrent ainsi, 

avec une prédominance accordée aux peintres académiques. 

 Ce ne fut qu’à partir de 1930, avec la dissolution du Conseil Supérieur des 

Beaux-Arts et la direction de l’architecte Lúcio Costa que l’Ecole nationale des Beaux-

Arts intégra de réelles transformations. De nouveaux professeurs furent engagés, les 

Expositions Générales des Beaux-Arts prirent l’appellation de Salons nationaux (Salões 

Nacionais), organisés par une commission d’artistes tous liés au mouvement moderne, 

parmi lesquels Cândido Portinari, Anita Malfatti, Celso Antônio et Manuel Bandeira. 

Toutefois, la direction de Lúcio Costa ne fut que très brève. Il démissionna en 1931 en 

raison des résistances et des désaccords qui s’exprimèrent contre sa gestion. Cette 

dernière alimenta de nouveaux mouvements d’opposition contre le modèle 

d’enseignement, réactualisant les dissensions qui apparurent au cours de l’instauration 

de l’Académie impériale des Beaux-Arts, en particulier sur la question d’une formation 

artistique technique et professionnelle. A partir de 1937, l’Ecole nationale des Beaux-

Arts vécut de nouvelles transformations avec la séparation entre les beaux-arts et 

l’architecture ainsi que la création, dans le même édifice que l’école, du Musée national 

des Beaux-Arts (Museu Nacional de Belas Artes). 

 De manière générale, l’enseignement artistique brésilien fut, au cours de la 

première moitié du XXe siècle, influencé par le modernisme, les réformes 

éducationnelles et les influences de pédagogues et de philosophes comme John Dewey. 

L’ensemble de ces influences conduisit ainsi ce domaine d’enseignement à intégrer 

l’idée de l’art comme expression. Cette conception de l’art marqua profondément les 

institutions d’enseignement artistique et leurs productions (Barbosa, 2011, 5). 

 

 

2.2. La Mission artistique française et l’Académie impériale des Beaux-Arts 

 

 C’est en 1816 que la Mission artistique française (Missão Artística Francesa), 

composée d’un groupe d’artistes mené par Joachim Lebreton, quitta la France pour le 

Brésil, avec pour but la fondation d’une école des sciences, des arts et des métiers à Rio 

de Janeiro. La Mission arriva à Rio de Janeiro le 26 mars 1816. Parmi les artistes de la 

Mission artistique française se trouvaient le peintre Jean-Baptiste Debret (1768-1848), 

le peintre paysagiste et académicien Nicolas Antoine Taunay (1755-1830), son frère le 
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sculpteur Auguste-Marie Taunay (1768-1824), l’architecte Auguste Henri Victor 

Grandjean de Montigny (1776-1850) et le graveur de médailles Charles-Simon Pradier 

(1783-1847). Le groupe de créateurs était accompagné d’ingénieurs, de techniciens et 

d’artisans. Le voyage s’effectua à leurs frais. Ils furent peut-être aidés par un 

commerçant de Rio de Janeiro, Fernando Carneiro Leão (BNF, La Mission artistique 

française de 1816)62. 

 Cinq mois plus tard, le 12 août 1816, des contrats officiels furent signés, 

allouant des pensions aux membres de la Mission artistique française et promulguant la 

création de l’Ecole royale des sciences, arts et métiers, la première au sein du Royaume 

Uni de Portugal, Brésil et Algarves. S’ajoutèrent aussi au groupe initial le musicien 

Neukomm Sigismund (1778-1858)63 et les sculpteurs français Marc Ferrez (1788-1850) 

et Zéphyrin Ferrez (1797-1851). 

 Les deux caractéristiques importantes de la Mission artistique française au 

regard du développement artistique au Brésil relèvent, d’une part, de la teneur du 

premier enseignement artistique institutionnel divulgué au Brésil et, d’autre part, de sa 

réception. Les membres du groupe initial parti pour Rio de Janeiro étaient fortement liés 

au néoclassicisme, que ce soit pour les disciplines de la peinture, du dessin, de la 

sculpture ou encore de l’architecture64, non seulement quant à leur formation respective, 

mais encore dans leur production. Bien que certains artistes de la Mission artistique 

française furent influencés par leur nouvel environnement, les références à l’art de la 

Grèce et de la Rome antiques persistèrent. L’émergence du néoclassicisme ainsi 

défendu et enseigné à Rio de Janeiro au début du XIXe siècle par les acteurs de la 

Mission artistique française ne semble toutefois pas provenir uniquement de cette 

influence. Elle serait, au Brésil, antérieure à l’arrivée de la Mission artistique française. 

Elle remonterait à la période pombalienne et à la présence d’ingénieurs militaires 

portugais qui y construisirent les premiers édifices de style néoclassique (Rocha-

Peixoto, 2003, 25-40). 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
62 Rubrique du portail numérique França.Br, initié à l’occasion de L’Année de la France au 
Brésil en 2009, conçu entre la Bibliothèque nationale du Brésil et la Bibliothèque nationale de 
France, en partenariat avec la Fundação Biblioteca Nacional du Brésil. 
63 Neukomm Sigismund, compositeur, organiste, chef d’orchestre, théoricien et critique né à 
Salzburg, fut l’élève et l’homme de confiance de Joseph Haydn. Il accompagna en 1816 le 
Comte de Luxembourg dans le cadre d’une mission diplomatique à Rio de Janeiro. Il y resta 
jusqu’en 1821, enseignant à la cour de Dom João VI. 
64 Le modèle néoclassique transporté par les membres de la Mission artistique française était, au 
moment de son arrivée au Brésil, un modèle présent en France. 
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 L’accueil et la réception de l’enseignement de la Mission artistique française au 

Brésil furent difficiles. La plupart des artistes français, sans oublier leur chef de file 

Joachim Lebreton qui n’était pas un artiste mais avant tout un administrateur, figuraient 

de proche ou de loin parmi les partisans des idées révolutionnaires. Ils étaient membres 

de l’Institut de France ou encore artistes de la cour de Napoléon Bonaparte, empereur 

adversaire des intérêts du Portugal allié de l’Angleterre, et acteur de trois assauts sur le 

territoire du Portugal entre 1807 et 1810. En 1816, lorsque la Mission artistique 

française se rendit au Brésil, la France était depuis 1815 à nouveau sous le régime de la 

monarchie avec la réinstallation de Louis XVIII sur le trône de France : fin de l’Empire, 

exil de Napoléon Bonaparte, situation économique en déclin, divisions sociales, fin de 

la période révolutionnaire en France. L’ensemble de l’Europe était marqué par les 

guerres et l’image de la France en était fortement détériorée. Le Portugal oscillait entre 

une position de neutralité et le maintien de son alliance traditionnelle avec l’Angleterre. 

Après le transfert au Brésil de la famille royale portugaise et de sa cour sous protection 

anglaiseen 1807 et, après la destitution de la dynastie de Bragance en 1808, de 

nouveaux impôts furent imposés au Portugal, de même qu’une contribution financière 

de guerre très élevée. On procéda aussi à la séquestration des biens de la famille royale 

portugaise et des nobles qui avaient également quitté le Portugal. 

 Des versions divergeantes existent au sujet de l’origine de la Mission artistique 

française. L’une d’elle affirme que, sur la suggestion de l’homme d’Etat portugais 

António de Araújo de Azevedo, premier Comte da Barca, le prince Dom João demanda 

au Marquis de Marialva, alors représentant du gouvernement portugais en France, de 

recruter un groupe d’artistes capable d’établir les bases d’une institution d’enseignement 

artistique dans la nouvelle capitale du royaume. Conseillé par l’ingénieur, naturaliste et 

voyageur Alexander von Humboldt, le Marquis de Marialva s’adressa à Lebreton qui se 

chargea de former le groupe. Alexander von Humboldt (1769-1859)65 aurait ainsi eut, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
65 Alexander von Humboldt, né à Berlin, frère cadet de Wilhelm von Humboldt (1767-1835), 
homme politique, diplomate, linguiste, philosophe et penseur de l’éducation qui eut une 
influence notable dans ce qui est appelé le modèle universitaire allemand, grandit au sein d’une 
famille de l’aristocratie prussienne. Il reçut une première éducation dispensée par des 
précepteurs au château familial de Tegel, poursuivit ses études à Berlin, puis auprès des 
Universités de Francfort-sur-l’Oder, de Göttingen, à l’académie du commerce de Hambourg et à 
l’école des mines de Freiberg. En 1790, il entreprit un voyage en Europe occidentale et continua 
ses recherches dans le domaine des sciences naturelles. De Paris où il fit la connaissance du 
naturaliste Aimé Bonpland, il partit avec ce dernier pour l’Espagne. Ils entreprirent ensemble 
dès 1799 leur exploration des possessions espagnoles d’Amérique. De retour en France en 1807, 
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selon cette première version, une influence sur la composition de la Mission artistique 

française. De plus, il faisait partie des naturalistes admirés par Manuel de Araújo Porto 

Alegre, figure importante des domaines artistiques et culturels du Brésil du XIXe siècle 

qui fut l’un des directeurs de l’Académie impériale des Beaux-Arts. 

 Au sujet de la Mission artistique française, une deuxième version considère que 

ses membres offrirent leur service à la cour portugaise de leur propre initiative. 

Partisans de Napoléon Bonaparte et de formation néoclassique, les artistes se sentirent 

lésés par le retour des Bourbons au pouvoir. Ils auraient donc décidé d’aller au Brésil où 

ils furent accueillis par Dom João. Ce dernier aurait considéré leur aide propice au 

processus de rénovation de Rio de Janeiro et de l’affirmation de la cour au Brésil. 

D’autres historiens, enfin, pensent que la raison de la venue de la Mission artistique 

française au Brésil, hypothèse qui leur semble la plus plausible, serait un croisement 

d’intérêts. Le roi se serait montré favorable à la création d’une académie. Joachim 

Lebreton l’ayant appris, il aurait proposé ses services afin de quitter la France avec des 

artistes disposés à se réfugier dans un autre pays. 

 Le groupe d’artistes fut confronté à de nombreuses difficultés dans la mise en 

place de sa mission. Bien que l’Ecole royale des sciences, des arts et métiers (Escola 

Real de Ciências, Artes e Ofícios) fut créée le 12 août 1816 par décret en établissant une 

pension de six années pour les artistes français, il s’agissait avant tout d’une mesure 

formelle. L’Ecole royale à ce moment ne réussit pas réellement à fonctionner pour des 

raisons politiques et sociales : fonctionnaires lusitaniens du gouvernement réfractaires à 

la présence française, absence d’une académie d’art au Portugal, interventions imposées 

par le colonel Maler, consul général de France au Brésil, niveau structurel et matériel 

insuffisant et désintérêt de la société pour les questions relatives aux arts. 

 Les dissensions d’ordre stylistique entre le baroque, prédominant au Brésil à 

cette période, et le néoclassicisme, défendu par les membres de la Mission artistique 

française, constituaient un autre aspect des difficultés qui marquèrent et influencèrent le 

développement de l’Ecole royale, puis de l’Académie impériale des Beaux-Arts. Un 

élément intéressant que relève Ana Mae Barbosa (2009, 20) par rapport à la 

réintroduction du néoclassicisme au Brésil avec la Mission artistique française est le 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
Alexander von Humboldt se consacra au dépouillement de l’ensemble des informations 
recueillies au cours de son voyage qui donnera forme à l’ouvrage de trente volumes intitulé 
Voyage aux régions équinoxiales du Nouveau Continent. Les deux premiers volumes furent 
publiés respectivement en 1845 et 1847. 
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changement de cadre opéré, un retournement en quelque sorte des idéaux propres au 

néoclassicisme transporté par les artistes européens au Brésil, qui affecta notamment 

l’œuvre de Jean-Baptiste Debret. Le néoclassicisme des artistes français était empreint 

des principes et idéaux révolutionnaires, parmi lesquels la chute de la monarchie. Au 

Brésil, le néoclassicisme fut mis au service du système monarchique qui le soutenait. 

 Dans l’attente de la mise en activité de la nouvelle Ecole royale d’enseignement 

artistique, les français poursuivirent leurs activités en répondant aux commandes 

officielles : des peintures sur toile pour la famille royale, peintures et dessins de paysage 

entre autres. Ils participèrent à la réalisation de constructions publiques et enseignèrent 

de manière privée. Ce ne fut que le 5 novembre 1826, sous le règne de l’empereur Pedro 

I, que l’Ecole royale débuta ses activités sous la dénomination d’Académie impériale 

des Beaux-Arts (Academia Imperial de Belas Artes) à la suite de deux décrets 

promulgués en 1820 et de la succession d’appellations différentes. Le décret du 12 

octobre 1820 institua la Royale Académie de dessin, de peinture et d’architecture civile 

(Academia Real de Desenho, Pintura, Escultura e Arquitetura Civil)66. Celui du 23 

novembre 1820, détermina la création d’une école restreinte à l’enseignement artistique 

appelée Académie des arts (Academia de Artes). Après la mort de Lebreton en 1819, 

c’est le peintre portugais Henrique José da Silva (1772-1834) qui fut nommé directeur 

de l’Académie royale. Nicolas Taunay retourna en France en 1821, remplacé par son 

fils Félix Emile Taunay (1795-1881). Les autres artistes français tentèrent de s’adapter 

aux nouvelles réalités de l’Académie, distante de leurs orientations premières. Malgré 

l’arrivée de renforts français dont le sculpteur Marc Ferrez67 (1788-1850) et son frère, le 

graveur Zéphyrin Ferrez (1797-1851), Debret retourna en France en 1831, accompagné 

de son élève Porto Alegre (1806-1879). 

 L’importance reconnue de la Mission artistique française comme fondatrice d’un 

enseignement institutionnel des arts au Brésil est accompagnée par l’influence qu’elle 

exerça au Brésil quant à l’image et la représentation de l’artiste. De l’artiste-artisan 

soumis à l’Eglise et à ses thèmes, l’artiste acquit le statut d’homme libre dans une 

société de nature bourgeoise, l’art étant pour sa part considéré comme une activité 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
66 L’auteur Quirino Campofiorito (1983, 24), cité par Viviane Rummler da Silva (2005, 223), 
indique que l’organisation de l’Académie royale de dessin, de peinture et d’architecture civile 
instituée le 12 octobre 1820 aurait été développée selon le modèle de l’Académie de Londres. 
67 Zéphyrin Ferrez eut un fils, neveu de Marc Ferrez et portant le même nom. Marc Ferrez fils, 
photographe né à Rio de Janeiro en 1843, eut une influence considérable dans le déploiement de 
la photographie au Brésil, dont il est considéré comme l’un des pionniers. 
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culturelle profane. L’absence du nom des auteurs sur une grande partie des peintures de 

la période coloniale, qui figurent dans les églises et les couvents des différents ordres 

religieux, reflète cet aspect. 

 Au moment où s’affirma la volonté de construire un projet historique, au 

moment de construire une histoire pour la nouvelle nation lors de la constitution de 

l’Empire après l’indépendance de 1822, ce processus de construction s’appuya non 

seulement sur des institutions comme l’Institut historique et géographique brésilien 

(Instituto Histórico e Geográfico Brasileiro) créé en 1838, mais encore sur diverses 

formes et productions culturelles, parmi lesquelles la production artistique (Coli, 2013, 

214). 

 Par rapport à la période coloniale, la présence plus importante d’artistes 

étrangers au Brésil dès 1816 révèle une ouverture nouvelle sur l’extérieur (Coli, 2013, 

215). La présence accrue d’artistes étrangers au début du XIXe siècle s’insère 

pleinement dans la problématique des influences et des modèles, soulevée dans le 

premier chapitre de cette étude68. Ces influences furent multiples et s’inscrivent dans 

des registres différents : style, forme et contenu relatifs aux pratiques artistiques 

proprement dites, réception de la Mission artistique française et établissement des 

artistes étrangers sur le territoire brésilien, enseignement des arts au Brésil, entre autres. 

Ces artistes jouèrent un rôle déterminant non seulement quant à leur participation à 

l’instauration d’un enseignement institutionnalisé des domaines artistiques ainsi que par 

la réimplantation du néoclassicisme au Brésil. Ils peignirent et dépeignirent les réalités 

brésiliennes du XIXe siècle, de ses habitants et de leurs comportements. Ils furent parmi 

les premiers à intégrer dans leurs œuvres la situation des esclaves noirs, omise tout au 

long de la période du romantisme et du courant artistique et littéraire appelée 

« indianisme », où la glorification de l’indigène mettait en grande partie à l’écart le Noir 

de l’imaginaire collectif. 

 Le regard porté postérieurement sur ces influences et ces modèles est source de 

réflexions et de critiques divergentes. Elles sont relatives à leurs auteurs, au domaine ou 

à la discipline étudiée, ainsi qu’à la période à laquelle elles ont été émises. Un des 

exemples de ces divergences se retrouve dans les textes des auteurs contemporains 

brésiliens Ana Mae Barbosa, pionnière au Brésil de l’étude en art et éducation (arte-

educação), et de l’historien de l’art Jorge Coli. Ana Mae Barbosa (2011), dans son 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
68 Cf. sous chapitre 1.4. 
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parcours historique de l’enseignement artistique au Brésil qu’elle fait débuter au 

moment de l’arrivée de la Mission artistique française, se réfère avant tout à ses aspects 

historiques, indissociables à la relation des membres de la Mission artistique française 

avec le gouvernement de Napoléon Bonaparte. Ce qui la conduit à considérer l’emprunt 

des modèles étrangers et, dans ce cas, du modèle français néoclassique, comme une 

« invasion culturelle ». Jorge Coli (2013), dans son article intitulé Fabrique et 

promotion de la brésilianité : art et enjeux nationaux, part du constat que la production 

artistique brésilienne, depuis le début de son histoire, est fondée sur l’imaginaire et non 

pas sur l’observation des réalités brésiliennes. Cet aspect, fortement lié aux nécessités 

d’identité nationale et de racines, fut présent au cours du XIXe siècle jusqu’au début du 

XXe siècle et, notamment, auprès des artistes, intellectuels et écrivains dits 

« modernes ». 

 L’observation de la réalité telle que pratiquée en Europe, toujours selon Jorge 

Coli (2013, 213), serait caractéristique des artistes étrangers arrivés au Brésil, que ce 

soit sous l’occupation néerlandaise du Nordeste du Brésil au XVIIe siècle ou encore 

avec les artistes de la Mission artistique française, en particulier avec les représentations 

de Jean-Baptiste Debret. La portée de ces représentations, au-delà de leurs qualités 

artistiques, est avant tout d’ordre documentaire, en tant que documents visuels 

permettant de comprendre certains aspects des réalités brésiliennes, informations omises 

dans les représentations des artistes brésiliens en raison du fondement imaginaire qui 

répondait aux nécessités d’une construction identitaire nationale. 

 
Debret, dans son Voyage pittoresque et historique au Brésil, ou 
Séjour d’un artiste français au Brésil, depuis 1816 jusqu’en 1831 
inclusivement – constitué de 153 planches réalisées dans une visée 
proprement anthropologique -, relate un quotidien carioca sans 
euphémismes et fournit des documents visuels qui montrent la 
terrible situation des esclaves noirs, victimes de châtiments atroces. 
Comble de l’ironie, ces Français qui ont importé au Brésil les 
pratiques néoclassiques furent au XIXe siècle perçus par les 
« modernes » au XXe siècle comme des « ennemis » : on les accusait 
de falsifier la culture nationale, alléguant que le passé artistique 
« véritablement » brésilien était le baroque « authentique », […]. 
(Coli, 2013, 215-216) 
 
En fait, ce furent toujours les artistes étrangers qui ont peint la 
réalité du Brésil, entre autres les Anglais Edwin Landseer et 
Chamberlain, l’Autrichien Thomas Ender, le Bavarois Johann 
Moritz Rugendas et le Prussien Ferdinand Theodor Hildebrandt. 
Tous ont produit des images d’une véritable qualité artistique, mais 
aussi d’un grand intérêt documentaire. Sans eux, l’histoire n’aurait 
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aucune documentation visuelle du pays, de ses habitants et de leurs 
comportements pour une bonne partie du XIXe siècle. Pendant ce 
temps, les artistes brésiliens se consacraient à la noble construction 
d’une belle histoire, dans laquelle les Indiens, sublimes de caractère 
et de sacrifice, faisaient l’objet de représentations grandioses […]. 
(Coli, 2013, 216) 

 

 L’orientation de ces réflexions et de ces critiques, aussi divergentes soient-elles, 

démontrent l’importance de cette question des influences et des modèles dans la 

construction d’une histoire, dans ce cas de l’histoire du Brésil et de son développement 

culturel et artistique. Le modèle d’enseignement projeté par Joachim Lebreton se 

confronta au Brésil à un contexte fort différent de celui de la France de la fin du XVIIIe 

siècle et du début du XIXe siècle. Les différentes appellations de l’Académie impériale 

des Beaux-Arts en sont des révélateurs 69 . Le projet de Joachim Lebreton pour 

l’instauration d’un enseignement académique des arts à Rio de Janeiro reprenait 

certaines orientations de l’enseignement de l’Ecole royale gratuite de dessin de Paris, 

première école gratuite de dessin appliqué à l’industrie, fondée en 1766 sous le règne de 

Louis XVI et dirigée par le peintre Jean-Jacques Bachelier. Inspirée par les idées des 

Lumières sur l’éducation des enfants, l’Ecole royale gratuite de dessin de Paris, qui 

devint en 1877 Ecole nationale des arts décoratifs puis en 1925 Ecole supérieure des arts 

décoratifs (ENSAD), accueillait quotidiennement cinq cents élèves. Créée à la demande 

des corporations parisiennes, l’école destinait ses cours tout d’abord aux apprentis 

ouvriers de la ville de Paris qui se préparaient aux professions mécaniques. Les cours 

étaient organisés en trois sections : enseignement de la géométrie et de l’architecture, de 

la figure humaine et des animaux, des fleurs et des ornements. Les objectifs de l’école 

étaient liés aux conceptions de Bachelier qui défendait l’idée que l’évolution de la 

forme des objets était possible uniquement si cette dernière passait par l’éducation 

artistique de ses artisans. D’autre part, considérant le travail comme garant de la paix 

sociale, Bachelier considérait que l’éducation artistique devait être dispensée le plus 

largement possible et s’adresser dès lors aux enfants (Leben, 2004). 

 Les méthodes et les objectifs d’enseignement de Bachelier conciliaient ainsi un 

enseignement des arts qui, traditionnellement, était séparé entre celui adressé aux 

artisans et celui adressé aux artistes. Son expérience au sein de l’atelier de décoration de 

Sèvres lui fit prendre conscience de la nécessité d’introduire les principes élémentaires 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
69 Concernant les différentes orientations théoriques et méthodologiques de l’étude de l’art 
colonial ou baroque : cf. Baumgarten, Tavares, 2013, 288-307. 
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de la géométrie auprès de ouvriers et des artisans, base selon lui de tout art mécanique et 

nécessaire au développement de l’industrie nationale. C’est sur ce modèle que Joachim 

Lebreton projetait la réunion, au Brésil, des beaux-arts et de l’industrie, ainsi que la 

recherche d’un équilibre entre éducation populaire et éducation de la bourgeoisie. 

Lorsqu’en 1826 l’Académie impériale des Beaux-Arts commença réellement à 

fonctionner, le projet de Joachim Lebreton se confronta à une orientation de l’éducation 

au Brésil soucieuse avant tout de la formation d’une élite dite culturelle, ce qui freina 

l’accès à la production artistique pour les classes populaires (Barbosa, 2011, 7). 

 L’Académie impériale des Beaux-Arts organisa des expositions70 qui, sous la 

direction de Félix Emile Taunay et après la mort en 1834 du portugais Henrique José da 

Silva, furent nommées dès 1840 Expositions générales des Beaux-Arts (Exposições 

Gerais de Belas Artes). Ces expositions eurent à partir de 1840 une influence 

considérable sur la vie culturelle de l’Empire, dès lors que Félix Emile Taunay les 

ouvrit aux artistes qui ne faisaient pas partie des élèves et des professeurs de 

l’Académie. Ce fut à l’occasion de ces expositions que le public eut accès aux œuvres 

principales de la période de la monarchie (Squeff, 2011, 126). Entre 1840 et 1884, les 

expositions qui étaient bisannuelles71 suivirent en partie le modèle des salons européens, 

dont les salons français qui débutèrent à la fin du XVIIe siècle. Dès les réformes de 

l’Académie et l’apparition de sa nouvelle dénomination en 1890, l’Ecole nationale des 

Beaux-Arts (ENBA) institua un deuxième Prix de voyage - non limité aux élèves de 

l’école - à l’occasion des Expositions générales des Beaux-Arts. L’Exposition générale 

des Beaux-Arts (Exposição Geral de Belas Artes) de 1882 présenta entre autres les 

travaux de Victor Meirelles (1832-1903), Ângelo Agostini (1843-1910), Belmiro de 

Almeida (1858-1935), Decio Villares (1851-1931), José Maria Medeiros (1849-1925), 

Chavez Pinheiro (1822-1884), Marc Ferrez et Georg Grimm (1846-1887). 

 L’attention portée à la biographie des artistes qui participèrent à l’Exposition 

générale des Beaux-Arts de 1882, articles cités par l’Encyclopédie Itaú Cultural dans 

son historique du Lycée des arts et métiers de Rio de Janeiro, permet de relever d’une 

part leurs origines, représentatives de l’immigration qui eut lieu au Brésil, et les 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
70 Jean-Baptiste Debret, trois années après le début du fonctionnement de l’Académie impériale 
des Beaux-Arts, c’est-à-dire en 1829, organisa la première exposition de ses élèves. 
71 Entre 1840 et 1884 eurent lieu vingt-six Expositions générales des Beaux-Arts, au sein 
desquelles furent présentées dans leur totalité trois mille trois cents quinze œuvres (Squeff, 
2011, 125). 
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relations qu’ils avaient avec l’Académie impériale des Beaux-Arts en tant qu’élève ou 

professeur, d’autres part, pour la plupart d’entres eux, les voyages et les séjours qu’ils 

effectuèrent en Europe, principalement en Italie et en France. Ces voyages, antérieurs 

ou postérieurs à l’implication directe des artistes auprès de l’Académie impériale des 

Beaux-Arts dénotent une circulation d’Europe au Brésil et du Brésil en Europe, mais 

aussi au sein même du territoire européen, laissant aisément comprendre qu’il s’agit non 

seulement d’une circulation des personnes mais aussi des apprentissages, des 

connaissances et des modes de création et de production. Toutefois, les voyages inscrits 

dans une orientation de perfectionnement en ce qui concerne les voyages résultants des 

Prix de voyage à l’extérieur n’impliquaient pas nécessairement l’absorption ni même un 

contact direct avec les nouvelles orientations artistiques en cours dans les pays 

d’accueil. Il s’agit donc d’une question de circulation relative aux contacts spécifiques 

que chaque artiste développait dans le pays d’accueil, fortement dépendante des 

institutions que les artistes fréquentaient et des obligations qui liaient les artistes 

brésiliens aux exigences des Prix de voyage à l’extérieur72. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
72 Victor Meirelles, né dans l’actuel Florianópolis, de père portugais et de mère brésilienne, 
suivit les cours de l’Académie impériale des Beaux-Arts. Il gagna à l’âge de vingt ans le Prix 
spécial de voyage en Europe (Prêmio Especial de Viagem à Europa). Il séjourna ainsi de 1853 à 
1861 tout d’abord en Italie, puis en France. Il fut professeur honoraire de peinture historique de 
l’Académie impériale des Beaux-Arts, ainsi que professeur au Lycée des arts et métiers de Rio 
de Janeiro. Ângelo Agostini, né en Italie, étudia le dessin à Paris en 1858. Il arriva au Brésil en 
1859 et s’installa à São Paulo, où il débuta son travail de dessin. Le peintre Belmiro de Almeida, 
né dans l’Etat du Minas Gerais, débuta sa formation artistique au sein du Lycée des arts et 
métiers de Rio de Janeiro et intégra rapidement l’Académie impériale des Beaux-Arts. Il 
séjourna en Europe, à Rome et à Paris. Il fut professeur de l’Académie impériale des Beaux-
Arts et, à partir de 1896, de l’Ecole nationale des Beaux-Arts comme responsable du dessin 
d’après modèle vivant. A la fin de la Première Guerre mondiale, Belmiro de Almeida retourna 
en France, où il vécut jusqu’à la fin de sa vie. Georg Grimm, peintre allemand né en 1846 dans 
l’actuelle Bavière, est un artiste important dans l’histoire de l’enseignement artistique au Brésil, 
en raison de sa pratique de la peinture hors atelier, la peinture dite « de plein air », et de sa 
tentative de l’intégrer au sein de l’Académie impériale des Beaux-Arts. Formé au sein de 
l’Académie des Beaux-Arts de Munich (Akademie der Bildenden Künste München, fondée en 
1808 sous le nom d’Académie royale des Beaux-Arts), il participa à la guerre franco-allemande 
de 1870. Il réalisa aussi différents voyages en Europe et en Afrique du Nord. Il arriva sur le 
territoire brésilien en 1878. C’est à l’occasion de l’exposition de 1882 organisée par la Société 
propagatrice des Beaux-Arts (Sociedade Propagadora das Belas Artes) au Lycée des arts et 
métiers de Rio de Janeiro, première exposition réalisée en dehors de l’Académie impériale des 
Beaux-Arts, que Georg Grimm exposa un grand nombre de ses toiles réalisées au Brésil et hors 
du territoire brésilien. L’intérêt que suscitèrent ses toiles conduisit à son engagement en 1882 au 
sein de l’Académie impériale des Beaux-Arts. Il y travailla jusqu’en 1884 comme professeur 
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 Les expositions générales de l’Académie des Beaux-Arts, bien qu’influencées 

par le modèle des salons français, se distinguaient toutefois selon Letícia Squeff (2011, 

130) de ces derniers. Les Salons français eurent comme grande incidence l’ouverture de 

l’expérience artistique à un large public, auparavant limité à un public exclusif. Ils 

subirent de grandes transformations à partir de la Révolution française en s’ouvrant non 

seulement aux membres des académies mais à tous les artistes. Cette ouverture modifia 

les questions de financement des œuvres ainsi que leurs lieux de vente, de même que le 

genre des œuvres exposées dans les Salons. Ces transformations eurent comme 

conséquence la perte du monopole des académies sur la gestion des œuvres. 

 A Rio de Janeiro au XIXe siècle, l’achat et la collection des œuvres d’art 

n’étaient pas chose exceptionnelle. Les Expositions générales étaient l’occasion non 

seulement de présenter les œuvres des artistes et des professeurs liés à l’Académie 

impériale des Beaux-Arts, mais aussi les œuvres de collectionneurs privés. D’autre part, 

les catalogues des Expositions générales fournissaient au public des informations 

propres à déterminer la valeur des œuvres relative à la place qui leur était assignée dans 

l’histoire de l’art occidental. C’est à partir de ces éléments que Letícia Squeff (2011, 

131) indique les différents rôles des Expositions générales des Beaux-Arts : instrument 

de la cour et, à la fois, mise en place d’un marché de l’art naissant à Rio de Janeiro. 

 A partir de l’instauration de la République, ces grandes expositions prirent le 

nom de Salon national des Beaux-Arts (Salão Nacional de Belas Artes), divisées en 

deux sections à partir de 1940, la section des Beaux-Arts et la section Moderne. Cette 

division donna naissance en 1951 au Salon national de l’art moderne (Salão Nacional 

de Arte Moderna), distinction qui perdura jusqu’en 1976. Parmi les caractéristiques 

retenues par Paulo Herkenhoff pour décrire l’importance que prirent les salons dans 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
titulaire de la chaire de paysage, de la flore et des animaux. En désaccord avec les méthodes 
d’enseignement de l’Académie, il quitta son poste de professeur et s’installa dans la ville de 
Niterói, regroupant autour de lui divers artistes adeptes de la peinture en plein air, constituant le 
groupe qui sera défini postérieurement comme le Grupo Grimm. Atteint de tuberculose, Georg 
Grimm quitta le Brésil en 1887 et retourna en Europe où il mourut la même année. Le peintre, 
sculpteur et caricaturiste Decio Villares, né à Rio de Janeiro, entra à l’Académie impériale des 
Beaux-Arts en 1868, à l’âge de dix-sept ans. A partir de 1872, il séjourna une dizaine d’années 
en Europe et étudia à Florence. De retour au Brésil et à l’avènement de la République, il exécuta 
entre autres le disque bleu du nouveau drapeau national. Le peintre, dessinateur et professeur 
José Maria Medeiros, né aux Açores en 1849, arriva au Brésil vers 1865 et entra au Lycée des 
arts et métiers de Rio de Janeiro. En 1868, il intégra l’Académie impériale des Beaux-Arts où il 
fut, entre autres, élève de Victor Meirelles. Il fut professeur de l’Académie entre 1878 et 1891 et 
l’un des rares peintres de cette période à ne pas entreprendre de voyage en Europe. 
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l’histoire non seulement de l’art du Brésil mais de l’histoire du Brésil, se trouve la 

fonction politique de l’art comme consolidation du Brésil comme Etat-nation, que ce 

soit dans la production symbolique d’une image du pays ou de la capacité à produire 

une histoire commune en tenant compte de l’ensemble des singularités du pays du Nord 

au Sud (Luz, 2006, 59-60). 

 

 

 Les Prix de voyage à l’extérieur 

 

 En revenant à la première moitié du XIXe siècle, Félix Emile Taunay orienta en 

1845 la Congrégation de l’Académie impériale des Beaux-Arts afin qu’elle sollicite 

auprès du gouvernement de l’Empire l’institution de Prix de voyage à l’extérieur 

(Prêmios de viagem ao exterior), une manière de soutenir les artistes dans leur 

perfectionnement en Europe. Le premier concours pour le Prix de voyage à l’extérieur, 

établi selon le modèle français du Prix de Rome73, fut lancé le 23 octobre 1845. 

 Les voyages de perfectionnement en Europe existaient avant l’établissement du 

Prix de voyage à l’extérieur. Au cours de la période coloniale, ils s’effectuaient 

principalement à Lisbonne, parfois poursuivis par des études supplémentaires à Rome. 

L’un des exemples de cette circulation antérieure à la création non seulement des Prix 

de voyage à l’extérieur, mais aussi de l’Académie impériale des Beaux-Arts, datant du 

XVIIIe siècle, est relevé par Quirino Campofiorito (1983, 27-33). Il mentionne 

notamment les voyages d’études réalisés à Lisbonne et à Rome par les peintres de Rio 

de Janeiro, Manuel da Cunha et Manuel Dias de Oliveira, et les peintres de Bahia, José 

Joaquim da Rocha et José Teófilo de Jesus. Toutefois, le nombre d’artistes qui 

bénéficièrent de ces voyages de perfectionnement au cours de la période coloniale était 

très limité en raison de leurs origines modestes74, ainsi que des difficultés à trouver un 

financement nécessaire aux voyages et au séjour en Europe (Cavalcanti, 1999, 30). Dès 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
73 Le concours du prix de Rome fut institué en 1663 par l’Académie royale de peinture et de 
sculpture sous le règne de Louis XIV. Après la suppression des Académies royales et les 
interruptions des concours entre 1794 et 1796, ces derniers furent à nouveau organisés sous la 
direction de l’Institut de France avec l’ajout d’autres disciplines. Ils furent supprimés en 1968 
par le ministre de la culture André Malraux, remplacé par des séjours à l’Académie de France à 
Rome, régis par le Ministère de la Culture. 
74 Ana Maria Tavares Cavalcanti (1999, 30) indique, dans sa thèse de doctorat traitant des 
artistes brésiliens et des Prix de voyage en Europe, l’origine modeste des artistes au cours de la 
période coloniale ; certains d’entre eux étaient des esclaves ou des fils d’esclaves. 
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la mise en place des Prix de voyage à l’extérieur75, les voyages de perfectionnement 

augmentèrent et se modifièrent. Leur destination ne se limita plus à Lisbonne et 

acquirent dès lors un caractère officiel, qui exigeait de la part des artistes de rendre 

compte de leurs activités à l’étranger, introduisant un certain conservatisme et un 

renforcement des disciplines académiques dans le développement artistique brésilien en 

raison des règles et des contraintes nécessaires à l’obtention de ces prix et au caractère 

officiel des séjours (Campofiorito, 1983, 98). 

 La thèse selon laquelle les Prix de voyage à l’extérieur seraient la cause de 

l’absence de rénovation des arts plastiques au Brésil au cours de la deuxième moitié du 

XIXe siècle est toutefois réfutée par Ana Maria Tavares Cavalcanti (1999, 103-104), qui 

considère que cette absence de rénovation est liée avant tout à la réponse des artistes 

brésiliens aux aspirations du milieu artistique alors en place au Brésil, au soutien limité 

du gouvernement dans le domaine des arts et au cadre réduit d’un marché privé 

acquéreur d’œuvres d’art. Pour la période de 1890 à 1930, Arthur Valle (2006), dans 

son article sur les pensionnaires de l’Ecole nationale des Beaux-Arts qui suivirent les 

cours de l’Académie Julian à Paris, remet en question les critiques de Quirino 

Campofiorito (1983) sur les séjours des artistes brésiliens en Europe, confortant la thèse 

d’Ana Maria Tavares Cavalcanti (1999). 

 Quirino Campofiorito, lui-même ancien élève de l’Ecole nationale des Beaux-

Arts et bénéficiaire du Prix de voyage à l’extérieur en 1929, considérait les séjours en 

Europe comme un enfermement des pensionnaires dans un ensemble de règles 

préétablies, néfastes à une rénovation des arts visuels brésiliens. Campofiorito 

considérait en outre que les obligations auxquelles les artistes pensionnaires étaient 

tenus, comme l’envoi au Brésil au cours de leurs séjours respectifs de travaux 

préalablement définis par l’institution donatrice, ainsi que l’obligation de se 

perfectionner dans des institutions officielles en présence de maîtres, étaient passéistes 

et ne favorisaient pas la prise de contact avec les courants artistiques innovateurs 

d’Europe. Arthur Valle (2006) considère que ces critiques ne correspondent pas à la 

situation qui était celle des Prix de voyage et des séjours des pensionnaires à partir de 

1890. Malgré les obligations des Prix de voyage, et notamment à partir de la Première 

République, les artistes brésiliens bénéficiaient d’une liberté suffisante pour pouvoir 

développer leurs propres productions artistiques. Quant aux Prix de voyage des 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
75 Les Prix de voyage à l’extérieur, initiés en 1845, perdurèrent jusque dans les années 1980, 
selon une périodicité et une régularité variable. 
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Expositions générales, dont la durée de séjour en Europe était moins importante, aucune 

exigence d’envoi d’œuvres ou d’études n’était imposée aux lauréats. 

 Un autre élément relevé par Arthur Valle (2006), contredisant les critiques de 

Campofiorito (1983), est celui d’une libéralisation du contrôle effectué par l’Ecole 

nationale des Beaux-arts sur les pensionnaires qui séjournaient en Europe à partir de la 

Première République. Cette libéralisation, liée aux différentes réformes successives de 

l’Académie impériale des Beaux-Arts et aux revendications des artistes, serait 

également en lien avec les améliorations de l’enseignement artistique de l’Ecole 

nationale des Beaux-Arts, ne nécessitant plus un complément de formation dans les 

institutions officielles européennes comme ce fut le cas au cours de la période impériale 

en raison de problèmes structurels de l’Académie. La participation des artistes brésiliens 

au concours d’admission de l’Ecole des Beaux-Arts de Paris, en ce qui concerne les Prix 

de voyage de l’Ecole nationale des Beaux-Arts, ne faisait plus partie des obligations du 

séjour dès la Première République. Par contre, cette exigence fut présente dans le terme 

des obligations du premier Prix de voyage attribué en 1896 par l’Ecole des Beaux-Arts 

de Bahia. C’est ainsi qu’à partir de la Première République, les pensionnaires de l’Ecole 

nationale des Beaux-Arts fréquentèrent majoritairement en Europe les ateliers 

particuliers, les ateliers libres ou encore les institutions privées très souvent issues des 

ateliers privés. Ces institutions et ateliers, qui existaient dans les principales villes 

européennes comme Munich, Rome et Paris, parmi lesquelles l’Académie Julian, sont 

considérés par Arthur Valle (2006) comme les lieux de formation artistique les plus 

importants pour les artistes brésiliens au cours de la Première République. 

 Ainsi, les séjours de perfectionnement à l’étranger ne garantissaient ni 

n’impliquaient nécessairement une rénovation artistique d’un artiste ni celle du domaine 

de l’art dans le pays d’origine des pensionnaires, ni n’assuraient une prise de contact 

avec les avant-gardes en cours ou encore l’intégration de nouveaux courants 

idéologiques, conceptuels et artistiques. Le rapport entre les diverses formes 

d’enseignement et de production du domaine artistique européen et les pensionnaires 

brésiliens relève, semble-il, avant tout des intérêts et des orientations artistiques 

personnelles des pensionnaires et, très probablement, de leur formation initiale. Un 

exemple du désintérêt que pouvaient avoir certains pensionnaires de l’Ecole nationale 

des Beaux-Arts à l’égard de l’enseignement artistique dispensé par les institutions 

françaises publiques ou privées à la fin de la Première République est relaté par Arthur 
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Valle (2006) qui se réfère à la lettre que le pensionnaire Alfredo Galvão (1900-1987)76, 

alors en résidence à Paris, envoya en 1930 au secrétaire de l’Ecole nationale des Beaux-

Arts : 

 

Le Paris d'aujourd'hui n'est pas celui de 40 ans en arrière. Les 
académies sont dangereuses par leur ambiance désorganisée et par 
ce qu'il s'y fait. Il y a une grande quantité d'amateurs ; de vieux 
anglais, des chinois et des nouveaux riches américains, des 
futuristes, des dadaïstes et des snobs de toute espèce qui occupent 
tout l'espace et perturbent tout, établissant une confusion et une 
débauche culturelle. Les professeurs, même ceux de grande 
renommée, ont perdu les idées et la ferveur de l'enseignement. Ils 
n'enseignent rien d'utile, se préoccupant plus du « style », de la 
« personnalité » et de la « symphonie » que des ateliers de peinture 
et de l'art véritable. Tout cela est naturel : l'Europe a perdu dans la 
guerre 10.000.000 d'hommes qui devraient être la fine fleur 
intellectuelle. Ce qui est resté, sauf rares exceptions, ne représente 
pas grand-chose. Les artistes âgés, ceux qui ont mûri dans l'École 
du travail honnête ou qui n'enseignent pas, ou qui craignent le 
jugement des nouveaux ou pour qui l'enseignement n'est rien d'autre 
qu'un moyen de vie. Ainsi, les seules choses dont on puisse tirer 
profit ici, M. Le Secrétaire, c'est - voir les musées, assister, écouter 
les conférences et acheter les livres... à moins qu'il nous soit donné 
la possibilité d'avoir un atelier et des modèles pour travailler 
consciencieusement, chose impossible avec des poses de 6 jours ou 
de 5 minutes dans une ambiance désastreuse et sans le moindre 
enthousiasme, comme les académies... Ce  «prix de voyage », Mr. Le 
Secrétaire, est un supplice de Tantale.77 

 

 Le contenu de la lettre présente de manière explicite le rejet des courants en 

présence à Paris dans les années 1930 et ceux qui les ont précédés au début du XXe 

siècle. Les intérêts et apports du séjour pour Alfredo Galvão, les musées, les 

conférences et les livres, indiquent son attachement aux formes d’expression 

traditionnelles. La référence au temps réduit des poses des modèles signale encore un 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
76 Alfredo Galvão, l’auteur de la lettre, fut élève de l’Ecole nationale des Beaux-Arts de 1916 à 
1927. De retour de son séjour en Europe en 1932, il participa au Salon National des Beaux-Arts. 
Professeur de l’Ecole nationale des Beaux-Arts dès 1934, il fut vice-directeur de la même 
institution entre 1949 et 1951, puis directeur de 1955 à 1957. De 1964 à 1970, il occupa le poste 
de directeur du Musée national des Beaux-Arts. 
77  Collection des archives du Musée Dom João VI/EBA/UFRJ. Notation : 6104. Date : 
09/11/1930. L’extrait de la lettre d’Alfredo Galvão est reproduit tel qu’il apparaît dans la 
version française de l’article d’Arthur Valle (2006), avec une modification de l’organisation des 
paragraphes et l’insertion de corrections d’ordre grammatical. 
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attachement à un mode de travail et d’enseignement classique. Quant à la mention de la 

présence des dadaïstes, il est important de signaler que selon Tristan Tzara (1953), les 

activités de Dada qui débutèrent en 1916 à Zürich en Suisse prirent fin en 1922, soit huit 

années avant l’envoi de la lettre d’Alfredo Galvão78. 

 Un seul artiste provenant de Bahia apparaît dans le répertoire établi par Ana 

Maria Tavares Cavalcanti (1999, 108) dans son travail de thèse, traitant des Prix de 

voyage en Europe au cours de la période allant de 1845 à 1887, date du dernier prix 

décerné par l’Académie impériale des Beaux-Arts. Il s’agit du peintre Manoel Silvestre 

Lopes Rodrigues (1859-1917)79. Ce dernier, fils du peintre João Francisco Lopes 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
78 Les informations sur Dada proviennent d’un entretien radiophonique datant du 7 février 1953 
entre Tristan Tzara, l’un de ses initiateurs, et Louis-Albert Zbinden, diffusé par la Société suisse 
de radio diffusion (SSR) créée en 1931. Les activités de Dada furent poursuivies par les 
surréalistes, dont le mouvement peut être considéré comme le prolongement de Dada. Il 
s’agirait dans ce cas d’un prolongement constructif en raison de la négation chez Dada d’une 
part de tout académisme et de tout système et, d’autre part, de la destruction souhaitée du 
langage et des formes. Ces aspects permirent de libérer les frontières entre les disciplines 
artistiques et plus spécifiquement entre la peinture et la musique. Selon Tristan Tzara (1953), le 
futurisme et le cubisme correspondait déjà à une forme d’académisme. 
79 Manoel Silvestre Lopes Rodrigues ne fut toutefois pas le seul artiste de Bahia à effectuer un 
voyage en Europe au cours de la période mentionnée. Entre 1841 et 1870, d’autres artistes 
réalisèrent des voyages de perfectionnement en Europe avec, comme destinations privilégiées, 
la France et l’Italie (Flexor, 2011). Manoel Silvestre Lopes Rodrigues débuta sa formation 
artistique en tant que peintre à Salvador. Il se rendit en 1882 à Rio de Janeiro pour se 
perfectionner. Il occupa dans cette ville diverses fonctions en tant que critique d’art, technicien 
dans le montage d’expositions et dessinateur pour la réalisation d’atlas de plusieurs cliniques 
médicales. Il réalisa aussi à cette période diverses aquarelles d’anatomie pour l’Ecole de 
médecine de Rio de Janeiro. Ce fut en 1886 que Manoel Silvestre Lopes Rodrigues se rendit en 
Europe en tant que pensionnaire de l’Empereur Pedro II. Il y résida neuf années, fréquentant 
entre autres à Paris l’Ecole nationale des arts décoratifs et l’Ecole nationale des Beaux Arts. Il 
revint à Bahia en 1896 et fut nommé la même année professeur de dessin et de peinture au sein 
de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia (Silva, 2008,126-127). Ce fut au cours de cette même année 
que le Prix de voyage en Europe de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia fut attribué selon les 
nouveaux statuts de 1895 (Freire, 2010, 353). La date de naissance attribuée à Manoel Silvestre 
Lopes Rodrigues varie selon les auteurs consultés. Nous nous référons à la date proposée par 
Viviane Rummler da Silva (2008, 124) dans le document représentant l’arbre généalogique de la 
famille Lopes Rodrigues et Teixeira Machado (illustration 27), présent dans son mémoire de 
master intitulé Pintores fundadores da Academia de Belas Artes da Bahia : João Francisco 
Lopes Rodrigues (1825-1893) e Miguel Navarro y Cañizares (1834-1913). 
L’actuelle Ecole nationale supérieure des arts décoratifs de Paris (ENSAD) fut fondée en 1766 
sous la dénomination d’Ecole royale gratuite de dessin. Elle acquit en 1823 l’appellation 
d’Ecole royale de dessin et de mathématiques en faveur des arts mécaniques. Après la 
succession de plusieurs dénominations, elle devint dès 1877 l’Ecole nationale des arts 
décoratifs, puis en 1925, Ecole nationale supérieure des arts décoratifs. L’actuelle Ecole 
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Rodrigues, ne fut pas lauréat du Prix de voyage à l’extérieur mais il fut l’un des cinq 

peintres qui résidèrent en Europe en bénéficiant de l’aide financière de l’Empereur Dom 

Pedro II. Ces séjours de perfectionnement ou d’études en Europe, sous les auspices de 

l’Empereur, n’étaient pas différents de ceux des pensionnaires de l’Académie impériale 

des Beaux-Arts. Il semble que l’intervention personnelle de Dom Pedro II qui soutint 

entre 1859 et 1886 les séjours en Europe des cinq artistes est relative aux multiples 

interruptions des concours de l’Académie impériale des Beaux-Arts au cours de cette 

période. 

 

 

 Manuel Araújo Porto Alegre et les réformes de l’Académie impériale des 

Beaux-Arts 

 

 Les tentatives de réformes de l’Académie impériale des Beaux-Arts proposées 

par Manuel Araújo Porto Alegre (1808-1879)80, directeur de l’institution de 1854 à 

1857, rejoignaient le projet initial de Joachim Lebreton. Manuel Araújo Porto Alegre, 

influencé par les idéaux romantiques, souhaitait introduire au sein du même 

établissement deux groupes d’élèves formés d’artisans et d’artistes qui devaient suivre 

ensemble les mêmes disciplines de base. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
nationale supérieure des beaux-arts de Paris (ENSBA) fut fondée en 1973 à la suite de la 
dissolution des académies royales, l’Académie royale de peinture et de sculpture et l’Académie 
d’architecture, ces dernières fondées respectivement en 1648 et 1671 par Louis XIV. 
L’appellation d’Ecole nationale des beaux-arts est relative à la période de la IIIe République 
(1870-1940). 
80 Manuel Araújo Porto Alegre, peintre, architecte, critique, professeur, considéré comme l’un 
des premiers historien de l’art du Brésil, fils d’immigrés portugais, né à Rio Pardo dans le Rio 
Grande do Sul, débuta sa formation en 1816 par des études de peinture et de dessin à Porto 
Alegre. En 1827, il intégra à Rio de Janeiro l’Académie impériale des Beaux-Arts, devenant le 
premier disciple des professeurs de la Mission artistique française. Il fut l’élève de Jean-Baptiste 
Debret ainsi que d’Auguste Henri Victor Grandjean de Montigny (1776-1850). En 1831, 
Manuel Araújo Porto Alegre accompagna Jean-Baptiste Debret en France. Il fréquenta à Paris 
l’atelier du Baron Jean-Antoine Gros et l’Ecole nationale des Beaux-Arts. Au cours de son 
séjour en Europe, il voyagea en Italie, en Angleterre et en Belgique. Il fonda à Paris en 1836 la 
revue Nitheroy avec le poète Gonçalves de Magalhães et Francisco de Sales Torres Homem, 
représentant de la diplomatie brésilienne en France, où ce dernier termina sa formation de droit. 
La revue Nitheroy, bien que de durée très limitée, ne contenant que deux numéros, est 
considérée comme fondatrice du mouvement romantique dans la littérature brésilienne. 
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 Manuel Araújo Porto Alegre et les Brésiliens qui résidèrent en France au cours 

de la monarchie de Juillet 81  purent rencontrer diverses tendances artistiques et 

culturelles, marquées par des courants différents au cours d’une période d’influence 

croissante des républicains et des revendications de justice sociale. De ce fait, ce qu’ils 

rencontrèrent au niveau culturel et artistique dépendait des groupes et des cercles 

artistiques qu’ils fréquentèrent et auxquels ils s’affilièrent. Dans ce sens, Manuel Araújo 

Porto Alegre peut être considéré comme l’un des exemples d’une histoire culturelle 

développée dans un contexte international du XIXe siècle. 

 De retour au Brésil, Manuel Araújo Porto Alegre fut professeur de peinture 

historique au sein de l’Académie impériale des Beaux-Arts de 1837 à 1848. Il fut 

nommé en 1840 peintre de la Chambre impériale, responsable des travaux de décoration 

pour le couronnement et le mariage de l’Empereur Dom Pedro II. La publication de son 

article intitulé Memória sobre a Antiga Escola de Pintura Fluminense en 1841 dans la 

Revue de l’Institut Historique et Géographique Brésilien (Revista do Instituto Histórico 

e Geográfico Brasileiro) est considéré par l’historienne Letícia Coelho Squeff (2011) 

comme le premier essai sur l’histoire des beaux-arts brésiliens. En 1843, Porto Alegre 

fonda avec Francisco de Sales Torres Homem la revue Minerva Brasiliense, puis en 

1844 la revue Lanterna Mágica : periódico plástico-filosófico, premier périodique 

illustré de caricatures. En 1848, il se distancia des artistes de l’Académie impériale des 

Beaux-Arts et mit fin à son activité professorale au sein de l’institution. En 1849, il 

fonda cette fois-ci avec les écrivains Joaquim Manuel de Macedo et Gonçalves Dias la 

revue Guanabara. Suite à la demande de l’Empereur Dom Pedro II, il proposa un projet 

de réforme pour l’Académie impériale des Beaux-Arts et fut nommé directeur de 

l’institution, fonction qu’il occupa de 1854 à 1857. 

 Sous la gestion de Manuel Araújo Porto Alegre, l’Académie impériale des 

Beaux-Arts intégra de nouvelles disciplines comme le dessin industriel et s’élargit 

notamment avec l’annexe du Conservatoire de Musique et la création de la 

Pinacothèque de l’Académie impériale des Beaux-Arts. Les dissensions et la résistance 

du groupe de Taunay par rapport aux réformes poussèrent Porto Alegre à quitter 

définitivement l’Académie en 1857. Son parcours s’inscrivit ensuite dans une voie 

diplomatique. Il fut nommé en 1860 consul du Brésil à Berlin, puis fut transféré à 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
81 La monarchie de Juillet fait référence au régime monarchique constitutionnel instauré en 
France en 1830 et au renversement du souverain Louis-Philippe 1er en février 1848. 
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Dresde où il résida jusqu’en 1866. Il assuma enfin la fonction de consul général à 

Lisbonne et resta au Portugal jusqu’à sa mort en 1879. 

 Une des caractéristiques de Porto Alegre fut son intérêt et ses activités relatives 

à des domaines et à des disciplines diverses, interrogeant par là-même les relations entre 

sciences naturelles et sciences humaines et, pour le domaine de l’histoire de l’art, les 

relations entre les diverses disciplines artistiques et les conceptions esthétiques. 

L’institutionnalisation des arts au Brésil eut lieu, avec la création de l’Académie 

impériale des Beaux-Arts, à partir des arts visuels. Pourtant, Porto Alegre, alors 

directeur de l’Académie impériale des Beaux-Arts, intégra en 1855 le Conservatoire de 

Musique fondé sous le gouvernement impérial en 1841, ouvrant ainsi le débat relatif à 

l’interaction des diverses disciplines artistiques et, dans le cas de Porto Alegre, des 

relations entre la musique et la peinture de paysage. Ces relations faisaient partie des 

discussions esthétiques du XIXe siècle qui interrogeaient entre autres l’indétermination 

de la nature et de la musique comme langage des sentiments. Manuel de Araújo Porto 

Alegre82 peut encore être considéré comme un contre-exemple des thèses sur le rejet de 

l’arrivée au Brésil de la Mission artistique française, dans le sens où il fut très proche de 

Debret, bien que ce dernier fût probablement l’un des artistes de la Mission artistique 

française le plus attentif aux réalités sociales du Brésil (Bispo, 2009). 

 

 

 Le Lycée des arts et métiers de Rio de Janeiro 

 

 Le 23 novembre 1856, parallèlement au développement de l’Académie impériale 

des Beaux-Arts, le Lycée des arts et métiers de Rio de Janeiro (Liceu de Artes e Ofícios) 

fut créé par la Société Propagatrice des Beaux-Arts (Sociedade Propagadora das Belas 

Artes) à l’initiative de l’éducateur et architecte Francisco Joaquim Bethencourt da Silva 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
82 Fils d’immigrés portugais, Porto Alegre résida en France à plusieurs reprises après la chute de 
Napoléon Bonaparte. Considéré comme l’un des grands connaisseurs des questions européennes 
du XIXe siècle, il fut en contact avec les milieux culturels de diverses nations européennes. Il 
occupa un rôle important dans la représentation du Brésil en Europe, en particulier dans le cadre 
de sa participation à l’organisation de la Section des Beaux-Arts du Brésil pour l’Exposition 
Universelle de Paris en 1867. Il occupa encore la fonction de secrétaire de la commission 
organisatrice des pavillons du Brésil pour l’exposition universelle de 1873 à Vienne. 
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(1831-1911)83. Architecte ayant contribué à la réalisation de constructions publiques à 

Rio de Janeiro sous l’Empire, professeur de l’Académie des Beaux-Arts ainsi que de 

l’Ecole polytechnique de Rio de Janeiro, le nom de Francisco Joaquim Bethencourt da 

Silva reste avant tout lié à l’histoire du Lycée des arts et métiers de la capitale de 

l’Empire. 

 Le projet du lycée fut soutenu par différentes personnalités de Rio de Janeiro qui 

détenaient des positions élevées et issues de divers domaines professionnels 

(professeurs, artistes, médecins, avocats, fonctionnaires publiques, écrivains, 

journalistes, militaires, négociants et artisans). Les activités du lycée commencèrent 

officiellement le 9 janvier 1858. L’objectif du lycée était de permettre à ses élèves de 

recevoir un apprentissage technique relatif à leur métier, accompagné d’une formation 

théorique d’orientation humaniste qui comprenait les domaines artistiques et les 

questions esthétiques. Il s’agissait de propager l’enseignement des beaux-arts, appliqués 

aux métiers et aux divers secteurs industriels, jugé nécessaire au développement d’une 

société industrielle. Première école professionnelle du Brésil, le Lycée des arts et 

métiers de Rio de Janeiro servit de modèle pour la création d’institutions similaires 

parmi lesquelles le Lycée des arts et métiers de Bahia (Liceu de Artes e Ofícios da 

Bahia), créé le 20 octobre 1872 à Salvador. Etablis dans la majorité des Etats avec 

certaines différences, les lycées des arts et des métiers avaient comme rôle la formation 

non seulement d’artisans mais aussi d’artistes issus des classes ouvrières (Barbosa, 

2011, 17). 

 Les orientations du premier lycée des arts et métiers au Brésil et celles de son 

directeur Francisco Joaquim Bethencourt da Silva étaient proches des développements 

sur les questions d’éducation et d’art du théoricien et critique John Ruskin (1819-1900), 

ainsi que du dessinateur de textile et écrivain William Morris (1834-1896), considérés 

comme les figures les plus influentes du mouvement anglais Arts and Crafts84. Ce 

mouvement se développa tout d’abord en Angleterre autour de 1880 et se propagea 

ensuite rapidement sur les territoires d’Amérique et d’Europe. En Angleterre, ce fut vers 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
83 Francisco Joaquim Bethencourt da Silva, après des études de niveau secondaire réalisées au 
sein du Collège Pedro II, intégra en 1845 le cours d’architecture de l’Académie des Beaux-Arts 
de Rio de Janeiro où il fut l’élève de Grandjean de Montigny, membre de la Mission artistique 
française. Il bénéficia d’un voyage de perfectionnement à Rome qui lui permit de compléter sa 
formation. 
84 Le Mouvement anglais Arts and Crafts influença également le mouvement Mingei, qui 
signifie littéralement « mouvement de l’art populaire », créé en 1925 au Japon. 
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1840 que les effets de la production industrielle et du commerce non réglementé 

commencèrent à être questionnés. Les architectes, dessinateurs et artistes intégrèrent ces 

questions à partir des années 1860 et 1870 et expérimentèrent de nouvelles approches 

des arts et de leurs applications techniques. John Ruskin s’interrogea sur les relations 

entre l’art, la société et le travail, alors que William Morris mit en pratique les 

conceptions de Ruskin en valorisant le travail, l’artisanat et la beauté naturelle des 

matériaux. L’articulation entre industrie et création artistique fut l’un des éléments de 

base du mouvement Arts and Crafts85.  

 Les idées principales sur lesquelles se basait le Lycée des arts et métiers de Rio 

de Janeiro relevaient d’une conception de l’art comme voie fondamentale pour 

l’amélioration des villes et la nécessité d’intégrer les modèles esthétiques et artistiques 

au sein de toute construction urbaine. Le dessin fut l’une des activités primordiales du 

lycée, comme pratique de la connaissance artistique. L’objectif de cet enseignement 

théorique et pratique était de préparer la classe ouvrière à la future industrialisation du 

pays. 

 Les cours du Lycée des arts et métiers de Rio de Janeiro, gratuits, dispensés par 

des professeurs qui ne recevaient pas de rémunération86, avaient lieu le soir et, selon 

l’acte officiel de sa création, étaient destinés aux hommes libres, nés sur territoire 

brésilien ou étrangers. Le lycée se devait d’éditer une revue, d’organiser une 

bibliothèque et de réaliser des activités publiques. S’ajoutèrent aux cours de dessin de 

figure et d’ornementation des cours d’architecture navale, de statuaire et de sculpture, 

de musique, de portugais, de français, d’anglais, d’arithmétique, d’algèbre, de géométrie 

et de géographie, de calligraphie, d’histoire des arts et des métiers, d’esthétique, de 

mécanique appliquée, de physique, de chimie minérale et organique. Soutenu par des 

aides publiques, le lycée percevait également des donations pécuniaires ou matérielles. 

Les femmes eurent accès au lycée à partir de 1881. 

  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
85 Le terme anglais « craft » désigne artisanat ou travail manuel. 
86 Le corps professoral du Lycée des arts et métiers de Rio de Janeiro n’était pas rémunéré, ceci 
jusque vers 1930. Ses administrateurs et ses professeurs, au début de son fonctionnement, furent 
dans l’ensemble les fondateurs de l’institution. 
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 Critique artistique 

 

 Du projet initial d’une école des sciences, des arts et des métiers, puis d’une 

Académie de dessin, de peinture et d’architecture civile en 1820, aux tentatives de 

réformes de Manuel Araújo Porto Alegre, premier directeur brésilien de 1854 à 1857 de 

l’école devenue dès 1826 académie des beaux-arts, l’enseignement artistique au Brésil 

resta fortement lié jusqu’au début du XXe siècle au clivage entre arts mécaniques et arts 

libéraux. 

 Ana Mae Barbosa (2009, 20) caractérise les débuts de l’enseignement artistique 

au Brésil sous l’égide du néoclassicisme au cours du début du XIXe siècle comme étant 

un enseignement élitiste, dont les conséquences auraient été une distanciation et une 

dépréciation du domaine des arts pour l’ensemble de la population brésilienne. La 

réimplantation du néoclassicisme aurait fortement participé à cette distanciation, créant 

une rupture avec la tradition de l’art colonial considéré comme un art brésilien et 

populaire. L‘historien et professeur en histoire de l’art Luiz Marquez (2013), ancien 

conservateur en chef du Musée d’art de São Paulo (Museu de Arte de São Paulo), réfute 

en ce qui concerne strictement les arts figuratifs, sans prendre en compte la production 

architecturale et les arts décoratifs, l’attribution d’une tradition artistique brésilienne au 

baroque. 

 
J’ai déjà eu plus d’une fois l’occasion de rappeler que la thèse selon 
laquelle le « baroque » représente « notre véritable tradition 
artistique » n’a aucune logique, ni aucun fondement historique (un 
style artistique européen ne saurait être plus « véritablement 
brésilien » qu’un autre style européen), et il n’exprime autre chose 
qu’un parti pris purement idéologique chez les historiens brésiliens 
contemporains. (Marques, 2013, 255) 

 

 Selon Luiz Marques (2013), le baroque présent au Portugal, provenant du 

baroque romain arrivé par l’intermédiaire de commandes royales et de la cour, réalisées 

par des artistes italiens, suivait sous Dom João V la règle romaine. 

 
Le baroque, à savoir l’art de Rome et de Naples autour des années 
1620-1720, avec ses déclinaisons européennes, italiennes, 
bohémiennes, ibériques, etc. n’a rien de particulièrement 
« brésilien ». Et cela, avant tout, parce qu’il n’a rien de 
particulièrement portugais. (Marques, 2013, 255) 
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 C’est à partir de ce constat que Luiz Marques réfute l’idée d’un refoulement de 

la tradition baroque brésilienne avec l’arrivée de la Mission artistique française. 

 

La Mission française ne signifie donc pas, comme le pensait 
Pedrosa, le refoulement de « notre véritable tradition artistique qui 
était baroque, via Lisbonne » par une culture française étrangère à 
cette tradition. Cette mission ne fut que le reflet, au Brésil, du lent 
passage de l’hégémonie romaine à l’hégémonie française dans les 
académies européennes [...]. (Marques, 2013, 255)87 

 

 Le positionnement de Luiz Marques dans son énonciation du passage d’une 

hégémonie à une autre permet une mise en perspective supplémentaire de la notion d’ « 

invasion culturelle » utilisée par Ana Mae Barbosa (2006, 11) et, plus largement, de la 

thématique récurrente des influences et des modèles au regard de l’enseignement 

artistique au Brésil et de sa production. Cette thématique ne s’attache pas uniquement 

aux spécificités du domaine artistique brésilien. Elle semble intrinsèque au domaine de 

l’art dans sa conception occidentale à partir du XVIIIe siècle, avec en Europe, 

l’émergence des nouvelles conceptions et des transformations du concept d’art.  

 L’un des facteurs de ce clivage entre arts mécaniques et arts libéraux dès les 

débuts de l’établissement de l’enseignement artistique au sein de l’Académie impériale 

des Beaux-Arts et les difficultés rencontrées par Lebreton pour instaurer un 

enseignement associant ces deux distinctions, seraient en grande partie selon Ana Mae 

Barbosa liés à l’organisation sociale du Brésil au cours des périodes du Royaume uni de 

Portugal, du Brésil et des Algarves (1815-1822) et de l’Empire du Brésil (1822-1889), 

cette dernière étant caractérisée par l’attribution du travail manuel aux esclaves.88 

 Le décret de 1816 qui fut à la base de la création de l’enseignement artistique au 

Brésil marqua la relation de ses instigateurs avec le domaine artistique, conçu comme 

un instrument de modernisation. 

 
L’Ecole impériale des Beaux-Arts inaugura l’ambiguïté à laquelle 
l’éducation brésilienne est confrontée jusqu’à présent, c’est-à-dire le 
dilemme entre une éducation d’élite et une éducation populaire. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
87 Luiz Marques fait référence à l’article datant de 1955 de l’intellectuel et critique d’art 
contemporain Mário Pedrosa intitulé Da Missão francesa : seus obstáculos políticos publié dans 
l’ouvrage Mário Pedrosa : acadêmicos e Modernos, Textos Escolhidos III, (Pedrosa, 1998, 83-
84). 
88 Concernant le travail manuel et le travail libre : Bresciani, 1992, 121. 
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Dans le domaine spécifique de l’éducation artistique, fut incorporé le 
dilemme déjà instauré en Europe entre art comme création et comme 
technique. (Barbosa, 2011, 7)89 

 

 Le clivage entre ces deux conceptions de l’art, formulées par Ana Mae Barbosa 

en termes de différenciation entre art comme création et art comme technique, se 

manifestèrent dès le XVIIe siècle en Europe lors de la séparation des beaux-arts et des 

arts dits serviles. Ce clivage et les discussions qui l’entourent sont réactivés de manière 

récurrente, non seulement au sein des institutions d’enseignement artistique, mais aussi 

par l’ensemble des acteurs du domaine de l’art et du public. L’organisation et 

l’incorporation des disciplines dans les établissements artistiques furent également le 

cadre de ces discussions. La séparation du cours d’architecture de l’Ecole des Beaux-

Arts de Bahia en 1959, suivi de la création de la Faculté d’architecture de l’Université 

fédérale de Bahia, en est un exemple. Il ne constitue toutefois pas une spécificité 

restreinte ni au Brésil ni à l’Etat de Bahia. 

 

 

2.3. Les acteurs de la Mission artistique française 

 

 Joachim Lebreton (1760-1819), qui fut tout d’abord professeur de réthorique 

d’un lycée théatin à Tulle (1779-1789), enseignant et étudiant l’Antiquité, quitta les 

ordres religieux (ordres des Clercs réguliers) au moment de la Révolution française et se 

rendit à Paris où il y adopta les principes révolutionnaires : souveraineté du peuple, 

division des pouvoirs, réorganisation des pouvoirs pour l’ensemble du territoire 

français, réorganisation de l’Eglise, renversement de la monarchie, entre autres. 

 Il intégra l’Institut de France en 1795 en tant que membre de la classe des 

sciences morales et politiques. A partir de 1796, il débuta sa carrière administrative en 

tant que chef du bureau des Beaux-Arts du ministère de l’intérieur, devenant ainsi un 

intermédiaire entre le gouvernement et les arts. Dans ce rôle, il était chargé entre autres 

de rédiger les rapports sur la conservation des objets d’art saisis par Napoléon 

Bonaparte lors de ses conquêtes, notamment en Italie. Parmi les œuvres emmenées à 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
89 Traduction libre : « A Escola Imperial das Belas-Artes inaugurou a ambigüidade na qual até 
hoje se debate a educação brasileira, isto é, o dilema entre educação de elite e educação 
popular. Na área específica de educação artística incorporou o dilema já instaurado na Europa 
entre arte como criação e como técnica. » 
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Paris se trouvaient des toiles de Raphaël, les Chevaux de la basilique de Saint-Marc, 

l'Apollon du Belvédère et le Laocoon. Cette activité permit à Joachim Lebreton de 

collaborer en 1802 avec Dominique Vivant Denon, nommé directeur du musée 

Napoléon90 et directeur des Arts. 

 Bien que Dominique Vivant Denon ne fasse pas partie des acteurs de la Mission 

artistique française qui partirent pour le Brésil, il est important de relever ses fonctions 

et ses activités en relation avec Joachim Lebreton d’une part et, d’autre part, en relation 

avec la question de la saisie des œuvres d’art au cours de l’Empire. Ces événements 

historiques eurent une influence considérable non seulement sur la réception de la 

Mission artistique française au Brésil, mais encore dans le rapport qu’entretiennent 

certains auteurs brésiliens avec certains aspects de cette période, dont la question de la 

spoliation d’œuvres d’art. Dominique Vivant Denon organisa en une dizaine d’années le 

rassemblement le plus prestigieux d’œuvres d’art de cette époque, constitué des 

anciennes collections royales, des biens saisis à l’Eglise et aux émigrés, ainsi que des 

prises de guerre effectuées en Belgique, en Italie, en Prusse et en Autriche. Après la 

défaite de Napoléon à Waterloo, son abdication en 1815 et la chute de l’Empire, 

Dominique Vivant Denon assista au démantèlement du musée et aux démarches des 

représentants des nations spoliées venues récupérer leurs biens. Environ cinq mille 

œuvres furent restituées à leurs pays. 

 Napoléon et le gouvernement français de l’Empire restent ainsi pour le domaine 

artistique, selon certains auteurs parmi lesquels Ana Mae Barbosa, liés à la question de 

spoliation d’œuvres d’art. La saisie d’œuvres d’art semble toutefois avoir été proposée 

par la Convention nationale de 1794 comme solution aux vaincus en tant qu’indemnités 

de guerre. Les réquisitions de Napoléon eurent lieu dans toute l’Europe. Ce fut au 

Louvre que les trésors de guerre furent recueillis et présentés. Sous la direction de 

Dominique Vivant Denon, le musée s’enrichit cependant non seulement avec les saisies 

napoléoniennes, mais aussi par de nombreux achats, commandes et dons. 

 En 1803, à la fin de la période du régime politique appelé Consulat avec à sa tête 

Napoléon Bonaparte, Joachim Lebreton fut élu secrétaire perpétuel de la classe des 

Beaux-Arts de l’Institut de France et membre de la classe d’histoire et de littérature 

ancienne. Déchu de son poste de secrétaire perpétuel en 1816, il partit pour le Brésil 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
90 Le musée Napoléon correspond à l’actuel Musée du Louvre, dont l’inauguration officielle 
sous le nom de Museum central des Arts date de 1793. Il prit le nom de musée Napoléon en 
1803. Une aile du musée du Louvre porte le nom Denon. 
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accompagnés d’artistes pour la plupart français, formant ainsi ce qui fut appelé la 

Mission artistique française. Les idées de Lebreton issues des discours prononcés au 

cours des séances annuelles publiques de l’Institut de France indiquent qu’il défendait et 

préconisait une émulation entre les artistes, l’étude des grands maîtres qu’il considérait 

fondamentale pour la formation artistique, ainsi que l’étude de l’Antiquité classique. A 

ce sujet, il est intéressant de noter qu’un certain nombre des œuvres du patrimoine 

artistique italien saisies et présentées au musée Napoléon étaient des œuvres qui 

s’inspiraient ou faisaient référence aux œuvres de l’Antiquité classique. 

 Jean-Baptiste Debret, qui reçut une formation néoclassique, fut en France peintre 

de la cour de Napoléon Bonaparte. Au Brésil, il travailla comme peintre de la cour de la 

famille royale, représentant les évènements officiels. Il organisa en 1829 la première 

exposition d’art publique du Brésil en présentant les œuvres de la classe de peinture 

historique de l’Académie impériale des Beaux-Arts.  En tant que peintre historique, 

Jean-Baptiste Debret documenta et illustra non seulement les premières manifestations 

historiques du Royaume Uni du Portugal, Brésil et Algarves et de sa cour transférée à 

Rio de Janeiro, puis de l’Empire du Brésil. Il dessina encore au crayon les divers aspects 

naturels et sociaux de son nouvel environnement, participant ainsi à la divulgation et à 

la circulation de l’image du nouvel Etat et à la création d’un imaginaire politique 

(Migliaccio, 2000, 51-52). 

 De retour en France en 1831, accompagné de son élève Porto Alegre, Debret 

publia entre 1834 et 1839 trois volumes intitulés Voyage pittoresque et historique au 

Brésil illustrés de lithogravures. Ses illustrations laisseraient apparaître un certain 

conflit entre ses idées néoclassiques et la réalité brésilienne de cette époque (Naves, 

1996, 44-45). 

 Nicolas Antoine Taunay, peintre de genre, de peinture historique et de paysage, 

formé aux modèles classiques de représentation, intégra en 1796 l’Institut de France. En 

1798, l’une de ses œuvres relative à la campagne de Napoléon Bonaparte en Italie fut 

acquise par l’actuel Musée du Louvre91. En 1805, devenu l’un des peintres favoris de 

Napoléon, il peignit les campagnes allemandes de Napoléon. A la chute de Napoléon, il 

fut convié à participer au groupe de Lebreton. Arrivé au Brésil, il fut pensionnaire de 

Dom João VI et occupa le poste de peintre de paysage. Il retourna en France en 1821 

suite aux difficultés engendrées par la nomination de Henrique José da Silva à la 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
91 A cette période, l’appellation du Musée du Louvre était celle de Museum central des Arts de 
la République, ouvert le 10 août 1793. 
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direction de l’Académie royale (1819). Ce fut son fils Félix Emile Taunay (1795–1881) 

qui le remplaça pour les classes de peinture de paysage. 

 Le sculpteur Auguste-Marie Taunay, qui participa entre 1808 et 1814 au Salon 

de Paris, fut convié en 1807 à réaliser la décoration de l’escalier du Palais du Louvre et 

de l’Arc de triomphe du Carrousel. Parmi ses œuvres liées aux personnalités politiques 

de France, il réalisa entre autres une statue de Napoléon. Au Brésil, comme d’autres 

membres de la Mission artistique française, il dispensa des cours libres et eut comme 

élèves José Jorge Duarte, Xisto Antônio Pires, Manuel Ferreira Lagos, Cândido Mateus 

Farias, João José da Silva Monteiro e José da Silva Santos. 

 Auguste Henri Victor Grandjean de Montigny qui investit entre 1801 et 1805 

l’architecture de l’Antiquité et de la Renaissance, fut indiqué en 1807 par l’Institut de 

France et par les architectes de Napoléon pour travailler en Allemagne pour le roi de 

Westphalie (1807 – 1813) Jérôme Bonaparte, le plus jeune frère de Napoléon 

Bonaparte. Il intégra le groupe des membres de la Mission artistique française de 1816 

et fut nommé au mois d’août de la même année professeur d’architecture de l’Ecole 

royale des sciences, des arts et des métiers, devenue en 1826 l’Académie impériale des 

Beaux-Arts, académie au sein de laquelle il y resta jusqu’à sa mort en 1850. Parmi ses 

projets d’urbanisme et d’architecture, dont certains ne furent pas réalisés et d’autres 

démolis, figurent : la Maison de l’Architecte (1819), actuel Solar Grandjean de 

Montigny ; la place monumentale de Campo de Santana (1827) ; l’Académie impériale 

des Beaux-Arts (1816-1826) qui fut démolie ; l’édifice de la Place du Commerce (1819-

1820), actuelle Maison France-Brésil. 

 Le nombre des réalisations d’Auguste Henri Victor Grandjean de Montigny 

effectuées au Brésil furent limitées en raison des manques matériels et techniques de la 

cour, de l’agitation politique qui marqua le règne de Dom João VI et l’empire et des 

conflits entre les artistes français et portugais pour la direction de l’Académie impériale 

des Beaux-Arts. Ces conflits étaient aussi liés aux orientations artistiques et 

architecturales. Grandjean de Montigny inaugura néanmoins le premier enseignement 

formel d’architecture au Brésil et fut l’un des principaux acteurs de l’affirmation du 

néoclassicisme comme architecture officielle de la cour à Rio de Janeiro. Mais en raison 

de la topologie de Rio de Janeiro et de son climat, des conditions limitées déjà citées, 

Auguste Henri Victor Grandjean de Montigny dut adapter son architecture. 

 Le graveur en taille-douce et à l’eau-forte Charles-Simon Pradier fut l’un des 

artistes de la Mission qui n’était pas français, né à Genève au moment où la République 
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de Genève était indépendante92. Bénéficiaire d’une bourse de la ville de Genève et du 

gouvernement français, il s’installa à Paris en 1806. Il étudia à l’Ecole des Beaux-Arts 

de Paris jusqu’en 1809. Primé en 1812, sa pension française lui fut renouvelée. Sans 

reconnaissance tangible par la suite, il prit part en 1816 à la Mission artistique française. 

De 1816 à 1818, Charles-Simon Pradier fut pensionnaire et graveur du roi du Portugal 

et du Brésil et retourna vraisemblablement en France vers 1821. 

 

 

2.4. L’Ecole des Beaux-Arts de Bahia 

 

 L’Ecole des Beaux-Arts de Bahia (Escola de Belas Artes da Bahia) est 

l’héritière d’une histoire des arts dont les fondements, selon une approche 

institutionnelle, remontent à la période coloniale. Il s’agit de la deuxième appellation de 

l’institution publique de Bahia dévolue à l’enseignement artistique supérieur. Comme ce 

fut le cas pour les écoles des beaux-arts en Europe, dont celles du Portugal et de France, 

ces institutions acquirent au cours de l’histoire différentes appellations, relatives aux 

systèmes politiques en place et aux réformes éducationnelles qui se succédèrent. 

L’Ecole des Beaux-Arts de Bahia est donc l’héritière de l’Académie des Beaux-Arts de 

Bahia (Academia de Belas Artes da Bahia), première appellation de l’institution fondée 

en 1877 sous le régime de l’Empire du Brésil93. 

 L’Académie des Beaux-Arts de Bahia est issue de l’initiative privée du peintre et 

professeur espagnol Miguel Navarro y Cañizares (1834-1913). Elle fut implantée à la 

suite de la création en 1856 de la Société des Beaux-Arts de Bahia et fut établie à partir 

des modèles académiques européens et de celui de l’Académie impériale des Beaux-

Arts de Rio de Janeiro (1826), adaptés au contexte local. Elle fut aussi fortement liée au 

développement du Lycée des arts et métiers de Bahia instauré en 1872. 

 Une contribution considérable pour le développement de l’Ecole des Beaux-Arts 

de Bahia et de son institution première, élément caractéristique présent tout au long de 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
92 La République de Genève fut intégrée à la République française en 1798. Elle redevint 
indépendante en 1813 après la défaite des armées de Napoléon – et devint Canton suisse en 
1815. 
93 L’Académie des Beaux-Arts puis l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia apparaissent dans les actes 
des sessions de sa congrégation (Actas das Sessões da Congregação) dès sa fondation en 1878 
avec l’orthographe suivante : Academia de Bellas Artes da Bahia et Escola de Bellas Artes da 
Bahia. 
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l’histoire culturelle et artistique de Bahia, dès l’implantation de l’Académie des Beaux-

Arts de Bahia jusqu’à l’insertion de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia à l’Université de 

Bahia en 1947, fut l’intérêt culturel et artistique des médecins de Bahia et de leur 

soutien apporté à l’établissement et au développement des institutions culturelles de la 

province puis de l’Etat de Bahia. Un autre apport qui favorisa l’instauration d’un 

enseignement supérieur artistique institutionnel à Bahia fut la présence à Salvador 

d’intellectuels et de collectionneurs, comme ce fut le cas de Jonathas Abbott, professeur 

de l’Ecole de médecine de Bahia dès 1829, considéré comme l’un des premiers 

collectionneurs de Bahia. 

 Le terme académie, qui est présent de manière récurrente dans le parcours 

historique réalisé sur l’enseignement supérieur au Brésil, de la création des universités 

jusqu’à l’institutionnalisation de l’enseignement artistique, dont l’objectif est la 

contextualisation de l’établissement de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia et de son 

insertion à l’Université de Bahia afin de comprendre son rôle dans le développement 

culturel de Bahia dans les années 1950, a comme origine l’appellation du lieu où le 

philosophe grec Platon donnait son enseignement, le jardin d’Académos et où se 

réunissait ses disciples au IVe siècle avant J.-C.  

 Les significations et les usages du terme académie se sont élargis au cours des 

siècles, traitant de manière générale dès le XVIe siècle de l’idée d’enseignement. A 

partir de 1566, le terme académie correspondait à l’établissement où étaient enseignées 

certaines disciplines. Ces disciplines ne se limitaient pas à celles communément 

comprises dans l’enseignement des académies qui formèrent plus tard l’enseignement 

supérieur institutionnalisé. A partir de 1653, le terme académie désignait aussi, dans sa 

relation avec l’enseignement du dessin, un exercice d’école dessiné d’après un modèle 

et, par extension, dès le XIXe siècle, le modèle lui-même (TLFI, 2015). Le terme 

d’étude académique dans le sens d’une étude d’après modèle  est présent dans le 

document de 1897 (Termo de Obrigações) présentant les obligations que devaient 

suivre le premier lauréat du prix de voyage en Europe de l’Ecole des Beaux-Arts de 

Bahia (Silva, 2008, 95)94. A partir de 1570 en France, le terme académie désignait plus 

largement une société formée de gens de lettres, de savants et d’artistes  (TLFI, 2015). 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
94 « [...] o primeiro anno a enviar oito estudos dos quaes quatro academicos feitas no atelier 
Julian ». Termo de Obrigação, deuxième paragraphe, in Livro de Termos de Obrigações para a 
Escola de Belas Artes, Salvador, Escola de Belas Artes, 1897, p. 1. 
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 Au Portugal, sous le régime monarchique constitutionnel, période où le 

développement artistique du Brésil était toujours en étroite relation avec le Portugal, 

deux académies homologues furent instituées en 1836 : la première, l’Académie des 

Beaux-Arts de Lisbonne (Academia das Belas Artes de Lisboa), puis la seconde, 

l’Académie des Beaux-Arts de Porto (Academia Portuense de Belas Artes), toutes deux 

vouées à l’enseignement de la peinture, de la sculpture, de l’architecture et de la 

gravure. L’enseignement qui y était proposé détenait un caractère majoritairement 

pratique avec comme objectif la formation d’ouvriers qualifiés. En 1862, l’Académie 

des Beaux-Arts de Lisbonne fut dénommée Académie royale des Beaux-Arts (Academia 

Real de Belas Artes) et, en 1911, suite aux réformes de l’enseignement débutées dès 

1881, les deux académies, celles de Lisbonne et de Porto, devinrent Ecoles des Beaux-

Arts (Escolas de Belas Artes). Les réformes dont elles furent tributaires consistèrent en 

grande partie à l’élargissement des cours liés à l’architecture (géométrie analytique, 

algèbre, trigonométrie, résistance des matériaux et processus de construction), tout en 

conservant les cours de sculpture, de peinture et de gravure artistique. L’urbanisme fut 

intégré aux écoles en 1950, appelées dès 1957 Ecoles Supérieures des Beaux-Arts 

(Escolas Superiores de Belas Artes)95 (Fontes, 2015). 

 La production artistique du Brésil suivit, jusqu’au XIXe siècle, les 

caractéristiques du développement artistique portugais, avec la participation d’artistes 

issus du Portugal. Jusqu’au XVIe siècle, avant l’émergence des nouvelles conceptions et 

des transformations du concept d’art du XVIIIe siècle en Europe, l’artiste, au Portugal, 

travaillait selon les normes des corporations de métiers, à l’image des modèles de 

l’Antiquité et du Moyen-Âge qui inscrivaient art et artisanat sous la même 

dénomination et classification. A partir de la fin du XVIe siècle, les peintres 

revendiquèrent l’exemption des charges qu’ils devaient verser aux corporations de 

métiers, gagnant ainsi une plus grande liberté dans leurs activités. 

 Le régime corporatif s’étendit au Brésil par l’exercice de certaines activités 

artisanales autorisées par l’administration portugaise (Campos, 2010, 27). L’activité des 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
95 En 1979, les départements d’architecture des deux écoles devinrent autonomes et acquirent la 
dénomination de Facultés d’Architecture de leurs universités respectives (Faculdade  de 
Arquitectura). En 1992, les deux écoles des Beaux Arts furent intégrées aux Université de 
Lisbonne et de Porto, sous les dénominations de Faculté des Beaux Arts de l’Université de 
Lisbonne (Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa) et de Faculté des Beaux Arts 
de l’Université de Porto. L’insertion de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia à l’Université de Bahia 
eut lieu en 1947. 
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peintres et des sculpteurs était intégrée aux activités professionnelles libérales. La 

production artistique était intimement liée à l’Eglise catholique. Les artistes réalisaient 

pour cette dernière non seulement les peintures (tableaux, panneaux)96, mais aussi 

l’ensemble des objets liés aux cérémonies religieuses ainsi que leur restauration. Les 

thématiques étaient majoritairement d’ordre biblique ou liées à la vie des saints 

catholiques et, pour la plupart, similaire aux compositions européennes. La formation 

artistique se faisait sous forme d’apprentissage dans les ateliers des maîtres, suivant le 

fonctionnement des corporations médiévales (Flexor, 2011). 

 A Salvador, les peintres étaient des hommes libres et de basse condition. De 

manière générale, le noir ou le mulâtre qui participait aux activités artistiques jusqu’au 

XVIIIe siècle le faisait au sein des ateliers, sans reconnaissance officielle de leur 

formation. Salvador, siège du gouvernement portugais jusqu’en 1763 et de l’archevêché 

du Brésil, occupa un grand nombre d’artistes responsables de la décoration des édifices 

officiels et religieux. Ils étaient issus de Bahia ainsi que d’autres provinces et de 

l’étranger (Campos, 2010, 29). 

 Jusqu’au milieu du XIXe siècle, l’apprentissage dans les ateliers des maîtres, la 

pratique de la peinture et de la sculpture à Bahia continuèrent à fonctionner de manière 

similaire aux corporations médiévales, suivant un parcours relativement indépendant 

des activités qui eurent lieu à Rio de Janeiro (Silva, 2005, 224). Et bien que des cours 

publics de dessin (Aulas Públicas de Desenho)97 se tinrent à Bahia à partir de 1813, 

première forme d’enseignement artistique en dehors des ateliers, l’enseignement et la 

production artistique restèrent dépendants d’initiatives privées jusqu’à la fondation de 

l’Académie des Beaux-Arts de Bahia (Silva, 2005, 225). 

 Parallèlement aux ateliers des maîtres, d’autres formes d’enseignement artistique 

existèrent au début du XIXe siècle dans la province de Bahia, comme les cours à 

caractère public98 proposés à Salvador par le Couvent Saint-François (Convento de São 

Francisco). Au sein de cet ordre religieux furent établis en 1828 des cours de dessin 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
96 L’attribution des peintures religieuses à Bahia et leurs auteurs sont connues principalement au 
moyen de la documentation provenant des ordres religieux, présente dans leurs registres, relatifs 
aux commandes et aux payements des œuvres réalisées (Campos, 2010, 30). 
97 Les cours publics de dessin proposaient, sous l’orientation notamment d’Antônio da Silva 
Lopes, professeur portugais et premier directeur, la pratique de la copie, similaire à celle qui 
existait au XVIIIe siècle (Flexor, 2011, 2). 
98 Selon Maria Helena Ochi Flexor (2011, 2), le caractère public de ces cours expliquerait un 
recul de l’usage des thèmes bibliques et une influence de la Mission artistique française de Rio 
de Janeiro. 
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dispensés par le peintre de la dénommée Ecole de peinture de Bahia (Escola Baiana de 

Pintura), Antonio Joaquim Franco Velasco (Oliveira, 2014, 567). D’autres formes 

d’enseignement artistique qui eurent lieu au cours des années 1840 sont mentionnées 

par le professeur Maria Helena Ochi Flexor à partir des sources de Manuel Querino 

(Flexor, 2011, 2)99. 

 Le perfectionnement des artistes, sans lien nécessairement direct avec les 

institutions publiques ou privées existantes, pouvaient se poursuivre à l’étranger. Entre 

1841 et 1870 notamment, avant la création du Lycée des arts et métiers de Bahia et de 

l’Académie des Beaux-Arts de Bahia, la province de Bahia100 envoya des artistes en 

Europe pour se perfectionner (Flexor, 2011, 3). 

 

 

 Jonathas Abbott et la fondation de la Société des Beaux-Arts (1856) 

 

 En 1856 fut fondée à Salvador la Société des Beaux-Arts (Sociedade de Belas 

Artes), suite à l’initiative d’hommes de lettres et sous l’impulsion du médecin Antônio 

José Alves101. La Société des Beaux-Arts organisa des expositions annuelles. Elle 

intégra dans sa bibliothèque diverses productions artistiques (peintures, gravures, 

dessins). Elle promut aussi des concours de peinture historique, en relation notamment 

avec l’Indépendance du Brésil et la défaite des Portugais du 2 juillet 1823 lors de la 

guerre d’Indépendance de Bahia (Flexor, 2011, 3)102. La création de la Société des 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
99 Cf. Querino, 1911, 104. 
100 La « province de Bahia », qui correspond à l’actuel Etat de Bahia, est la désignation utilisée 
dès 1821 à partir du Royaume du Brésil puis de l’Empire du Brésil jusqu’à la première 
constitution républicaine en 1891. 
101 Le médecin et professeur Antônio José Alves (1818–1866) né à Salvador, père du poète 
Antônio de Castro Alves, étudia la médecine au sein de la Faculté de médecine de Bahia et en 
Europe. Il obtint en 1841 le titre de docteur en médecine de la Faculté de médecine de Bahia. 
Homme cultivé, il détenait dans sa demeure une collection de peinture d’artistes brésiliens et 
étrangers. Le père d’Antônio José Alves, le major José Antônio da Silva Castro est considéré 
comme l’un des héros de l’Indépendance du Brésil (Academia Brasileira de Letras). 
102 Les articles de Viviane Rummler da Silva (2005) et de Maria Helena Ochi Flexor (2011), qui 
présentent une orientation similaire dans l’étude de l’instauration des institutions artistiques de 
Bahia au courant du XIXe siècle, font toutes deux références à l’ouvrage de Manuel Raimundo 
Querino (1851-1923) publié en 1911 sous le titre Artistas bahianos. Manuel Raimundo Querino, 
fonctionnaire au sein du Secrétariat de l’agriculture et premier noir à intégrer le Conseil 
Municipal de Salvador, étudia au sein du Lycée des arts et métiers de Bahia puis de l’Académie 
des Beaux-Arts de Bahia, où il y obtint un diplôme en 1882. Au-delà de son apport considérable 
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Beaux-Arts de Bahia, qui eut lieu la même année que celle de la société scientifique 

intitulée Institut historique de Bahia (Instituto Histórico da Bahia), démontre le contexte 

particulier de la ville de Salvador à cette époque. Une sphère culturelle, liée aux 

différents domaines et scientifique et artistique, s’établit ainsi dans la capitale de la 

province de Bahia. 

 La figure du médecin professeur et amateur d’art Jonathas Abbott illustre les 

diverses thématiques déjà soulevées pour comprendre le développement du domaine 

artistique à Bahia, celui de ses institutions ainsi que son contexte. Elles relèvent aussi de 

l’instauration des enseignements de niveau supérieur, des déplacements d’Europe vers 

le Brésil et vice versa, des influences et des modèles, ainsi que des liens établis entre les 

membres des différentes sphères culturelles et scientifiques. Ces derniers furent 

effectivement les acteurs des transformations du paysage culturel de Salvador. 

 Né en Angleterre en 1796 au sein d’une famille d’artisans, fils de John et Sarah 

Abbott, Jonathas Abbott arriva au Brésil en 1812 à l’âge de seize ans comme jeune 

employé du médecin José Álvarez do Amaral103. Il fut élève à Salvador du Tiers-Ordre 

de Saint-François où il eut accès, de manière secondaire, à l’étude des arts classiques 

(Oliveira, 2014, 567). Après des études de latin chez les franciscains, il entreprit dès 

1816 des études de médecine. Il réalisa sous le gouvernement de Dom Marcos de 

Noronha e Brito, gouverneur de Bahia de 1810 à 1818, des traductions de documents 

diplomatiques de l’anglais au portugais, gagnant ainsi la protection du huitième Comte 

dos Arcos104 (Oliveira, 2014, 570). Il reçu en 1821 le titre de chirurgien, lui conférant 

ainsi l’autorisation d’exercer la médecine et la chirurgie sur l’ensemble du territoire de 

l’Empire. En 1829, il intégra l’Ecole de médecine de Bahia comme professeur 

d’anatomie. 

 Jonathas Abbott entreprit entre 1830 et 1832 un voyage en Europe. Le but était 

d’y poursuivre des études de perfectionnement à Paris ainsi que d’acquérir le titre de 

docteur au sein d’une université européenne. Ces voyages en Europe au cours de la 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
sur l’étude de la culture et de la société de Bahia, de sa participation à la prise en compte des 
noirs dans l’Histoire du Brésil, il est  considéré comme l’un des pionniers de l’écriture de 
l’histoire de l’art de Bahia. 
103 José Álvarez do Amaral fut nommé en 1815 secrétaire et professeur remplaçant de l’Ecole de 
chirurgie de Bahia. 
104 Dom Marcos de Noronha e Brito, huitième Comte dos Arcos, né à Lisbonne en 1771, dirigea 
la colonie brésilienne de 1806 à 1808. A l’arrivée de la famille royale au Brésil en 1808, il fut 
envoyé dans la province de Bahia comme gouverneur. 
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première moitié du XIXe siècle n’étaient pas réalisés uniquement par les jeunes 

médecins formés de l’Ecole de médecine de Bahia. Il se constitua à cette période à 

Salvador un groupe d’intellectuels, d’artistes et de personnes de professions libérales, 

issus des classes moyennes et aisées. Ces derniers partaient en perfectionnement en 

Europe, principalement à Paris (Oliveira, 2014, 570). Les répercussions de ces voyages 

furent nombreuses, dépassant le cadre strict d’un perfectionnement professionnel. Ces 

séjours comportaient, comme ce fut le cas pour Jonathas Abbott, une forte dimension 

culturelle. Abbott effectua lors de son premier voyage en Europe ce qui pourrait 

correspondre au « Grand Tour », comme le formule Cláudia de Oliveira (Oliveira, 

2014, 571), le long voyage de perfectionnement pratiqué dès le XVIIe siècle et qui 

devint au cours des XVIIIe et XIXe siècles une caractéristique des amateurs d’art, des 

collectionneurs ou encore des écrivains105. Après avoir été admis en 1831 aux examens 

de doctorat de médecine à Palerme, Jonathas Abbott parcourut l’Italie (Herculanum, 

Rome, Naples, Pozzuoli, Toscane, entre autres villes et régions visitées). Ce fut au cours 

de cette « traversée » de l’Italie qu’il commença à acquérir les premières œuvres et 

objets constituant le début d’une collection éclectique et hétérogène. Sa collection 

s’élargit par la suite, avec l’acquisition d’œuvres d’artistes de Bahia et du Brésil 

(Oliveira, 2014, 573). Jonathas Abbott effectua un deuxième voyage en Europe entre 

1852 et 1853 au cours duquel il acquit de nouvelles œuvres (Oliveira, 2014, 578). 

 Les voyages de perfectionnement en Europe au cours de la moitié du XIXe siècle 

relèvent, pour le domaine artistique, du contact avec l’art et la culture classique, 

accompagné d’un intérêt particulier pour l’Antiquité. Cette particularité, associée à 

l’exemple de Jonathas Abbott et de son goût pour l’Antiquité et des arts dits classiques, 

permet de questionner les différentes thèses émises sur la réimplantation du 

néoclassicisme au Brésil. Dans le cas de Bahia, où la Mission française eut une moindre 

répercussion, il paraît opportun de questionner l’influence des voyages de 

perfectionnement en ce qui concerne la présence étendue du néoclassicisme à Bahia et à 

Salvador au regard, en particulier, des premières collections d’art constituées à cette 

époque (parmi lesquelles celle de Jonathas Abbott), qui intégrèrent les premiers musées 

de Bahia. Les voyages de perfectionnement permirent aussi, dans le domaine culturel, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
105 Le « Grand Tour », pérégrination étudiante dont l’origine est la mobilité des étudiants au 
Moyen Âge dans le but de poursuivre leurs études, devenue au XVIIe siècle une expérience qui 
était l’occasion de visiter des sites célèbres et de s’initier à la sociabilité littéraire ou 
aristocratique (Charle, Verger, 2007, 56-57). 
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un rapprochement entre art et science. Ce rapprochement avait lieu lors des rencontres, 

des visites des musées et des collections particulières. La participation aux conférences 

des diverses institutions, notamment parisiennes, favorisa également ce rapprochement 

entre les différents domaines et disciplines de l’art et de la science. 

 Nombreuses sont en effet les répercussions des voyages de perfectionnement. 

Les comptes rendus de Jonathas Abbott, présents dans son journal de voyage (Galvão, 

2007), en sont des exemples. Relatifs à divers aspects sociétaux, les répercussions ou les 

influences de ces voyages relèvent de l’accès à une possible ascension sociale et 

professionnelle au sein de la société de Bahia, d’un gain de respectabilité pour les 

voyageurs de retour au Brésil, ainsi que d’un tissage de relations entre les différentes 

classes de la société de Bahia en séjour à l’étranger106. 

 C’est ainsi que Jonathas Abbott, accompagné de ses collègues médecins, artistes 

et intellectuels, participa pleinement à la création d’une nouvelle sphère culturelle à 

Salvador, marquée par les fondations en 1856 de l’Institut historique de Bahia107 

(Instituto Histórico da Bahia) et de la Société des Beaux-Arts (Sociedade de Belas 

Artes). Jonathas Abbott fut le président de cette dernière, fondée dans sa propre 

demeure avec des hommes issus des domaines scientifique, littéraire, artistique et 

diplomatique. Figurent ainsi parmi les membres de la Société des Beaux-Arts : le 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
106 Il est important de rappeler que les soutiens financiers accordés pour la poursuite des 
formations en Europe n’engageaient pas uniquement les formations artistiques. La loi n° 575 du 
30 juin 1855 (Lombardi, Saviani, Nascimento, 2006), relative au soutien financier apporté par le 
gouvernement de Bahia à l’architecte et ingénieur Francisco de Azevedo Caminhoá (1835-
1915) pour la poursuite de sa formation en Europe, en est un exemple. Cette loi permet aussi de 
relever que le soutien aux voyages de formation existait avant la Proclamation de la République. 
Dans la même collection de lois et de résolutions de 1841 à 1889 de l’Assemblée législative de 
Bahia, d’autres ressources financières furent attribuées pour des formations en Europe dans les 
disciplines d’ingénierie, de chimie industrielle, de peinture, de musique et d’études 
ecclésiastiques. Après le décès de Francisco de Azevedo Caminhoá, qui était devenu un 
architecte et ingénieur primé établi à Rio de Janeiro, une partie de sa fortune fut léguée par notes 
testamentaires à l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia. En signe de reconnaissance de l’aide qu’il 
perçut du gouvernement de Bahia pour sa formation en Europe, la fortune léguée devait soutenir 
les voyages de perfectionnement à l’étranger. A partir de cette donation furent ainsi instaurés les 
prix de voyage Prêmios Donativos Caminhoá de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia. Ces prix 
étaient attribués aux élèves de l’institution, choisis à la suite de concours réalisés au terme de 
leur formation. 
107 L’Institut historique de Bahia, créé en 1856 et qui perdura jusqu’en 1877, semble avoir été 
confondu dans l’article de Cláudia de Oliveira avec l’Institut géographique et historique de 
Bahia, établi postérieurement en 1894. 
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docteur Antônio José Alves108, le docteur João José Barbosa de Oliveira, le dramaturge 

Agrário de Menezes, le poète Muniz Barreto, le représentant extraordinaire et ministre 

plénipotentiaire aux Etats-Unis (1841-1847) Gaspar José Lisboa ainsi que le peintre 

Rodrigues Nunes (Oliveira, 2014, 571). 

 L’exemple de Jonathas Abbott comme collectionneur privé d’art permet de 

relever encore une transformation importante du marché de l’art, qui eut lieu au cours 

du XIXe siècle à Bahia. Jusque vers la moitié du XIXe siècle, le marché de l’art à Bahia 

était quasiment inexistant, presque exclusivement lié aux institutions religieuses. 

L’acquisition d’œuvres par des particuliers et la constitution de collections privées 

introduisirent une diversification de la clientèle et un processus de libéralisation des 

arts. L’artiste acquit par conséquent une plus grande autonomie professionnelle, libéré 

des restrictions relatives au fonctionnement des corporations de métiers (Oliveira, 2014, 

576). 

 L’une des particularités de la collection de Jonathas Abbott, au-delà de 

l’éclectisme et de l’hétérogénéité des collections privées qui en étaient un aspect 

commun à cette époque, est le regroupement au sein d’une même collection d’œuvres 

d’art et d’objets de provenance européenne et brésilienne. Cette dernière introduisit 

ainsi à Bahia une diversité culturelle à travers les différentes productions artistiques 

acquises, formulée par Cláudia Oliveira (2014, 577) comme propre au cosmopolitisme 

objectif et subjectif du collectionneur Abbott109. 

 La création de la Société des Beaux-Arts de Bahia, conjointement à l’apport et 

aux influences des collections privées, permit l’établissement de nouveaux espaces 

culturels et de nouveaux modes de divulgation des connaissances à Bahia avec, comme 

exemple, la présentation des œuvres des artistes de Bahia dans le cadre d’expositions 

annuelles ou encore, en offrant aux artistes un cadre propice à la vente de leurs œuvres. 

Les actions de Jonathas Abbott et des membres fondateurs de la Société des Beaux-Arts 

de Bahia eurent encore comme influence postérieure l’institutionnalisation des 

domaines artistique et intellectuel, en particulier dans la construction des premiers 

musées de la ville de Salvador. Après la mort de Jonathas Abbott qui survint en 1868, la 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
108 Antônio José Alves est le père du poète et dramaturge Castro Alves (1847-1871), connu 
entre autres pour son combat contre l’esclavage. En son hommage, la ville de Salvador détient 
plusieurs lieux qui portent son nom, comme la Place Castro Alves et le Théâtre Castro Alves. 
109 Il est important de relever cette mention du terme cosmopolitisme. Il correspond à l’une des 
caractéristiques de l’essor culturel et artistique de Bahia dans les années 1950.	
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majorité des œuvres de la collection fut acquise par le gouvernement de Bahia dans le 

but de constituer une galerie d’art au sein du Lycée des arts et métiers de Bahia. Les 

œuvres de la collection, conservées dès 1938 et jusqu’à ce jour sous la dénomination de 

Galeria Abbott au sein du Musée d’art de Bahia (Museu de Arte da Bahia) situé à 

Salvador, constitue une partie importante du patrimoine du musée. 

 

 

 Le Lycée des arts et métiers de Bahia 

 

 En 1872, soit cinq années avant la création de l’Académie des Beaux-Arts de 

Bahia et seize années après la création du Lycée des arts et métiers de Rio de Janeiro, 

fut créé, à Salvador, la Société des Arts et Métiers de Bahia (Sociedade de Artes e 

Ofícios), connue sous l’appellation de son école, le Lycée des arts et métiers de Bahia 

(Liceu de Artes e Ofícios da Bahia). L’objectif du Lycée, similaire à celui de Rio de 

Janeiro, était de former des ouvriers et des artisans susceptibles d’intégrer le marché du 

travail. Cette institution offrait des cours nocturnes gratuits et ouverts à tous, sans 

distinction de classe sociale. Soutenu par l’Etat et par des organismes professionnels, il 

proposait un enseignement pratique d’apprentissage et un enseignement théorique de 

formation humaniste, selon les modèles du Lycée des arts et métiers de Rio de Janeiro et 

des écoles françaises des arts et métiers des XVIIIe et XIXe siècles. 

 La transformation à venir du marché du travail avec l’abolition de l’esclavage, 

les concepts de modernisation et de progrès alors en vigueur et les transformations liées 

au développement industriel influencèrent considérablement la création d’écoles 

professionnelles. Le Lycée visait non seulement une modernisation dans le domaine de 

l’enseignement professionnel, mais encore une valorisation du travail manuel. Ce 

dernier avait été, tout au long de la période coloniale et de l’Empire, associé à une main-

d’œuvre servile liée à l’esclavage. Avec l’avènement de l’abolition de l’esclavage et de 

l’industrialisation du Brésil, le travail libre en milieu urbain  était en expansion, 

accompagné de nouvelles revendications liées à la protection des travailleurs. 

 Le Lycée des arts et métiers de Bahia regroupait à ses débuts des cours de 

lettres, de dessin, de grammaire philosophique et française ainsi que l’apprentissage en 

atelier. Il proposait des conférences et des événements musicaux qui furent initiées dès 

1875. En 1878, une bibliothèque populaire (Biblioteca Popular do Liceu) fut intégrée à 

l’institution. Parmi ses activités figuraient aussi des expositions publiques, regroupant la 
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production des différents corps de métiers et des œuvres d’artistes, ainsi que la mise en 

place de voyages en Europe pour ses élèves. En 1888, lors de l’une de ses expositions, 

environ deux mille objets y furent présentés. Au-delà de la défense et de la protection 

des ouvriers, le Lycée des arts et métiers de Bahia préconisait la présence d’un espace 

professionnel et la défense des artistes (Leal, 1996, 97). 

 A la fin du XIXe siècle, le Lycée des arts et métiers de Bahia, d’orientation 

libérale et proche des abolitionnistes, bénéficia d’un soutien accru de l’Etat de Bahia et 

des organisations qui y étaient associées. Au début du XXe siècle, le Lycée rencontra un 

déclin sans pour autant disparaître. Les années 1920 furent marquées par son 

renforcement, avec la création en 1921 de son premier cinéma (Cinema Liceu) et du 

deuxième en 1936, appelé Cinéma populaire (Cinema Popular). Après la Seconde 

Guerre mondiale, une nouvelle crise atteignit le Lycée avec, en 1960, la mise en 

location de son Cinema Liceu. 

 Le Lycée des arts et métiers de Bahia, au cours de l’Empire et jusqu’à la création 

de l’Académie des Beaux-Arts de Bahia, par l’offre d’un enseignement du dessin, de la 

peinture, de la sculpture et de la statuaire, correspondait en grande partie au modèle 

d’une académie des beaux-arts (Leal, 1996, 182). Cette similarité engendra en 1878, 

après la création de l’Académie des Beaux-Arts de Bahia110, une proposition de la 

Présidence de la province de Bahia de réunir les deux institutions (Silva, 2005, 225)111. 

Cette question ressurgit ultérieurement et se prolongea jusqu’en 1890. 

 

 

 Miguel Navarro y Cañizares et la fondation de l’Académie des Beaux-Arts 

de Bahia 

 

 Miguel Navarro y Cañizares, originaire de Valence (Valencia) en Espagne, 

initiateur du projet de la création d’une académie des beaux-arts dans la province de 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
110 A partir de la Réforme de l’enseignement secondaire et supérieur de la République (Reforma 
Benjamin Constant) de 1891, les statuts de l’Académie des Beaux-Arts de Bahia furent modifiés 
(Silva, 2005, 226). Son appellation devint dès 1895 Ecole des Beaux-Arts de Bahia (Escola de 
Belas Artes da Bahia). 
111 Viviane Rummler da Silva, quant à la question de la réunion des deux institutions, fait 
référence à l’article de Maria Helena Ochi Flexor (1997, 11-16) intitulé Academia Imperial de 
Belas Artes : ‘’ inspiração ’’ da Academia de Belas Artes da Bahia, publié dans les annales du 
séminaire EBA 180 en 1997 à Rio de Janeiro. 
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Bahia, occupait préalablement la fonction de professeur de peinture et de dessin au 

Lycée des arts et métiers de Bahia112. Arrivé à Salvador en 1876, sa destination était 

initialement Rio de Janeiro où l’émergence de la cour brésilienne, qui présageait un 

grand nombre de commandes officielles, de portraits et de décorations des salons, attira 

au Brésil des artistes venus d’Europe (Silva, 2005, 227-228). En raison d’une épidémie 

de fièvre jaune à la cour, Miguel Navarro y Cañizares s’arrêta dans la province de 

Bahia. A son arrivée, le peintre avait déjà une solide réputation. Détenteur d’une 

formation artistique initiée en Espagne, il se perfectionna en Italie suite au Prix de 

voyage qui lui fut accordé. Il résida à Rome huit années et eut l’occasion de séjourner 

dans plusieurs pays d’Europe et d’Amériques (Silva, 2005, 227)113. Peu de temps après 

son arrivée à Salvador, Cañizares proposa ses services en tant que professeur de dessin 

et de peinture au Lycée des arts et métiers de Bahia. Sa proposition acceptée, ses cours 

débutèrent le 28 mai 1876, intitulés « cours supérieur de peinture » (Querino, 1911, 

119)114. Cañizares y introduisit de nouvelles méthodes et de nouvelles techniques 

propres à sa formation en Europe (Silva, 2005, 230)115. 

 La version sur les origines de la création de l’Académie des Beaux-Arts de 

Bahia proposée par Viviane Rummler da Silva, qui se trouve dans le texte introductif de 

la commémoration en 2008 de ses 130 ans de fonctionnement et qui lui confère ainsi un 

caractère institutionnel116, associe les mésententes que Miguel Navarro y Cañizares 

rencontra avec le peintre et professeur né à Salvador, José Antonio da Cunha Couto, et 

la direction du Lycée des arts et métiers de Bahia. Ces mésententes, relatives à 

l’attribution d’une commande d’un portrait de l’Empereur Pedro II, conduisirent Miguel 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
112 Viviane Rummler da Silva (2008) développe les diverses circonstances qui ont influencées la 
création de l’Académie des Beaux-Arts de Bahia. Cette étude se trouve dans son mémoire de 
master soutenu en 2008, présentée précédemment en 2005 dans un article de la revue OHUN, 
revue électronique de post-graduation en arts visuels de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia (Silva, 
2005). 
113 Viviane Rummler da Silva, concernant la formation de Miguel Navarro y Cañizares, fait 
référence à l’ouvrage Pintores espanhóis no Brasil publié en 1996 de José Roberto Teixeira 
Leite (1930), professeur, historien et critique d‘art (Leite, 1996, p. 10-11). 
114 Parmi les élèves de Miguel Navarro y Cañizares sont répertoriés, entre autres, le peintre 
Manoel Silvestre Lopes Rodrigues (1859-1917) et Manuel Raimundo Querino. 
115  Les informations relatives à l’établissement du peintre Miguel Navarro y Cañizares à 
Salvador et aux activités auxquelles il prit part à Bahia traitées par Viviane Rummler da Silva 
proviennent en grande partie de l’ouvrage déjà mentionné de Manuel Raimundo Querino 
(1911). 
116 Texte accessible sous l’intitulé Escola de Belas Artes / UFBA – 130 anos (Escola de Belas 
Artes, 2008). 
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Navarro y Cañizares à quitter sa fonction de professeur du Lycée. Le projet de 

Cañizares semble toutefois avoir été pensé préalablement aux différends qui l’incitèrent 

à quitter son activité au sein de cette institution (Silva, 2005, 232).  

 L’initiative de Miguel Navarro y Cañizares fut soutenue par des artistes locaux, 

par d’anciens élèves du Lycée des arts et métiers, ainsi que par Henrique Pereira de 

Lucena (Barão de Lucena) 117 , Virgílio Clímaco Damásio 118 , José Allioni 119 , 

Austricliano F. Coelho120, Amaro Lellis Piedade121, João Francisco Lopes Rodrigues122, 

son fils le peintre Manoel Silvestre Lopes Rodrigues et Manuel Raimundo Querino. 

Cette dernière fut approuvée le 10 novembre 1877 (Silva, 2005, 232). 

 Le 17 décembre 1877, l’Académie des Beaux-Arts de Bahia fut déclarée fondée 

en présence des signataires Henrique Pereira de Lucena, Virgílio Clímaco Damásio, 

Miguel Navarro y Cañizares, João Francisco Lopes Rodrigues, José Allioni, João 

Francisco Lopes Rodrigues Filho, Manoel Silvestre Lopes Rodrigues et Austricliano F. 

Coelho (Silva, 2005, 231). 

 L’Académie des Beaux-Arts de Bahia débuta officiellement ses activités en 

1878. Ses premiers statuts furent approuvés le 12 juillet 1880 par le gouvernement de la 

province de Bahia. Les objectifs de l’Académie, déjà présents dans ses « dispositions 

provisoires », comptaient un enseignement théorique et pratique, la propagation et le 

perfectionnement des domaines d’études, dont le but était de donner aux élèves 

l’habilitation à l’exercice des professions d’architecte, de peintre et de sculpteur (Silva, 

2008, 73)123. La fondation ainsi que le début des activités de l’Académie des Beaux-

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
117 Henrique Pereira de Lucena, né dans l’actuel Etat de Pernambouc, président de la province 
de Bahia de 1876 à 1878. 
118 Virgílio Clímaco Damásio, né dans la province de Bahia en 1838, diplômé en médecine de la 
Faculté de médecine de Bahia en 1859, professeur de la même faculté et premier gouverneur 
provisoire de l’Etat de Bahia en 1889 dès la proclamation de la République du Brésil. 
119 José Allioni, ingénieur et architecte. 
120 Austricliano F. Coelho, enseignant qui officia comme secrétaire lors de la signature de la 
déclaration inaugurale de l’Académie des Beaux-Arts de Bahia. 
121 Amaro Lellis Piedade, journaliste formé en pharmacie au sein de la Faculté de médecine de 
Bahia et qui travailla au « Diário de Notícias » jusqu’en 1886 puis au « Jornal de Notícias ». 
Dates de fondation des journaux mentionnés : Diário de Notícias (1875), Jornal de Notícias 
(1879). 
122 João Francisco Lopes Rodrigues (1825-1893) : peintre, professeur du Lycée des arts et 
métiers de Bahia avant d’intégrer le corps enseignant de l’Académie des Beaux-Arts de Bahia 
où il enseigna le dessin et la peinture jusqu’en 1893. 
123 Cf. Acte de congrégation de l’Académie (session du 4 août 1880) p. 43-44 accessible dans le 
Livre des actes des sessions de congrégation de l’Académie des Beaux-Arts de Bahia 1878-
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Arts de Bahia eurent lieu dans le propre atelier de Miguel Navarro y Cañizares situé, 

selon les dénominations actuelles, à l’angle des rues Ladeira da Praça et Rua da 

Misericórdia, dans le centre historique de Salvador. L’Académie fut transférée peu de 

temps après sa fondation au sein de l’ancienne demeure de Jonathas Abbott, le Solar 

Jonathas Abbott (Freire, 2010, 347), au 28 Rua de Setembro. 

 Au début de son fonctionnement, la plupart des professeurs travaillaient sans 

rémunération (Silva, 2008, 74). L’inscription des élèves à l’Académie était payante. 

Toutefois, malgré les difficultés financières initiales, sur la base de l’article 11 des 

dispositions provisoires de 1879 (Freire, 2010, 349), l’enseignement de l’Académie des 

Beaux-Arts de Bahia ne s’adressait pas uniquement aux élèves des milieux les plus aisés 

de Bahia étant donné la possibilité d’exonération totale ou partielle des frais 

d’inscription pour les élèves de bas revenus et, dans certains cas, en échange d’une 

participation active dans les travaux notamment d’entretien de l’institution. L’une des 

raisons de l’existence de ces exonérations, mentionnée par Viviane Rummler da Silva 

(2008, 70), serait le lien économique de l’académie avec le gouvernement provincial, ce 

dernier soutenant financièrement l’Académie. Un autre élément qui pourrait attester 

l’inscription d’élèves issus de milieux de bas revenus, si l’hypothèse que ces derniers ne 

bénéficiaient pas nécessairement d’une première formation en dehors de celle des 

différentes disciplines des beaux-arts s’avère adéquate, est la présence dès 1886 de 

cours de premières lettres au sein de l’Académie des Beaux-Arts de Bahia (Silva, 2008, 

Quadro 1, 75). 

 Avant la réforme de l’enseignement Benjamin Constant et la nouvelle 

appellation de l’Académie, les disciplines124 qui y étaient enseignées entre 1877 et 1895 

comprenaient : l’anatomie, l’anatomie artistique, l’anatomie descriptive ; l’architecture, 

l’application de l’architecture civile, les éléments d’architecture et l’application de ses 

éléments (dessin de portes, fenêtres, boiseries entre autres), les projets de maisons et 

d’édifices publics, les résistances des matériaux et la stabilité des constructions ; le 

dessin, le dessin au crayon, le dessin linéaire (théorique et pratique), le dessin d’après 

nature et composition, le tracé d’ombre et les études académiques ; le français ; 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
1895 (Livro para as actas das Sessões da Congregação da Academia de Bellas Artes da Bahia 
1878-1895). Arquivo Histórico da Escola de Belas Artes da UFBA, 2007, p. 43. 
124 Les disciplines mentionnées sont issues du tableau (Quadro 1) réalisé par Viviane Rummler 
da Silva (2008, 75), permettant d’identifier les professeurs, leurs disciplines enseignées et la 
période d’enseignement. Elles sont proposées dans le texte selon un ordre alphabétique 
indépendamment de la période d’enseignement comprise entre 1877 et 1895. 
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l’histoire des beaux-arts et l’esthétique, la mythologie et l’histoire des arts, l’histoire de 

l’architecture ; les machines simples, à vapeur et hydrauliques dans les constructions 

civiles ; le magistère ; les mathématiques ; la musique et les instruments à anche, le 

chant choral ; la peinture ; les premières lettres ; la sculpture, les études de plâtre et de 

draperie. Ces disciplines n’étaient pas toutes enseignées dès la mise en fonction de 

l’académie. Un exemple de cette différenciation temporelle est le cours de français, 

présent à partir de 1890 uniquement. Le plan d’étude, déjà inscrit dans les dispositions 

provisoires comptait trois sections : l’architecture, la peinture et la sculpture. Le cours 

de musique fut approuvé en 1880. Le registre du corps enseignant de 1877 à 1895 

(Silva, 2008) relève la présence du sculpteur Joseph Gabriel Sentis de Villemur (1855-

1937)125 et du peintre Maurice Grün (1869/1970-1947)126. 

 Dès son établissement, des expositions (exposições gerais) et des remises de prix 

furent inclus dans le programme de l’Académie127. C’est ainsi qu’eut lieu en 1878 à 

Bahia la première exposition générale (exposição geral) de l’Académie des Beaux-Arts 

(Silva, 2008, 80). Participèrent à ces expositions non seulement les élèves de 

l’institution, mais aussi des exposants extérieurs (Silva, 2008, 81)128. Ces exposants, 

autorisés à participer aux expositions de l’académie entre 1878 et 1885, ne présentaient 

pas uniquement des travaux des disciplines enseignées par l’institution. Participaient 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
125 Joseph Gabriel Sentis de Villemur réalisa en 1895 une réplique en marbre du buste de 
l’égyptologue Auguste Mariette (1821-1881). La sculpture, œuvre de commande, en dépôt de 
1899 à 1921 au Musée national du Château de Versailles, fut affectée de 1921 à 1995 au 
département des Antiquités égyptiennes du Musée du Louvre. Elle est actuellement présente 
dans le département des sculptures du Musée du Louvre. Cf. « Sentis de Villemur, Joseph 
Gabriel », notice du portail des collections des musées de France. 
126 Maurice Grün, né en Estonie, alors région de l’Empire russe, élève de l’Académie Julian à 
Paris, se forma tout d’abord au sein de l’actuelle Akademie der Bildenden Künste de Munich 
ainsi qu’à Genève. Arrivé à Paris vers 1890, il reçut en 1910 la nationalité française. Il enseigna 
la peinture au sein de l’Académie des Beaux-Arts de Bahia à partir de 1895. De retour en 
Europe dès 1896, il résida tout d’abord à Paris puis à Londres. Cf. « Grün, Maurice », notice de 
l’Encyclopédie juive (Jewish Encyclopedia). 
127 Les expositions annuelles, appelées selon la tradition française « salons », furent initiées au 
Brésil en 1826 par Jean-Baptiste Debret dans le cadre de l’inauguration de l’Académie 
impériale des Beaux-Arts. 
128 Les informations relatives aux expositions de l’Académie des Beaux-Arts de Bahia présentes 
dans l’étude de Viviane Rummler da Silva (2008) proviennent des actes des Sessions 
solennelles de l’Académie des Beaux-Arts de Bahia (Actas das Sessões Solemnes da Academia 
de Bellas Artes da Bahia - Escola de Belas Artes da Bahia, 1878-1949), accessibles auprès des 
archives historiques de l’Ecole des Beaux-Arts de l’Université fédérale de Bahia (Arquivo 
Histórico da Escola de Belas Artes da UFBA). 
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aux expositions différentes pratiques regroupées selon les catégories, entre autres, de 

coiffure, de dorure, de menuiserie, de reliure, de lithographie, de photographie, de 

mécanique et de sculpture sur bois. Les expositions n’eurent pas lieu de manière 

systématique et leurs durées varièrent. 

 

 

 L’Ecole des Beaux-Arts de Bahia à partir de l’instauration de la 

République 

 

 A partir de 1895 et l’instauration des nouveaux statuts de l’Académie des 

Beaux-Arts de Bahia devenue Ecole des Beaux-Arts de Bahia, le programme des cours 

fut subdivisé en deux niveaux. Le premier, appelé Curso Geral, comprenait trois 

sections sous l’intitulé de cours élémentaires (aulas elementares). Le deuxième niveau, 

Cursos especias ou Cursos superiores, consistait en des cours supérieurs de peinture, de 

sculpture et d’architecture, avec un cours annexe de musique. Le premier niveau était 

obligatoire pour tous les étudiants et se terminait par des examens, dont la réussite 

donnait accès aux cours supérieurs de l’une des sections choisie. Ce n’est qu’après avoir 

suivi les deux niveaux que l’étudiant recevait un diplôme d’architecte, de peintre ou de 

sculpteur (Silva, 2008, 78)129.  

 Le premier niveau contenait les disciplines, entre autres, d’histoire générale et de 

mythologie, de dessin linéaire (théorique et pratique), de dessin d’observation (desenho 

de folhagens) et de figure, de copie d’estampes, de géométrie descriptive, de théorie et 

travaux graphiques, d’histoire des beaux-arts, d’introduction à l’archéologie, de dessin 

figuratif et d’ornementation élémentaire, de copie de plâtre, d’esthétique, d’éléments 

d’architecture décorative et de dessin d’ornements, de plâtre et de natures mortes (Silva, 

2008, 79). 

 La section de peinture du deuxième niveau d’enseignement comprenait 

l’anatomie et la physiologie artistiques, le dessin d’après modèle vivant, la peinture de 

natures mortes, les études des coutumes (de costumes) et de nu. La section de 

sculpture comptait dans ses disciplines l’anatomie et la physiologie artistiques, le dessin 

d’après modèle vivant, la sculpture d’ornements, de fragments de plâtre et d’après 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
129 Statuts de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia (Estatutos da Escola de Belas Artes da Bahia)- 
1895, 91 p. Collection particulière de Agripiniano de Barros, 1895. Arquivo Histórico de Belas 
Artes da UFBA, 2008. 
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nature (do natural). La section d’architecture proposait les disciplines de trigonométrie, 

des éléments de machines et machines simples (máquinas), de topographie et de niveau 

(nivelamento), d’histoire de l’architecture. Les cours annexes de musique comportaient 

le chant choral, les cours de piano, d’instruments à anche et à vent (Silva, 2008, 80). 

Concernant l’enseignement de la musique, un Conservatoire de musique (Conservatório 

de Música), annexe de l’école, fut créé en 1897. 

 Les nouveaux statuts de l’institution d’enseignement artistique supérieur de 

Bahia intégrèrent dès 1895 la gratuité de l’enseignement, accompagnée d’une taxe 

relative au matériel de travail et l’attribution d’un prix de voyage en Europe. Le premier 

prix de voyage de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia, régi par un terme d’obligations 

(Termo de Obrigações) devant être signé par le bénéficiaire, fut attribué en 1896 à 

l’artiste Archimedes José da Silva, lauréat du cours supérieur de dessin et de peinture 

(Silva, 2008, 94). Ce terme des obligations correspondait à celui institué par l’Académie 

impériale des Beaux-Arts. Cette caractéristique illustre une fois encore les liens qui 

existaient avec la France et, plus précisément, avec Paris, en ce qui concerne la 

formation artistique supérieure de cette époque. 

 Le lauréat avait comme obligation de rester en Europe durant trois années, de 

suivre durant la première année de séjour l’enseignement privé de l’Académie Julian à 

Paris, ainsi que de fréquenter le cours du soir de l’Ecole des arts décoratifs afin 

d’accéder à l’Ecole des Beaux-Arts de Paris. La deuxième année consistait à préparer et 

à se présenter au concours d’entrée de l’Ecole des Beaux-Arts de Paris et, dans le cas 

d’une admission, de suivre les cours de l’après-midi considérés comme les plus 

importants. Le suivi du séjour de l’étudiant lauréat se faisait par l’envoi annuel 

obligatoire d’un compte rendu du travail effectué en Europe : des études dessinées ou 

peintes, des copies d’œuvres du Musée du Louvre ou du Musée du Luxembourg, le 

certificat du résultat du concours d’entrée à l’Ecole des Beaux-Arts de Paris, ainsi que la 

réalisation de tableaux originaux afin de participer aux Salons parisiens, avec un retour 

obligatoire des documents attestant l’admission ou la non-acceptation.  

 A partir de la Première République et sa nouvelle appellation, l’Ecole des 

Beaux-Arts de Bahia proposa un enseignement artistique sans transformation majeure. 

Des difficultés financières marquèrent son fonctionnement dès le début du XXe siècle, 

avec des périodes sans aide significative du pouvoir public. Ces difficultés financières 

occasionnèrent certaines limitations et, de manière générale, limitèrent la divulgation 
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des arts visuels dans le domaine public et, par conséquent, la formation d’un public au 

sein de la société de Bahia (Ludwig, 1977, 6). 

 L’introduction de la photographie au sein de l’Académie des Beaux-Arts de 

Bahia date de 1893, soutenue par le peintre Oséas Alves dos Santos (1865-1949). Né à 

Maruim dans l’Etat de Sergipe, Oséas Alves dos Santos intégra l’académie bahianaise 

des beaux-arts comme élève en 1880. Devenu professeur de l’académie, il proposa en 

1994 une réforme de l’enseignement afin d’y intégrer la photographie comme soutien 

pour l’étude de paysage en extérieur dans l’orientation des plans et la perspective 

aérienne (Silva-Fath, 2014). Cet aspect permet de relever l’utilisation de la photographie 

comme outil dans la représentation du réel sur une surface plane, relation similaire à ce 

qu’elle fut au début de la photographie en Europe. L’introduction de la photographie à 

la fin du XIXe siècle dans le cas de l’Académie des Beaux-Arts de Bahia illustre la 

continuité de son orientation picturale dans l’attribution qui en était faite, c’est-à-dire un 

outil dans le processus de représentation picturale, sans que la photographie intervienne 

comme facteur de transformation dans le rapport entre le réel et les modes de 

représentation antérieures. 

 Les courants artistiques européens de la fin du XIXe siècle et du début du XXe 

siècle, indépendamment de l’attribution des prix de voyage, n’eurent que très peu 

d’influence au sein de l’Ecole de Beaux-Arts de Bahia de même que dans la société 

bahianaise. Jusqu’à la fin du XIXe siècle et au cours des premières décennies du XXe 

siècle, l’enseignement de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia suivit une orientation 

néoclassique basée sur la copie de modèles de l’Antiquité classique et de la 

Renaissance, au moyen d’œuvres originales et de reproductions, parmi lesquelles des 

plâtres importés d’Italie et de France (Flexor, 2011, 5). 

 L’activité du sculpteur italien Pasquale de Chirico (1873-1943), arrivé au Brésil 

en 1893, professeur de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia de 1918 à 1942, est un exemple 

des orientations artistiques néoclassiques en présence dans la ville de Salvador ainsi 

qu’au sein de son institution d’enseignement artistique. Large contributeur des 

monuments publics de la ville de Salvador, alors en expansion et dans un processus de 

remaniement urbain sous le premier gouvernement de José Joaquim Seabra, Pasquale de 

Chirico fut nommé en 1932 professeur titulaire de sculpture de l’Ecole des Beaux-Arts 

de Bahia (Sá, 2008, 62). 
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 Vie culturelle et artistique à Bahia au cours de la première moitié du XXe 

siècle 

 

 La plupart des artistes actifs à Bahia du début du XXe siècle jusqu’au début des 

années 1940 étaient liés à l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia130. Il en fut de même pour 

l’ensemble de la production en peinture, sculpture et architecture131 (Flexor, 2011, 6). 

Le domaine des arts visuels de cette période ne présenta pas de pénétration notable dans 

la société de Bahia, marqué par l’absence de lieux spécifiques de diffusion permettant la 

présentation, la vente ou encore la stimulation du domaine des arts visuels hors de 

l’Ecole des Beaux-Arts. Jusqu’à la fin des années 1930, l’Etat de Bahia et sa capitale ne 

présentaient aucun musée organisé. Les expositions consistaient en deux événements 

annuels de l’Ecole des Beaux-Arts et des manifestations ponctuelles organisées dans des 

lieux improvisés. La critique d’art et les publications spécialisées du domaine artistique 

y étaient absentes (Oliveira, 1999, 17). 

 Ce fut dans le domaine littéraire, en dehors de l’Ecole des Beaux-Arts et des 

initiatives officielles que les premiers changements dans le rapport à la culture et aux 

arts s’exprimèrent. Il s’agissait d’expressions qui se distinguaient du modernisme des 

centres économique et politique, différenciant ainsi les termes « modernisme » et 

« moderne », qui appelaient à un renouvellement de la société bahianaise 

majoritairement tournée vers des approches historiques de l’ordre du passé. Le cadre le 

plus représentatif de ces expressions fut les revues créées à partir de la fin des années 

1920. Parmi celles-ci figurent les revues Arco e Flexa (1928), Samba (1928), 

Meridiano, O Momento (1931), la publication du Jornal da ALA à la fin des années 

1930 et, à partir des années 1950, les revues estudiantines de l’Université fédéale de 

Bahia intitulées Ângulos et Mapa. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
130 Les artistes mentionnés par Maria Helena Ochi Flexor (2011, 6) dans son article intitulé 
Raizes da arte moderna na Bahia/Brasil, liés à l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia au cours des 
quatre premières décennies du XXe siècle sont : Pasquale de Chirico, Ismael de Barros, Augusto 
Buck, Francisco Vieira Campos, Manoel Mendonça Filho, Robespierre de Farias, Emídio 
Magalhães, Raimundo Aguiar, Otávio Torres, Agripiniano de Barros, Presciliano Silva, Alberto 
Velença. 
131 Le cours d’architecture resta intégré à l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia jusqu’à sa séparation 
et la création de la Faculté d’architecture de l’Université fédérale de Bahia en 1959. 
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 La revue Arco e Flexa (1928-1929), dirigée par le médecin, poète, critique 

littéraire et professeur Carlos Chiacchio (1884-1947)132 , avait comme thématique 

principale la littérature et la critique littéraire. Son contenu se distanciait du mouvement 

anthropophage de São Paulo et de sa revue Revista de Antropofagia dans sa prise en 

compte du caractère national en tant que rencontre et interactions entre les trois races 

considérées comme fondatrices de l’identité brésilienne. Elle n’adhérait toutefois pas 

aux questions liées aux apports extérieurs, considérés par le mouvement anthropophage 

comme des éléments de contamination issus de l’extérieur. La revue Arco e Flexa ainsi 

que son manifeste ne réclamait pas de rupture avec le passé. Elle défendait une culture 

universaliste proche des traditions locales et, selon son responsable Carlos Chiacchio, 

un traditionalisme dynamique, capable de concilier rénovation littéraire, tradition et 

spécificités brésiliennes. Une rénovation artistique nationale ne pouvait, selon ce 

dernier, s’actualiser qu’à partir du centre historique et de la matrice du peuple brésilien 

que constituait Bahia. Le manifeste de la revue Arco e Flexa remettait en question les 

recherches influencées par les innovations européennes, considérées comme une mise à 

l’écart des traditions constitutives d’une identité propre, dans ce cas d’une identité 

locale et régionale, matrice de l’identité nationale brésilienne. Au bénéfice d’une 

relative reconnaissance au niveau national, la revue Arco e Flexa ne présenta pas de 

forte répercussion au sein de la communauté locale (Oliveira, 1999, 13-14). 

 Bahia compta à la fin des années 1920 et le début des années 1930 une 

orientation beaucoup plus radicale à celle de la revue Arco e Flexa. Il s’agissait de celle 

défendue par le groupe de l’Académie des Rebelles (Academia dos Rebeldes), dont 

l’existence se fixa entre 1928 et 1933. Le groupe était constitué des poètes João Amado 

Pinheiro Viegas, José Alves Ribeiro, Sosígenes Costa, Aydano do Couto Ferraz, des 

romanciers Jorge Amado, João Cordeiro, Clóvis Amorim, ainsi que d’Edison Carneiro, 

Dias da Costa, Da Costa Andrade et du critique de cinéma Walter da Silveira. La 

plupart de ses membres travaillaient pour le journal de l’Alliance libérale qui soutint la 

Révolution de 30. Ce fut au sein de l’unique numéro de la revue Meridiano que le 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
132 Carlos Chiacchio, originaire de l’Etat de Minas Gerais, termina ses études de médecine en 
1910 recevant le titre de docteur en médecine de la Faculté de médecine de Bahia. Il fut 
professeur de philosophie dans plusieurs établissements de Salvador ainsi que du cours d’études 
brésliennes de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia. Dans les années 1920, il intervint avec 
régularité dans le quotidien A Tarde (1912) sous les rubriques Homens e Obras et Modernistas 
& Ultramodernistas. Le groupe de la revue Arco e Flexa était constitué de : Hélio Simões, Pinto 
de Aguiar, Carvalho Filho et Eurico Alves (Seixas, 2009). 
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groupe publia son manifeste, réclamant la destruction des traditions afin d’instituer une 

littérature brésilienne de caractère universel, encrée dans sa contemporanéité et les 

manifestations populaires de Bahia (Oliveira, 1999, 14). 

 La revue O Momento dirigée par Emanuel Assemany fut publiée entre 1931 et 

1932 avec la collaboration de Souza Aguiar, Jorge Amado, Clóvis Amorim, Da Costa 

Andrade, Edison Carneiro, João Cordeiro, Dias da Costa, Sosígenes Costa, Dias Gomes, 

Machado Lopes et Alves Ribeiro. Elle fut la première revue culturelle de Bahia qui 

traitait non seulement de littérature mais aussi de l’ensemble des disciplines artistiques, 

avec une large place donnée à l’urbanisme, à l’architecture et à ses transformations les 

plus récentes (Oliveira, 1999, 15). La revue traduisait un esprit rebelle et 

anticonformiste, adversaire de la vénération pour le passé et du culte des traditions de 

l’histoire, considérée par ses membres comme responsable du retard pris par Bahia dans 

son développement (Flexor, 2011, 6). 

 Le journal intitulé Jornal da ALA - Ala de Letras e Artes (1939-1944), dirigé par 

Carlos Chiacchio, relevait plus spécifiquement de littérature mais il incorpora des 

articles sur la culture, l’architecture, les arts et les fêtes populaires de Bahia. Parmi les 

membres du groupe, réunis sous la dénomination ALA, figuraient : Carlos Chiacchio133, 

Mendonça Filho134, Presciliano Silva135, Hélio Gomes Simões136, Raymundo dos Santos 

Patury137. Le groupe organisa un ensemble d’activités encourageant et soutenant les 

diverses formes artistiques et culturelles en présence (arts visuels, littérature, théâtre, 

cinéma). Il institua en 1936 l’organisation d’exposition annuelle intitulée Salão de ALA 

- Ala das Letras e das Artes, qui débutèrent en 1937 et se poursuivirent jusqu’en 1949. 

Placées sous la direction de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia avec un jury constitué de 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
133 Carlos Chiacchio (1884-1947) était à ce moment professeur de l’Ecole des Beaux-Arts de 
Bahia. 
134 Mendonça Filho (1895-1964), peintre et professeur de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia, 
responsable dès 1932 de la chaire de dessin de figure, d’ornements et d’éléments d’architecture. 
Il fut de 1947 à 1961 directeur de la même entité. 
135 Presciliano Silva (1883-1965), peintre et professeur de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia dès 
1928. 
136 Hélio Gomes Simões(1910-1987), médecin et professeur de littérature, alors professeur de la 
chaire de neurologie de la Faculté de médecine de Bahia. Il quitta son activité pour intégrer la 
Faculté de philosophie de Bahia l’année de sa création en 1942, afin d’y assumer la chaire de 
littérature portugaise. Egalement professeur de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia, Hélio Simões 
participa à la revue Arco e Flexa dès sa création (Seixas, 2009).  
137 Raymundo dos Santos Patury (1899-1959), professeur de l’Ecole polytechnique de Bahia 
(Silva, 2010, 151/181). 
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ses professeurs, ces expositions reflétaient l’académisme en vigueur, avec quelques 

initiatives de renouvellement selon les œuvres et les artistes, sans toutefois enfreindre 

l’attachement aux valeurs traditionnelles défendues par le groupe et Carlos Chiacchio 

(Flexor, 2011, 7-8). 

 Au cours des années 1930 et 1940, l’enseignement et la production en arts 

visuels se poursuivirent majoritairement dans des orientations stylistiques académiques 

de tendances néoclassiques. L’intégration progressive de nouvelles formes de langage 

apparut hors de son Ecole des Beaux-Arts, effectuée toutefois par certains de ses 

acteurs, professeurs, élèves et anciens élèves. 

 Une illustration de ces caractéristiques présente dans l’étude contemporaine du 

champ artistique de Bahia est le parcours du peintre, graveur et illustrateur José 

Tertuliano Guimarães (1899-1969). Elève de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia soutenu 

par le professeur Presciliano Silva, bénéficiaire du Prix Caminhoá à la fin des années 

1920, José Tertuliano Guimarães résida en France où il fréquenta l’Académie Julian. De 

retour au Brésil en 1932, il réalisa une exposition individuelle présentée dans le 

bâtiment du journal A Tarde à Salvador. Le texte de présentation de l’Ecole des Beaux-

Arts de Bahia sur la première génération des « modernes », accessible sur le portail 

électronique de l’institution (Escola de Belas Artes, Matsuda), analyse cette exposition 

comme étant la première à Bahia à ne pas être académique. Elle est présentée comme 

une exposition en rupture avec le passé, contenant des œuvres influencées par les 

orientations post-impressionistes acquises par l’artiste lors de son séjour en France, 

témoignant de la recherche de nouvelles formes de langage pictural. En raison de ces 

caractéristiques, l’exposition du peintre José Tertuliano Guimarães est considérée 

comme une référence historique relative à une première expression du modernisme à 

Bahia. Ses huiles sur toile qui représentaient des nus, des paysages et des portraits, 

générèrent une mécompréhension du public. Elles obtinrent toutefois le soutien de la 

critique ainsi que des milieux littéraires. 

 L’exposition de 1932 permet encore de relever les différentes appréciations des 

transformations artistiques et de leur graduelle insertion à Bahia qui se cotoyèrent au 

sein de l’Ecole des Beaux-Arts. Le peintre et professeur de l’Ecole des Beaux-Arts 

Emídio Magalhães (1905-1990) commenta l’influence néfaste de Cézanne sur la 

génération des artistes du XXe siècle. Il sépara ainsi les maîtres du passé et leurs 

connaissances techniques des charlatans de la peinture contemporaine, aux 

connaissances esthétiques et aux interprétations, selon lui, erronées (Flexor, 2011, 9). 
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 Dans le domaine des arts visuels, les premières expressions qui marquèrent de 

manière plus accentuée une distanciation avec les orientations classiques et ses 

tendances néoclassiques apparurent à partir du milieu des années 1940, au moment de 

l’expérience démocratique de 1945 à 1964, avec un rapprochement effectué selon les 

auteurs entre culture et politique.  

 En 1944, le peintre, graveur et sculpteur Manoel Joaquim Martins, venu de São 

Paulo afin d’illustrer l’ouvrage de Jorge Amado intitulé Bahia de Todos os Santos (Guia 

das Ruas e dos Mistérios da Cidade do Salvador)138 écrit la même année, organisa une 

exposition à Salvador, considérée comme la première exposition d’art moderne réalisée 

à Bahia. Soutenue par l’Association des écrivains (Associação de Escritores), 

représentée à Bahia par Jorge Amado (Flexor, 2011, 9), et en présence de Walter da 

Silveira, l’exposition comportait des œuvres de Manoel Martins (1911-1979), Lasar 

Segall (1891-1957), Antônio Gomide (1895-1967), Quirino da Silva (1897-1981), Lucy 

Citti Ferreira (1911-2008), Tarsila do Amaral (1886-1973), Francisco Rebolo (1902-

1980), Alfredo Volpi (1896-1988), Vittorio Gobbis (1894-1968), Oswald de Andrade 

Filho (1914-1972), Walter Levy (1905-1995), Augusto Rodrigues (1913-1993), Clóvis 

Graciano (1907-1988), Flávio de Carvalho (1899-1973), José Pancetti (1902-1958), 

Cândido Portinari (1903-1962), Cícero Dias (1907-2003), Di Cavalcanti (1897-1976) et 

Carlos Scliar (1920-2001). Les œuvres appartenaient à des collectionneurs de Salvador, 

parmi lesquels Mário Cravo Júnior et Odorico Tavares (Flexor, 2011, 10)139. 

 L’analyse des repères biographiques des dix-neuf artistes cités140 permet de 

relever une forte présence de ces derniers dans la ville de São Paulo. La majorité de ces 

artistes réalisèrent leur parcours artistique dans la ville de São Paulo, certains d’entre 

eux affiliés à la Société Pró-Arte Moderna fondée en 1932 (Lasar Segall, Antônio 

Gomide, Vittorio Gobbis, Manoel Martins) et à la Famille artistique pauliste (Família 

Artística Paulista), fondée en 1937 (Francisco Rebolo Gonsales, Alfredo Volpi, Vittorio 

Gobbis, Clóvis Graciano, Carlos Scliar)141. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
138 A partir de 1976, les illustrations de l’ouvrage furent réalisées par Carlos Bastos. 
139  Mário Cravo Júnior et Odorico Tavares figurent parmi les personnalités liées au 
développement du Musée d’art moderne de Bahia fondé en 1959 à Salvador. 
140  L’ensemble des informations biographiques des artistes mentionnés proviennent de 
l’Encyclopédie Itaú Cultural. 
141 La Famille artistique pauliste constituait une scène artistique élargie au sein de laquelle 
étaient présentes plusieurs associations d’artistes comme le Clube dos Artistas Modernos 
(1932), la Sociedade Pró-Arte Moderna (1932), le Grupo Santa Helena (1934). A Rio de 
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 Plus de la moitié des artistes dont les œuvres furent présentées à Bahia en 1944 

séjournèrent en Europe (Lasar Segall, Antônio Gomide, Lucy Citti Ferreira, Tarsila do 

Amaral, Alfredo Volpi, Oswald de Andrade Filho, Flávio de Carvalho, Cândido 

Portinari, Cícero Dias, Di Cavalcanti, Carlos Scliar). Certains d’entre eux bénéficièrent 

des prix de voyage à l’étranger, d’autres firent partie des familles italiennes, portugaises 

ou espagnoles d’immigrés, arrivées au Brésil dès la fin du XIXe siècle (Alfredo Volpi), 

d’autres encore quittèrent l’Europe peu avant le début de la Seconde Guerre mondiale 

(Walter Levy)142. 

 Dans les années 1940 à Bahia, les artistes qui souhaitaient bénéficier d’une 

formation artistique qui ne suivait pas les orientations académiques et dont la situation 

économique le permettait se rendaient à l’extérieur de l’Etat de Bahia et à l’étranger 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
Janeiro se forma un groupe similaire intitulé Núcleo Bernardelli (1931). Ces associations 
suivaient des orientations distinctes les unes des autres mais elles avaient en commun 
l’appropriation des positionnements modernistes. Le Núcleo Bernardelli regroupait un ensemble 
de peintres qui s’opposaient au modèle d’enseignement de l’Ecole nationale des Beaux-Arts. Ils 
revendiquaient une démocratisation de l’enseignement et sa reformulation, une plus grande 
liberté octroyée aux artistes dans leurs recherches ainsi que l’accès aux artistes dits modernes au 
Salon national des Beaux-Arts et aux prix de voyage, majoritairement attribués au cours de cette 
période aux peintres académiques. 
142 Le peintre, illustrateur et scénographe Carlos Scliar né à Santa Maria dans l’Etat du Rio 
Grande do Sul en 1920 fut mobilisé de 1944 à 1945 en Italie après avoir été convoqué en 1943 
par la Force expéditionnaire brésilienne (FEB) pour rejoindre les Alliés. Après être rentré au 
Brésil en 1945, il retourna en Europe et y résida de 1947 à 1950. Lasar Segall, né dans la 
capitale provinciale du Gouvernement de Vilna alors territoire de l’empire russe, se forma au 
sein des académies de Vilna, de Berlin et de Dresde. Il fut membre du Dresdner Sezession 
Gruppe 1919, né de l’initiative de Conrad Felixmüller (1897-1977) et d’Otto Dix (1891-1969). 
Le Dresdner Sezession Gruppe 1919 dont la conduite était dirigée par un actionnisme politique 
et des utopies expressionnistes, créé après la Première Guerre mondiale, s’inscrivait dans un art 
à visée prioritairement politique. Après un premier séjour au Brésil entre 1912 et 1913, Lasar 
Segall s’installa à São Paulo dans les années 1920, résida à Paris entre 1928 et 1932 et devint 
directeur de la Société Pró-Arte Moderna en 1932. Le peintre, sculpteur, décorateur et 
scénographe Antônio Gomide, né à Itapetininga en 1895 dans l’Etat de São Paulo, fréquenta 
l’Ecole des Beaux-Arts de Genève dans la première décennie du XXe siècle suite au départ de sa 
famille du Brésil et son installation en Suisse. Après un séjour en France dans les années 1920 
où il rencontra les artistes Victor Brecheret (1894-1955) et Vicente do Rego Monteiro (1899-
1970), il retourna au Brésil en 1929 et participa en 1932 à la création de la Société Pró-Arte 
Moderna. Lucy Citti Ferreira, née en 1911 à São Paulo, passa son enfance et son adolescence en 
France et en Italie avec sa famille. Elle fréquenta de 1932 à 1934 l’Ecole nationale des Beaux-
Arts de Paris. Trois artistes provenaient de régions différentes de celles de São Paulo et de Rio 
de Janeiro (Augusto Rodrigues, Cícero Dias, Carlos Scliar). José Pancetti, fils d’immigrés 
italiens né à Campinas en 1902, passa son enfance en Italie. De retour au Brésil en 1920, il 
intégra le Núcleo Bernardelli en 1933 et s’établit en 1950 à Bahia.	
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(Ludwig, 1997, 7). Ainsi, jusqu’au début des années 1950, les mouvements de 

transformation de la culture à Bahia se distinguèrent par leur caractère privé et distant 

des initiatives officielles. Les parcours des artistes Carlos Bastos143, Genaro Antônio de 

Carvalho144 et Mário Cravo Júnior145, de même génération et considérés comme des 

représentants des transformations opérées au sein du domaine artistique à Bahia, 

illustrent ce contexte. Parallèlement, les enseignements artistiques institutionnels se 

poursuivaient sans pénétration notable de ces changements. 

 A partir de 1947 sous le gouvernement d’Otávio Mangabeira, Salvador entra 

dans une nouvelle phase de modernisation, accompagnée par le modèle éducatif 

d’Anísio Teixeira. Ce fut à cette période que l’Université de Bahia fut créée et que le 

domaine de l’architecture se développa, soutenu entre autres par Diógenes Rebouças. La 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
143 Le peintre muraliste, illustrateur et scénographe Carlos Bastos, né en 1925 à Bahia, débuta sa 
formation artistique au sein de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia où il fut l’élève entre autres de 
João Mendonça Filho. Il poursuivit et termina sa formation à Rio de Janeiro à l’Ecole nationale 
des Beaux-Arts. Il suivit conjointement des cours privés auprès notamment de l’artiste Cândido 
Portinari et de Martim Gonçalves. Après un retour à Salvador en 1947, Carlos Bastos participa 
aux cours de l’institution privée The Art Students League of New York fondée en 1875. En 1949, 
il suivit des cours à l’Ecole nationale des Beaux-Arts de Paris ainsi qu’à l’Académie de la 
Grande Chaumière. Il séjourna une deuxième fois à Paris à la fin des années 1950. 
144 L’artiste Genaro Antônio de Carvalho, né à Salvador en 1926, se rendit en 1944 à Rio de 
Janeiro où il étudia le dessin auprès de la Sociedade Brasileira de Belas Artes. Il séjourna dans 
les années 1950 en France où il suivit des cours à l’Ecole nationale des Beaux-Arts. Ce fut en 
France qu’il s’initia à l’art de la tapisserie qu’il implanta en 1955 dans la ville de Salvador en 
créant le premier atelier de tapisserie. 
145 Le sculpteur, graveur et professeur Mário Cravo Júnior, né en 1923 à Salvador, réalisa ses 
premières sculptures entre 1938 et 1943, période durant laquelle il voyagea à l’intérieur de 
l’Etat de Bahia. Après un premier séjour à Rio de Janeiro où il intégra l’atelier du sculpteur 
Humberto Cozzo dans les années 1940, il se rendit en 1947 aux Etats-Unis où il fut l’élève du 
sculpteur croate Ivan Mestrovic (1883-1962) De retour à Salvador en 1949, l’atelier de Mário 
Cravo Júnior devint un lieu de rencontre entre artistes. Il intégra l’Ecole des Beaux-Arts de 
l’Université de Bahia en 1954 comme professeur. Ses œuvres, qui intégrèrent de nouveaux 
matériaux et de nouvelles réponses formelles au regard de la production artistique locale, furent 
réalisées dans son atelier. Ivan Mestrovic étudia la sculpture à l’Académie des Beaux-Arts de 
Vienne (1901-1906) et participa aux expositions de la Sécession (Vereinigung bildender 
Künstler Sezession), union fondée en 1897 autour du peintre Gustav Klimt, dont les objectifs 
étaient de favoriser les échanges entre l’art autrichien et les nouvelles tendances européennes 
ainsi que de s’élever contre la vaste association conservatrice d’artistes alors en présence à 
Vienne et qui dominait l’ensemble du domaine artistique. Membre de la Sécession dès 1906, il 
s’installa en 1908 à Paris où son œuvre fut marquée par l’influence du sculpteur Auguste Rodin 
(1840-1917). De retour en Croatie entre 1922 et 1942, il quitta l’Europe en 1947 et s’intalla aux 
Etats-Unis. 
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Constitution bahianaise promulguée le 2 août 1947 inclua dans ses articles les droits 

fondamentaux, parmi lesquels figuraient l’éducation et la culture (Nunes, 2008, 219). 

 Dès 1948, les organes gouvernementaux commencèrent à prendre des initiatives 

dans le domaine culturel. Le directeur du Musée de l’Etat de Bahia (Museu do Estado 

da Bahia) José Valladares organisa dans la bibliothèque publique de la ville des 

conférences et des expositions de peinture moderne. Avec le soutien du Secrétariat de 

l’éducation et de la santé, le critique Mário Barata mit sur pied des conférences qui 

prenaient en compte les thématiques liées au modernisme et aux nouvelles approches 

artistiques de la fin du XIXe siècle et du début du XXe siècle : art moderne, 

impressionnisme, fauvisme, cubisme, culture nationale et art (Flexor, 2011, 11). 

 Au cours de la même période fut créé le Département de la culture. Ce dernier 

soutint le premier Salon bahianais des Beaux-Arts (Salão Baiano de Belas Artes), 

institué par décret le 8 mars 1949146. Parmi les artistes qui y participèrent figurent : 

Genaro de Carvalho, Mário Cravo Júnior, le peintre Jenner Augusto (1924-2003), né à 

Aracaju dans l´Etat de Sergipe, et le peintre argentin Hector Julio Páride Bernabó 

(1911-1997), connu sous le nom de Carybé. Dans le domaine cinématographique, le 

Clube de Cinema débuta ses activités en 1950 sous la direction du critique Walter da 

Silveira. La même année eut lieu à Salvador le troisième Congrès brésilien des 

écrivains, soutenu par le gouvernement (Nunes, 2008, 219).  

 Toujours au cours de la fin des années 1940, le groupe d’artistes, de musiciens, 

de cinéastes et d’écrivains connu sous le nom de Geração Caderno da Bahia créa la 

revue culturelle Caderno da Bahia en réponse à l’académisme et au traditionalisme 

dominant la capitale de l’Etat. La revue fonctionna comme moyen de diffusion de la 

production de ses membres et de ses orientations artistiques et politiques. Elle permit 

encore de soutenir les travaux de la nouvelle génération d’artistes qui n’appartenaient 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
146 Les Salons bahianais des Beaux-Arts, soutenus par José Valladares et Anísio Teixeira, 
perdurèrent jusqu’en 1956. Le premier salon, créé dans le cadre du quatrième centenaire de la 
fondation de la ville de Salvador, présentait cinq sections (peinture, sculpture, dessin, gravure, 
architecture) et deux catégories (générale, moderne), dans lesquelles étaient réparties les œuvres 
de cent quarante-six artistes dont cinquante-cinq provenaient de Bahia (Ludwig, 1977, 15). Le 
premier salon, créé dans le cadre du quatrième centenaire de la fondation de la ville de Salvador, 
présentait cinq sections (peinture, sculpture, dessin, gravure, architecture) et deux catégories 
(générale, moderne), dans lesquelles étaient réparties les œuvres de cent quarante-six artistes 
dont cinquante-cinq provenaient de Bahia (Ludwig, 1977, 15). L’exposition, première initiative 
officielle dams le domaine de la culture (Oliveira, 1999, 17), avait comme objectif la 
présentation de l’ensemble des tendances de la production artistique du Brésil, de l’académisme 
à l’abstraction. 
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pas au cercle de ALA au moyen de critiques et de chroniques journalistiques. Le groupe 

organisa des conférences, des expositions, des publications, des concerts, des 

projections de films expérimentaux ainsi que des ventes aux enchères dans la galerie 

Oxumaré147. 

 La galerie Oxumaré fonctionna à partir du début des années 1950 jusqu’en 1961. 

Créée par Carlos Eduardo da Rocha avec Zitelman de Oliva, José Catharino et Manoel 

Cintra Monteiro, elle se situait dans les dépendances de l’organisation Diários 

Associados. Considérée comme la première galerie d’art moderne et la première galerie 

commerciale de Salvador, elle présenta les œuvres des artistes Genaro de Carvalho, 

Hansen Bahia, Rubem Valentim, Carybé, Djanira, Carlos Bastos, Raymundo Oliveira, 

Milton Dacosta, entre autres (Ludwig, 1977, 8). Les expositions de la galerie Oxumaré 

avaient un caractère inédit et générèrent de fortes réactions. Le groupe était soutenu par 

Odorico Tavares148 et ses journaux, au sein desquels figuraient des personnalités de la 

génération antérieure comme José Valladares, Godofredo Filho, Carvalho Filho et 

Diógenes Rebouças. 

 Le groupe représenta à Bahia l’art moderne jusqu’en 1951 comme opposition à 

l’académisme dominant la vie culturelle de Bahia jusqu’à l’avènement d’une nouvelle 

génération représentée par la revue Ângulos, créée en 1950 par les étudiants du Centre 

académique Ruy Barbosa de la Faculté de droit de l’Université fédérale de Bahia. La 

revue Ângulos se définissait comme un organe de culture du centre académique. Elle 

traitait de philosophie, de sciences politiques et de droit. Elle contenait des essais, des 

reportages, de la poésie et de la fiction, des comptes rendus littéraires, artistiques et 

scientifiques ainsi que des dessins d’artistes locaux. La revue diffusait encore des textes 

d’intellectuels liés aux idées socialistes, reflétant le climat de Bahia de la fin des années 

1950 et des années 1960149 (Oliveira, 1999, 19). 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
147 Oxumaré ou Oxumarê : orixá - dieu du candomblé (culte - religion d’origine africaine 
introduite au Brésil par les esclaves). 
148 Odorico Tavares influença considérablement le domaine culturel de Bahia de la fin des 
années 1950 au début des années 1960. Il soutint entre autres la création du Musée d’art 
moderne de Bahia et le choix de l’architecte Lina Bo Bardi pour le diriger. Toutefois, son 
soutien se transforma dès le début des années 1960 par un mouvement opposé, mené tout 
d’abord par l’intermédiaire du quotidien Diário de Notícias à l’encontre de Martim Gonçalves, 
directeur de l’Ecole de théâtre de l’Université fédérale de Bahia, puis de Lina Bo Bardi, dont 
leurs conceptions respectives sur le rôle de l’institution muséale se distancièrent et s’opposèrent. 
149 En 1957, la direction ainsi que les membres actifs de la revue changèrent. João Eurico Matta 
en devint le directeur. Parmi ses nouveaux membres figuraient Nemésio Salles, Florisvaldo 
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 En 1957 fut publié le premier numéro d’une autre revue estudiantine, la revue 

Mapa, éditée par l’Association bahianaise des étudiants secondaristes (Associação 

Baiana de Estudantes Secundaristas), dirigée par Fernando da Rocha Peres. Mapa eut 

une large répercussion dans le milieu intellectuel. Les collaborateurs du premier 

numéro furent Glauber Rocha, Calazans Neto, Carlos Anísio Melhor, Paulo Gil Soares, 

Lina Gadelha, Albérico Motta, Sonia Coutinho, João Ubaldo Ribeiro, João Carlos 

Teixeira Gomes, Florisvaldo Mattos, Myriam Fraga. Ce fut de ce groupe que surgit la 

Geração Mapa, groupe très actif dans le domaine culturel de la fin des années 1950 et 

du début des années 1960. Certains d’entre eux participèrent à la presse locale comme le 

supplément dominical du Diário de Notícias et aux critiques de cinéma du Jornal da 

Bahia. 

 Les revues des années 1950 comme Ângulos et Mapa présentaient un 

positionnement critique face au conservatisme de la société locale dans un contexte de 

revendication nationale. Revues militantes, contenant des orientations marxiste et 

existentialiste, elles figurèrent parmi les acteurs des transformations de Bahia, marquée 

par une lutte contre tout académisme, à la recherche de nouvelles expérimentations 

empruntées en grande partie aux thématiques populaires et d’identité brésilienne 

(Oliveira, 1999, 20). 

 En 1959, quelques mois après la première exposition d’art néo-concret présentée 

au Musée d’art moderne de Rio de Janeiro et son manifeste néo-concret, eut lieu à 

Salvador l’exposition des premières productions néo-concrètes. L’exposition se tint à la 

Galerie du Département municipal de tourisme, espace de divulgation des arts 

plastiques au cours des années 1950 et 1960 situé dans le centre historique de la ville, 

connu sous le nom de Belvedere da Sé. Furent présentés de la peinture, du dessin, de la 

gravure, de la prose et de la poésie concrète, avec une conférence donnée par le 

principal théoricien du mouvement néo-concret Ferreira Gullar. Lygia Clark, Hélio 

Oiticica, Aluísio Carvão, Lygia Pape, ainsi que les poètes Ferreira Gullar et Cláudio 

Mello e Souza, furent présents à Salvador à cette occasion. L’exposition d’une durée de 

quinze jours qui n’eut que très peu de répercussion était soutenue par le directoire 

académique du cours d’architecture. Le néo-concrétisme fit ainsi une apparition discrète 

à Salvador, avec les œuvres, entre autres, de Lygia Clark et d’Hélio Oiticica, présentées 

pour la première fois à Salvador (Midlej, 2014). 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
Mattos, Glauber Rocha, Albérico Motta et Rômulo Carvalho. Ces derniers utilisèrent la revue 
comme moyen de diffusion de leurs propres réalisations. 
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 A partir des années 1950, Bahia vécut ses premières grèves initiées par ses 

étudiants en réaction à l’enseignement traditionnel. Apparut également le 

questionnement des artistes sur leur fonction et leur rôle dans les transformations de la 

société. Ce fut à ce moment que l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia s’unit aux acteurs 

réformateurs de Bahia. Le directeur de l’Ecole des Beaux-Arts, le peintre Manoel 

Ignácio de Mendonça Filho150, recruta de nouveaux professeurs engagés dans le 

renouvellement artistique. Il tenta de concilier les activités de l’école qui se trouvait 

dans un processus de transformation et de restructuration occasionnée entre autres par la 

séparation du cours d’architecture des beaux-arts (Ludwig, 1977, 9-10). 

 Concernant l’enseignement de l’architecture, l’architecte Paulo Ormindo de 

Azevedo, qui fut professeur de l’Université fédérale de Bahia et qui commença sa 

formation dans le cours nouvellement créé d’architecture de l’Ecole des Beaux-Arts de 

l’Université fédérale de Bahia, décrivit l’institution dans un article écrit à l’occasion des 

commémorations des cinquante années de fonctionnement de l’Université. Il la qualifia 

comme une école étant à ce moment-là, malgré le prestige de trois professeurs 

détenteurs d’une solide formation européenne, de niveau moyen, profondément 

conservatrice et aux installations précaires (Boaventura, 1999, 246)151. 

 Les transformations de l’enseignement de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia 

s’effectuèrent graduellement, tout d’abord liées aux orientations artistiques respectives 

de ses professeurs. Ces modifications apparurent avec l’arrivée des artistes Juarez 

Paraíso, Sante Scaldaferri, Riolan Coutinho, João José Rescála, Henrique Oswald, 

Jacyra Oswald, Adam Firnekaes, et des architectes Diógenes Rebouças et José Bina 

Fonyat Filho. Les professeurs invités et les conférences données au sein de l’Ecole des 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
150 Manoel Ignácio de Mendonça Filho fut élève de l’institution dans les classes d’Oséas Alves 
dos Santos et de Pasquale de Chirico. Lors de son séjour en Europe, il voyagea à Naples, Rome 
et Florence. Il étudia à Paris durant deux ans. Vice-directeur de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia 
en 1944, il dirigea l’établissement de 1946 à 1961. Ses prédécesseurs furent : Miguel Navarro y 
Cañizares, João Francisco Lopes Rodrigues, Braz Hermenegildo do Amaral et Eduardo Dotto, 
José Nivaldo Allioni Filho, Leopoldo Bastos do Amaral, Américo Furtado Simas. 
151  Dans le même article, Paulo Ormindo de Azevedo releva l’interrogation qui persiste sur les 
raisons qui poussèrent Edgard Santos à incorporer le nouveau cours d’architecture à l’Ecole des 
Beaux-Arts. Quant à son nouveau directeur, Manoel Ignácio de Mendonça Filho, indiqué par 
Edgard Santos, il nota son action dans l’incorporation des meilleurs professeurs de l’Ecole 
polytechnique et des facultés de philosophie et de droit. En ce qui concerne l’architecture et 
l’urbanisme, Ormindo de Azevedo indiqua les conseils que Manoel Ignácio de Mendonça Filho 
chercha auprès des professeurs expérimentés comme Diógenes Rebouças et Admar Guimarães 
et l’insertion qui fut faite de professeurs provenant du sud du Brésil.	
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Beaux-Arts de Bahia furent également influents dans le processus d’élargissement de 

l’enseignement. A partir des années 1950, des changements pédagogiques furent 

introduits, avec l’abandon progressif de la didactique académique et l’introduction des 

théories modernes d’enseignement, attribuant une plus large liberté aux étudiants (Paoli, 

2009, 7).  

 Ce fut dans ce contexte que l’architecte Lina Bo Bardi donna des conférences en 

avril 1958 à l’Ecole des Beaux-Arts de l’Université fédérale de Bahia. Elle prit 

également part, au mois d’août de la même année, à l’enseignement du cours 

d’architecture et d’urbanisme. Paulo Ormindo de Azevedo, alors étudiant de Lina Bo 

Bardi, indiqua que son arrivée au sein de l’Ecole des Beaux-Arts rompit l’isolement et 

la quiétude de l’établissement en raison, d’une part, de ses conceptions révolutionnaires 

de l’art et, d’autre part, de la présence lors de ses conférences considérées comme 

polémiques de Mário Cravo Júnior, Martim Gonçalves, Glauber Rocha, Paulo Gil 

Soares et son adversaire déclaré Romano Galeffi. Le deuxième élément relevé par 

l’architecte Paulo Ormindo de Azevedo quant aux transformations internes de l’Ecole 

des Beaux-Arts de Bahia est relatif au mouvement estudiantin pour l’émancipation du 

cours d’architecture qui, selon ce dernier, suivait une tendance mondiale, et l’adhésion 

d’autres unités de l’Université à ce mouvement (Boaventura, 1999, 247). 

 En 1958 encore, Lina Bo Bardi projeta à Salvador la résidence et atelier de 

l’artiste Mário Cravo Júnior et réalisa des chroniques (Crônicas de arte, de história, de 

costume, de cultura da vida : arquitetura, pintura, escultura, música e artes visuais) au 

sein du journal Diário de Notícias de Salvador. Le critique d’art espagnol Luiz 

Gonzales Robles fut convié en 1959 à donner une conférence dans laquelle il traita de la 

peinture espagnole du XXe siècle et de la poétique de l’artiste Modest Cuixart (1925-

2007), lauréat du premier prix de peinture lors de la cinquième Biennale de São Paulo 

de 1959. A cette occasion, une exposition d’œuvres d’artistes espagnols fut réalisée 

dans le foyer du Théâtre Castro Alves, devenu le siège provisoire du Musée d’art 

moderne de Bahia dirigé par Lina Bo Bardi (Midlej, 2014). 

 Les initiateurs de l’intégration des orientations modernistes dans l’enseignement 

de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia, favorables au processus de valorisation de la liberté 

créative des élèves, ainsi que de leur individualité en tant qu’auteurs, comprenaient 

Maria Célia Amado Calmon Du Pin e Almeida (1921-1988) et Mário Cravo Júnior 

(1923). La première incorpora l’usage du collage, la création libre ainsi que des 

exercices de composition avec des matériaux et des techniques qui n’étaient pas 
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utilisées dans les modèles d’enseignement néoclassiques et, de manière générale, 

déconsidérées par la plupart des professeurs de l’institution (Midlej, 2014). Ces 

transformations graduelles opérées au sein de l’Ecole des Beaux-Arts débutèrent après 

l’incorporation de l’institution à l’Université de Bahia (1947) et sa fédéralisation (1950). 

Elles générèrent et augmentèrent un antagonisme présent dans l’établissement entre les 

orientations conservatrices et les défenseurs de l’introduction de nouvelles formes 

d’enseignement. Parmi les transformations apportées, le dessin acquit à partir de 1955, 

avec les professeurs Maria Célia Amado Calmon Du Pin e Almeida, diplômée de 

l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia en 1941, et Jacyra Oswald, une autonomie en tant que 

langage propre et forme d’expression (Ludwig, 1977, 10). Les architectes Fernando 

Machado Leal et José Bina Fonyat Filho152, venus de Rio de Janeiro, intégrèrent le 

cours d’architecture. 

 Le peintre, restaurateur et professeur João José Rescála153 s’installa en 1956 à 

Salvador, après avoir été reçu au concours pour le poste de professeur titulaire de 

théorie, conservation et restauration de peintures de l’Ecole des Beaux-Arts de 

l’Université fédérale de Bahia. Emídio Magalhães et Adam Firnekaes 154  furent 

également engagés comme professeurs pour la discipline de peinture. Le philosophe et 

critique d’art italien Romano Galeffi, né en 1915, disciple de Benedetto Croce, arriva au 

Brésil en 1949. Professeur de la Faculté de philosophie de l’Université fédérale de 

Bahia, il enseigna aussi l’esthétique à l’Ecole des Beaux-Arts (Ludwig, 1977, 10). 

 En 1953, un cours de gravure fut introduit dans le programme de l’Ecole des 

Beaux-Arts de Bahia, à l’origine du groupe A Escola Baiana de Gravura. Le cours fut 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
152 José Bina Fonyat Filho, né à Salvador en 1918, se forma en architecture au sein de la Faculté 
d’architecture de l’Université du Brésil à Rio de Janeiro. Convié par l’Ecole des Beaux-Arts de 
Bahia dans les années 1950 à enseigner les disciplines de composition, de théorie et de 
philosophie de l’architecture, il y fut professeur jusqu’en 1958. Il réalisa plusieurs ouvrages 
architecturaux à Bahia, parmi lesquels le Théâtre Castro Alves (1957/1967). 
153 João José Rescála, né en 1910 à Rio de Janeiro, ancien élève du Lycée des arts et métiers de 
Rio de Janeiro et de l’Ecole nationale des Beaux-Arts, est l’un des fondateurs en 1931 du 
Núcleo Bernardelli. 
154 Adam Firnekaes, né à Würzburg en Allemagne en 1909, détenteur d’une première formation 
musicale réalisée en Allemagne et en Italie, étudia après la Seconde Guerre mondiale la peinture 
au sein de l’Akademie der Bildenden Künste de Munich. Il résida de 1950 à 1958 à Rio de 
Janeiro comme invité de l’Orchestre symphonique de la ville. Adam Firnekaes arriva à Salvador 
en 1958, engagé comme professeur de basson, de saxophone et de musique de chambre aux 
Séminaires libres de musique de l’Université fédérale de Bahia. Il fut également professeur de 
peinture à l’Ecole des Beaux-Arts de 1958 à 1961 et initia en 1962 un cours de peinture 
expérimentale à l’Institut culturel Brésil/Allemagne.	
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initié par l’artiste Poty Lazarotto155. Les artistes Karl Heins Hansen et Henrique 

Oswald 156 soutinrent le cours de gravure. La gravure comme nouvelle technique 

introduite au sein de l’Ecole des Beaux-Arts fut considérée comme un outil de 

libération, celui d’un nouveau langage face aux disciplines associées à un académisme 

largement implanté dans l’institution. Mário Cravo Júnior y enseigna la gravure et la 

sculpture de 1960 à 1963 (Ludwig, 1977, 11). D’anciens élèves de l’école furent aussi 

engagés, comme Juarez Paraíso157, pour y enseigner les disciplines de dessin et de 

peinture. Ce fut ce dernier qui, en 1960, présenta une proposition de rénovation de 

l’enseignement de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia (Ludwig, 1977, 11). 

  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
155 Poty Lazarotto, né en 1924 à Curitiba dans l’Etat du Paraná, se forma dès 1942 à l’Ecole 
nationale des Beaux-Arts et au Lycée des arts et métiers de Rio de Janeiro. 
156 Le peintre et graveur Henrique Oswald né en 1918 à Rio de Janeiro séjourna pour la 
première à Bahia en 1952. Il s’installa à Salvador en 1959 après avoir passé deux ans en Europe 
dans le cadre du prix de voyage à l’extérieur obtenu en 1954. 
157 Le peintre, graveur, professeur et critique Juarez Marialva Tito Martins Paraíso, né en 1934 
dans l’Etat de Bahia, entra à l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia comme élève en 1950. En 1956, il 
y enseignait la didactique du dessin et le dessin d’après modèle vivant. Il fut encore critique 
pour le journal Diários de Notícias. Des cours libres de peinture, de gravure et de céramique 
furent également créés ainsi que des cours d’extension universitaire.	
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Chapitre 3 - L’Université de Bahia : de sa création à son élargissement artistique 

et culturel 

 

3.1. Contexte antérieur à la création de l’Université de Bahia 

 

 La création officielle de l'Université de Bahia, fondée par son premier recteur 

Edgard Santos, date de 1946. Cependant ses prémices remontent à plus d'un siècle au 

préalable avec l'établissement en 1808 de l'Ecole de chirurgie de Bahia, peu après 

l’arrivée de la famille royale de Portugal au Brésil, encore colonie du Royaume de 

Portugal, sans omettre l’éducation de niveau supérieur délivrée par les jésuites158 au 

premier siècle de la colonisation. Le mouvement de convergence des facultés et des 

unités académiques, publiques ou privées, vers un regroupement au sein d’entités 

universitaires débuta au Brésil au cours des années 1920 et 1930 (Boaventura, 2009, 

118). Ce mouvement mit du temps à se concrétiser à Bahia. Un premier projet de 

création de l’Université de Bahia fut présenté par le député fédéral Pedro Calmon 

auprès du pouvoir législatif en 1935 (Boaventura, 2009, 120). 

 Les cours de l’Ecole de chirurgie de Bahia furent parmi les premiers 

enseignements de niveau supérieur dispensés au Brésil, premier pas vers un processus 

d’institutionnalisation de la médecine au Brésil initiée par l’arrivée de la famille royale 

au Brésil. Suivirent les cours de l’Ecole d’anatomie, de chirurgie et de médecine de Rio 

de Janeiro (Escola Anatômica, Cirúrgica e Médica do Rio de Janeiro). Ces deux écoles 

furent effectivement les deux premières d’enseignement supérieur du Brésil, étant 

donné que ces institutions étaient jusque-là interdites sur le territoire de la colonie. 

L’interdiction d’y établir des universités avait généré des difficultés dans la formation 

du personnel médical, ce qui explique la formation des étudiants à l’étranger et 

majoritairement au sein de l’Université de Coimbra (Cabral). 

 L’enseignement supérieur débuta à Bahia par des cours adressés aux futurs 

membres des clergés de l’Eglise catholique, ainsi que par des cours de médecine et de 

droit. Encore à ses début, le cursus universitaire se finalisait fréquemment auprès des 

institutions européennes, héritières d’un développement datant du XIIIe siècle. Le 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
158 Au XVIe siècle la philosophie et la théologie étaient enseignées notamment par les jésuites au 
sein du collège intitulé Colégio do Terreiro. 
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Royaume de Portugal, qui était la première destination159, fut remplacé dès le XIXe 

siècle par la France. 

 Au cours des années 1930 et jusque vers 1945, alors que diverses 

transformations eurent lieu au sein d’institutions d’enseignement supérieur, et plus 

particulièrement dans le centre-sud du Brésil avec les Universités de Rio de Janeiro et 

de São Paulo situées dans un contexte économique et politique favorable à certaines 

avancées démocratiques et éducatives, l’enseignement supérieur à Bahia resta en marge 

de ce processus (Aragão, 1999, 35). Bien qu’ayant joué un rôle central pour toute 

l’Amérique latine au cours de la période coloniale, Bahia perdit sa position centrale. 

Salvador, première capitale du Brésil de 1549 à 1763, siège de l’administration 

portugaise en Amérique, jouissait d’une situation géographique privilégiée sur le littoral 

de l’Océan Atlantique qui en fit un lieu intense de commerce international de cultures 

comme la canne à sucre, le tabac et le coton, sans oublier le commerce tout aussi intense 

d’esclaves provenant du Continent africain qui se répandit sur tout le territoire brésilien 

(Aragão, 1999, 36). Avec la découverte d’or et de diamants dans l’Etat de Minas Gerais 

au début du XVIIIe siècle, le port de Rio de Janeiro, situé à proximité, devint le centre 

portuaire d’exportation au détriment de celui de Salvador. 

 L’administration coloniale portugaise se déplaça dès lors à Rio de Janeiro, 

devenant ainsi en 1763 la capitale de la colonie en lieu et place de Salvador. Au début 

du XXe siècle, l’économie de l’Etat de Bahia resta principalement basée sur son 

économie agricole et ne participa pas au premier développement industriel qui eut lieu 

dans le centre-sud du Brésil (Aragão, 1999, 37). 

 Sur un plan de politique nationale, les classes dominantes de Bahia, 

essentiellement représentées par le secteur de l’économie agricole, prirent position 

contre la Révolution de 30160. Le soutien des classes dominantes de Bahia à « l’ordre 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
159 Cf. Registres alphabétiques des étudiants inscrits entre 1800 et 1866 auprès de l’Université 
de Coimbra, avec indications de filiation et d’origine : « Relação e índice alfabético dos 
estudantes matriculados na Universidade de Coimbra, 1800-1866 ». 
160 La Révolution de 30 fut un mouvement armé sous la conduite civile de Getúlio Vargas et 
sous le commandement militaire du lieutenant colonel Pedra Aurélio de Góis Monteiro, qui 
avait comme objectif de faire tomber le gouvernement de Washington Luís et d’empêcher la 
succession de Júlio Prestes à la présidence de la République. La Révolution de 30 intervint peu 
après les élections présidentielles de mars 1930 qui opposaient le candidat conservateur Júlio 
Prestes, désigné par le président sortant Washington Luís, au candidat de l’Alliance libérale, 
Getúlio Vargas, soutenu par les Etats Rio Grande do Sul, Minas Gerais et Paraíba. L’Alliance 
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constitué » et au candidat conservateur Júlio Prestes peut s’expliquer par la présence au 

sein du gouvernement fédéral de deux hommes politiques provenant de Bahia. Le 

premier, Otávio Mangabeira, ministre des relations extérieures du gouvernement de 

Washington Luís, ingénieur civil né à Salvador de Bahia en 1886 et formé à l’Ecole 

polytechnique de Bahia, et le deuxième, l’avocat Vital Henrique Batista Soares, né en 

1874 à Valença, président de l’Etat de Bahia de 1928 à 1930 (Aragão, 1999, 39), élu 

vice-président aux élections de 1930. 

 Les défenseurs de « l’ordre constitué » qui avait refusé leur soutien au 

mouvement révolutionnaire, changèrent rapidement de position peu de temps après la 

victoire du mouvement révolutionnaire et la prise de pouvoir de Getúlio Vargas qui 

assuma la charge de président du gouvernement provisoire. A Bahia, après la prise du 

pouvoir par les militaires, trois « intervenants » se succédèrent de 1930 à 1931, 

constituant une gouvernance révolutionnaire161. Malgré le rapide retournement de 

position des classes dominantes de l’Etat de Bahia en faveur des auteurs de la 

Révolution de 30, le premier gouvernement de Getúlio Vargas ne se préoccupa pas 

particulièrement du développement de Bahia, ce dernier ne faisant pas partie de ses 

priorités (Aragão, 1999, 37). 

 Au-delà des raisons économiques et politiques, relatives à l’écart que l’Etat de 

Bahia prit dans le processus de modernisation et d’industrialisation, le conservatisme 

prédominant de l’élite de Bahia et de ses classes dirigeantes expliquerait la résistance 

aux changements qui s’opposaient à leurs traditions et, donc, à la difficulté d’intégrer 

une dynamique moderniste éloignée des réalités locales (Aragão, 1999, 38). 

 En 1931, Getúlio Vargas nomma Juracy Montenegro Magalhães, né en 1905 à 

Fortaleza dans l’Etat du Ceará, région du Nordeste, intervenant fédéral à Bahia. Ce 

dernier gouverna l’Etat de Bahia de 1931 à 1937. Le jeune intervenant réussit avec 

habileté à consolider la nouvelle situation politique entre les attentes des colonels et 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
libérale contesta le résultat des élections présidentielles qui présenta un scrutin favorable à Júlio 
Prestes. S’en suivit la Révolution de 30. 
161 Le terme d’intervenant provient du Code des intervenants (Código dos Interventores), établi 
par décret en 1931, permettant à Getúlio Vargas de réglementer le contrôle des Etats par leur 
intermédiaire. Le Code des intervenants visait à éviter une concentration excessive du pouvoir 
des gouverneurs des Etats. Fut ainsi réglementée l’interdiction aux Etats de contracter des 
emprunts sans autorisation préalable du gouvernement fédéral ou encore le contrôle des 
ressources attribuées à chaque Etat pour ses forces de police afin d’empêcher une prise de 
pouvoir contre les forces de l’armée nationale. Ces réglementations allaient de manière générale 
vers un renforcement et une centralisation du pouvoir fédéral. 
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celles des oligarchies locales, ces dernières pourtant initialement contre la nomination 

de Juracy, et parvint à réintégrer Bahia sur la scène nationale. Il soutint et stimula 

l’économie locale, notamment l’Institut du cacao (Instituto do Cacau), créé par son 

prédécesseur, l’intervenant Artur Neiva162. 

 L’année 1935 fut marquée par plusieurs initiatives dont le but était de donner 

une nouvelle impulsion à l’économie de l’Etat de Bahia : centralisation de 

l’administration étatique, création de l’Institut du tabac (Instituto do Fumo), de l’Institut 

de l’élevage (Instituto da Pecuária) et de l’Institut central de la promotion de 

l’économie de Bahia (Instituto Central de Fomento Econômico da Bahia), première 

organisation de la Banque de l’Etat de Bahia, construction de bâtiments administratifs, 

hôpitaux et écoles (Aragão, 1999, 40). 

 Dans les années 1940, la production de pétrole de Bahia, premier producteur du 

pays, participa à la relance économique de l’Etat. La construction en 1949 de la 

Raffinerie Landulpho Alves située à Mataripe offrit de nouvelles perspectives à 

l’industrie pétrolifère et participa à la diversification du secteur industriel de Bahia 

(Aragão, 1999, 41). Conjointement à la modernisation de Bahia, une élite inscrite dans 

ce processus de modernisation se constitua. Elle intervint non seulement au sein de 

l’Etat de Bahia mais aussi au niveau fédéral, participant aux diverses sphères politiques, 

économiques et éducationnelles du Brésil. A partir du début des années 1950 et jusqu’à 

la fin du deuxième gouvernement de Getúlio Vargas en 1954, se succédèrent au 

Ministère de l’éducation et de la santé des ministres provenant tous de Bahia : Clemente 

Mariani, Pedro Calmon, Ernesto Simões Filho, Antônio Balbino et Edgard Santos 

(Aragão, 1999, 41). Malgré la modernisation en cours dans les années 1940 et 1950 et 

les changements intervenus avec l’intervention de l’Etat dans la sphère économique, les 

conditions de vie de la population restèrent précaires, avec un caractère majoritairement 

rural (Aragão, 1999, 43). 

  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
162 Artur Neiva, né à Salvador en 1880 et formé initialement à la Faculté de médecine de Bahia, 
fut entre 1923 et 1927 le directeur du Musée national de Rio de Janeiro. 
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3.2. Bahia et les réformes éducatives de Anísio Teixeira 

 

 La situation politique de Bahia à la fin des années 1940 présentait un large 

soutien au gouverneur Otávio Mangabeira (1947-1951)163. Son gouvernement fut 

marqué par une orientation libérale qui permit d’unifier la majorité des forces politiques 

locales autour du projet de reconstruction économique et démocratique de l’Etat. Malgré 

un accord avec les communistes sur la défense de la légalité, du droit d’organisation de 

tous les partis politiques et du bien-être de la société, le gouvernement d’Otávio 

Mangabeira ne tarda pas à rompre avec les communistes avec, entre autres, une censure 

imposée à l’encontre de la presse communiste et la persécution de ses partisans (Aragão, 

1999, 44). 

 Les investissements du gouvernement fédéral à Bahia, garantis par la 

Constitution fédérale de 1946, débutèrent. L’objectif de ces investissements était de 

réduire le retard pris par l’Etat de Bahia dans sa modernisation et son industrialisation. 

La construction de la Raffinerie de Mataripe, la liaison ferroviaire entre le Nordeste et le 

Sud du pays et la transformation des domaines de l’éducation et de la santé publique 

furent ainsi soutenues par le gouvernement fédéral. 

 La situation des domaines de la santé et de l’éducation à Bahia n’évolua 

toutefois pas de manière significative, démontrant le repli du gouverneur sur ces 

questions, qui soutenait davantage la formation technique des travailleurs. Cependant, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
163 Otávio Mangabeira, né en 1886 à Salvador et formé à l’Ecole polytechnique de Bahia 
comme ingénieur civil, débuta sa carrière politique en 1908 comme membre du conseil 
municipal de Salvador, puis en 1911 avec un premier mandat à la Chambre fédérale (Câmara 
Federal), qu’il poursuivit jusqu’en 1926. Après l’investiture de Washington Luís à la présidence 
de la République, Otávio Mangabeira fut nommé ministre des affaires extérieures (ministro das 
Relações Exteriores). En 1930, comme membre du gouvernement, il soutint la candidature de 
Júlio Prestes. Suite au mouvement armé qui mena Getúlio Vargas au pouvoir, il fut éloigné du 
ministère, arrêté, et partit en exil en Europe. Amnistié en 1934, Otávio Mangabeira revint au 
Brésil où il réintégra la Chambre fédérale, s’alignant à la minorité parlementaire qui s’opposait 
à Getúlio Vargas. Elu membre de l’Académie brésilienne des lettres en 1930, il l’intégra en 
1934. En 1937, à la suite de la fermeture du Congrès en raison du coup d’Etat de l’Etat Nouveau 
(Estado Novo), Otávio Mangabeira perdit son mandat parlementaire. Arrêté en 1938 en raison 
de sa participation à une conspiration contre le gouvernement et condamné par le Tribunal de la 
sécurité nationale (Tribunal de Segurança Nacional), il s’exila une nouvelle fois, résidant en 
Europe et aux Etats-Unis. Amnistié pour la seconde fois, il revint en 1945 au Brésil et s’affilia à 
l’Union démocratique nationale (União Democrática Nacional), parti politique qui regroupait 
l’opposition libérale de l’Etat Nouveau. A nouveau député en 1946 à la Chambre fédérale, il fut 
élu gouverneur de l’Etat de Bahia en 1947 (CPDOC, Otávio Mangabeira). 
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des analyses sur les problèmes du développement de l’Etat de Bahia furent effectuées 

afin de trouver une réponse et définir les facteurs de son retard malgré la présence de 

nombreuses richesses. Il apparut que la prise en compte des aspects financiers, 

techniques et matériels ne pouvaient être dissociés des aspects éducationnels et de la 

nécessité d’améliorer le système d’éducation de l’Etat (Aragão, 1999, 45). 

 

 

 Anísio Teixeira, formation d’un pédagogue 
 

 Le Département de l’éducation fut dirigé dès le début du gouvernement d’Otávio 

Mangabeira en 1947 par Anísio Teixeira (1900-1971)164, figure incontournable de 

l’éducation brésilienne, considéré comme l’un des éducateurs les plus importants du 

Brésil et qui mena un mouvement de modernisation de l’enseignement publique. Anísio 

Teixeira eut une influence considérable non seulement sur l’enseignement et l’éducation 

brésilienne, mais aussi sur ses implications directes dans le domaine éducatif et 

l’enseignement de Bahia. 

 
L’historiographie de l’éducation brésilienne fait ressortir la figure 
d’Anísio Teixeira comme celle d’un grand innovateur dans la lutte 
pour l’institutionnalisation d’un projet national d’enseignement qui a 
suscité des polémiques et donné lieu à de nombreux écrits dans le 
Brésil des années 30. Cet éducateur bahianais réussit à développer 
un projet éducatif pour le Brésil, au cours de deux périodes troublées 
de restructuration politique du pays : 1930-35 et 1947-52. 
(Bittencourt, 2009, 140)165 

 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
164 Né en 1900 à Caetité, ville de la région du sertão (arrière-pays) de l’Etat de Bahia, Anísio 
Spínola Teixeira suivit des études jusqu’à l’âge de quinze ans dans les internats de collèges 
jésuites de l’Etat de Bahia. Développant une vocation religieuse contraire aux souhaits de sa 
famille paternelle, il fut envoyé à la Faculté de Droit de Rio de Janeiro où il obtint en 1922 son 
diplôme en sciences juridiques et sociales. De retour à Bahia en 1923, son souhait d’intégrer le 
séminaire de la Compagnie de Jésus rencontra une nouvelle fois l’opposition de sa famille et 
désista. C’est ainsi qu’en 1924, à l’âge de vingt-trois ans, Anísio Teixeira, sur invitation du 
gouverneur de l’Etat de Bahia fut nommé inspecteur général de l’enseignement et entra dans la 
vie politique. 
165 Cf. Agueda Bittencourt, professeur en sciences de l’éducation de l’Université de Campinas 
(université publique de l’Etat de São Paulo). Extrait de son article intitulé Anísio Teixeira - 
Origines internationales d’un nationalisme pédagogique publié en 2009 dans la revue française 
Cahiers de la recherche sur l’éducation et les savoirs. 
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 L’influence d’Anísio Teixeira à Bahia débuta dès les années 1920. Nommé en 

1924 inspecteur général de l’enseignement par le gouverneur de l’Etat de Bahia 

Francisco Marques de Góis Calmon, il exerça cette fonction jusqu’en 1929. Ce fut au 

cours de cette période qu’Anísio Teixeira promut la réforme de l’instruction publique de 

l’Etat de Bahia. Au cours de son activité, le pédagogue eut l’occasion de réaliser un 

premier voyage hors du Brésil en 1925. Mandaté par le gouvernement de Bahia pour 

examiner les systèmes d’éducation de France et de Belgique, il acompagna 

l’Archevêque primat du Brésil Dom Augusto Álvaro da Silva à Rome à l’occasion des 

commémorations de l’Année Sainte166. Ce premier voyage, qui fut suivi ultérieurement 

par des séjours de formation aux Etats-Unis, initia sa rencontre avec diverses 

orientations éducatives, parmi lesquelles celle du philosophe américain John Dewey. 

 Les écrits et les discours d’Anísio Teixeira datant de son retour d’Europe 

permettent de relever sa connaissance des nombreuses théories pédagogiques et 

certaines de leurs applications qu’il rencontra au cours de son voyage, comme celles du 

médecin et pédagogue Maria Montessori en Italie, du pédagogue, médecin et 

psychologue Jean-Ovide Decroly en Belgique, du pédagogue, disciple de John Dewey, 

Georg Kerschensteiner en Allemagne et du psychanalyste et pédagogue écossais 

Alexander Sutherland Neill en Angleterre, connu pour son école Summerhill School 

fondée en 1921 et ses théories pédagogiques libertaires167. Anísio Teixeira démontra à 

cette période une préférence pour l’orientation française de Jules Ferry, ministre de 

l’instruction publique et des beaux-arts à la fin du XIXe siècle, ainsi que restaurateur de 

l’instruction obligatoire et gratuite (Bittencourt, 2009). Toutefois, avant son premier 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
166 La même année, en janvier 1925, Benito Mussolini annonçait aux députés italiens son régime 
dictatorial. Les relations entre le Pape Pie XI et Mussolini étaient à la préparation des accords de 
Latran de 1929, qui établirent la création de l’Etat du Vatican et le renoncement définitif des 
Etats pontificaux. 
167 De retour à Bahia, Anísion Teixeira, fervent catholique et admirateur à cette époque du 
mouvement catholique réactionnaire Action française, révéla publiquement sa sympathie pour le 
mouvement fasciste dans un article du quotidien A Tarde (Rocha, 2000, 56). Le mouvement 
Action Française, tout d’abord républicain et patriote, fut orienté sous l’impulsion de Charles 
Maurras vers un nationalisme intégral pour l’établissement d’une monarchie hériditaire, 
antiparlementaire et décentralisée. Son quotidien du même nom créé en 1908 fut dirigé par Léon 
Daudet. Le mouvement exerça entre les deux guerres une influence sur l’opinion française, 
notamment parmi les catholiques. Concernant l’intérêt d’Anísio Teixeira dans les années 1920 
pour le mouvement nationaliste et royaliste Action française et pour son mouvement dissident 
Le Faisceau, premier parti fasciste français fondé en 1925, dont le nom fait référence au 
fascisme italien, ainsi que sur la circulation des écrits des membres de ces mouvements auprès 
des intellectuels de Bahia : cf. Bittencourt, 2009. 
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voyage aux Etats-Unis d’Amérique, il adhérait à un système éducatif influencé par les 

modèles aristocratiques importés par les jésuites, contraire au positivisme républicain 

brésilien du début du XXe siècle (Barbosa, 2001, 57)168. 

 Le deuxième voyage d’Anísio Teixeira eut lieu en 1927 aux Etats-Unis 

d’Amérique, dans le cadre d’une mission pour l’Etat de Bahia dont le but était d’étudier 

le système d’éducation américain. Comme ce fut le cas pour le sociologue et 

anthropologue Gilberto Freyre, le gouverneur de l’Etat de Bahia Octávio Mangabeira et 

le médecin et politicien Júlio Afrânio Peixoto, Anísio Teixeira fréquenta l’Université de 

Columbia. Il rencontra au cours de ce voyage les intellectuels et les hommes politiques 

qui participèrent au projet national d’éducation. De ce premier séjour aux Etats-Unis, 

Anísio Teixeira publia en 1928 l’ouvrage Aspectos americanos de educação contenant 

ses observations sur l’éducation américaine. Il revint de ce premier voyage avec un 

nouvel idéal éducatif, basé sur la démocratie et la science (Barbosa, 2001, 57). 

 Toujours dans l’exercice de sa fonction d’inspecteur général de l’enseignement 

de l’Etat de Bahia, Anísio Teixeira retourna aux Etats-Unis d’Amérique en 1928 pour 

suivre un cours de dix mois au Teachers College de l’Université de Columbia où il 

poursuivit ses études de philosophie de l’éducation. Au cours de ce nouveau séjour aux 

Etats-Unis, sous la recommandation d’Octávio Mangabeira, alors ministre des relations 

extérieures du Brésil, il rencontra l’éditeur et écrivain Monteiro Lobato qui résidait à 

New York en tant qu’attaché commercial du Brésil. En 1929, il obtint un Master of arts 

de l’Université de Columbia avec spécialisation en éducation. Ce fut à cette occasion 

qu’il s’approcha des éducateurs et sociologues John Dewey et William Heard 

Kilpatrick. Le philosophe et pédagogue américain John Dewey eut une influence 

considérable sur l’orientation pédagogique d’Anísio Teixeira. Dès son retour au Brésil 

en 1930, il publia aux éditions Melhoramentos la première traduction de trois essais de 

Dewey sous le titre Vida e educação169.  

 John Dewey (1859-1952), philosophe américain de l’éducation, spécialisé en 

psychologie appliquée et en pédagogie, fut l’un des principaux pédagogues du 

mouvement de l’éducation nouvelle. Il intégra en 1894 la nouvelle Université de 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
168 L’ouvrage de la pédagogue Ana Mae Barbosa (2001) John Dewey e o ensino da arte no 
Brasil est la quatrième version revue et augmentée des deux premières versions intitulées 
Recorte e colagem : influência de John Dewey no ensino da arte no Brasil. 
169 Dewey, John, Vida e educação. São Paulo, Melhoramentos, Rio de Janeiro, Fundação 
Nacional de Material Escolar, 1978, 113 p. 
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Chicago où il enseigna la philosophie de 1904 à 1952. Ce fut au sein de cette Université 

qu’il élabora les principes de sa philosophie. La pédagogie qu’il mit en pratique et 

actualisa avec la fondation de l’University of Chicago Laboratory Schools est basée sur 

l’apprentissage par l’action, la pédagogie du projet dans une réconciliation de l’esprit et 

de l’action, du travail et du loisir, de l’intérêt et de l’effort. Il associa le terme de 

démocratie à celui d’éducation en énonçant les idées d’une éducation démocratique. Le 

concept central de John Dewey est l’expérience considérée selon deux aspects, 

« essayer » et « éprouver », au sein de laquelle l’intelligence détient un rôle 

instrumental, celui du lien qu’il effectue entre ces deux aspects. La prise en compte de 

l’expérience indivuelle dans le processus d’éducation, d’apprentissage et d’acquisition 

de connaissances, encrée dans un contexte spécifique, celui de la famille, de la 

communauté et plus largement des culturelles locales, permettrait ainsi de produire des 

connaissances et des « objets » spécifiques. John Dewey n’instaura pas de hiérarchie 

entre les arts libéraux et les arts mécaniques issus de la tradition grecque, considérant 

que dans une société démocratique toute distinction entre éducation libérale et technique 

n’a pas lieu d’être, rejetant ainsi la conception d’adaptation de l’ouvrier au régime 

industriel. 

 La pédagogie de John Dewey largement défendue et mise en action à Bahia par 

Anísio Teixeira ne se limitait pas au niveau secondaire mais irradiait l’ensemble du 

domaine de l’éducation. Les universités, comme pôles centraux du développement de la 

société brésilienne et, plus spécifiquement l’Université de Bahia, en raison de la mise en 

valeur des cultures du Nordeste liée au projet de « culture nationale », portèrent très 

probablement cette orientation pédagogique. Concernant l’influence de John Dewey sur 

les conceptions d’éducation d’Anísio Teixeira et des pédagogues brésiliens qui 

approchèrent ses idées, relative à la problématique des modèles et des influences qui 

constitue un aspect récurrent dans le développement de l’enseignement supérieur au 

Brésil et du domaine artistique, la pédagogue Ana Mae Barbosa (2001, 65) considère 

que pour la première fois dans l’histoire de l’éducation brésilienne un modèle étranger 

et ses applications prirent en compte les conditions nationales et régionales du Brésil. 

 De retour à Salvador et compte tenu de la situation politique, à savoir le 

processus de la Révolution de 30 et la montée de Getúlio Vargas au pouvoir national, 

Anísio Teixeira vit la poursuite de sa carrière politique à Bahia compromise. Il se rendit 

à Rio de Janeiro et rejoignit le mouvement de l’Ecole nouvelle (Escola Nova) au 

moment où les questions d’éducation devenaient un enjeu politique et idéologique. 
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Deux pôles s’y confrontaient, d’un côté l’Eglise catholique et sa volonté de renforcer sa 

position dans la société après la proclamation de la République et la suppression de 

l’enseignement religieux de la nouvelle Constitution et, de l’autre, le mouvement de 

l’Ecole nouvelle (Escola Nova) soutenu entre autres par Fernando de Azevedo, directeur 

de l’instruction publique du District fédéral de 1926 à 1930, et du pédagogue Lourenço 

Filho, directeur général et responsable pour la réforme de l’enseignement public de 

l’Etat de Ceará en 1923. 

 Ce fut dans le courant des années 1920, période marquée par l’absence d’un 

système éducatif organisé et par de multiples initiatives et réformes, que le mouvement 

de l’Ecole nouvelle (Escola Nova) se développa. Les grandes thématiques associées au 

mouvement furent la défense d’une école publique, universelle et gratuite, une 

éducation adressée à tous avec d’égales opportunités pour tous. Le Mouvement de 

l’Ecole nouvelle soutenait un enseignement de base permettant à chacun de développer 

ses propres talents et ses propres caractéristiques, un enseignement laïc, sans influence 

d’une orientation religieuse spécifique. La fonction de l’éducation était ainsi de former 

un citoyen libre et conscient, capable de s’intégrer à l’Etat national en pleine 

transformation. Ce mouvement qui fut actif entre 1927 et 1935 avec diverses 

applications selon les Etats du Brésil était basé sur les idées de John Dewey, Edouard 

Claparède170 et Jean-Ovide Decroly171 (1871-1932). 

 A partir de 1927 l’enseignement artistique intégra les débats liés à la 

modernisation du domaine de l’éducation où s’opposèrent deux conceptions distinctes. 

L’une attribuait à l’enseignement artistique un aspect avant tout technique comme 

préparation d’une future main-d’œuvre qualifiée. La seconde, soutenue par l’Ecole 

nouvelle, concevait l’enseignement artistique et plus largement le domaine de l’art 

comme instrument mobilisateur de la capacité créatrice de tout individu, permettant de 

relier imagination et intelligence. La valorisation de l’art dans le domaine éducatif 

brésilien fut très largement inspirée par les développements théoriques de John Dewey 

et soutenue par Anísio Teixeira (Barbosa, 2011, 15). Au XIXe siècle, l’art était 

considéré comme un instrument de modernisation et non pas comme une activité 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
170 Edouard Claparède (1873-1940), prédécesseur de Jean Piaget et fondateur de l’Institut Jean-
Jacques Rousseau en 1912, institution dévolue à la recherche éducationnelle qui permit 
l’établissement de la Faculté de psychologie et des sciences de l’éducation de l’Université de 
Genève. 
171  Jean-Ovide Decroly (1871-1932), pédagogue, psychologue et professeur, développa en 
Belgique une méthode nouvelle d’enseignement. 
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propre. L’ensemble des activités liées aux arts visuels de même que leurs auteurs étaient 

moins valorisés que ceux du domaine littéraire (Barbosa, 1978, 21). 

 Fonctionnaire du Ministère de l’éducation et de la santé créé en 1930 comme 

membre de la commission chargée de l’étude de la réorganisation de l’enseignement 

secondaire au niveau national, Anísio Teixeira fut nommé en 1931 directeur général du 

Département de l’éducation et de la culture du district fédéral à Rio de Janeiro. De 1931 

à 1935, il poursuivit à Rio de Janeiro la réforme éducative débutée par son prédécesseur 

Fernando de Azevedo. Teixeira y conduisit une importante réforme de l’éducation aux 

répercussions nationales, considérée comme le début d’un ensemble de mesures qui 

permit de donner une structure à l’enseignement, du niveau primaire au niveau 

supérieur. 

 Les mesures réformatrices d’Anísio Teixeira, ses nouvelles alliances et ses 

orientations politiques parmi lesquelles sa participation au mouvement de l’Ecole 

nouvelle générèrent une forte opposition de l’Eglise catholique, notamment après la 

publication en 1932 du Manifeste des pionniers pour l’éducation nouvelle. Le 

manifeste, considéré comme fondateur du projet de rénovation de l’éducation 

brésilienne, dénonçait le système scolaire en activité et appellait à une organisation 

générale de l’éducation avec comme base une école publique unique, laïque, obligatoire 

et gratuite. 

 Anísio Teixeira, proche collaborateur et secrétaire de l’éducation et de la culture 

du préfet du District fédéral Pedro Ernesto Batista, introduisit de profonds changements 

dans la structure du système d’éducation de Rio de Janeiro. Il stimula la création de 

nouveaux établissements d’enseignement comme, en 1932, l’Institut d’éducation 

(Instituto de Educação), qui rassembla en une seule et même institution l’ancienne école 

normale, un jardin d’enfants et les niveaux primaire et secondaire. Il fut encore l’un des 

acteurs principaux de la création de l’Université du District Fédéral (UDF), qui 

engendra une forte réaction du ministre de l’éducation Gustavo Capanema et des 

milieux conservateurs catholiques. 

 Dans le courant des années 1930, Pedro Ernesto Batista et Anísio Teixeira 

s’approchèrent de l’Alliance nationale libertaire (Alliança Nacional Libertadora – 

ANL) qui réunissait divers groupes de gauche s’exprimant contre le fascisme et 

l’impérialisme. Anísio Teixeira écrivit plusieurs articles dans le journal A Manhã, 

journal officiel de l’Alliance nationale libertaire. Bien que non formellement rattaché à 

ce mouvement qui encouragea le soulèvement communiste de 1935, Anísio Teixeira fut 
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accusé d’y avoir participé. Pedro Ernesto fut peu après ces évènements contraint 

d’éloigner Anísio Teixeiro du gouvernement. C’est ainsi qu’en 1935 Anísio Teixeira 

retourna dans la région de Caetité dans l’Etat de Bahia. De 1937 à 1945, au cours de la 

période de l’implantation de l’Etat Nouveau (Estado Novo), il se consacra presque 

exclusivement à des activités commerciales privées (exploration et exploitation de 

minerais et commercialisation d’automobiles). Au cours des années 1935 à 1945, 

période de la dictature de Getúlio Vargas, les problématiques de l’éducation et celles du 

groupe de l’Ecole nouvelle furent mises à l’écart. 

 En 1946, dans l’immédiat après-guerre en pleine réorganisation sous hégémonie 

américaine, Anísio Teixeira réintégra la vie politique en acceptant l’invitation du 

Premier secrétaire exécutif de l’UNESCO, Julien Huxley, à devenir conseiller à 

l’enseignement supérieur. Au cours de ce mandat qu’il occupa durant sept mois, Anísio 

Teixeira voyagea entre Londres, Paris et New York. Il quitta cette fonction en 1947, 

invité par le gouverneur de l’Etat de Bahia, Otávio Mangabeira, à diriger le Secrétariat 

de l’éducation et de la santé de Bahia. De 1948 à 1958, au cours de la période de 

redémocratisation du Brésil avec un système politique multipartiste, certains principes 

de l’Ecole nouvelle furent réintroduits. De retour au Brésil après la fin de la dictature de 

l’Etat Nouveau (Estado Novo) et le soulèvement militaire qui renversa Getúlio Vargas 

de la présidence en 1945, au début du processus de redémocratisation du Brésil, Anísio 

Teixeira reprit ainsi à Bahia le projet d’éducation qu’il avait commencé dans le District 

fédéral à Rio de Janeiro. 

 

 

 Anísio Teixeira, un projet d’éducation 

 

 Sous la gestion du préfet du District fédéral Pedro Ernesto Batista, le projet 

d’éducation qu’Anísio Teixeira commença à développer entre 1931 et 1935 et qu’il 

poursuivit dans l’Etat de Bahia intégrait le niveau primaire jusqu’à la formation des 

professeurs, ainsi que le développement des écoles en région rurale. Il défendait une 

éducation publique élémentaire qui ne se limitait pas à sa fonction utilitaire. Dans ce 

but, il institua au sein du Département de l’éducation du District fédéral trois instances 

relatives à la musique et aux arts (música e artes), au dessin, aux arts industriels et à 

l’éducation physique (desenho e artes industriais e educação física), à la récréation et 

aux jeux (recreação e jogos). L’un de ses objectifs était non seulement d’enrichir 
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l’école élémentaire et son système éducatif, mais d’irradier véritablement la société 

brésilienne, d’étendre et d’élever sa culture sociale et artistique. Il considérait que 

l’éducation musicale des enfants, ses nouvelles habitudes de récréation et de jeux, 

l’insertion des danses régionales et populaires dans le programme primaire, de même 

que l’enseignement du dessin et des arts industriels n’allaient pas uniquement enrichir 

l’école élémentaire mais faciliter sa transformation. L’école transformée pouvait, quant 

à elle, transformer à son tour la société brésilienne. L’introduction des arts et des danses 

populaires dans l’enseignement devait permettre d’enrichir le goût public et développer 

un intérêt plus profond pour les sources naturelles (spontanées) de l’art populaire 

brésilien. L’œuvre d’art dans le cadre scolaire était conçue comme la première et 

légitime opportunité d’intégration profonde à la culture nationale. Pour pouvoir 

développer ce projet éducatif, Anísio Teixeira créa au sein du Département de 

l’éducation du District fédéral une division des bâtiments et des équipements scolaires 

(Divisão de Predios e Apparelhamentos Escolares) (Andrade Junior, 2011). 

 Au retour d’Anísio Teixeira à Bahia en 1947, la situation de l’éducation 

publique n’avait pas évoluée. La construction des nouveaux bâtiments initialement 

prévus dès 1932 était abandonnée et celle des écoles des régions rurales qui avaient 

bénéficié du soutien du Ministère de l’éducation en 1946 n’avait pas commencé. Anísio 

Teixeira rendit compte de cette situation en relevant les problèmes de ressources 

humaines et matérielles, ainsi qu’un état général de découragement et de désarroi. Il 

reçut ainsi du gouverneur la responsabilité de la planification, de la construction, de la 

reconstruction et de la conservation des bâtiments scolaires de l’Etat, que ce soit avec 

les ressources propres de l’Etat ou avec l’aide fédérale complétée par le trésor étatique 

(Andrade Junior, 2011). Anísio Teixeira créa encore à Salvador le Centre éducationnel 

Carneiro Ribeiro (Centro Educacional Carneiro Ribeiro)172. Connu comme Escola-

Parque, école élémentaire inovatrice et inédite au Brésil, son objectif était d’offrir aux 

enfants une éducation active et intégrale qui englobait les préoccupations allant de leur 

alimentation à leur préparation de citoyen. Il s‘agissait d’une école qui intégrait les 

aspects éducatifs dans ses multiples registres sociaux, culturels, intellectuels, artistiques 

et professionnels, similaire au projet développé à Rio de Janeiro. Inauguré en 1950 et 

terminé dans les années 1960, le Centre éducationnel Carneiro Ribeiro fut réalisé par les 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
172 Ernesto Carneiro Ribeiro (1839-1920) : médecin, professeur, linguiste et éducateur de Bahia, 
pionnier au Brésil de l’instauration d’une grammaire établie en fonction de la langue parlée. 
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architectes Diógenes Rebouças 173  et Assis Reis 174 . Au niveau théorique, ce fut 

l’architecte Hélio de Queiroz Duarte qui développa le plan général du centre et qui 

traduisit les premières ébauches d’Anísio Teixeira. L’ensemble architectural comprenait 

plusieurs bâtiments où furent présentées des interventions artistiques réalisées entre 

1950 et 1955 par Carlos Bastos, Jenner Augusto, Carlos Magano, Maria Célia Amado, 

Carybé et Mário Cravo Júnior. Le Centre éducationnel Carneiro Ribeiro fut une 

référence pour divers projets similaires réalisés dans d’autres Etats du Brésil, 

notamment l’ensemble scolaire de São Paulo (Convênio Escolar) réalisé sous la 

direction de l’architecte Hélio Duarte, l’Escola-Parque de Brasília projetée par José de 

Souza Reis, ou encore les Centres intégrés d’éducation publique (Centros Integrados de 

Educação Pública – CIEP) d’Oscar Niemeyer réalisés entre 1983 et 1987 à Rio de 

Janeiro sur la demande de Darcy Ribeiro. Il fut aussi l’objet d’un documentaire réalisé 

par l’UNESCO peu après son inauguration, présenté comme l’exemple d’un système 

éducationnel pouvant être adopté par les pays en voie de développement (Andrade 

Junior, 2011). 

 Les activités d’Anísio Teixeira ne se limitèrent pas au développement de 

l’enseignement public ni à sa fonction d’inspecteur de l’enseignement de l’Etat de 

Bahia. Ses initiatives et ses réformes, la création d’écoles et d’instituts, sa très large 

insertion dans le domaine de l’éducation furent notables non seulement pour l’Etat de 

Bahia mais pour l’ensemble du Brésil. En 1951, lors du retour de Getúlio Vargas au 

gouvernement fédéral, Anísio Teixeira était considéré comme le principal acteur de la 

politique de soutien aux activités scientifiques. Son ancienne équipe du District fédéral 

participa la même année à la création de la première structure gouvernementale d’appui 

à la recherche, le Conseil national de la recherche (Conselho Nacional da Pesquisa – 

CNPq), de la Commission de perfectionnement des enseignants supérieurs (Commissão 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
173 Diógenes Rebouças (1914-1994), ingénieur agronome formé à l’Ecole agricole de Bahia 
(Escola Agrícola da Bahia), architecte, urbaniste, peintre, professeur à partir de 1952 du cours 
d’architecture de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia puis de la Faculté d’architecture, est 
considéré comme l’une des figures les plus influentes de la consolidation de l’architecture 
moderne à Bahia. Il réalisa de nombreux projets architecturaux à Salvador parmi lesquels l’hôtel 
de Bahia (1947-1952), le complexe sportif de Fonte Nova (1942-1951) et son agrandissement 
(1968-1971), ainsi que la Faculté d’architecture de l’Université fédérale de Bahia. 
174 Assis Reis (1926-2011), architecte et professeur, fit partie du bureau d’architecture de 
Diógenes Rebouças. Dans les années 1950-1960, il défendit des idées opposées à celles de 
l’idéal moderniste et se rapprocha de « l’architecture régionale », s’appropriant la modernité en 
traduisant, dans un certain degré de contemporanéité, les aspects historiques, culturels et 
matériels d’une région. 
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de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nivel Superior - CAPES) et de l’Institut national 

d’études pédagogiques (Instituto Nacional de Estudos Pedagógicos - INEP), permettant 

ainsi aux chercheurs brésiliens de prendre activement part à la recherche scientifique 

internationale. Anísio Teixeira assuma dans les années 1950 le secrétariat général de la 

Commission de perfectionnement des enseignants supérieurs (CAPES) et la direction de 

l’Institut national d’études pédagogiques (INEP). En 1959, à la tête de l’Institut national 

d’études pédagogiques (INEP), il contribua à la construction de la Maison du Brésil à la 

Cité universitaire de Paris. Il participa amplement aux discussions sur la loi des 

directions et des bases de l’éducation nationale (Lei de Diretrizes e Bases da Educação 

Nacional – Lei n° 4.024/61), promulguée en 1961. Et de 1960 à 1964, avec Darcy 

Ribeiro, il participa à la conception et à l’administration de l’Université de Brasília. 

Anísio Teixeira s’impliqua non seulement dans les questions relatives à l’éducation des 

niveaux primaires et secondaires de l’Etat de Bahia et du Brésil. Il stimula également les 

initiatives culturelles de Bahia, comme le Club de cinéma (Clube de Cinema). 

 

 

3.3. La création de l’Université de Bahia 

 

 La création de l’Université de Bahia s’inscrit donc dans un contexte où les 

questions d’éducation avaient déjà été largement discutées au préalable, avec diverses 

tentatives de réformes. Malgré une situation de retrait par rapport au développement du 

centre-sud, l’économie, la vie culturelle et l’urbanisme de Bahia et de sa capitale 

Salvador montraient des signes d’expansion. L’Université de Bahia fut créée dans ce 

contexte. Elle fut instituée par le décret-loi n° 9.155 du 8 avril 1946 (Decreto-Lei n° 

9.155 de 8 de Abril de 1946)175, acte législatif du gouvernement fédéral publié dans le 

Journal Officiel de l’Union (Diário Oficial da União) à peine trois mois après la prise 

du pouvoir de Eurico Gaspar Dutra. Ce dernier fut élu président des Etats-Unis du 

Brésil, successeur de José Linhares, dont la fonction avait été de garantir la réalisation 

d’élections après le renversement de Getúlio Vargas, avec à la tête du Ministère de 

l’éducation et de la santé Ernesto de Souza Campos. L’Etat de Bahia était quant à lui, 

dès 1947, sous la gouvernance d’Otávio Mangabeira, fonction de gouverneur qu’il 

conserva jusqu’en 1951. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
175 Cf. Annexe II : XVI-XXII. 
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 L’Université de Bahia fut créée plus de dix années après un premier projet 

présenté en 1935. Sa fondation et son implantation furent largement et activement 

soutenues par Pedro Calmon176 (Boaventura, 2009, 123). Le décret –loi n° 9.155 du 8 

avril 1946, placé sous l’égide du président de la République Eurico Gaspar Dutra, 

autorisé à décréter la création d’une université selon l’article 180 de la Constitution, fut 

cosigné par le ministre de l’éducation et de la santé Ernesto de Souza Campos177. Ce 

document est composé de cinq chapitres suivis d’une rubrique intitulée dispositions 

transitoires. Chaque chapitre comprend différents articles, au nombre de trente-trois 

pour l’ensemble du décret-loi mentionné. Certains articles sont suivis d’un paragraphe 

supplémentaire dénommé paragraphe unique, apportant des précisions sur l’article qui 

le précède. Les cinq chapitres du décret-loi instituant l’Université de Bahia traitent selon 

l’ordonnancement suivant : de l’Université de Bahia, du patrimoine et de son utilisation, 

des organes de l’administration, des ressources financières et du régime financier. 

 Le premier article du décret-loi n° 9.155 du 8 avril 1946 annonce l’Université de 

Bahia comme institution d’enseignement supérieur placée sous la législation fédérale, 

dotée d’une autonomie administrative, financière, didactique et disciplinaire. Le 

processus de création de l’Université de Bahia, similaire à celui des universités des 

autres Etats du Brésil, fut de réunir les écoles supérieures qui existaient déjà mais qui se 

trouvaient dispersées en unités séparées. Le deuxième article du décret-loi n° 9.155 du 8 

avril 1946 institue ainsi la composition initiale de l’Université de Bahia avec les écoles 

traditionnelles de niveau supérieur alors en fonction dans la capitale de l’Etat : la 

Faculté de médecine de Bahia et ses écoles annexes d’odontologie et de pharmacie, la 

Faculté de droit de Bahia, l’Ecole polytechnique de Bahia, la Faculté de philosophie de 

Bahia et la Faculté des sciences économiques. Le paragraphe unique du deuxième 

article autorise l’incorporation d’autres facultés et d’écoles non maintenues par le 

gouvernement fédéral et qui ne faisaient pas partie de la composition initiale, à 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
176 Pedro Calmon Muniz de Bittencourt (1902-1985), né dans l’Etat de Bahia, étudia tout 
d’abord à Salvador où il intégra la Faculté de droit de Bahia en 1920. Il poursuivit ses études de 
droit à Rio de Janeiro. Il fut nommé en 1925 conservateur du Musée historique national (Museu 
Histórico Nacional) et, en 1934, devint professeur de la Faculté de droit de Rio de Janeiro. 
Député fédéral de l’Etat de Bahia en 1935, il occupa le poste de recteur de l’Université du Brésil 
de 1949 à 1966. En 1950, il fut nommé ministre de l’éducation et de la santé sous la 
gouvernance d’Eurico Gaspar Dutra. 
177 Ernesto de Souza Campos (1882-1970), né à Campinas, formé comme médecin auprès de la 
Faculté de médecine et de chirurgie de São Paulo, fut ministre de l’éducation et de la santé en 
1946 sous la présidence d’Eurico Gaspar Dutra. 
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condition d’être approuvée par les différentes congrégations respectives. Le troisième 

article du décret-loi n° 9.155 du 8 avril 1946 donne à l’Université de Bahia le pouvoir, 

selon les termes de la loi, d’incorporer d’autres écoles d’enseignement supérieur 

reconnues par le gouvernement fédéral, des instituts techniques et scientifiques ou de 

culture extensive, ainsi que d’établir des accords avec des entités et des organisations 

officielles ou privées. Le paragraphe unique du troisième article stipule l’incorporation 

possible sous condition d’une autorisation préalable du gouvernement fédéral, dès lors 

que ces incorporations apportent de nouvelles charges financières à l’Union.  

 La locution « culture extensive », en portugais cultura extensiva, est présente 

dans le troisième article du décret-loi n° 9.155 du 8 avril 1946. Elle s’inscrit dans les 

objectifs de base des universités : l’enseignement, la recherche et l’extension 

universitaire. Dans le décret n° 19.851 du 11 avril 1931 relatif à l’enseignement 

supérieur brésilien et à l’établissement des statuts des universités brésiliennes, le 

quarante-deuxième article stipulait déjà la mise en oeuvre de l’extension universitaire au 

moyen de cours et de conférences à caractère éducationnel ou utilitaire, organisés par 

les divers instituts des universités avec autorisation préalable du conseil universitaire. 

Toutefois, les premières expériences d’extension universitaire remontent au début du 

XXe siècle. Elles eurent lieu entre 1911 et 1917 au sein de l’Université libre de São 

Paulo. Elles correspondaient à des conférences qui abordaient divers domaines de 

connaissance et à des rencontres ouvertes au public où étaient traités différentes 

thématiques liées aux problématiques sociales et politiques de cette période. 

 Ces premières expériences d’extension universitaire résultèrent d’actions 

propres à certains groupes de la communauté académique, en réaction au caractère 

élitiste croissant des universités. Sans prétendre apporter des réponses aux besoins de la 

population, l’extension universitaire permit de justifier l’existence et le développement 

des universités brésiliennes à l’ensemble de la société. Jusqu’en 1930, les activités 

d’extension assumaient un compromis, celui de répondre aux exigences des secteurs de 

la société qui détenaient le pouvoir économique et politique. Il s’agissait pour ces 

secteurs de s’approprier les connaissances produites par les universités soutenues par 

des financements publics afin qu’elles deviennent des biens sociaux. Le décret n° 

19.851 du 11 avril 1931 instaura cette relation en donnant une priorité à la diffusion des 

connaissances utiles à la vie individuelle ou collective comme solution aux problèmes 

sociaux et à la préservation des intérêts nationaux. A partir de 1934, au sein de 

l’Université de São Paulo, l’extension universitaire devait servir à la vulgarisation des 
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sciences, des lettres et des arts par l’intermédiaire de divers recours (cours synthétiques, 

conférences, diffusion radiophonique, films scientifiques). Au cours des années 1940 et 

1950, un mouvement d’opposition composé d’étudiants et de professeurs se développa 

au sein des universités, remettant en cause la distance qui existaient entre ces dernières 

et les difficultés rencontrées par la majorité de la population notamment dans les 

domaines de la santé et de l’éducation. Ce mouvement s’accentua dans les années 1960 

et développa les programmes d’extension dans les zones rurales et urbaines, permettant 

la rencontre entre savoir érudit et savoir populaire et, sur le plan politique, prit un rôle 

d’intermédiaire entre les universités et la population.  

 Le neuvième article du décret-loi n° 9.155 du 8 avril 1946, relatif à 

l’administration de l’Université de Bahia, stipule que son administration sera exercée 

par quatre organes : l’Assemblée universitaire, le Conseil de curateurs, le Conseil 

universitaire et le rectorat. Le dix-septième article du décret-loi n° 9.155 du 8 avril 1946 

indique que le rectorat, organe exécutif central qui coordonne, supervise et dirige toutes 

les activités universitaires, est représenté par la personne du recteur, nommé pour une 

durée reconductible de trois ans par le président de la République parmi les professeurs 

titulaires effectifs, élu par le Conseil universitaire. 

 Dès ses premières années de fonctionnement, l’Université de Bahia procéda de 

la même manière que les premières universités brésiliennes quant à l’engagement de 

professeurs étrangers. L’Université de Bahia, par manque de cadres formés dans les 

différents domaines d’études qu’elle proposait, engagea de nombreux intellectuels 

étrangers considérés nécessaires au développement de l’enseignement supérieur. Le 

déplacement de professeurs au moment de l’instauration des universités ne fut pas un 

fait uniquement brésilien. La création des universités en Europe occidentale généra 

également un engagement de maîtres et de professeurs « étrangers », qui provenaient 

d’autres empires, d’autres universités créées antérieurement. Il s’agit cependant d’un 

processus différent de ce qui pourrait être appelé la mobilité des professeurs ou des 

maîtres aux temps médiévaux déjà, qui formaient de nouvelles écoles ou rejoignaient les 

« centres » d’enseignement les plus reconnus d’Europe, Paris et Bologne. La question 

des relations et des échanges entre les universités brésiliennes et étrangères, bien que ne 

mentionnant pas directement l’engagement de professeurs étrangers, était présente dans 

le quatrième article du décret n° 19.851 du 11 avril 1931. Ainsi, dans les objectifs de 

l’enseignement universitaire, est décrété :  
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Les universités brésiliennes développeront une action conjointe au 
bénéfice de la haute culture nationale, et s’efforceront d’élargir 
progressivement leurs relations et échange avec les universités 
étrangères.178 

 

 L’établissement, le développement et la portée considérable que prit l’Université 

de Bahia dans les années 1950 sont tributaires de son premier recteur Edgard Santos, élu 

par le Conseil universitaire qui faisait partie des quatre organes administratifs de 

l’Université de Bahia institués par le décret-loi n° 9.155 du 8 avril 1946. Alors que le 

mandat de recteur était d’une durée reconductible de trois ans, Edgard Santos dirigea 

l’Université de Bahia durant quinze années, de 1946 à 1961, avec une brève 

interruption. Au cours de ces quinze années, le rectorat de l’Université de Bahia traversa 

plusieurs gouvernements. Il y eut tout d’abord Otávio Mangabeira comme gouverneur 

de l’Etat de Bahia de 1947 à 1951 et Eurico Gaspar Dutra à la tête du gouvernement 

fédéral (1946-1951), ensuite le gouverneur Régis Pachedo de 1951 à 1955 sous le 

deuxième gouvernement de Getúlio Vargas (1951-1954), puis le gouvernement 

d’Antônio Balbino de 1955 à 1959 avec à la présidence du Brésil la succession des 

présidents João Fernandes Campos Café Filho (1954-1955), Carlos Coimbra Luz (1955) 

et Nereu de Oliveira Ramos (1955-1956). A la fin de son dernier mandat de 1959 à 

1961, Edgard Santos dirigea l’Université de Bahia sous le gouvernement étatique de 

Juracy Magalhães et sous la présidence de Juscelino Kubitschek (1956-1961). 

 Cette longévité dans la gestion de l’Université de Bahia peut se comprendre par 

l’ancrage local d’Edgard Santos, représentant de l’élite de Bahia, sans pour autant être 

éloigné des questions nationales et du gouvernement fédéral, comme le dénote sa courte 

fonction de ministre de l’éducation de juillet à août 1954 à la fin du second 

gouvernement de Getúlio Vargas et au cours de la brève présidence de Café Filho. 

Avant d’être nommé recteur de l’Université de Bahia, Edgard Santos avait été de 1936 à 

1946 à la tête de la Faculté de médecine de Bahia, détenteur ainsi de dix années 

d’expérience comme directeur et gestionnaire d’une faculté d’enseignement supérieur. 

La durée du rectorat d’Edgard Santos, sans omettre les tensions et les divergences qui 

accompagnèrent son activité non seulement au sein de l’Université mais aussi auprès 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
178  Traduction libre du quatrième article du décret n° 19.851 du 11 avril 1931 : « As 
universidades brasileiras desenvolverão acção conjuncta em benefício da alta cultura nacional, 
e se esforçarão para ampliar cada vez mais as suas relações e o seu intercambio com as 
universidades estrangeiras. » 
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des élites de Bahia, peut être mise en relation avec le fait qu’il ne fut jamais 

formellement affilié à un parti politique, caractéristique partagée avec la directrice du 

Musée d’art moderne de Bahia fondé en 1959. Compte tenu de l’influence considérable 

d’Edgard Santos sur le développement singulier et unique dans l’histoire de l’Université 

de Bahia, un sous chapitre lui est consacré ultérieurement dans cette étude. 

 Le choix du futur recteur de l’Université de Bahia revenait à Pedro Calmon, 

proche du ministre Ernesto de Souza Campos avec lequel il collabora antérieurement 

alors qu’il était directeur de la Faculté de droit et vice recteur de l’Université du Brésil. 

Edgard Santos, directeur de la Faculté de médecine de Bahia, était également proche du 

médecin Ernesto de Souza Campos. Ensemble, ils travaillèrent sur la construction de 

l’Hôpital des cliniques (Hospital das Clínicas) devenu par la suite hôpital universitaire, 

Hospital Universitário Professor Edgard Santos (Boaventura, 2009, 124). 

 Au cours de ses permières années de fonctionnement, l’Université de Bahia ne 

possédait pas de véritable structure. Elle comprenait un ensemble d’écoles et de facultés 

traditionnelles au parcours et à l’héritage plus anciens et reconnus, issues du début du 

XIXe siècle, comme les Facultés de médecine et de droit, et des unités dispersées. L’une 

des premières tâches du rectorat de l’Université de Bahia fut d’unifier cet ensemble 

hétérogène, source de réactions et d’oppositions de la part des établissements les plus 

anciens. Le projet universitaire de l’Université de Bahia et donc de son recteur Edgard 

Santos différait de celui des premières universités brésiliennes quant à la question 

institutionnelle. A la différence du projet d’éducation d’Anísio Teixeira par exemple, 

bien que tout d’abord relatif à l’enseignement primaire et secondaire qui s’appuyait sur 

un projet institutionnel, l’édification, la structuration et le développement de 

l’Université de Bahia dépendaient avant tout de son rectorat et des personnalités qui 

participèrent à la formation et au développement de cette institution. Bien que 

principalement soutenu par des actions individuelles, le projet universitaire d’Edgard 

Santos n’était pas isolé. Il était en contact avec les institutions universitaires de la 

République et, fait important, s’inscrivait pleinement dans l’idéal politique, économique 

et culturel national, celui d’un développement du Brésil au niveau national et 

international. 

 La singularité de l’Université de Bahia fortement basée sur les actions de son 

recteur eurent pour effet un dynanisme remarquable au cours des années 1950, associé à 

une certaine fragilité par le fait même de la très forte implication d’actions individuelles. 

Malgré les résistances rencontrées en particulier auprès des structures traditionnelles, le 
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rectorat d’Edgard Santos permit, avec une gestion autoritaire et le soutien des forces 

politiques, la réalisation d’importants projets artistiques et culturels. Malgré l’absence 

d’un projet universitaire institutionnel conduisant ses actions, une grande partie des 

décisions d’Edgard Santos se trouvaient en adéquation avec les conceptions et les 

orientations de cette période de l’histoire du Brésil (Aragão, 1999, 48). 

 Edgard Santos soutenait l’indissociabilité entre éducation et développement 

économique, une indissociabilité comprise comme une force complémentaire et 

nécessaire à la transformation du Brésil. Son projet de faire de l’Université de Bahia un 

centre de diffusion technique, scientifique et culturel était en adéquation avec les 

nouvelles orientations prises par les milieux politiques et économiques, à savoir 

l’intégration de l’Etat de Bahia dans le processus de modernisation urbaine et 

industrielle. Pour que l’Université de Bahia puisse contribuer à la modernisation de 

l’Etat, elle se devait de se rapprocher de la sphère économique. Conjointement, de 

manière à atteindre une certaine autonomie sans dépendre uniquement des financements 

publics, l’Université avait besoin du soutien des groupes économiques et financiers. 

L’idée explicitée de manière récurrente par Edgard Santos était que la modernisation de 

l’Etat de Bahia n’était possible que par la présence d’un dialogue permanent entre le 

pouvoir économique et financier et l’Université (Aragão, 1999, 49). 

 En 1950, l’Université de Bahia intégra le système fédéral de l’enseignement 

supérieur. Entre 1951 et 1955, au cours de la gestion du gouverneur Régis Pacheco, 

l’Etat de Bahia fut marqué par une série de difficultés économiques, parmi lesquelles 

une longue période de sécheresse qui dura de 1951 à 1953. Cette sécheresse généra l’un 

des flux migratoires les plus importants du Brésil, avec un déplacement de la population 

du Nordeste vers le Sud sans appui officiel, facilité entre autres par les grands chantiers 

routiers des années 1940. Ce flux migratoire vint modifier non seulement les périphéries 

des centres urbains, mais l’ensemble de leurs sphères politiques et économiques. 

 Entre 1955 et 1959, le gouvernement d’Antônio Balbino tenta d’accélérer le 

processus de modernisation de l’Etat de Bahia en créant de nouveaux organes étatiques 

et en développant une politique publique en vue de la création d’un parc industriel. 

C’est dans ce contexte que fut créée en 1959 l’Ecole d’administration de l’Université 

fédérale de Bahia (Escola de Administração Pública e de Empresas), dont le but était de 

former des professionnels capables d’intervenir dans le domaine de l’aménagement et 

de l’organisation de ces nouveaux organes, privés ou publics. La présidence de 

Juscelino Kubitschek entre 1956 et 1961 et son projet de développement de la nation 
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brésilienne qui incorporait les différentes régions du Brésil, dont le Nordeste, 

contribuèrent au développement de l’Université fédérale de Bahia. De nouveaux cours, 

de nouvelles écoles et de nouveaux instituts techniques et scientifiques furent créés et 

agrandis, notamment dans les secteurs liés à l’industrie, à la production pétrolifère avec 

les investissements à Bahia de l’entreprise Petrobrás fondée en 1953, au commerce et à 

la formation de techniciens spécialisés, futurs contributeurs dans la construction d’un 

parc industriel brésilien.  

 De manière générale, entre 1958 et 1963, l’éducation brésilienne vécut la 

période la plus faste de la première moitié du XXe siècle, liée à une ouverture politique, 

sociale et économique de la société. L’expansion économique et la modernisation des 

institutions faisaient partie des principales préoccupations du gouvernement de cette 

période, en continuité avec la politique de développement initiée par Getúlio Vargas en 

1950. Cette ouverture politique et économique, période de grande politisation et de 

mobilisation des étudiants et des syndicats de travailleurs, fut accompagnée d’une 

rénovation culturelle qui s’exprima dans l’ensemble des secteurs de la société. L’Institut 

supérieur des études brésiliennes développa au cours de cette période de nouvelles 

orientations pour le développement brésilien. Les mouvements de valorisation de la 

culture populaire surgirent dans l’ensemble du pays (Barbosa, 2001, 45). 

 Les idées qui apparurent dans les années 1920 se consolidèrent tout au long des 

années 1940 et 1950. L’Université fédérale de Bahia fut intimement liée aux 

transformations de l’Etat de Bahia et de sa capitale Salvador, qui comprenaient : un 

développement industriel, un processus d’organisation et de structuration des différents 

organes institutionnels et des liens réactivés avec les pôles universitaires comme São 

Paulo et Rio de Janeiro (Aragão, 1999, 56). 

 Dans le domaine des sciences humaines, les études d’ethnologie et 

d’anthropologie, qui émergèrent au Brésil au début du XXe siècle, se consolidèrent et se 

développèrent entre autres autour des questions sur la culture africaine et de ses 

influences sur le territoire brésilien. Les études des chercheurs comme Roger Bastide, 

Pierre Verger, Edison Carneiro, Thales Azevedo et les intellectuels Vivaldo da Costa 

Lima et Waldeloir Rego prirent de plus en plus d’ampleur et de reconnaissance. 

 Bahia vécut au cours de ces années de changements sociaux, politiques et 

économiques, une véritable transformation culturelle alimentée et soutenue par les 

nombreux apports de l’Université de Bahia, faisant de la période des années 1950 un 
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lieu de recherche et de création où convivaient les particularités d’une culture métissée 

et celles, cosmopolites, de la culture européenne contemporaine (Aragão, 1999, 56). 

 

 

3.4. La fédéralisation de l’Université de Bahia 

 

 Dès leur institutionnalisation, l’éducation et l’enseignement supérieur ont été liés 

et dépendants des pouvoirs en place, relatifs au pouvoir ecclésiatique ou aux 

gouvernements de chaque entité territoriale et culturelle. Il en était ainsi lors de 

l’institution de l’enseignement supérieur en Europe dès le XIIIe siècle, de même que dès 

le XVIe siècle environ pour les territoires des colonies. De ce fait, l’éducation et 

l’enseignement supérieur ont été intimement liés aux transformations sociales, 

économiques, politiques et institutionnelles opérées au cours des siècles dans les 

communautés et les sociétés auxquelles elles appartenaient, qu’il s’agisse pour le Brésil 

de la période coloniale, de l’Empire ou encore de la République. Dans le cas de 

l’enseignement supérieur brésilien et de ses universités publiques, les transformations 

de l’Etat interagirent dans leur propre développement. 

 La fédéralisation de l’enseignement supérieur au Brésil apparut dès les années 

1950 sous le régime de la République au moyen de dispositifs légaux résultant 

d’initiatives de cadres politiques, d’élites locales ainsi que de propositions du 

gouvernement fédéral. Ce processus de fédéralisation fut tout d’abord orienté par la 

mise en place d’un système fédéral permettant de réunir les institutions publiques qui 

garantissaient à la société brésilienne la formation de cadres scientifiques et 

d’intellectuels dont elle avait besoin. Cette orientation s’intégrait et répondait 

pleinement à l’idéologie de développement fortement présente au cours de cette période. 

 Les conséquences de cette évolution et du nouveau statut qui liait les institutions 

d’enseignement supérieur au pouvoir public furent, d’une part, l’augmentation des 

fonctions administratives et des conseillers techniques (bureaucratisation et 

technocratisation), ainsi que l’application des modèles de fonctionnement public à 

l’organisation des universités. D’autre part, la fédéralisation de l’enseignement 

supérieur permit de consolider les liens entre les différentes institutions situées dans les 

Etats de la fédération et de renforcer leurs objectifs premiers : l’enseignement, la 

recherche et l’extension en tant qu’activités libres et autonomes. La fédéralisation de 

l’enseignement supérieur était encore envisagé comme moyen à la fortification de 
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l’éducation publique de niveau supérieur, en garantissant et en réaffirmant qu’elle était 

un devoir de l’Etat comme droit social et, par conséquent, constitutive d’espaces 

possibles de consolidation de la démocratie au service des intérêts nationaux. 

 La fédéralisation des universités brésiliennes dans les années 1950 comptait 

deux lois promulguées successivement, la première datant de décembre 1950 et la 

seconde de décembre 1951. La première, la loi n° 1.254 du 4 décembre 1950 (Lei n° 

1.254 de 4 de Dezembro de 1950)179 promulguée par le gouvernement de Gaspar 

Dutraz, instituait le mode opératoire de ce processus de fédéralisation. Il comprenait, 

entre autres, le rattachement des institutions au pouvoir public fédéral et l’intégration 

progressive des établissements subventionnés par le gouvernement fédéral en 

établissements entretenus par l’Union, à la suite de la délibération du pouvoir exécutif et 

de la décision du Conseil national de l’éducation (Vasconselos, 2007, 48). 

 En ce qui concerne spécifiquement l’Université de Bahia, le troisième article de 

la loi du 4 décembre 1950 rattacha à l’Union l’ensemble de ses établissements, à 

l’exception de la Faculté de droit, dont le maintien relevait des pouvoirs publics locaux 

ou d’entités à caractère privé au moyen d’une économie propre et d’un 

subventionnement du gouvernement fédéral. Quant au cours d’architecture, le deuxième 

paragraphe du troisième article de la loi du 4 décembre 1950 indique que l’Université de 

Bahia devait promouvoir sa séparation de l’Ecole des Beaux-Arts afin de lui attribuer 

une unité distincte, sans pour autant apporter de précision temporelle sur l’instauration 

de cette séparation180. Le septième article stipule la création de 39 postes de professeurs, 

dont 27 pour le cours d’architecture et 12 pour l’Ecole des Beaux-Arts. La deuxième, la 

loi n° 1.523 du 26 décembre 1951 (Lei n° 1.523 de 26 de Dezembro de 1951) 

promulguée par le gouvernement de Getúlio Vargas, traite de l’autorisation donnée au 

pouvoir exécutif d’ouvrir un crédit spécial pour répondre aux besoins des établissements 

d’enseignement fédéralisés qui faisaient partie du système fédéral de l’enseignement 

supérieur (Vasconselos, 2007, 49). Le crédit spécial relatif à l’Université de Bahia fut 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
179 Législation informatisée accessible sur le site de la Chambre des députés. Publication 
originale de la loi n° 1.254 du 4 décembre 1950. Cf Annexe III : XXIII-XXVI. 
180 Concernant la fédéralisation du cours d’architecture, la rubrique historique électronique de la 
Faculté d’architecture de l’Université fédérale de Bahia mentionne la date de 1949 
(amendement n° 21 de projet de loi n° 494). Le projet de loi de la Chambre n° 494 de 1949 
traite effectivement du système fédéral d’enseignement supérieur avec comme matière indexée 
la fédéralisation. Par contre, la transformation en norme juridique du projet de loi eut lieu en 
1950, activant la fédéralisation du cours d’architecture en 1950 avec l’ensemble des 
établissements de l’Université de Bahia dont l’Ecole des Beaux-Arts. 
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attribué au rectorat ainsi qu’aux facultés de philosophie, des sciences économiques et 

des beaux-arts, ces derniers étant associés au cours d’architecture181. 

 Que ce soit dans la première loi de 1950 ou la deuxième de 1951, aucune 

précision n’est apportée au sujet de l’appellation des universités, des facultés et des 

écoles intégrées à l’Union et donc fédéralisées. Ce ne fut qu’en 1965, sous la présidence 

de Castello Branco, premier président de la période du régime militaire instauré par le 

coup d’Etat militaire de 1964, que des dispositions furent prises sur la dénomination et 

la qualification des universités et des écoles techniques182. La loi n° 4.759 du 20 août 

1965 (Lei n° 4.759, de 20 de Agosto de 1965) stipule que les universités et les écoles 

techniques de l’Union, liées au Ministère de l’éducation et de la culture et qui siègent 

dans les capitales des Etats seront qualifiées de fédérales et prendront la dénomination 

de l’Etat respectif. Quant aux écoles et aux facultés intégrées aux universités fédérales, 

elles devaient prendre la dénomination de leur spécialité, suivie du nom de 

l’université183. 

 

 

3.5. Elargissement artistique et culturel 

 

 L’une des grandes spécificités du développement de l’Université fédérale de 

Bahia dans les années 1950, intimement liée aux décisions, aux choix et à la vision 

cosmopolite de son recteur Edgard Santos, fut son influence dans le domaine de la 

culture et plus spécifiquement dans le domaine artistique, qui favorisa l’éclosion de 

toute une génération d’artistes et d’intellectuels, dont certains furent les créateurs de 

mouvements comme Tropicália et le Cinema Novo (Aragão, 1999, 48−49). 

 Ce fut sous l’orientation et l’impulsion de son recteur Edgard Santos, qui 

souhaitait redonner à l’Etat de Bahia de manière profonde et rénovatrice un rôle de 

premier plan, que fut développé au sein et autour de l’Université de Bahia un ensemble 

de projets artistiques et culturels. Nombreux furent les partenaires de ces projets. Les 

premiers et les plus significatifs qui en déterminèrent les orientations furent les 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
181 Cf. Annexe VI : XXVII-XXIX. Législation informatisée accessible sur le site de la Chambre 
des députés. Publication originale de la loi n° 1.523 du 26 décembre 1951. 
182 Cette étude utilise l’apellation Université fédérale de Bahia à partir de 1950 afin de faciliter 
la compréhension et la contextualisation des transformations de l’institution. 
183  Cf. Annexe VI : XXXIV. Législation informatisée accessible sur le site de la Chambre des 
députés. Loi n° 4.759 du 20 août 1965. 
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directeurs des écoles des disciplines artistiques nouvellement créées dans les années 

1950 conviés par le recteur de l’Université fédérale de Bahia, ainsi que l’ensemble des 

professeurs, intellectuels et artistes brésiliens, européens et américains invités à prendre 

part à l’enseignement et aux activités des écoles. L’apport d’institutions publiques et 

privées de même que les échanges entre institutions permirent la réalisation de cet 

élargissement dans les années 1950 et le début des années 1960. L’un des exemples des 

soutiens apportés à l’Université de Bahia est la fondation caritative privée Rockefeller et 

son apport de ressources financières et matérielles. L’Ecole de théâtre en bénéficia 

largement, générant de fortes critiques à l’encontre de son directeur Eros Martim 

Gonçalves (1919-1973). 

 Après une première période de réunion des unités traditionnelles comme ce fut 

le cas pour l’ensemble des universités brésiliennes, le rectorat de l’Université fédérale 

de Bahia engagea l’institution vers de nouvelles expérimentations des divers champs de 

connaissance et la mena au-delà des frontières alors d’usage, ce qui en fit sa singularité 

au regard de l’ensemble des institutions universitaires brésiliennes de cette période 

(Rubim, 1999, 201). La ville de Salvador devint au cours des années 1950 et 1960, par 

l’intermédiaire et la forte influence de son université et de ses acteurs, un espace de 

rencontre mais aussi de confrontation entre les différentes traditions en présence. 

L’Université acquit en tant que structure sociale un nouveau rôle qui était auparant entre 

les mains de ses usagers issus de l’élite politique et économique. 

 Ce fut dans le cadre élargi du domaine culturel et des arts que l’Université 

fédérale de Bahia effectua sa plus grande transformation, donnant à Bahia une place 

prédominante dans l’apport de nouvelles structures académiques universitaires, de 

formes et d’expressions dans un contexte culturel brésilien en voie de modernisation. 

Sur le plan académique, la structure de l’Université fédérale de Bahia, qui ne présentait 

pas de projet institutionnel, donna la possibilité d’y introduire les initiatives de son 

recteur. Elles eurent une intense répercussion sur la scène culturelle de Bahia et du pays. 

La création des écoles de musique, de théâtre et de danse au milieu des années 1950, 

associée à la plus ancienne, l’Ecole des Beaux-Arts, forma le pilier académique du 

domaine des arts à Bahia. L’insertion des disciplines artistiques au sein de l’Université 

constitua une expérience unique. Elles furent les premières au Brésil à être intégrées 

dans une institution d’enseignement supérieur universitaire. 

 Au regard de l’établissement des formations artistiques au Brésil, qui suivirent 

tout d’abord les modèles européens et en particulier le modèle français à partir du XIXe 
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siècle, cette insertion des disciplines artistiques marqua dès lors un rapprochement avec 

les institutions d’enseignement de niveau supérieur des Etats-Unis d’Amérique, ainsi 

qu’avec les universités et les collèges. Ces derniers comportaient dès le début du XXe 

siècle un enseignement des arts. Dans le domaine du théâtre, l’Angleterre présentait elle 

aussi dès le XIXe siècle une plus large intégration de la pratique théâtrale dans le 

domaine académique. En France, par contre, la musique, la danse et le théâtre étaient 

enseignés dans les conservatoires. L’enseignement des beaux-arts et de l’architecture, 

héritier d’un enseignement divulgué dans les académies dès le XVIIe siècle, continua 

d’être présent dans des institutions de niveau supérieur, séparé des universités. Les 

formations professionnelles pratiques étaient ainsi en France séparées des universités, 

ces dernières étant destinées à une approche théorique des disciplines artistiques 

(critique, histoire de l’art, écriture)184.  

 

 

 Les nouvelles entités artistiques et culturelles de l’Université 

 

 En ce qui concerne la création de l’Ecole de musique de l’Université fédérale de 

Bahia, l’enseignement de la musique était déjà présent au sein des établissements de 

niveau supérieur. Au XIIIe siècle, la musique comprise dans les arts libéraux faisait 

partie des disciplines enseignées dans les premières universités (Charle, Verger, 2007, 

8). Elle fut associée dès le XVIIIe siècle aux beaux-arts, avec l’architecture, la sculpture, 

la peinture, la gravure et la chorégraphie. 

 Au Brésil, l’Académie impériale des Beaux-Arts annexa en 1855 le 

Conservatoire de musique qui avait été fondé en 1841. L’enseignement de la musique 

était également présent au sein du Lycée des arts et métiers de Rio de Janeiro. Dès la 

création de l’Académie des Beaux-Arts de Bahia en 1877, la musique y était enseignée 

avec des cours d’instruments à anche et de chant choral. A partir de 1895, les cours de 

musique furent annexés aux cours supérieurs de peinture, de sculpture et d’architecture. 

Ils comprenaient le chant choral, le piano et les instruments à anche. En 1897, le 

Conservatoire de musique fut créé, en annexe de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia185. En 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
184 Le Conservatoire national supérieur de musique et de danse de Paris, établissement public de 
formation professionnelle, est l’héritier de l’Académie royale de musique (1669). 
185 Edivaldo M. Boaventura (2009, 124) mentionne dans son ouvrage intitulé A construção da 
Universidade baiana : objetivos, missões e afrodescendência la présence de deux unités 
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1917, le Conservatoire de musique de Salvador fut séparé de l’Ecole des Beaux-Arts, 

conservant une indépendance et un enseignement traditionnel jusqu’à la création de 

l’unité de musique de l’Université fédérale de Bahia (Paoli, 2009, 7). 

 A Salvador et à partir de 1954, un ensemble d’activités ouvertes à toute la 

population de Bahia, similaire à des cours d’extension, lié au rectorat de l’Université 

fédérale de Bahia, fut placé sous la direction du musicologue et compositeur Hans-

Joachim Koellreutter (1915-2005). Ces activités furent à l’origine de l’Ecole libre de 

musique incorporée à l’institution universitaire bahianaise. Tout d’abord intitulées 

séminaires de musique, elles furent les premières manifestations de l’Ecole de musique 

de l’Université fédérale de Bahia. Les premiers Séminaires internationaux de musique 

(Seminários Internacionais de Música) créés par Hans-Joachim Koellreutter eurent lieu 

au cours des mois de juin et juillet 1954. Il s’agissait d’un événement annuel dont les 

deux premières éditions furent réalisées en collaboration avec l’Ecole libre de musique 

Pró-Arte (Escola Livre de Música Pró-Arte) de São Paulo. 

 Lors de sa première venue à Salvador en 1953 dans le cadre de conférences sur 

l’esthétique musicale, Hans-Joachim Koellreutter était directeur de l’Ecole libre de 

musique de São Paulo Pró-Arte, liée à la Société Pró-Arte des arts, sciences et lettres. 

Cette dernière, fondée à Rio de Janeiro en 1931 par Theodoro Heuberger, le frère 

franciscain Pedro Sinzig et la pianiste Maria Amélia de Rezende Martins dans le but de 

promouvoir les échanges culturels entre le Brésil et l’Allemagne, fut suivies par la 

création de filiales dans les villes de São Paulo, Belo Horizonte, Curitiba et Porto 

Alegre. Theodoro Heuberger, marchand d’art qui ouvrit l’une des premières galeries 

d’art de Rio de Janeiro dans les années 1920, organisa des expositions qui présentaient 

des oeuvres d’artistes allemands et brésiliens qui se formèrent en Allemagne. La Société 

Pró-Arte cessa ses activités entre 1942 et 1947 lorsque le gouvernement brésilien 

s’aligna aux côtés des Alliés au cours de la Seconde Guerre mondiale. Ce fut à partir 

des années 1950 que Pró-Arte développa les Séminaires de musique dans le but de 

rénover l’enseignement musical au Brésil. 

 Les Séminaires libres de musique (Seminários Livres de Música), nouvelle unité 

permanente de l’enseignement musical, furent créés trois mois après le premier 

Séminaire international de musique avec les mêmes éléments didactiques. Cette 

dénomination fut modifiée après 1962, devenant Séminaires de musique (Seminários de 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
académiques de musique qui n’avaient pas été incorporées à l’Université de Bahia lors de sa 
création. 



	
  
	
  

159 

Música) (Nogueira, 2012, 26). Le premier séminaire avait été conçu sous la forme de 

cours et de concerts didactiques qui rassemblaient étudiants, musiciens de Bahia, 

pédagogues et artistes internationaux. Les objectifs de l’école de musique étaient de 

permettre aux étudiants d’avoir accès à un haut niveau de culture musicale, de former 

les musiciens à une activité professionnelle, de réaliser des cours de perfectionnement et 

de promouvoir les échanges entre étudiants (Santana, 2011, 84-85). 

 L’établissement d’une unité de musique au sein de l’Université fédérale de 

Bahia fut, comme celle de l’Ecole de théâtre, la première au regard des universités 

brésiliennes et plus largement d’Amérique latine. La même caractéristique développée 

pour l’Ecole de théâtre et la formation théâtrale des conservatoires européens peut être 

relevée pour l’Ecole de musique, qui se dinstinguait des conservatoires par son 

inscription académique. En 1959, l’Ecole de musique fut dirigée conjointement par 

Hans-Joachim Koellreutter et Ernst Widmer (1927-1990), pianiste et compositeur suisse 

qui participa dès 1956 aux Séminaires libres de musique. A partir de 1962 Hans-

Joachim Koellreutter quitta la fonction de directeur de l’unité de musique de 

l’Université fédérale de Bahia. 

 Eros Martim Gonçalves, premier directeur de l’Ecole de théâtre de l’Université 

fédérale de Bahia, créa et administra cette unité académique de 1956 à 1961. Il avait une 

large connaissance du domaine théâtral et de ses diverses expressions : théâtre amateur, 

théâtre universitaire, conservatoire, enseignement public et privé. Son expérience fut 

acquise non seulement au Brésil dans les villes de Recife, Rio de Janeiro et São Paulo, 

mais également au sein des institutions théâtrales publiques et privées européennes et 

américaines (Santana, 2011)186. De retour à Bahia en 1956, après avoir visité et pris 

connaissance aux Etats-Unis de l’organisation administrative, des programmes et des 

méthodes d’enseignement des établissements publics et privés de formation théâtrale 

(Ecole dramatique de Yale, Universités de Harvard et de Tufts, Collèges Wellesley et 

Emerson, programmes de théâtre des Universités Columbia et Boston, département de 

théâtre de l’Université catholique d’Amérique et de l’Université de Howard à 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
186 Parmi les recherches et les travaux académiques réalisés sur les écoles d’art de l’Université 
fédérale de Bahia créées dans les années 1950, nombreux sont ceux relatifs à l’Ecole de théâtre. 
Le deuxième chapitre de la thèse de doctorat de Jussilene Santana (2011) intitulée Martim 
Gonçalves : uma escola de teatro contra a província traite la question de la création de l’Ecole 
de théâtre et les modèles utilisés par Martim Gonçalves pour son implantation. 
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Washington, Actor’s Studio187 et HB Studio188 à New York), Martim Gonçalves se basa 

sur le modèle administratif américain pour la mise en place de l’Ecole de théâtre de 

l’Université fédérale de Bahia en y rassemblant théorie et pratique (Santana, 2011, 111-

113). 

 Entre 1956 et 1958, l’Ecole de théâtre ne détenait pas encore de reconnaissance 

juridique en tant qu’organisme, ni de siège pouvant recevoir l’ensemble de ses cours. Ce 

fut en 1958 avec l’approbation des nouveaux statuts de l’Université fédérale de Bahia, 

par le décret n° 43.804 du 23 mai, que l’Ecole de théâtre devint une entité 

administrative. Elle resta toutefois jusqu’au début des années 1960 non pas une unité 

d’enseignement à part entière mais un établissement d’extension. Par conséquent, 

l’Ecole de théâtre était dans l’impossibilité d’engager sous contrat de longue durée de 

nouveaux professeurs. Martim Gonçalves fut ainsi officiellement reconnu comme 

fonctionnaire de l’Université fédérale de Bahia uniquement à partir de 1961 (décret n° 

50.625 du 6 juin 1961). Jusque-là, bien que professeur et directeur de l’Ecole de théâtre, 

il était lié à l’Université par un contrat temporaire reconductible chaque année en tant 

que professeur invité et rémunéré au moyen de bourses individuelles issues de deux 

institutions américaines, le Fulbright Program et la Fondation Rockefeller (Santana, 

2011, 114-115). 

 Les nouveaux statuts générés par la fédéralisation de l’Université de Bahia 

autorisaient une gestion autonome de ses entités nouvellement incorporées ainsi que la 

recherche de fonds privés et publics sans contrôle direct du gouvernement fédéral, 

recherche qui fut l’une des activités importantes d’Edgard Santos tout au long de son 

rectorat. Ces caractéristiques donnèrent une large autonomie aux directeurs des écoles 

de musique, de danse et de théâtre, leur conférant toutefois une certaine fragilité dans le 

long terme. Un grand nombre de professeurs invités, d’artistes ou d’interlocuteurs de 

ces écoles était présent à Bahia pour des périodes relatives à leurs activités respectives, 

parfois ponctuelles. Ces intervenants venaient non seulement de Bahia, mais aussi du 

Brésil, d’Europe et des Etats-Unis. Leurs engagements découlaient des relations directes 

ou indirectes de leurs directeurs, établies lors de leurs formations antérieures ou de leurs 

activités respectives au Brésil et hors du Brésil. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
187 Le cours new-yorkais de théâtre Actor’s Studio fut développé à partir de la méthode 
d‘enseignement du comédien et metteur en scène russe Constantin Stanislavski (1863-1938). 
188 Le HB Studio a été fondé en 1945 par l’acteur et metteur en scène Herbert Berghof (1909-
1990), né à Vienne et arrivé à New York en 1939. 
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 A partir de 1958 l’Université fédérale de Bahia comptait quatre unités 

d’extension (la musique, le théâtre, la bibliotéconomie et la nutrition) ainsi que quatorze 

établissements pour l’élargissement de l’enseignement et de la recherche. Ce fut à partir 

de cette même année que l’Ecole de théâtre, qui obtint son propre édifice, le Solar Santo 

Antônio qui donna son nom au premier théâtre universitaire du Brésil, octroya ses 

premières bourses d’études à l’extérieur, initia la publication de la revue Repertório et 

promut des groupes folkloriques de Bahia ainsi que le candomblé. 

 De son côté, l’institutionnalisation de l’enseignement de la danse au Brésil 

débuta à partir des années 1930 et 1940, respectivement dans les villes de Rio de Janeiro 

et de São Paulo sous la forme d’écoles de danse classique dirigées par des danseurs et 

chorégraphes originaires d’Europe de l’Est et d’Europe centrale. La danse classique 

enseignée était l’héritière du ballet, balletto en italien, issu de la Renaissance en Italie, 

devenu le nom attribué aux pièces musicales composées pour être interprétées au moyen 

de la danse. La danse classique se déployait sous divers modèles, parmi lesquels, pour 

les périodes du XVIIe siècle au XXe siècle, le ballet classique ou ballet académique, 

développé en France au sein de l’Académie royale de danse fondée par Louis XIV en 

1661 et l’Ecole de danse de l’Opéra créée en 1713, ainsi que le ballet néoclassique 

développé à partir du XXe siècle. 

 Un bref aperçu historique de l’établissement de l’enseignement de la danse au 

Brésil relatif aux années 1930 et 1940 a été réalisé par la commission de mars 1999 dans 

le cadre d’une proposition de futures directives des programmes d’études pour 

l’obtention du diplôme de formation professionnelle de niveau supérieur en danse, et 

présenté par le Ministère de l’éducation et le Secrétariat de l’éducation supérieur 

(Andrade, Silva, Rocha, 2009). En ressortent les figures des danseurs et chorégraphes 

Maria Olenewa et Vaslav Veltchek. 

 Maria Olenewa, née à Moscou en 1896, se forma tout d’abord dans sa ville 

natale puis, à partir de 1916, à Paris. Elle fut danseuse du Théâtre des Champs Elysées, 

de la danseuse et chorégraphe Anna Matveïevna Pavlova (Anna Pavlova) et du danseur 

et chorégraphe Léonid Fyodorovich Myasin (Léonide Massine). Maria Olenewa dirigea 

dans les années 1920 pour une courte période la section de danse du Conservatoire 

national de musique et de déclamation (Conservatorio Nacional de Música y 

Declamación) de Buenos Aires en Argentine, institution créée en 1924 qui fonctionnait 

au sein du théâtre Cólon. Soutenue par le critique de théâtre brésilien Mário Nunes, 

Maria Olenewa développa dès 1927 les cours de danse du Théâtre municipal de Rio de 
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Janeiro, école reconnue officiellement en 1931 par décret signé par le préfet Adolpho 

Bergamini (EDMO). Le hongrois Vaslav Veltchek, né à Prague en 1897 et formé en 

danse dans sa ville natale, puis à Vienne et dès la fin de la Première Guerre mondiale à 

Dresde, arriva au Brésil au début des années 1940 pour seconder Maria Olenewa après 

avoir été danseur à Paris des théâtres du Châtelet et de l’Opéra-Comique (EDMO)189. Il 

dirigea l’Ecole municipale de ballet (Escola Municipal de Bailado) de São Paulo, 

initialement dénommée Ecole expérimentale de danse classique (Escola Experimental 

de Dança Clássica), fondée en 1940 par le préfet de la ville Francisco Prestes Maia. 

 Les premières expériences d’enseignement public de la danse menées à Rio de 

Janeiro et São Paulo se poursuivirent à partir des années 1950 avec la création d’une 

nouvelle et première unité académique de niveau supérieur du Brésil. L’implantation 

des premiers cours de danse au sein de l’Université fédérale de Bahia se fit sous la 

direction de la danseuse polonaise Juana Zandel de Rudzka, connue sous le nom de 

Yanka Rudzka (1916-2008). Ces cours débutèrent à l’occasion des premiers Séminaires 

de musique. Cette unité universitaire de danse se caractérisa par le développement à 

Bahia de la danse moderne, présente dès les années 1930 au Brésil avec l’apport de la 

danseuse de Porto Alegre Chinita Ullman (1904-1977)190qui se forma en Allemagne 

auprès de l’une des représentantes de la danse expressionniste moderne191, la danseuse 

Mary Wigman (1886-1973)192.  

 Chinita Ullman participa aux activités de la Société Pró-Arte Moderna 

(Sociedade Pró-Arte Moderna) de São Paulo dès 1932, année de la création de la société 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
189 Le nom du danseur et chorégraphe Vaslav Veltchek apparaît : comme interprète dans le 
spectacle Trois Moments de Luciano Folgore et Franco Casavola, avec la participation du 
théâtre de la pantomime futuriste d’Enrico Prampolini, présenté au Théâtre de la Madeleine à 
Paris en 1927 (Lista, 1973, 112) ; comme chorégraphe dans le spectacle La fiancée vendue 
Prodaná Nevesta présenté au Théâtre de l’Opéra-Comique à Paris en 1928 (Wild, Charlton, 
2005, 256) ; dans le le spectacle Au soleil du Mexique présenté au Théâtre du Châtelet à Paris en 
1935 (Delacroix, Gigou). 
190 Chinita Ullman créa dans les années 1930 à São Paulo avec la danseuse allemande Kitty 
Bodenheim qui fut son élève une école de danse axée sur l’enseignement de la danse moderne. 
La danse moderne et son orientation expressionniste fut également enseignée à São Paulo à 
partir des années 1940 par la danseuse hongroise Maria Duschenes (1922-2014), élève de 
Rudolf von Laban en Angleterre. 
191 En allemand : Ausdrucktanz. 
192 Mary Wigman choisit comme formation initiale l’enseignement rythmique musical par le 
mouvement d’Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950), puis rejoignit le danseur, chorégraphe et 
théoricien hongrois Rudolf von Laban (1879-1958), figure fondatrice de la danse expresionniste 
moderne qui s’implanta très largement aux Etats-Unis d’Amérique. 
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par des artistes et intellectuels de la ville dans le but de promouvoir et de défendre les 

principes esthétiques modernistes (Machado, MAC-USP). La Société Pró-Arte 

Moderna comptait parmi ses membres des artistes de diverses disciplines artistiques 

ainsi que des écrivains et critiques d’art comme les peintres Lasar Segall, Tarsila do 

Amaral, Paulo Rossi Osir, Anita Malfatti, Antônio Gomide, Hugo Adami, John Graz, 

Vittorio Gobbis, le sculpteur Victor Brecheret, le compositeur Camargo Guarnieri, les 

écrivains Guilherme de Almeida, Mário de Andrade, Menotti Del Picchia, Paulo Prado, 

Sérgio Milliet et le critique d’art Paulo Mendes de Almeida, entre autres. Parmi les 

activités déployées, il y eut des expositions, des concerts, des réunions littéraires, des 

fêtes et ballets carnavalesques, auxquels prit part Chinita Ullman en tant que 

chorégraphe. C’est dans le cadre de ces activités que furent organisées en 1933 deux 

expositions d’art moderne (Exposição de Arte Moderna da SPAM) qui présentaient non 

seulement des œuvres d’artistes modernes du Brésil193 mais aussi celles d’artistes 

considérés comme des « noms de l’art moderne international »194 (Enciclopédia Itaú 

Cultural) issues des collections privées d’Olívia Guedes Penteado, Paulo Prado, Mário 

de Andrade, Tarsila do Amaral et Samuel Ribeiro. 

 Yanka Rudzka, qui fut professeur de danse à l’Institut national de théâtre à Lodz 

avant de quitter l’Europe, développa à Buenos Aires différentes activités 

professionnelles relatives à l’enseignement de la danse moderne. De retour en Europe au 

début des années 1950, Hans-Joachim Koellreutter, qui lui-même se trouvait en Italie à 

cette période, prit connaissance du travail de la danseuse et la convia à venir enseigner à 

São Paulo. Yanka Rudzka arriva au Brésil en 1952 et organisa l’implantation de l’Ecole 

de danse moderne Pró-Arte ainsi que celle du Musée d’art de São Paulo.  

 Le premier cours de danse de l’Université fédérale de Bahia fut créé en 1956, 

reconnu par le Ministère de l’éducation en 1962. L’unité de danse n’entra toutefois pas 

dans les nouveaux statuts de 1958 et, à la fin du rectorat d’Edgard Santos en 1961, ne 

possédait pas de siège propre mais occupait une partie de la résidence universitaire. 

Yanka Rudzka, qui démissionna de son poste de directrice de l’Ecole de danse en 1959, 

ne put élaborer un programme d’études mais développa la formation des danseurs en 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
193 La deuxième exposition comportait également des œuvres des artistes de Rio de Janeiro, 
parmi lesquels Di Cavalcanti, Guignard, Cândido Portinari et Orlando Teruz. 
194 Traduction libre de « nomes da arte moderna internacional » utilisée dans la rubrique de 
l’Encyclopédie Itaú Cultural sur la Société Pró-Arte Moderna de São Paulo pour présenter les 
œuvres des artistes extérieurs au Brésil qui figuraient dans la première exposition d’art moderne 
de la société. 
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soutenant créativité, expressivité et technique interprétative. Elle intégra à l’unité de 

danse des cours de philosophie et d’esthétique, ainsi que d’autres disciplines artistiques 

(Robatto, 2013). Son lien avec les cultures populaires du Nordeste et plus 

spécifiquement avec celles de Bahia existait déjà à São Paulo selon le témoignage de la 

danseuse et professeur Lia Robatto, dont les intermédiaires furent entre autres ses 

danseuses ainsi que la pianiste et compositrice Eunice Katunga195 (Robatto, 2013). Les 

deux premières chorégrahies de Yanka Rudzka présentées à Salvador dans le cadre de 

ses activités académiques s’intitulaient Candomblé et Águas de Oxalá. Ce fut 

l’allemand Rolf Gelewsky, élève de Mary Wigman et de Kurt Joss, qui remplaça en 

1960 Yanka Rudzka à la direction de l’Ecole de danse. Il transforma les cours libres en 

cours de niveau supérieur avec une double formation professionnelle et académique de 

danseur et de professeur de danse. Les premières années de l’Ecole de danse furent 

fortement influencée par la danse expressionniste moderne allemande. 

 Le Centre d’études afro-orientales (Centro de Estudos Afro-Orientais - CEAO), 

créé en juin 1959, est considéré comme la première expérience institutionnelle 

brésilienne relative aux études africaines (Santana, 2011, 226). Fondé et dirigé par le 

philosophe, poète, essayiste et écrivain George Agostinho Baptista da Silva (1906-

1994), il suivit à ses débuts un parcours similaire à celui des unités des disciplines 

artistiques de l’Université fédérale de Bahia mises en place dans les années 1950. 

L’initiative d’un centre d’études africaines rattaché à l’Université fédérale de Bahia 

revient à son fondateur Agostinho da Silva qui en fit la proposition au recteur Edgard 

Santos. Ce dernier accepta en lui proposant d’y insérer les études orientales, permettant 

ainsi au centre de bénéficier d’un financement de l’UNESCO (Santana, 2011, 116). 

L’Ecole de théâtre et son directeur Martim Gonçalves facilitèrent l’intégration 

académique d’Agostinho da Silva avant la création officielle du Centre d’études afro-

brésiliennes en l’accueillant en 1959 comme professeur de l’unité de théâtre. 

 Au cours du quatrième Colloque international des études luso-brésiliennes 

(Colóquio Internacional de Estudos Luso-Brasileiros)196 qui eut lieu à Salvador en 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
195 Eunice Katunga (1915-1990) participa dès 1946 au groupe Música Viva fondé en 1939 à Rio 
de Janeiro par Hans-Joachim Koellreutter. A partir des années 1950, la pianiste et compositrice 
se distancia du groupe carioca et des musiques atonales et se dédia dès lors à la recherche, aux 
études et à la collecte des rythmes et des chants rituels de Bahia (Souza, 2009). 
196 Le Colloque international d’Etudes luso-brésiliennes fut annoncé dans le cinquantéunième 
tome du Bulletin Hispanique de 1949. L’article indique qu’il devait avoir lieu à Washington du 
4 au 7 octobre 1950, sous les auspices de la Bibliothèque du Congrès et de l’Université de 
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1959, Agostinho da Silva rencontra l’anthropologue Vivaldo da Costa Lima (1925-

2010), le professeur de géographie197 de l’Université fédérale de Bahia Waldir de 

Freitas Oliveira (1929) et le photographe et ethnologue Pierre Edouard Leopold Verger 

(1902-1996). Ils devinrent tous les trois les premiers collaborateurs du Centre d’études 

afro-orientales. Dès 1960, les contacts entre le Centre d’études afro-orientales et le 

Continent africain se développèrent avec l’envoi de son premier chercheur, Vivaldo da 

Costa Lima accompagné de Pierre Verger. Vivaldo da Costa Lima fut le représentant de 

l’Université fédérale de Bahia auprès de l’University College198 à Ibadan (Nigeria). 

Agostinho da Silva quitta sa fonction de directeur du Centre d’études afro-brésiliennes 

en 1961, remplacé par Waldir Freitas Oliveira qui occupa ce poste jusqu’en 1972. Un 

développement plus large sur la création du Centre d’études afro-orientales est présent 

ultérieurement dans ce chapitre voué à l’Université de Bahia. 

 

 

 Le décloisonnement des disciplines artistiques et leurs influences 

 
 Les spécificités et les singularités des trois nouvelles unités d’enseignement 

artistique, au-delà des difficultés matérielles et structurelles auxquelles elles se 

confrontèrent dès leurs premières activités, furent les liens qu’elles entretenaient entre 

elles, l’intérêt, l’ouverture et la perméabilité aux cultures et aux expressions populaires 

de Bahia tout en étant liées aux mouvements modernistes issus du début du XXe siècle, 

ainsi que les nombreux programmes et activités d’extension ouverts à l’ensemble de la 

population de Bahia. Nombreux sont les exemples des liens qui existaient entre les trois 

unités artistiques de musique, de théâtre et de danse. Toutefois, ces unités qui 

présentaient de nombreuses activités communes étaient indépendantes les unes des 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
Vanderbilt (Nashville), et qu’il devait être organisé en cinq sections : anthropologie culturelle, 
littérature, histoire, beaux-arts, instruments de recherche (Bulletin Hispanique, 1949, 376). Il 
s’agit du premier Colloque international d’Etudes luso-brésiliennes. Participèrent au colloque 
les universités du Brésil, de São Paulo, de Recife et l’Université Pontificale de Rio de Janeiro, 
ainsi que des membres de la Fédération des Académies de lettres parmi d’autres institutions et 
entités, sous l’orientation du recteur de l’Université du Brésil Pedro Calmon (Gômes, 2012, 
192). 
197 Waldir de Freitas Oliveira enseigna la géographie dès 1956 au sein de la Faculté de 
philosophie de l’Université fédérale de Bahia. 
198 L’Université d’Ibadan fondée en 1948, fut tout d’abord un collège dépendant de l’Université 
de Londres. Elle acquit son indépendance en tant qu’institution universitaire en 1962. 
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autres, avec des orientations propres défendues par leur direction respective (Santana, 

2011, 87)199. Jusqu’au milieu de l’année 1957, l’Ecole de théâtre comptait trois 

professeurs permanents : les trois directeurs des écoles d’art nouvellement incorporées à 

l’Université. Hans-Joachim Koellreuter y enseignait le rythme, Yanka Rudzka la danse 

pour le théâtre et Martim Gonçalves était responsable des cours d’interprétation, de 

direction, d’histoire du théâtre et d’improvisation (Santana, 2011, 141). Lia Robatto, 

ancienne élève de Yanka Rudzka à São Paulo arriva à Salvador en 1957 avec les 

danseuses Yolanda Amadei et Gloria Moreira pour participer à la chorégraphie 

Candomblé de la directrice de l’unité de danse. Elle mentionne dans son récit sur son 

arrivée à Bahia un intense échange entre les professeurs. 

 
Il y avait des échanges intenses entre les professeurs, tous de 
l’extérieur de Bahia, union par nécessité, car ils avaient besoin les 
uns des autres dans une ville en manque de professionnels de ces 
langages, principalement entre les professeurs de musique, de théâtre 
et de danse, tous se sentant quelque peu exclus dans une ville encore 
très traditionnelle et fermée aux excentricités des artistes. L’Ecole de 
danse de l’Université avait des professeurs des Séminaires de 
musique, comme Koellreutter, Yulo Brandão, et d’autres, 
professeurs de l’Ecole de théâtre comme João Augusto, Domitilia 
Amaral (qui participa à une chorégraphie de Yanka) et Martim 
Gonçalves [...].200 (Robatto, 2013) 

 

 L’inscription des cultures populaires de Bahia et du Nordeste au sein de 

l’Université fédérale de Bahia par l’intermédiaire de leurs directeurs et professeurs 

relevait non seulement de leurs intérêts personnels et de leurs recherches, mais se 

manifesta par des écrits, des spectacles et des expositions soutenus par l’Université, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
199 Agostinho da Silva, qui faisait partie du corps enseignant de l’Ecole de théâtre en 1959, 
participa au spectacle Auto da Compadecida de Ariano Suassuna, dirigé par Martim Gonçalves 
et présenté la même année (Santana, 2011, 226). Pierre Verger, ami de Martim Gonçalves, 
bénéficia d’un appui financier de l’Ecole de théâtre afin de pouvoir réaliser ses recherches 
ethnomusicales à Bahia et en Afrique (Santana, 2011, 219). 
200 Traduction libre : « Havia intenso intercâmbio entre seus professores, todos de fora da 
Bahia, união por necessidade, pois uns precisavam dos outros, numa cidade carente de 
profissionais dessas linguagens, principalmente entre o pessoal de música, teatro e dança, 
todos se sentindo um tanto excluídos numa cidade ainda muito tradicional e fechada às 
extravagancias dos artistas. A Escola de Dança da Universidade contava com professores dos 
Seminários de Música, como Koellreutter, Yulo Brandão, e outros, professores da Escola de 
Teatro como João Augusto, Domitilia Amaral (que participou de uma coreografia de Yanka) e 
Martim Gonçalves [...] » 
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réalisés et présentés non seulement à Bahia mais au Brésil et en Europe. Selon le 

témoignage de Lia Robatto, Yanka Rudzka, sans quitter son héritage expressionniste, 

s’intéressait surtout à une approche formelle des cultures populaires de Bahia, 

contrairement à la danseuse, chorégraphe et anthropologue américaine Katherine 

Dunham (1909-2006). Cette dernière s’intéressa dès les années 1930 aux origines de la 

danse noire et aux rituels issus d’Afrique, des Caraïbes et du Brésil (Risério, 1995). 

Martim Gonçalves, proche de Pierre Verger qu’il soutint de manière institutionnelle, 

réalisa quant à lui en 1954 un essai descriptif sur les costumes et le mouvement dans le 

candomblé (Santana, 2011, 225). 

 Le parcours du violoncelliste, musicien et compositeur suisse Anton Walter 

Smetak (1913-1984) et son œuvre, diffère de celui des directeurs et desprofesseurs des 

unités des disciplines artistiques de l’Université fédérale de Bahia. Il témoigne du 

contexte particulier de cette période, caractérisée par la rencontre entre les nouvelles 

expérimentations issues des développements artistiques de la première moitié du XXe 

siècle et les spécificités des cultures populaires dans leurs objets, leurs contenus et leurs 

formes. Ces unités académiques, porteuses à la fois des traditions européennes et de 

leurs avant-guardes, constituèrent le foyer de nouvelles expériences culturelles et 

artistiques et agirent comme éléments incitateurs à d’autres formulations hors de 

l’institution universitaire. 

 
Le début de son travail expérimental, à Bahia, rencontra un 
environnement différent, une phase non-institutionnelle de 
l’Université qui était alors en formation. Cela est si vrai que, au 
cours de la période mentionnée, l’école se dénommait Séminaires 
libres de musique. Dans ce sens, la présence d’un artiste qui tout 
simplement créait, sans faire de recherche strictement académique, 
se justifiait par le caractère révolutionnaire même des Séminaires. 
Cependant, à mesure que l’Ecole de musique s’institutionnalisait, 
l’espace et le financement attribués à un artiste comme Smetak 
devinrent de plus en plus rares.201 (Scarassatti, 2001, 44-45) 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
201 Traduction libre : « O início de seu trabalho experimental, na Bahia, encontrou um ambiente 
outro, uma fase não institucional da Universidade, que então estava em formação. Tanto isso é 
verdade que, neste período mencionado, a escola chamava-se Seminários Livres de Música. 
Neste sentido, a presença de um artista que simplesmente criava, sem fazer uma pesquisa 
estritamente acadêmica, justificava-se pelo caráter até revolucionário dos Seminários. No 
entanto, a medida em que a Escola de Música foi se institucionalizando, o espaço e 
financiamento para um artista como Smetak foram tornando-se cada vez mais escassos. » 
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 Anton Walter Smetak, lié à la musique tonale de tradition européenne, arriva au 

Brésil en 1937. Il vécut à Porto Alegre, Rio de Janeiro et São Paulo comme musicien 

professionnel auprès d’orchestres symphoniques, de radio et de télévision. Dès le début 

des années 1950, il commença ses premières expérimentations musicales associées à 

l’usage de nouvelles technologies. A partir de 1957, convié par Hans-Joachim 

Koellreutter à participer aux Séminaires de musique comme professeur, il intégra à 

Bahia les recherches musicales dodécaphoniques et atonales européennes. Puis, toujours 

à Bahia et dès 1970, il développa ses recherches acoustiques sous une forme 

d’hybridation avec d’autres cultures musicales et construisit de nombreux nouveaux 

instruments (Paoli, 2009, 5)202. 

 

 

 Bahia et sa capitale : cosmopolitisme et vie culturelle 

 

 L’Université fédérale de Bahia renouvela le caractère cosmopolite de la ville de 

Salvador qu’elle détenait jusqu’au XVIIIe siècle. Capitale, la ville de Salvador était un 

élément de liaison entre l’ensemble des colonies de l’hémisphère sud et le reste du 

monde. L’Université de Bahia fut dans les années 1950 et le début des années 1960 un 

lieu de rencontre entre professeurs, étudiants, artistes et intellectuels de différents pays 

et Etats du Brésil. Bien que São Paulo et Rio de Janeiro, centres économique et 

politique du Brésil, furent souvent les premières destinations des personnalités qui 

redonnèrent à Bahia ce caractère cosmopolite (parmi lesquelles l’architecte Lina Bo 

Bardi, la danseuse Yanka Rudzka, le compositeur et musicologue Hans-Joachim 

Koellreutter), les institutions culturelles de même que le développement artistique de 

Bahia acquirent une autonomie face à ces centres et pôles culturels dans la singularité 

des rencontres qu’établirent ces personnalités avec le contexte culturel et social de 

Bahia. 

 Un autre aspect singulier du cosmopolitisme présent à Bahia au cours de cette 

période est relatif aux composants nationalistes de la formation culturelle brésilienne, 

intégrés dans l’idéal de transformation et de développement du pays. Les thématiques 

sociales qui étaient jusque-là déconsidérées ou même interdites à Bahia, parmi 

lesquelles les nouveaux thèmes socio-économiques soulevés par le processus de 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
202 Sur les recherches musicales de Walter Smetak et ses instruments : cf. Scarassatti, 2008. 
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modernisation ainsi que les traditions et les expressions populaires mises à l’écart, 

acquirent un nouvel éclairage au sein et à l’extérieur de l’Université (Rubim, 1999, 

205). Malgré le caractère élitiste et conservateur des divers secteurs académiques et de 

la société bahianaise, l’intégration de thématiques africaines et de personnalités de 

culture afro-bahianaises au sein de l’Université fédérale de Bahia est un fait notable. La 

création en 1959 du Centre d’études afro-orientales (CEAO) en est l’illustration. 

L’incorporation des thématiques spécifiques aux cultures, expressions et thématiques 

bahianaises rend compte de l’ouverture d’Edgard Santos, sensible aux transformations 

de la société brésilienne en cours malgré un héritage de tradition conservatrice. 

 Toutefois, l’élargissement artistique et culturel qui fit de Bahia un cadre unique 

dans le paysage académique brésilien ne peut être attribué exclusivement au rectorat de 

l’Université, aux politiques socio-culturelles et à ses acteurs. La singularité de cet 

élargissement artistique et culturel est tributaire de la rencontre d’éléments 

diachroniques et synchroniques, propres à Bahia et à sa capitale Salvador au cours de 

ces années et de son histoire antérieure. Ces éléments sont en partie issus de la 

complexité historique non seulement du Brésil et de son statut d’ancienne colonie mais 

de sa continuelle relation directe ou indirecte, très longuement imposée, à l’histoire 

européenne, puis à celle des Etats-Unis. Ils relèvent d’une histoire qui, pour les 

domaines culturel et artistique, comprend le développement artistique européen et ses 

avant-gardes du début du XXe siècle, le déploiement des sciences sociales de la fin du 

XIXe siècle et du début du XXe siècle parmi lesquelles la sociologie, l’anthropologie et 

l’ethnologie, et le contexte historique de l’après-guerre, entre autres. 

 La venue de nombreux artistes203 et intellectuels à Salvador à partir des années 

1940 ne fut pas uniquement liée au développement et aux activités de l’Université. 

Bahia était devenu un lieu de découverte par son mélange racial et ses échanges 

culturels (Oliveira, 1999, 20). A partir des années 1950, la culture populaire noire, qui 

était auparavant perçue comme un danger pour la société blanche, acquit une nouvelle 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
203 Les artistes mentionnés par Olivia Fernandes de Oliveira (1999, 20) arrivés à Salvador à 
partir des années 1940 sont : le peintre Giuseppe Gianinni Pancetti dit José Pancetti (1902-1958) 
né à Campinas et arrivé à Salvador en 1950, l’artiste Hector J.P. Bernabó dit Carybé (1911-
1997) né à Buenos Aires en Argentine et qui s’installa à Salvador en 1950, le musicien et 
peintre Adam Firnekaes (1909-1966) né en Allemagne et arrivé à Salvador en 1958, le peintre et 
graveur Karl Heinz Hansen dit Hansen Bahia (1915-1978) né en Allemagne et arrivé à Salvador 
en 1955, le peintre et photographe Lênio Braga (1931-1973) né dans l’Etat du Paraná, Aldo 
Cláudio Felipe Bonadei (1906-1974) né à São Paulo, le peintre et professeur Iberê Camargo 
(1914-1994) né dans l’Etat de Rio Grande do Sul. 
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visibilité et une certaine valorisation au moyen du Carnaval, de la capoeira et du 

rapprochement des intellectuels avec le culte du candomblé. La musique, la littérature et 

les arts plastiques qui explorèrent les thématiques afro-bahianaises participèrent 

également à sa valorisation. Ces thématiques furent aussi utilisées dans le mouvement 

de résistance à la culture blanche dominante, qui s’exprima sous la forme d’un 

nationalisme radical contre l’impérialisme américain. 

 D’autre part, les orientations culturelles communistes et ses composants 

nationalistes, dans la recherche d’une reformulation politique et culturelle du Brésil, 

relayées par un nombre croissant d’intellectuels et d’étudiants, favorisèrent l’intégration 

de thématiques sociales comme la ruralité et ses propriétaires terriens, ainsi que la 

culture du sertão (Rubim, 1999, 205). Ces différents aspects influencèrent très 

probablement Martim Gonçalves dans l’intégration de l’Ecole de théâtre qu’il 

développa avec la ville de Salvador et plus largement avec les diverses spécificités de 

Bahia : le candomblé, le travail des artisans, la capoeira, les céramistes, la cuisine et 

l’architecture204 (Eichbauer, 1991, 65). 

 L’architecte Lina Bo Bardi considéra postérieurement que le contexte culturel 

particulier de Bahia dans les années 1950 et 1960 fut lié à la présence d’une culture 

populaire vivante, dense, inventive et organisée ainsi que de celle d’une institution 

universitaire ouverte aux transformations et aux expérimentations. Le soutien du recteur 

Edgard Santos et son autorité dans la société de Bahia permirent leur effectuation 

malgré les critiques et les contestations. La différence de l’Université de Bahia au 

regard de ses consoeurs brésiliennes fut l’absence d’un projet institutionnel qui lui 

donna une liberté suffisante pour y apporter des transformations notamment dans les 

domaines culturels, mais qui influença le changement de l’université après la non-

réélection de son recteur, faute d’une organisation légiférée (Aragão, 1999, 61). 

Toujours selon Lina Bo Bardi205, trois facteurs d’un possible développement de Bahia 

comme centre national de culture existaient au cours de la période étudiée : l’existence 

d’une université en expansion malgré le caractère non progressiste de son recteur, une 

classe estudiantine en voie de prise de conscience politique et culturelle malgré des 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
204 Caractéristiques reprises de l’énoncé de Jorge Amado présent dans le texte du catalogue de 
l’exposition « Expo Bahia » de 1959. 
205 Les trois facteurs énoncés proviennent du texte de Lina Bo Bardi intitulé Cinco anos entre os 
« brancos » présent dans l’ouvrage Arte na Bahia, teatro na universidade organisé par Hélio 
Eichbauer. 
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agissements confus et contraires à ses propres intérêts, un caractère profondément 

populaire de Bahia et de l’ensemble du Nordeste avec un provincialisme culturel aux 

mains d’une classe dirigeante en voie de démantèlement et presque inexistante au 

moment du véritable mouvement de culture de base (Eichbauer, 1991, 96). 

 Dans son article de 1999 sur la présence du modernisme à Bahia et ses revues, 

Olivia de Oliveira énonce les éléments internes qui empêchèrent la réalisation du 

développement décrit par Lina Bo Bardi, à savoir la transformation de Bahia en un 

centre national de culture. A Bahia, à partir des années 1950 et conjointement à 

l’ensemble des caractéristiques mentionnées dans le registre des transformations 

culturelles, l’aspect traditionnel était rejeté. Pourtant, parallèlement, le régionalisme 

était fortement soutenu, exprimé comme moyen de valorisation. Les comparaisons avec 

les centres brésiliens économiques et politiques persistèrent et les qualificatifs régionaux 

utilisés enfermèrent Bahia dans une sphère définie (Oliveira, 1999, 21). 

 D’autres caractéristiques, qui ne furent pas directement liées au développement 

artistique de Bahia et de son université fédérale, influencèrent les nouveaux rapports 

avec les cultures populaires et afro-brésiliennes, qui émergèrent à partir des années 

1950, et l’intérêt pour Bahia et sa capitale. Il s’agit d’une part de l’exploration du 

pétrole et d’autre part de la consolidation du tourisme. Dans les années 1950, 

l’exploitation du pétrole s’intensifia dans le Recôncavo baiano avec la raffinerie de 

Maripe. Entre 1955 et 1959, de nouveaux capitaux, investissements et emplois se 

concentrèrent dans un espace réduit, transformant radicalement l’économie de Bahia 

(Oliveira, 1999, 20-21). A la même période eut lieu à Salvador le Congrès national du 

tourisme (1955) avec le début des activités du Secrétariat du tourisme situé au 

Belvedere da Sé. Le Belvedere da Sé ainsi que la galerie Oxumaré furent dès la 

deuxième moitié des années 1950 les deux principaux espaces d’exposition de la ville. 

Les arts et les cultures populaires de Bahia acquirent dès lors une fonction différente et 

devinrent des acteurs favorables au développement touristique de la ville de Salvador et 

de l’Etat de Bahia. Le journaliste, écrivain et collectionneur Odorico Tavares (1912-

1980)206, arrivé à Salvador en 1942, invité par Assis Chateaubriand afin de diriger les 

Diários Associados auxquels appartenaient les journaux O Estado da Bahia et Diário de 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
206 Odorico Tavares est né dans l’Etat de Pernambouc et se forma auprès de la Faculté de droit 
de Recife. 
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Notícias, relata dans la revue Habitat207 les aspects pittoresques et folkloriques que 

Bahia acquit dans les années 1950 (Oliveira, 1999, 20). 

 Pour revenir aux principales réalisations culturelles institutionnelles relatives à 

cet essor bahianais des années 1950 au début des années 1960, voici un tableau 

chronologique récapitulatif suivi de précisions le concernant. 

 

 
Réalisations culturelles institutionnelles (1946-1963) 

1947 Insertion de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia à l’Université de Bahia 

1950 Fédéralisation de l’Université de Bahia 

1954 Première implantation des Séminaire internationaux de musique 

 Création des Séminaires libres de musique 

1955 Création de l’Ecole de musique  

1956 Création des Ecoles de théâtre et de danse 

1958 Inauguration du théâtre universitaire Santo Antônio  

1959 Séparation du cours d’architecture de l’Ecole des Beaux-Arts 

 Création de la Faculté d’architecture  

 Création du Centre d’études afro-orientales (juin 1959) 

 Création du Musée d’art moderne de Bahia (juillet 1959) 

 Inauguration du Musée d’art sacré au Couvent Santa Teresa 

1960 Inauguration du Musée d’art moderne de Bahia 

1963 Inauguration du Musée d’art populaire de Bahia 

 

 La chronologie de la création des écoles et séminaires de l’Université de Bahia 

varie selon les auteurs. Cette variation temporelle dépend de différentes étapes 

spécifiques à chaque école et séminaire : projet, création officielle, inauguration, mise 

en place des activités et fonctionnement initial, puis reconnaissance par le Ministère de 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
207 Habitat, la revue des arts au Brésil, fondée par Pietro Maria Bardi et Lina Bo Bardi à São 
Paulo, fut publiée sous la direction de Lina Bo Bardi de 1950 à 1954. Le texte d’Odorico 
Tavares sur Bahia intitulé Imagens da Bahia fut publié en 1952 dans le numéro 9 de la revue. 
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l’éducation208. Les dénominations des séminaires et des écoles insérées dans le tableau 

ci-dessus ne sont pas suivies du nom de l’université. Ils sont toutefois tous rattachés à 

l’Université de Bahia, fédéralisée à partir de 1950. 

 Le tableau proposé ne comprend pas l’ensemble de toutes les activités artistiques 

et culturelles institutionnelles qui ont eu lieu au cours de la période de 1946 à 1963. Il se 

limite au cadre temporel de cette étude. Sont retenus les projets en lien direct avec 

l’Université de Bahia, son recteur Edgard Santos et les personnalités qui participèrent 

directement à leur création et développement comme Hans-Joachim Koellreutter, Ernst 

Widmer et Anton Walter Smetak pour l’Ecole de musique, Yanka Rudzka pour l’Ecole 

de danse, Martim Gonçalves pour l’Ecole de théâtre, Agostinho da Silva pour le Centre 

d’études afro-orientales et Lina Bo Bardi pour le Musée d’art moderne de Bahia et le 

Musée d’art populaire. Il est toutefois important de relever que les directeurs des trois 

nouvelles unités artistiques de l’Université fédérale de Bahia réalisèrent ou participèrent 

à diverses activités au sein et en dehors de l’institution. L’Université soutint également 

plusieurs manifestations culturelles de ses professeurs, réalisées non seulement à Bahia 

mais aussi dans d’autres Etats du Brésil et en Europe. D’autres entités institutionnelles 

furent encore créées au cours de cette période. Parmi ces activités et entités, sans les 

développer, figurent : le Ier Congrès brésilien de langue parlée au théâtre (1956), la 

création du Département culturel de l’Université fédérale de Bahia avec ses débuts 

éditoriaux (1959), le quatrième Colloque international des études luso-brésiliennes 

(1959), l’exposition Bahia présentée au Parc Ibirapuera dans le cadre de la cinquième 

édition de la Biennale de São Paulo (1959) et l’implantation d’institutions d’extension 

culturelle. 

  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
208 Jussilene Santana (2011) relève à plusieurs reprises dans sa thèse de doctorat les indications 
temporelles divergentes sur la datation de l’implantation de l’Ecole de théâtre de l’Université 
fédérale de Bahia. 
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 L’Ecole des Beaux-Arts de Bahia au regard des nouvelles entités artistiques 

 

 L’Ecole des Beaux-Arts de Bahia fut intégrée en 1947 à l’Université de Bahia. 

Le rectorat annonça son incorporation le 9 décembre 1947209. L’insertion des écoles 

d’art et des disciplines artistiques de niveau supérieur au sein des universités ne fut pas 

une spécificité ni de Bahia, ni du Brésil. Elle eut lieu sur différents territoires et pays 

selon un processus distinct. Au Portugal, l’Ecole des Beaux-Arts de Lisbonne fut 

intégrée à l’Université de Lisbonne sous la dénomination de Faculté des Beaux-Arts de 

l’Université de Lisbonne en 1992. L’Ecole des Beaux-Arts de Porto fut intégrée à 

l’Université de Porto en 1994, sous l’appellation similaire de Faculté des Beaux-Arts de 

l’Université de Porto. Quant à l’Ecole des Beaux-Arts de Paris fondée en 1682 et 

intitulée encore à ce jour Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts de Paris, qui fut 

une des institutions de perfectionnement de nombreux artistes brésiliens notamment 

pour les pensionnaires des Prix de voyage à l’étranger, elle ne fut jamais intégrée aux 

universités françaises. Au Brésil, l’Ecole des Beaux-Arts de Rio de Janeiro fut intégrée 

à l’Université de Rio de Janeiro en 1931, puis en 1937 à l’Université du Brésil. 

 Le projet général de l’Université fédérale de Bahia en ce qui concerne les arts, 

mentionné à partir de 1955 dans la presse de Rio de Janeiro par Martim Gonçalves, 

faisait référence à un ensemble regroupant musique, danse et théâtre (Santana, 2011, 

97). Aucune mention de l’Ecole des Beaux-Arts de l’Université fédérale de Bahia 

comme unité existante et associée à ce projet ne fut faite. La grande majorité des études 

et articles consultés relatifs aux transformations culturelles et artistiques de Bahia au 

cours de la période des années 1950 et 1960 fait référence aux domaines des arts vivants 

et aux nouvelles écoles de musique, de théâtre et de danse de l’Université fédérale de 

Bahia, sans relever l’Ecole des Beaux-Arts. Rares sont les textes, études et chroniques 

qui traitent de manière similaire les nouvelles écoles des disciplines artistiques et 

l’Ecole des Beaux-Arts de l’Université fédérale de Bahia dans ce processus de 

transformation et d’effervescence culturelle de Bahia. Le témoignage de l’architecte 

Lina Bo Bardi qui participa aux activités et à l’enseignement de l’Ecole des Beaux-Arts 

de l’Université fédérale de Bahia en 1958, enregistré en 1990 et transcrit dans l’ouvrage 

Arte na Bahia (Eichbauer, 1991, 12), en est un exemple. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
209 Cf. Registre des actes de la congrégation de l’Ecole des Beaux-Arts n° 30, p.91 (Livro de 
Atas da Congregação da Escola de Belas Artes). 
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Au cours de la période de 58 à 60 environ, Bahia vécut la splendeur 
d’un ensemble d’initiatives qui représenta une très grande espérance 
pour tout le pays, qui s’étendit de l’extrême nord jusqu’à, au moins, 
Rio de Janeiro (São Paulo n’y prit malheureusement pas part). Les 
Ecoles de théâtre, de danse, l’Ecole supérieure de musique et le 
Musée d’art moderne eurent un rôle important. 210  (Bardi in 
Eichbauer, 1991, 12) 

 

 Les transformations qui eurent lieu dans le domaine des arts visuels au cours du 

début du XXe siècle jusque dans les années 1950, non seulement à Bahia mais de 

manière générale dans l’ensemble du Brésil, phénomène qui fut similaire en Europe, 

s’effectuèrent tout d’abord en dehors des institutions d’enseignement, hors des écoles et 

des académies des beaux-arts, au sein des ateliers des artistes dont les œuvres furent 

présentées au public à l’occasion d’initiatives privées. A Bahia, ce furent les domaines 

littéraires qui se distancièrent les premiers de l’académisme dominant et qui intégrèrent 

les premiers les apports du modernisme. 

 L’analyse de cette différence de traitement relève plusieurs facteurs distincts. Le 

premier est relatif à la structure et aux origines de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia, 

issues des modèles académiques de tradition européenne. Les unités de danse, de théâtre 

et de musique n’existaient pas auparavant. Elles constituèrent de nouvelles entités 

incorporées pour la première huit années après la création de l’Université de Bahia au 

milieu des années 1950. Les directeurs de ces unités alliaient formation, connaissance et 

expérience traditionnelle voire académique de leurs disciplines respectives avec un 

intérêt et une pratique des nouvelles formes d’expression et langages de la fin du XIXe 

siècle et du début du XXe siècle, associés à un intérêt pour les cultures populaires du 

Nordeste. Le traditionnel et l’expérimental s’exprimaient et s’étudiaient ainsi 

conjointement sans antagonisme au cours de leurs premières années d’existence211. 

 La situation de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia était très différente. Elle 

correspondait à un établissement dont l’origine remonte au XIXe siècle, au bénéfice 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
210 Traduction libre de l’extrait : « No periodo de 58 a 60 e pouco, A Bahia viveu o esplendor de 
um conjunto de iniciativas que representou uma esperança muito grande para o pais todo, se 
estendendo do extremo norte até, pelo menos, o Rio de Janeiro (São Paulo ficou de fora, 
infelizmente). As Escolas de Teatro, de Dança, a Escola Superior de Musica e o Museu de Arte 
moderna tiveram um papel importante. » 
211  Les activités des nouvelles unités artistiques comprenaient, entre autres, un orchestre 
symphonique, un madrigal de trente voix, une chorale, l’insertion du dodécaphonisme et de la 
danse expressionniste, l’introduction d’éléments de la capoeira et du candomblé. 
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d’une structure instaurée selon le modèle d’enseignement académique. Les professeurs 

et artistes avaient été formés selon ce même modèle qui n’eut que de très faibles 

modifications depuis sa fondation. Le contexte général des années 1950 de l’Ecole des 

Beaux-Arts présentait ainsi un climat réfractaire à l’introduction de nouveaux modes 

d’enseignement et à l’introduction des transformations de la fin du XIXe et du début du 

XXe siècle opérées dans le domaine des arts. Les premières tentatives d’insertion de 

nouveaux modes d’enseignement furent d’une part isolées et, d’autre part, générèrent 

des réactions hostiles à l’intérieur et à l’extérieur de l’institution. 

 Le deuxième facteur qui différenciait les unités de musique, de théâtre et de 

danse de l’Ecole des Beaux-Arts était l’absence de législation propre pour les premières 

dans les divers aspects de leur fonctionnement. Ces unités en cours d’établissement avec 

leurs directeurs respectifs détenaient une grande liberté d’action. Il leur était ainsi 

possible d’incorporer de nouveaux professeurs, des activités et de nouveaux procédés 

d’enseignement sans devoir se confronter administrativement et culturellement aux 

acteurs garants de l’académisme de l’université. Le soutien initial du recteur Edgard 

Santos laissa ainsi une grande marge de manœuvre aux directeurs des nouvelles unités. 

Cette absence de dispositions légales plaça toutefois les unités de musique, de théâtre et 

de danse dans une situation fragile. Le statut de professeur invité du directeur de l’Ecole 

de théâtre Martim Gonçalves, dont l’engagement devait être reconduit annuellement, en 

est un exemple. Cette absence structurelle des nouvelles unités au cours de leurs 

premières années d’existence expliquent encore la rotation fréquente de leur corps 

enseignant et le manque de ressources. 

 

 

3.6. Le Centre d'études afro-orientales 

 

 Le Centre d’études afro-orientales (Centro de Estudos Afro-Orientais – CEAO), 

créé en 1959 sous le rectorat d’Edgard Santos et dont l’initiative revient à l’intellectuel 

et professeur portugais George Agostinho da Silva (1906-1994), premier directeur de 

l’entité universitaire de 1959 à 1961, constitua la première expérience 

d’institutionnalisation des études africaines au Brésil. 

 Arrivé au Brésil dans les années 1940, George Agostinho da Silva, connu sous le 

nom d’Agostinho da Silva, né à Porto au début du XXe siècle, débuta sa formation 

supérieure en 1924 à la Faculté des lettres de Porto tout d’abord en philologie romane 
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puis, après avoir changé d’orientation la même année, en philologie classique. En 1928, 

il commença sa collaboration avec la revue Seara Nova212 qu’il poursuivit jusqu’en 

1938 et, en 1929, il soutint sa thèse de doctorat intitulée O Sentido Histórico das 

Civizações Clássicas213. 

 Au début des années 1930, Agostinho da Silva se rendit à Paris avec une bourse 

de la Junte de l’éducation nationale (Junta Nacional da Educação). Il étudia l’histoire et 

la littérature à la Sorbonne et au Collège de France (1931-1933). De retour au Portugal, 

il enseigna au Lycée José Estêvão d’Aveiro. En 1935, il fut démis de sa fonction de 

professeur en raison de son refus de signer la loi Cabral 214  qui obligeait les 

fonctionnaires de l’Etat à déclarer leur non-appartenance à une société secrète. La même 

année, au bénéfice d’une bourse du Ministère des Relations extérieures d’Espagne, 

Agostinho da Silva poursuivi ses études au Centre des études historiques de Madrid. En 

1936, avec l’imminence de la guerre civile espagnole, il retourna au Portugal où il 

enseigna dans des institutions privées. En 1939, il participa à la fondation du groupe 

pédagogique Núcleo Pedagógico de Antero de Quental, introduisit le système coopératif 

au Collège Infante Sagres et créa l’Ecole nouvelle de S. Domingos de Benfica. Entre 

1937 et 1943, il participa au lancement d’un programme d’éducation et de culture en 

confrontation avec le programme d’éducation de l’Etat nouveau portugais215, pour 

lequel il publia et distribua en 1943 plus d’une centaine de Carnets d’information 

culturelle (Cadernos de Informação Cultural). Après son arrestation en 1943 par la 

Police de vigilance et de défense de l’Etat (Polícia de Vigilância e de Defesa do Estado 

- PVDE) et une assignation à résidence, il quitta le Portugal en 1944. 

 Arrivé à Rio de Janeiro avec sa famille, Agostinho da Silva rejoignit São Paulo, 

s’installa ensuite en Uruguay, puis en Argentine. Il revint au Brésil en 1947. De 1948 à 

1955, il travailla pour l’Institut Oswaldo Cruz ; il enseigna et participa à la fondation de 

plusieurs institutions d’enseignement et de recherche supérieure, comme les facultés de 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
212 La revue mensuelle Seara Nova, fondée en 1921 à Lisbonne, correspondait au principal 
organe d’opposition démocratique d’orientation socialiste, constitué d’intellectuels dont les 
objectifs étaient d’intervenir dans la vie politique afin de défendre et de soutenir les libertés 
civiques, de constituer une réflexion critique sur les questions économiques, sociales et 
culturelles du Portugal. 
213 Traduction libre : « Le sens historique des civilisations classiques ». 
214 Le projet de la loi Cabral visait la dissolution et l’interdiction des sociétés secrètes au 
Portugal. 
215 L’Etat nouveau de Salazar : Estado Novo (1933-1974), régime portugais de Salazar jusqu’en 
1968 puis de Marcello Caetano. 
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philosophie des actuelles universités fédérales Fluminense, de Paraíba et de Santa 

Catarina. Il collabora avec la Bibliothèque nationale et enseigna encore dans l’Etat de 

Pernambouc. En 1954, il participa à l’organisation de l’Exposition du quatrième 

centenaire de la ville de São Paulo216. 

 Les repères biographiques d’Agostinho da Silva permettent de souligner une 

caractéristique de son parcours jusqu’à la création du Centre d’études afro-orientales de 

Bahia et même au-delà217. Ses activités furent liées, au Portugal et au Brésil, à la 

création d’institutions ou d’unités d’enseignement, dans un contexte général de 

développement du domaine de l’éducation et, pour le Brésil, du domaine de 

l’enseignement supérieur. La création de l’Ecole nouvelle de S. Domingos de Benfica au 

Portugal en 1939 est ainsi à mettre en perspective avec les orientations pédagogiques de 

l’Ecole nouvelle présentes au Brésil dès les années 1920, école à laquelle participa 

Anísio Teixeira dans les années 1930. La participation d’Agostinho da Silva dans les 

institutions académiques et culturelles du Brésil fut intense. D’autre part, le quatrième 

Colloque international des études luso-brésiliennes, qui eut lieu au sein de l’Université 

fédérale de Bahia à Salvador en 1959, peu après la création du CEAO, et auquel prit 

part Agostinho da Silva, fournit de multiples indications pour la compréhension non 

seulement de la création du CEAO et de son développement, mais aussi des différents 

enjeux historiques et sociétaux qui influèrent sur les domaines académiques et 

artistiques. 

 Le processus de création du Centre d’études afro-orientales fut initié en mars 

1959 par Agostinho da Silva, alors professeur de littérature portugaise et de philologie 

romane au sein de l’Université de Santa Catarina. Il occupait également à ce moment la 

fonction de directeur de la culture du Secrétariat de l’éducation de l’Etat de Santa 

Catarina dans le sud du Brésil. Il écrivit au philosophe portugais Eduardo Lourenço218, 

professeur de la Faculté de philosophie de l’Université fédérale de Bahia, lui demandant 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
216 Les repères biographiques de George Agostinho da Silva proviennent du portail électronique 
de l’Université de Porto et de l’Association Agostinho da Silva constituée en 1995 à Lisbonne. 
217 Après avoir quitté la direction du Centre d’études afro-orientales de Bahia, Agostinho da 
Silva participa sà la fondation du Centre brésilien des études portugaises de l’Université de 
Brasília et du Centre des études brésiliennes de l’Université fédérale de Goiás. Comme 
conseiller du président Jânio da Silva Quadros, il participa au rapprochement du Brésil avec 
certains pays du continent africain. 
218 Eduardo Lourenço, essayiste et philosophe né au Portugal en 1923, formé en histoire et en 
philosophie à l’Université de Coimbra, intégra le corps professoral de l’Université fédérale de 
Bahia dans les années 1950 par l’intermédiaire d’Hélio Simões. 
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d’intercéder auprès du recteur Edgard Santos de manière à pouvoir lui présenter 

personnellement un projet. Ce fut lors de la rencontre la même année entre Agostinho 

da Silva et Edgard Santos que fut discuté le projet d’un centre d’études africaines et 

orientales intégré à l’Université fédérale de Bahia. Dans l’ouvrage Vida conversável219 

publié en 1994, Agostinho relate la création du Centre d’études afro-orientales de 

l’Université fédérale de Bahia. 

 
Il m’apparut ainsi, que peut-être à Salvador, au sein de l’Université 
fédérale de Bahia, je pouvais installer quelque chose qui 
commencerait à enseigner l’Afrique.220 (Silva, 2009, 165) 

 

 Edgard Santos connaissait l’intérêt de l’UNESCO pour l’établissement d’études 

orientales au Brésil. Au bénéfice du soutien de l’Organisation des Nations Unies et d’un 

financement, le projet de création du Centre d’études africaines incorpora les études 

orientales (Santana, 2011, 226-227). Le CEAO fut créé en juin 1959 et entra en fonction 

en septembre de la même année. 

 

Et ce fut ainsi. En premier fut fondé le Centre d’Etudes Africaines et 
Orientales. Pourquoi ? Parce que l’ambassadeur du Brésil auprès de 
l’UNESCO avait dit au recteur que cet organisme était intéressé 
qu’il y ait des études orientales dans le pays. Le recteur, qui était un 
homme d’urologie et qui n’avait pas une idée vraiment parfaite de ce 
qui pouvait se faire dans ce domaine, quand je suis venu à lui avec 
une proposition sur les études africaines disant qu’il serait peut-être 
intéressant de l’étendre aux études orientales, il saisit l’idée, satisfit 
l’ambassadeur et forma un Centre d’Etudes Africaines et 
Orientales.221 (Silva, 2009, 165) 

 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
219 Des extraits de Vida conversável d’Agostinho da Silva publié sous ce titre en 1994 par le 
Núcleo de Estudos Portugueses de l’Université de Brasília (CEAM/UnB) sont présents dans la 
publication Condições e Missão da Comunidade Luso-Brasileira e outros ensaios de 2009 
(Silva, 2009, 165). 
220 Traduction libre : « Pareceu-me, então, que talvez em Salvador, na Universidade Federal da 
Bahia, pudesse instalar alguma coisa que começasse a ensinar África. » 
221 Traduction libre : « E assim foi. Primeiro fundou-se o Centro de Estudos Africanos e 
Orientais. Por que? Porque o embaixador do Brasil na UNESCO dissera ao reitor que este 
organismo estava interessado em que houvesse estudos orientais no país. O reitor, que era um 
homem da urologia e que não tinha uma idéia muito perfeita do que se podia fazer nesse 
campo, quando lhe apareci com uma proposta sobre estudos africanos dizendo que talvez fosse 
interessante estendê-la a estudos orientais, ele agarrou a idéia, satisfez o embaixador e formou 
um Centro de Estudos Africanos e Orientais. » 
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 Les relations entre l’Organisation des Nations Unies pour l’Education, la 

Science et la Culture (UNESCO) et le Brésil ne dataient pas de la création du Centre 

d’études afro-orientales. En 1946, Anísio Teixeira en fut le conseiller pour 

l’enseignement supérieur. Dans les années 1950, l’UNESCO réalisa un documentaire 

sur le Centre éducationnel Carneiro Ribeiro de Salvador et en 1957, l’Organisation des 

Nations Unies soutint la création de la Faculté latino-américaine des sciences sociales 

de Rio de Janeiro. 

 Après son voyage à Salvador, Agostinho da Silva retourna à Santa Catarina. Il 

démissionna de ses fonctions et, au bénéfice de la recommandation du Conseil 

universitaire de l’Université fédérale de Bahia, lui furent attribuées les fonctions 

initiales d’établir le CEAO et de le diriger. 

 De façon similaire aux nouvelles unités de l’Université fédérale de Bahia créées 

dans les années 1950, le CEAO fonctionna tout d’abord dans les sous-sols du bâtiment 

du rectorat, sans siège distinct. Le salaire d’Agostinho da Silva ne se référait pas à ses 

fonctions mais aux enseignements qu’il devait y donner. Comme il n’existait aucun 

poste de professeur à attribuer, Martim Gonçalves proposa, avec le consentement 

d’Edgard Santos, de l’intégrer au corps professoral de l’Ecole de théâtre, unité des 

disciplines artistiques qui détenait la structure la plus développée à ce moment. Il fut 

ainsi officiellement rétribué en tant que professeur de philosophie du théâtre (Santana, 

2011, 228). Ce fut en relation avec l’Ecole de théâtre dans le programme du spectacle 

Auto da Compadecida réalisé en mai 1959, en tant que professeur de l’unité de théâtre, 

que le nom d’Agostinho da Silva apparut pour la première fois publiquement lié à 

l’Université fédérale de Bahia.  

 
Je vous ai déjà dit que j’étais retranché dans les caves de l’Université 
et même de manière bien occulte, jusqu’à ce que fut trouvée une 
autre couverture meilleure, en cherchant quelque chose que je 
pouvais enseigner de manière à ce que le recteur puisse me présenter 
comme professeur d’une discipline et non comme l’homme qui était 
en train d’établir les études africaines et orientales.222 (Silva, 2009, 
165) 

 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
222 Traduction libre : « Já lhe disse que estive encafuado nas caves da Universidade e até bem 
oculto, até que se encontrou outro disfarce melhor, procurando-se alguma coisa que eu pudesse 
ensinar de forma a que o reitor me pudesse apresentar como professor desse assunto e não 
como o homem que estava a montar os estudos africanos e orientais. » 
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 Les éléments mentionnés relatifs au processus de création du CEAO permettent 

de situer d’une part la motivation d’Agostinho da Silva de créer à Bahia un centre 

d’études dans une université fédérale ouverte à de nouvelles orientations et, d’autre part, 

l’organisation des nouvelles unités incorporées. Rejoignant ainsi l’évaluation de Lina 

Bo Bardi sur Bahia qu’elle considérait comme étant dans les années 1950 et le début des 

années 1960 le cadre potentiel d’un centre culturel national, Agostinho da Silva 

considérait l’Université fédérale de Bahia en mesure de conduire un mouvement 

d’expansion pour les autres Etats du Brésil et du monde portugais (Santana, 2011, 226). 

 L’organisation initiale des nouvelles entités de l’Université fédérale de Bahia 

était liée à l’ensemble des acteurs non seulement internes à l’Université, mais encore 

aux diverses instances politiques, économiques et intellectuelles de la ville de Salvador 

et de l’Etat de Bahia. Agostinho da Silva relata dans ses mémoires la voie empruntée 

par le rectorat pour établir le CEAO. En connaissant les hostilités qu’un tel centre 

pouvait générer à l’intérieur et à l’extérieur de l’Université, Edgard Santos fit en sorte 

que le projet ne soit pas immédiatement connu du public. 

 
Impropre pour le milieu ! A ce moment à Bahia, le milieu ne 
l’admettait pas, car la population était en grande partie africaine, qui 
ne l’était pas était probablement métisse et au-dessus de tous se 
maintenait le blanc. Le recteur, très bon connaisseur du milieu, ne 
laissa pas qu’un centre d’études africaines et orientales soit 
immédiatement connu du public.223 (Silva, 2009, 165) 

 

 La situation changea au début de l’année 1961 lorsque Agostinho da Silva entra 

en contact avec le nouveau président du Brésil, Jânio da Silva Quadros, et que ce 

dernier, intéressé par le rapprochement du Brésil avec le continent africain, promit un 

budget supplémentaire au CEAO. Ce fut dans ce contexte que l’Université prit 

connaissance des activités en cours et qu’elle accepta qu’un centre d’études africaines et 

orientales lui soit incorporé. Le CEAO fut transféré dans un bâtiment (palacete) qui 

était resté vide et où l’espace à disposition permettait de développer l’ensemble des 

activités du centre. Toutefois, la présidence de Jânio da Silva Quadros ne perdura pas. Il 

renonça à la présidence le 25 août de la même année (Silva, 2009, 171). 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
223 Traduction libre : « Impróprio para o meio! Naquela altura na Bahia o meio não o admitia, 
pois a população era em grande parte africana, quem o não fosse era provavelmente mestiço e 
acima de todos flutuava o branco. O reitor, muito bom conhecedor do meio, não deixou que 
fosse imediatamente público um Centro de Estudos Africanos e Orientais. » 
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 Les objectifs du CEAO, comme l’énonça Agostinho da Silva (2009), était 

« d’enseigner l’Afrique » et plus largement d’établir des liens institutionnels et 

académiques entre le Brésil, le « monde lusophone » et le continent africain. Intégré à 

l’Université fédérale de Bahia, dans une ville et un Etat où la majorité de la population 

était d’ascendance africaine et où les cultures qui y étaient associées étaient actives, le 

CEAO, malgré un milieu réfractaire à une telle entreprise, participa amplement à la 

valorisation et à la reconnaissance de l’héritage africain de sa population et de ses 

cultures. 

 L’établissement du premier cours de langue yorùbá224, qui suscita un grand 

intérêt de la part des casas (lieu de culte et institution) de candomblé de Salvador 

(Oliveira, 2010, 112), fit partie des projets du CEAO, avec l’étude des langues arabe, 

urdu et hindi (Silva, 2009, 169). Les cultures africaines des esclaves noirs qui 

provenaient d’Afrique occidentale (Nagôs), soit les territoires actuels du Togo, du Benin 

et du Nigéria occidental, qui parlaient ou comprenaient la langue yorùbá, furent au 

début du fonctionnement du CEAO privilégiées, au détriment des cultures des peuples 

d’Afrique centrale et méridionale (Bantous). La langue yorùbá constituait la langue 

liturgique du candomblé à Bahia et était encore employée dans « quelques maisons de 

noirs de Bahia » (Silva, 2009, 169). La culture nagô, base culturelle des afro-

descendants et du candomblé de Bahia, fut ainsi la première orientation des études 

africaines du CEAO qui influença ses premières activités sur le continent africain, aidé 

par les contacts que Pierre Verger y avait établis (Santana, 2011, 227). 

 L’introduction d’un enseignement sur l’Afrique nécessita de la part des acteurs 

du CEAO, chercheurs et professeurs dont les connaisssances étaient pour la plupart liées 

aux cultures afro-brésiliennes en présence à Salvador, l’acquisition d’un nouveau 

domaine du savoir. Ces nouvelles aptitudes requirent un approfondissement et un 

développement des connaissances des cultures présentes à Bahia et de celles d’Afrique 

occidentale. Le CEAO envoya alors en décembre 1960 son premier chercheur sur le 

continent africain, Vivaldo da Costa Lima (1925-2010)225, accompagné de Pierre 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
224 Plusieurs orthographes sont utilisées pour la langue tonale yorùbá (nom local) : yoruba ou 
encore au Brésil iorubá. Elle constitue la langue officielle des cultes du candomblé. Elle est 
parlée au Nigeria, au Bénin et au Togo et également d’usage aux Antilles et à Cuba. 
225 Vivaldo da Costa Lima voyagea avec Pierre Verger tout d’abord au Nigeria. Il devint ainsi le 
représentant de l’Université fédérale de Bahia auprès de l’Université d’Ibadan, institution de 
contact qui faisait partie des projets de Martim Gonçalves associé à Pierre Verger (Santana, 
2011, 225-226). 
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Verger. Selon Waldir Freitas Oliveira, il s’agissait d’apprendre ce que les chercheurs 

brésiliens qui les précédèrent ne savaient pas en raison de leur méconnaissance de 

l’Afrique, n’y ayant jamais été et dont les sources provenaient d’écrits extérieurs au 

continent africain (Oliveira, 2004, 128). Agostinho da Silva, dans Vida conversável 

(2009, 168) décrivit le départ de Vivaldo da Costa Lima en ces termes :  

 
[...] cet homme se rendit en Afrique pour apprendre l’Afrique, pour 
apprendre l’anthropologie, l’histoire des religions, en définitive tout 
ce qui pouvait intéresser. C’était aussi pour enseigner le Brésil, parce 
qu’il détenait une connaissance suffisante du Brésil pour pouvoir 
l’enseigner parfaitement et il manipulait la langue portugaise avec 
une telle perfection qu’il pouvait aussi l’enseigner.226 (Silva, 2009, 
168) 

 

 Le rôle attribué à Vivaldo da Costa Lima était d’une part d’enseigner la 

discipline des études brésiliennes ainsi que la langue portugaise, d’autre part de réaliser 

un travail d’études et de recherches anthropologiques sans orientation particulière ni 

obligation, si ce n’est d’apprendre et de transmettre ensuite ce qui fut découvert. 

Agostinho da Silva relata en ces termes les instructions qu’il transmit à Vivaldo da 

Costa Lima et à Pierre Verger avant leur départ sur le continent africain :  

 
Je me souviens d’une réunion avec eux durant laquelle ils me 
demandaient quelles étaient mes instructions quant à l’Afrique. 
- Que vous vous comportiez en toute liberté, que vous me fassiez la 
faveur d’avoir de l’imagination et qu’en même temps vous 
respectiez les lois brésiliennes qui sont à respecter, rien de plus. 
Partez en toute liberté et dites moi ce qu’il y a.227 (Silva, 2009, 168-
169) 

 

 Vivaldo da Costa Lima, né à Feira de Santana dans l’Etat de Bahia, se forma tout 

d’abord en odontologie et se spécialisa en chirurgie dentaire à São Paulo. De retour à 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
226 Traduction libre : « [...] esse homem partiu para África, para aprender África, para aprender 
antropologia, a história das religiões, enfim tudo o que pudesse interessar. Também seria para 
ensinar Brasil, porque ele tinha o conhecimento suficiente do Brasil, para poder perfeitamente 
ensiná-lo e manejava a língua portuguesa com tal perfeição que também poderia ensiná-la. » 
227 Traduction libre : « Lembro-me de uma reunião com eles em que me perguntaram quais 
eram as minhas instruções quanto a África. » 
- « São as de que vocês se comportem com toda a liberdade, que façam o  favor de ter 
imaginação e que ao mesmo tempo respeitem as leis brasileiras que têm de respeitar, mais 
nada. Vão em plena liberdade e digam o que houver. » 
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Salvador, il s’intéressa aux sciences sociales et plus spécifiquement aux cultures afro-

brésiliennes. Parent de personnes du candomblé, il débuta ses recherches sur l’histoire 

des casas des cultes d’ascendance africaine. Il devint ainsi l’un des spécialistes des 

études afro-brésiliennes et plus particulièrement du candomblé de Bahia. Devenu 

anthropologue, il fut également lié au terreiro de Candomblé do Axé Opô Afonjá, qui fut 

dès les années 1930 le centre de propagation de la culture religieuse nagô et qui permit 

son rapprochement avec les intellectuels et artistes comme Jorge Amado, Carybé, 

Dorival Caymmi, Pierre Verger et Edison Carneiro, entre autres. 

 Par ses activités, le CEAO participa à une diversification de la circulation 

institutionnelle et académique non seulement de Bahia mais aussi du Brésil. Des 

professeurs brésiliens furent envoyés sur le continent africain, de même que des 

étudiants africains vinrent étudier au Brésil et, dans le cas du CEAO, au sein de 

l’Université fédérale de Bahia228. Ce fut en 1961 que les premiers étudiants du continent 

africain arrivèrent à Salvador pour un séjour de trois mois. L’objectif des étudiants était 

tout d’abord l’apprentissage de la langue portugaise au sein du CEAO puis, l’entrée 

dans les cours de niveau supérieur des universités brésiliennes (Reis, 2011). 

 Environ deux mois après la création du CEAO se tint à Salvador du 10 au 21 

août 1959, au sein de l’Université fédérale de Bahia, le quatrième Colloque international 

des études luso-brésiliennes (IV Colóquio Internacional de Estudos Luso-Brasileiros). 

Cadre de divulgation d’idées et de débats, il accueillit des participants du Brésil et de 

l’extérieur. Le colloque permit à Agostinho da Silva d’y rencontrer des chercheurs qui 

intégrèrent ensuite le CEAO (Santana, 2011, 229)229. L’intérêt de ce colloque réside 

avant tout, pour cette recherche, dans les débats soulevés au sujet des relations entre le 

Brésil, le « monde lusophone » et le continent africain. Cet événement est un révélateur 

du contexte général de la fin des années 1950 et plus précisément du « problème 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
228 Agostinho da Silva relate dans Vida conversável (2009, 166-167) son contact avec Léopold 
Sédar Senghor (1906-2001), poète, écrivain et homme politique, premier président de la 
République du Sénégal. Agostinho da Silva envoya au Sénégal le professeur de littérature 
portugaise Pedro Moacir Maia pour y enseigner le portugais (Lemos, Leite, 2003, 66). Ce 
dernier, qui fut également professeur du CEAO, occupa la fonction de directeur du Musée d’art 
sacré de l’Université fédérale de Bahia entre 1982 et 1989. 
229 Les chercheurs mentionnés par Jussilene Santana sont Vivaldo da Costa Lima, Pierre Verger 
et Waldir Freitas Oliveira. Des recherches supplémentaires seraient nécessaires pour confirmer 
le lieu de rencontre entre Agostinho da Silva et Vivaldo da Costa Lima. Agostinho da Silva 
(2009, 168) indique avoir rencontré pour la première fois et par hasard Vivaldo da Costa Lima 
« no candomblé », sans précisions toutefois sur la date et le lieu de la rencontre. 
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africain », expression utilisée dans l’un des intitulés des débats qui eurent lieu dans ce 

cadre et auquel prit part Agostinho da Silva. 

 Les débats sur l’identité brésilienne définirent « le noir » entre le milieu du XIXe 

siècle et le début du XXe siècle comme un problème pour l’affirmation du pays en tant 

que nation (Oliveira, 2010). A partir de la Première République (1889) et de l’abolition 

de l’esclavage (1888), la nation brésilienne en formation se trouvait en présence d’un 

contingent très important de sa population non pas lié à un héritage européen et 

portugais valorisé, mais constitué d’afro-descendants. L’intérêt porté au continent 

africain fut ainsi marqué par la considération du noir comme problème (Oliveira, 2010, 

11). La viabilité de la nation en présence de ce contingent s’exprima en premier lieu par 

une interprétation historique faisant de l’Europe et du Portugal comme les précurseurs 

de l’instauration de la nation brésilienne. La participation des noirs et des indiens prit 

ainsi un caractère secondaire. Les premières études africaines réalisées au Brésil se 

développèrent selon cette orientation. L’un de ses chercheurs pionniers fut Raimundo 

Nina Rodrigues (1862-1906), suivi par Arthur Ramos et Edison Carneiro (1912-1972). 

Gilberto Freyre (1900-1987) élargit la notion d’un Portugal ancestral avec le concept de 

lusotropicalisme. Ces conceptions influencèrent l’ensemble des études réalisées sur les 

thématiques africaines et afro-brésiliennes jusqu’au milieu du XXe siècle. 

 En 1934, organisé par Gilberto Freyre, se tint à Recife le premier congrès afro-

brésilien (I Congresso Afro-Brasileiro). En 1937 eut lieu à Salvador le second congrès 

afro-brésilien (II Congresso Afro-Brasileiro), organisé par Edison Carneiro avec le 

soutien d’Arthur Ramos et d’Aydano do Couto Ferraz, entre autres. Suivirent diverses 

publications parmi lesquelles Negros bantus (1937) d’Edison Carneiro, O negro na 

Bahia (1946) de Luís Viana Filho, Candomblés da Bahia (1948) d’Edison Carneiro et 

Notes sur le culte des Orisá et Vodun à Bahia, la Baie de tous les Saints, au Brésil et à 

l’ancienne Côte des Esclaves en Afrique (1957) de Pierre Verger, préfacé par Théodore 

Monod. 

 Agostinho da Silva présenta dans le cadre du colloque de 1959 le texte intitulé 

Condições e missão da comunidade luso-brasileira230 (Oliveira, 2010, 75). Il prit 

également part aux débats inscrits sous l’intitulé Problemas africanos de interesse luso-

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
230 « Conditions et mission de la communauté luso-brésilienne » : traduction libre du titre du 
texte présenté par Agostinho da Silva lors du quatrième Colloque international luso-brésilien 
(1959). 
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brasileiro231 (Oliveira, 2010, 101). Ce fut à l’occasion de ce colloque que pour la 

première fois le rôle de l’Afrique fut plus largement débattu (Oliveira, 2010, 95) et que 

l’intégration de chercheurs provenant du continent africain dans le groupe d’études 

luso-brésiliennes fut questionnée. 

 Les lignes directrices du CEAO correspondaient au moment de sa création à la 

conception qu’Agostinho da Silva avait du Brésil, issue de la lecture des écrits de 

l’essayiste portugais Antônio Sérgio, de l’historien portugais Jaime Cortesão ainsi que 

du sociologue et anthropologue brésilien Gilberto Freyre : celle d’une nation modèle du 

futur en raison du mélange de ses populations, constituée d’un potentiel culturel 

respectueux de toutes les autres cultures (Oliveira, 2010, 110). Les activités du CEAO 

débutèrent avec l’anthropologue Vivaldo da Costa Lima, le journaliste Nelson de Sousa 

Araújo et le professeur Waldir Freitas Oliveira. Ce dernier, après le départ d’Agostinho 

da Silva en 1961, devint le deuxième directeur du CEAO, fonction qu’il conserva 

jusqu’en 1972 (Santana, 2011, 231). 

 Waldir Freitas Oliveira232 intégra le corps professoral de l’Université fédérale de 

Bahia comme professeur de géographie au sein de la Faculté de philosophie et des 

sciences humaines ainsi que de la Faculté des sciences économiques. L’influence des 

écrits de l’historien et ethnologue Edison Carneiro 233  fut essentielle dans son 

changement d’orientation et son insertion  dans les études afro-orientales. 

 Les premières questions identitaires avec la fin de l’esclavage et le processus de 

formation de la nation brésilienne, le développement des sciences sociales et plus 

particulièrement de l’ethnologie et de l’anthropologie sur les questions afro-

brésiliennes, les premières indépendances des pays colonisés du continent africain, les 

revendications sociales et les mouvements de libération des communautés noires aux 

Etats-Unis, l’émergence de nouveaux intérêts économiques et politiques du Brésil pour 

le continent africain, l’insertion des cultures populaires dans les revendications sociales 

brésiliennes et l’intégration de ces questions dans les domaines artistique et culturel, 

firent des années 1950 et le début des années 1960 une période singulière dans la 

relation du Brésil avec l’Afrique et les cultures afro-brésiliennes. Bahia se trouva ainsi 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
231 « Problèmes africains d’intérêt luso-brésilien » : traduction libre. 
232 Waldir Freitas Oliveira, né à Salvador en 1929, formé à la Faculté de droit de l’Université 
fédérale de Bahia (1950), puis en géographie et en histoire à la Faculté de philosophie et des 
sciences humaines (1955), poursuivit ses études en géographie humaine et économique à la 
Faculté des lettres de l’Université de Strassbourg en France (1959). 
233 Edison Carneiro est né en 1912 à Salvador. 
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au centre de ces questions, avec des orientations divergentes dont l’une de ses 

illustrations repose sur la création du CEAO. Au regard des hostilités que la création du 

CEAO pouvaient susciter, si cette hypothèse relatée par Agostinho da Silva s’avère 

effective, l’exposition Bahia de septembre 1959 est remarquable. Réalisée à l’occasion 

de la cinquième Biennale de São Paulo par Martim Gonçalves et l’Ecole de théâtre de 

l’Université fédérale de Bahia, avec la participation de Lina Bo Bardi, elle était 

soutenue non seulement par l’Université mais aussi par l’Etat de Bahia234. Malgré un 

contexte et un milieu académique qui ne valorisaient pas les cultures populaires et afro-

brésiliennes, l’Etat de Bahia fut présenté et représenté par ces mêmes cultures (Santana, 

2011, 233). 

 La création du CEAO en 1959 au sein de l’Université illustre les transformations 

non seulement de la société bahianaise mais aussi du Brésil. Le Centre des études afro-

orientales, dont les activités étaient ouvertes à l’ensemble de la population, contribua à 

l’élargissement des relations internationales brésiliennes et au développement des 

études africaines  au Brésil. 

 

 

3.7. Edgard Santos : médecin, éducateur, recteur 

 

 Edgard do Rego Santos, connu sous le nom d’Edgard Santos, directeur de la 

Faculté de médecine de Bahia de 1936 à 1946, occupa la fonction de premier recteur de 

l’Université de Bahia, poste reconduit jusqu’en 1961. Membre d’une famille de l’élite 

locale de Bahia, petit-neveu d’un sénateur, neveu d’un magistrat de la Cour suprême 

fédérale, Edgard Santos nacquit dans la ville de Salvador en 1894, cinq année après 

l’instauration de la Première République. Son père, João Pedro dos Santos (1871-1946), 

formé en droit à la Faculté de Recife et qui exerça l’activité indépendante d’avocat de 

nombreuses années, eut une vie publique considérable occupant les fonctions de : 

promoteur du comté de Nazaré das Farinhas dans le centre sud du Recôncavo baiano, 

chef de la police de 1900 à 1904 sous le gouvernement de Severino dos Santos 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
234 Vivaldo da Costa Lima participa à l’exposition Bahia (présence de son nom sur la fiche 
technique de l’exposition) de même que Pierre Verger avec ses photographies (Eichbauer, 1991, 
65). 
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Vieira235, député fédéral au cours de plusieurs législatures, membre du secrétariat de 

trois gouvernement du début du XXe siècle jusqu’aux années 1930 et de conseiller à la 

Cour des comptes. La mère d’Edgard Santos, Amélia Rego Santos, venait d’une famille 

de commerçants de renom de Bahia de la seconde moitié du XIXe siècle. Edgard Santos 

vécut ainsi la première partie de sa vie à Salvador, au sein d’une élite traditionnelle et 

professionnelle. 

 En 1912, après avoir terminé le cours secondaire et effectué les cours 

préparatoires afin de concourir aux examens qui donnaient accès aux cours de niveau 

supérieur (droit, médecine, ingénierie), bien que prédisposé par son milieu familial à 

réaliser des études de droit pour assurer sa carrière professionnelle, Edgard Santos 

choisit la médecine dans un contexte marqué par d’intenses luttes politiques entre les 

oligarchies détentrices du pouvoir de l’Etat de Bahia qui conduisirent au bombardement 

de la ville de Salvador par les troupes fédérales (Santos, 2008, 14-15). A partir de cette 

même année et sous le gouvernement de José Joaquim Seabra, le père d’Edgard Santos, 

João Pedro dos Santos, qui avait été lié au gouvernement de Severino Vieira (1900-

1904) puis de celui de José Marcelino de Sousa (1904-1908), fut retiré de ses fonctions 

publiques et politiques. Ce ne fut qu’en 1924, après la défaite de José Joaquim Seabra 

que João Pedro dos Santos fut réélu député fédéral (Dias, 2005, 127). 

 En 1915, encore étudiant en médecine, Edgard Santos débuta son activité dans le 

domaine public fédéral comme interne en psychiatrie. Les cours, donnés par le 

professeur Mário Leal, avaient lieu à l’Hospice São João de Deus, où l’assistance portée 

aux patients étaient, selon Roberto Figueira Santos (2008, 16)236, très précaires. 

 En 1917, Edgard Santos quitta sa fonction d’interne en psychiatrie et fut nommé 

interne de la quatrième chaire de clinique médicale dirigée par le professeur Prado 

Valadares. Il reçu son diplôme de médecine à la fin de la même année, après avoir 

soutenu une thèse nécessaire pour l’obtention du titre de docteur et l’exercice de la 

profession. La thèse intitulée Un essai au sujet des hormones237 (Santos, 2008, 17) fut 

présentée à la chaire de physiologie de la Faculté de médecine de Bahia. Les thèses de 

médecine de cette période étaient majoritairement basées sur la critique des concepts 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
235 Severino dos Santos Vieira (1849-1917) fut ministre des transports du Brésil de 1898 à 1900 
et président de Bahia de 1900 à 1904. 
236 Roberto Figueira Santos est le fils d’Edgard Santos, né en 1926, diplômé en médecine de 
l’Université fédérale de Bahia et recteur l’Université fédérale de Bahia de 1967 à 1971. 
237 Traduction libre : « Um ensaio em torno de hormônios ». 
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publiés dans la littérature internationale. L’expérience de leurs auteurs n’y figuraient en 

général pas, en raison du manque de matériel des laboratoires des disciplines pré-

cliniques et de la pauvreté des installations de l’Hôpital Santa Isabel où étaient dispensé 

la plupart des cours de médecine. Détenteur du titre de docteur en sciences médicales 

chirurgicales, Edgard Santos se rendit à São Paulo. Il y résida de 1918 à 1922, 

concrétisant sa formation professionnelle en travaillant comme chirurgien auprès de l’un 

de ses oncles, le docteur Antonio Luiz do Rego, l’un des chirurgiens les plus réputés de 

la ville. 

 En 1922, après s’être marié avec Carmen Figueira, le couple voyagea en Europe. 

Son épouse, issue d’une famille de commerçants et de propriétaires immobiliers de 

Salvador dont le père était originaire du Portugal mais dont la famille était liée 

culturellement à la France en raison d’un arrière grand-père maternel né en Alsace-

Lorraine, connaissait déjà l’Europe. Elle passa quatre années dans un collège parisien 

(Risério, 2013, 62). Ce voyage permit à Edgard Santos de réaliser des visites entre 1922 

et 1923, pour la France, dans les services de chirurgie des hôpitaux de Paris (Necker, 

Salpêtrière, Vaugirard, Cochin, entre autres), et à Berlin, l’Hôpital de la Charité, ainsi 

que d’y rencontrer les figures de la médecine européenne de cette période. Roberto 

Figueira Santos (2008, 25) releva l’enthousiasme et l’admiration que son père conserva 

de la culture allemande appréciée lors de son voyage, malgré la crise d’hyperinflation 

dans laquelle se trouvait le pays à cette période. De retour d’Europe en 1923, le couple 

s’installa à Salvador. Edgard Santos ouvrit son propre cabinet dans lequel il débuta sa 

carrière de chirurgien. 

 Entre 1925 et 1926, Edgard Santos mena la chaire de pathologie chirurgicale. 

Les décisions relatives à l’attribution des fonctions de professeurs responsables des 

chaires des facultés qui se réalisaient sur concours, étaient centralisées dans la capitale 

fédérale et relevaient aussi des enjeux politiques des facultés respectives. Il obtint ainsi 

officiellement en 1928 la direction de la chaire de pathologie chirurgicale et, dans les 

années 1930, le transfert à la chaire de clinique chirurgicale. Après, sa première thèse 

inaugurale soutenue en 1917, il présenta deux nouvelles thèses, processus obligatoire du 

concours, intitulées Cancer de la vessie et Interventions de chirurgie dans les domaines 

du sympathique238 (Santos, 2008, 29-30). 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
238 Traduction libre : « Câncer na bexiga » et « Intervenções de cirurgia nos domínios do 
simpático ». 
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 Avant l’établissement de l’Université de Bahia, Edgard Santos fut invité par 

Juracy Magalhães239 à diriger le service étatique des urgences (pronto-socorro) de la 

ville de Salvador, connu sous le nom d’Assistance publique (Assistência Pública), qui 

était alors sans ressources et très impopulaire (Santos, 2008, 37). Edgard Santos projeta 

d’en faire un nouvel hôpital, lieu d’enseignement et de formation pour les futurs 

médecins, au moyen d’une articulation entre la Faculté de médecine, organe fédéral, et 

le gouvernement de l’Etat de Bahia (Santos, 2008, 38). Prêt à être inauguré à la fin de 

l’année 1937, le nouvel Hôpital des urgences (Hospital do Pronto-socorro) aux 

installations des plus modernes et avec un personnel spécialisé prêt à entrer en fonction, 

resta fermé durant plusieurs années, en raison du coup d’Etat de l’Estado Novo et des 

transformations politiques qui en résultèrent. Juracy Magalhães renonça à poursuivre 

son mandat de gouverneur de l’Etat de Bahia et Edgard Santos se retira de la direction 

de l’Assistance publique. 

 L’année qui précéda le coup d’Etat de 1937, Edgard Santos fut élu directeur de 

la Faculté de médecine, choisi sur une liste triple présentée par la Congrégation de la 

Faculté au président de la République Getúlio Vargas (Santos, 2008, 41). L’une des 

priorités d’Edgard Santos au cours de sa gestion de la Faculté de médecine fut la 

construction de l’Hôpital des cliniques de la Faculté de médecine de Bahia (Hospital 

das Clínicas da Faculdade de Medicina da Bahia), nommée par la suite Hôpital 

Universitaire Professeur Edgard Santos (Hospital Universitário Professor Edgard 

Santos). Ce projet avait été pensé et souhaité antérieurement par les professeurs et les 

directeurs successifs de la Faculté de médecine, pour lequel diverses tentatives de 

création d’un fonds furent initiées. Ce fut avec l’investissement du gouvernement 

fédéral, avec le ministre de l’éducation Gustavo Capanema et sous la supervision du 

médecin et ingénieur Ernesto de Souza Campos que débuta en 1939 la construction de 

l’Hôpital. Les recherches de financement réalisées par Edgard Santos au niveau fédéral 

n’étaient pas uniquement liées à la construction de l’hôpital. Elles consistaient aussi à 

trouver les moyens d’améliorer les conditions matérielles de travail de la Faculté de 

médecine de Bahia. L’Hôpital des cliniques fut inauguré en 1948, alors que le Brésil, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
239 Le lieutenant Juracy Montenegro Magalhães (1905-2001) fut l’un des chefs militaires de la 
Révolution de 1930. Né à Fortaleza dans l’Etat de Ceará, militaire et politicien, il conduisit de 
1931 à 1935 le gouvernement de Bahia comme intervenant (interventor) nommé par Getúlio 
Vargas après la Révolution de 1930. 
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après la chute de Getúlio Vargas en 1945, était entré dans une période de 

redémocratisation et que fut créée en 1946 l’Université de Bahia. 

 La fondation de l’Université de Bahia eut ainsi lieu durant la période 

démocratique du Brésil, dans une nouvelle phase de modernisation de Salvador avec, 

comme ministre de l’éducation et de la santé en 1946 Ernesto de Souza Campos et sous 

la présidence d’Eurico Gaspar Dutra. Elle fut aussi liée à une période de prestige pour 

les politiciens de Bahia, qui occupèrent des postes d’importance au sein du 

gouvernement fédéral, facteur fondamental de la création de l’Université (Oliveira, 

1999, 17). 

 La création de l’Université de Bahia généra des réactions diverses parmi les 

écoles d’enseignement supérieur de Bahia. De manière générale, ce furent les écoles les 

plus anciennes et avec le plus de ressources (médecine, droit et polytechnique) qui 

montrèrent le plus de réserves (Santos, 2008, 76). Le travail du recteur Edgard Santos, 

avec le ministre Ernesto de Souza Campos, tous deux envisageaient une université qui 

ne se limitait pas à la formation de professionnels mais qui devait comporter une 

dimension culturelle, consista tout d’abord à administrer le nouvel établissement et à 

orienter ses écoles dans un fonctionnement où les décisions ne se prenaient plus 

séparément et indépendamment les unes des autres. Le ministre de l’éducation et de la 

santé (1946-1950), Clemente Mariani, né à Salvador en 1900, soutint largement Edgard 

Santos dans sa gestion de l’Université. Ce dernier dut user d’une grande capacité de 

négociation afin d’acquérir les espaces nécessaires à la construction de nouveaux 

édifices, d’augmenter le matériel à disposition des professeurs et des élèves, entre autres 

(Santos, 2008, 78). 

 Rares sont les témoignages directs laissés par Edgard Santos sur les années qu’il 

passa comme recteur de l’Université de Bahia puis de l’Université fédérale de Bahia. Le 

témoignage du professeur Hélio Simões, corroboré par Roberto Figueiras Santos (2008, 

78-79), relate l’absence de publication ou encore de discours ou autres textes qu’Edgard 

Santos aurait lui-même conservés, révélant ainsi la posture du recteur dont la 

préoccupation était avant tout la réalisation et la concrétisation de ses projets sans se 

soucier de la projection de son image dans le futur. 
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 Le travail d’Edgard Santos, qui comprenait son activité de chirurgien dans son 

cabinet240 et ses fonctions publiques, fut sans cesse accompagné de recherches de 

financement au niveau fédéral et à l’extérieur du Brésil, pour la mise en place de 

nouvelles structures, l’amélioration de l’enseignement, des conditions matérielles des 

unités de l’Université, des conditions de formation des étudiants à Salvador et à 

l’étranger avec des stages, ainsi que pour les séjours soutenus par des bourses d’études. 

Les actions d’Edgard Santos placèrent l’Université en deuxième position après 

l’Université du Brésil dans les budgets universitaires fédéraux (Boaventura, 1999, 246). 

Les contacts instaurés par le père d’Edgard Santos lors de ses fonctions publiques au 

niveau fédéral aidèrent ce dernier dans ses démarches. Mais ce furent surtout, alors 

même que les orientations politiques d’Edgard Santos ne s’alignaient pas 

nécessairement avec celles du gouvernement fédéral, ses premières réalisations qui 

eurent un impact favorable auprès des instances et politiques et privées. 

 L’ensemble des réalisations d’Edgard Santos, qui constitua un déploiement sans 

précédent au niveau de la formation supérieure des domaines culturel et scientifique à 

Bahia et au Brésil ainsi qu’au niveau de l’établissement de nouvelles professions, 

pourrait être expliqué par un contexte politique et économique favorable. 

L’implantation de nouvelles unités et la modernisation des différentes structures 

existantes pourraient encore être considérées comme inhérentes à la situation d’une 

Université dans un processus de construction. Toutefois, en reprenant la réfutation de 

Roberto Figueira Santos (2008, 87) sur l’appréciation des initiatives d’Edgard Santos 

comprises comme relatives à une certaine improvisation ou liées à sa capacité à capter 

les initiatives alors en présence, le déploiement de l’Université fédérale de Bahia dans 

les années 1950 et le début des années 1960 fut bien le résultat d’une articulation entre 

action pratique continue de son recteur. Il fut encore le résultat de sa conception élargie 

de l’université, considérée par ce dernier comme centre des différentes dimensions 

professionnelle, scientifique et culturelle, intégrée et au service de la société d’où elle 

provenait. 

 La critique de Jussilene Santana (2011, 103-110) sur l’absence d’un projet 

culturel et artistique d’Edgard Santos qui aurait précédé l’incorporation et la création 

des unités des disciplines artistiques, pourrait se référer à cette notion d’improvisation. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
240 Edgard Santos ne conserva pas son cabinet et sa pratique privée de chirurgien tout au long de 
son activité professionnelle. Son cabinet ferma bien avant la fin de sa fonction de recteur de 
l’Université fédérale de Bahia (Santos, 2008, 137). 
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L’ensemble des ouvrages et des textes consultés dans le cadre de cette recherche ne 

permet effectivement pas de nier l’absence d’un tel projet, bien qu’il soit mentionné de 

manière récurrente dans la grande majorité des études réalisées sur le développement de 

Bahia au cours des années 1950 jusqu’au début des années 1960. Par contre, l’absence 

d’un projet culturel et artistique antérieur au développement et au déployement de 

l’Université ne peut se résumer à une question d’improvisation ou d’attitude consistant à 

orienter une conduite selon les circonstances du moment.  

 Il est vrai que le rôle d’Edgard Santos dans la formation d’un intense 

mouvement culturel à Salvador, promu par la création des unités des disciplines 

artistiques, les premières au Brésil à être liées à une institution de niveau supérieur et 

qui eurent une répercussion sur la scène culturelle nationale (Santana, 2011, 104), 

débuta lors de son quatrième mandat comme recteur de l’Université fédérale de Bahia. 

Ce rôle, influencé par des facteurs économiques et politiques qui marquèrent le contexte 

général de Salvador et de l’Etat de Bahia, est à mettre en lien avec les deux axes relevés 

précédemment : l’action pratique d’Edgard Santos dans la construction de l’Université 

de Bahia et sa conception élargie d’une institution universitaire publique fédérale 

inscrite dans le paysage spécifique de Bahia. Cette conception élargie, qui réunit 

diverses dimensions de l’université, peut ainsi être considérée comme le projet d’Edgard 

Santos dans lesquel se déploya au cours de son quatrième mandat les dimensions 

artistiques et culturelles. En accordant une place au sein de l’université aux activités 

artistiques et culturelles, non seulement comme cadre d’expression mais comme 

véritable centre d’enseignement, de recherche et d’extension, Edgard Santos modifia le 

paysage culturel et artistique de Bahia. L’Université fédérale de Bahia devint ainsi dans 

le milieu des années 1950 le principal centre de création et d’enseignement 

institutionnel des arts du Brésil, conférant aux domaines artistique et culturel une 

nouvelle dimension. Edgard Santos, qui occupa entre juin et août 1954 la fonction de 

ministre de l’éducation et de la culture, sans toutefois se retirer du rectorat de 

l’Université fédérale de Bahia, présenta en ces termes sa conception et le rôle de 

l’université lors de son discours de prise de fonction : 

 

L’Université moderne, tournée vers l’inquiétude spirituelle de tous 
les peuples, ne peut se restreindre - aliénée à la fonction existentielle 
de la connaissance - aux limites, que beaucoup disent 
insurmontables, de l’enseignement pur et de la recherche 
technologique. Même se prévalant de ce qui est accompli dans ces 
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limites, et particulièrement en utilisant les contributions de la 
technologie sociale, l’Université d’aujourd’hui est un organe 
indispensable à la construction d’un nouvel ordre économico-
politique. Ordre éminemment démocratique, l’Université libre peut 
alors l’établir, en utilisant les sciences de l’homme, selon une idée 
réelle de la nature humaine et, donc, selon une conception objective 
du peuple, où tous les hommes sont ainsi considérés détenteurs non 
pas de simples droits abstraits, mais de prérogatives fondamentales 
de la vie, concrètement assurées, et sans lesquelles - nous en sommes 
certains - aucune démocratie ne pourra subsister.241 (Santos, 2008, 
98) 

 

 L’université que concevait Edgard Santos relevait d’une vision d’une amplitude 

considérable, distante du modèle universitaire hérité du Moyen Âge. L’université selon 

ce dernier, basée sur les conceptions de la modernité et les besoins de sa 

contemporanéité, proche des modèles universitaires allemand du début du XIXe siècle et 

américain de la fin du XIXe siècle, ne devait pas se limiter à l’enseignement et à la 

recherche liée à l’ensemble des savoirs et des pratiques des domaines techniques, mais 

bien s’élargir aux sciences de l’homme dans sa plus large définition. Forte de cette 

amplitude, l’université constituait ainsi un élément primordial et nécessaire à la 

construction et à l’instauration d’une nouvelle dimension économico-politique et 

démocratique. C’est au regard de cette conception que les initiatives d’Edgard Santos 

peuvent être comprises, qui ne se limitèrent pas à faire de Bahia et de son Université 

dans les années 1950 et le début des années 1960 un centre culturel et artistique. Les très 

nombreuses initiatives et réalisations d’Edgard Santos se situèrent dans les domaines de 

la santé, des sciences et des diverses activités liées au processus de développement de 

Bahia et de son Université :  création du cours de journalisme (1949)242, incorporation 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
241 Traduction libre d’un extrait du discours d’Edgard Santos tenu lors de sa prise de fonction 
comme ministre de l’éducation et de la culture (1954) : « A Universidade moderna, voltada 
para a inquietação espiritual de todos os povos, não se pode confinar - alheia à função 
existencial do saber - nos limites, que muitos pretendem intransponíveis, do puro ensino e da 
investigação tecnológica. Prevalecendo-se mesmo do que se tem realizado nestes limites, e 
particularmente utilizando as contribuições da tecnologia social, a Universidade de hoje é um 
orgão indispensável à construção de uma nova ordem econômico-política. Ordem 
eminentemente democrática, a Universidade livre poderá levantá-la agora, utilizando as 
ciências do homem, sobre uma idéia real da natureza humana e, portanto, sobre uma 
concepção objetiva do povo, considerados assim todos os homens, detentores, não de simples 
direitos abstratos, mas de prerrogativas fundamentais da vida, praticamente asseguradas, e 
sem as quais - tenhamos certeza - nenhuma democracia poderá subsistir. » 
242 Pour une contextualisation de la création du cours de journalisme : cf. Santos, 2008, 87. 
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de la Faculté des sciences économiques (1950), développement des sciences et 

techniques d’aménagement et de gestion avec l’incorporation de l’Ecole de 

bibliothéconomie de Bahia (1954)243 et la création de l’Ecole d’administration (1959), 

création de l’Ecole de nutrition (1956), création de l’Institut de chimie (1958), création 

du Laboratoire de géomorphologie et des études régionales (1959), création de l’Institut 

de mathématiques et de physique (1960), entre autres244. 

 Dans le domaine de la santé, l’action d’Edgard Santos introduisit à Bahia une 

nouvelle architecture et organisation hospitalière. Il transforma l’ensemble des activités 

hospitalières, valorisa les soins infirmiers par la création d’une école de soins infirmiers 

(Escola de Enfermagem) de niveau supérieur (Santos, 2008, 43). La création de 

l’Hôpital des cliniques de la Faculté de médecine de Bahia permit non seulement le 

développement et la modernisation de la formation en médecine mais donna un accès 

aux soins à l’ensemble de la population. 

 La construction du complexe hydroélectrique Paulo Afonso dans le nord de 

l’Etat de Bahia au début des années 1950, la construction en 1949 de la raffinerie de 

Mataripe245, la création en 1953 de l’entreprise brésilienne Petrobras246, à laquelle fut 

incorporée la raffinerie de Mataripe, conduisirent Edgard Santos à intégrer au sein de 

l’Université de nouvelles formations professionnelles, études et recherches. En 

établissant des accords avec l’entreprise Petrobras, Edgard Santos initia un cours de 

spécialisation en géologie du pétrole (Santos, 2008, 83), suivi d’un cours de géologie 

qui engendra la création en 1957 de l’Ecole de géologie (Escola de Geologia). 

 Les deux exemples proposés précédemment illustrent l’étendue de l’influence 

des actions du recteur de l’Université fédérale de Bahia non seulement à un niveau 

académique mais encore sur la société bahianaise et sa population. Ces réalisations se 

firent graduellement, avec l’implantation tout d’abord de séminaires, l’organisation de 

conférences et de débats afin de faciliter leur acceptation dans un milieu 

majoritairement réfractaire à cette conception élargie de l’université. La plupart des 

professeurs et des étudiants de cette période percevaient ces transformations comme un 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
243 Pour une contextualisation du développement de l’Ecole de bibliothéconomie : cf. cf. Santos, 
2008, 87. 
244 Pour un aperçu de l’ensemble des principales réalisations d’Edgard Santos : cf. Risério, 
2013, 462-464. 
245 La raffinerie de Mataripe entra en opération en 1950. 
246 Petrobras : entreprise brésilienne regroupant les activités de recherche, d’extraction, de 
raffinage, de transports et de vente de pétrole. 
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possible bénéfice matériel ou encore comme une augmentation de prestige, sans 

toutefois adhérer à cette conception de l’université, conservant l’idée d’une institution 

d’enseignement supérieur regroupant un ensemble d’écoles destinées à la formation de 

professionnels (Santos, 2008, 76). 

 Le processus de création et d’incorporation des nouvelles unités au sein de 

l’Université fut accompagné dans la gestion d’Edgard Santos de prises de contact avec 

des interlocuteurs liés aux domaines investis, que ce soit à Bahia, au Brésil ou encore à 

l’étranger. Des conventions furent établies pour soutenir et accompagner ces nouvelles 

initiatives, comme ce fut le cas avec l’Ecole des soins infirmiers de São Paulo. De 

nouvelles articulations entre l’Université, des fondations et des institutions étrangères 

furent encore mises en place, notamment avec les fondations Rockefeller, Kellogg et 

Ford. Un autre aspect de la gestion d’Edgard Santos fut la création progressive d’un 

ensemble de services de soutien et d’aide destinés aux étudiants : service médical, 

résidences pour les étudiants, restaurant universitaire, financement matériel personnalisé 

ou encore soutien financier pour des voyages à caractère culturel (Santos, 2008, 96). 

 Les qualificatifs rencontrés dans la bibliographie étudiée sur la gestion d’Edgard 

Santos et qui apparaissent de manière récurrente sont relatifs aux termes 

« conservateur », « tradition », « élite » et « autoritaire ». Si la notion de conservatisme 

est comprise comme une tendance individuelle ou d’un groupe refusant le changement, 

attachée à des valeurs immuables, la conception élargie de l’université d’Edgard Santos, 

les nouvelles dimensions qu’il y apporta malgré un milieu réfractaire, ne permettent pas 

d’attribuer à sa gestion ce caractère conservateur. Il en va de même pour la notion de 

tradition, comprise comme la manière d’agir ou de penser transmise depuis des 

générations. Edgard Santos modifia non seulement les aspects structurels et 

organisationnels de l’Université de Bahia, mais il imposa progressivement par ses 

initiatives et ses réalisations une conception de l’université qui était déjà rejetée au cours 

de la période impériale. Issu d’un milieu conservateur et traditionnel, et en connaissance 

de cet environnement, Edgard Santos implanta de manière progressive les nouvelles 

unités de l’Université. En ce qui concerne les  nouvelles unités des disciplines 

artistiques, en raison du rejet que certaines idées ou institutions introduites pouvaient 

générer, Edgard Santos fit en sorte de ne pas leur donner une visibilité publique 

immédiate (Santana, 2011, 228). 

 La notion de tradition peut toutefois être émise, non pas au regard de la gestion 

de l’Université, mais au regard d’une certaine concordance dans le rôle que jouèrent les 
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médecins de Bahia dans le développement culturel tout d’abord de la province puis de 

l’Etat de Bahia. Ce fut sous l’impulsion d’un médecin, Antônio José Alves, qu’un siècle 

plus tôt fut fondée la Société des Beaux-Arts, organisatrice d’expositions annuelles, de 

concours de peinture historique et détentrice d’une bibliothèque. La création de 

l’Académie des Beaux-Arts de Bahia fut elle aussi soutenue par les médecins et 

professeurs de l’Ecole de médecine, sans omettre l’influence dans le paysage culturel de 

Bahia de Jonathas Abbott, médecin et professeur de l’Ecole de médecine. 

 La notion d’élite, qui peut également être rattachée aux fondateurs des premières 

institutions culturelles de Bahia au XIXe siècle, en tant que groupe minoritaire de 

personnes qui détient une place éminente dans une société en raison de qualités 

valorisées socialement, était indéniablement une caractéristique non seulement de la 

famille dont était issu Edgard Santos, mais encore de la famille qu’il forma avec son 

épouse. Comme chirurgien, professeur et recteur de l’Université de Bahia, dans une 

réalité sociale ou le pouvoir, l’éducation et la formation de niveau supérieur, la santé et 

l’organisation politique, entre autres, étaient aux mains d’un groupe minoritaire, Edgard 

Santos faisait partie d’une élite de l’Etat de Bahia et plus largement du Brésil. Toutefois, 

l’ouverture de l’Université à des étudiants qui ne faisaient pas partie de cette élite de la 

société bahianaise, grâce au soutien et aux aides mis en place lors de la gestion 

d’Edgard Santos, ne peut ainsi restreindre la vision de l’Université de cette période 

comme un centre d’études, de formation et de recherche réservé à l’élite alors 

constituante de Bahia247. 

 La question d’autorité et par conséquent celle du pouvoir, relatives à la gestion 

de l’Université, peuvent être soulevées au regard de la présence continue d’Edgard 

Santos dans l’organisation et l’administration de l’institution, dans la vie universitaire et 

l’ensemble des activités de l’Université. Cette présence apparaît sous deux aspects : 

celle de sa durée en tant que responsable de la conduite de l’Université, qui fut unique 

dans l’histoire de l’institution, et sa présence physique au sein de l’institution. Les 

voyages d’Edgard Santos au cours de sa fonction furent restreints, limités à ses 

obligations professionnelles. Ses voyages à l’étrangers le furent tout autant, les premiers 

eurent lieu en Europe entre 1922 et 1923 après son mariage, les suivants une trentaine 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
247 L’analyse d’Antônio Risério (2013, 405) sur les aspects élitiste, populiste et nationaliste de la 
gestion d’Edgard Santos les rattache aux orientations de Getúlio Vargas, dans le sens d’une 
vision paternaliste de l’Etat où la protection des travailleurs soutient le projet d’industrialisation, 
projet commun à la bourgeoisie et aux ouvriers. 
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d’années après, aux Etats-Unis et au Portugal, toujours en lien avec ses activités 

(Santos, 2008, 133). 

 Le terme d’« œuvre » utilisé par Roberto Figueira Santos (2008, 137) pour 

qualifier l’ensemble des réalisations effectuées par son père comme recteur de 

l’Université et « l’engagement total » de ce dernier pour l’Université, ayant conservé 

comme unique activité annexe la direction de l’Hôpital espagnol, permet de préciser la 

relation qu’entretint Edgard Santos avec cette dernière. L’ouvrage ou la tâche d’Edgard 

Santos perdura quinze années consécutives. Premier recteur de l’Université de Bahia 

dès sa fondation en 1946, dénommée après sa fédéralisation Université fédérale de 

Bahia, réélu à cinq reprises successivement jusqu’en 1961, Edgard Santos, au regard et 

de la durée de sa gestion et du développement de l’Université, en reprenant l’expression 

d’Antônio Risério (2013, 353), « créa l’Université ». C’est aussi sous cette perspective 

que la gestion d’Edgard Santos et ses initiatives en tant que recteur, fondateur et 

créateur de l’Université de Bahia peuvent être analysées. 

 La forte présence d’Edgard Santos soulève encore la question de l’autonomie 

des unités de l’Université et de ses acteurs. En ce qui concerne les aspects pédagogiques 

et les orientations artistiques des nouvelles unités des disciplines artistiques, leur liberté 

d’action était d’autant plus tributaire de la marge de manœuvre octroyée par le recteur 

en raison de leur structure respective. L’Ecole de théâtre en est un exemple. Dans 

l’impossibilité légale de gérer son propre financement, la signature des contrats et les 

invitations proposées aux intervenants extérieurs revenaient au recteur. Cette 

caractéristique organisationnelle et structurelle rend difficile la délimitation entre les 

actions d’Edgard Santos et celles des acteurs de l’Ecole de théâtre (Santana, 2011, 136-

137). 

 Bien que cette délimitation soit rendue difficile, la thèse de Jussilene Santana 

(2011) sur l’Ecole de théâtre et le rôle de son directeur Martim Gonçalves, de même que 

les repères biographiques des directeurs des unités des disciplines artistiques, permettent 

d’affirmer que, malgré les difficultés (formation du corps enseignant, financement, 

espaces de fonctionnement, entre autres), la gestion et la formation des unités des 

disciplines artistiques dépendaient de leurs directeurs respectifs. Martim Gonçalves 

détenait une totale liberté dans la gestion et la direction de l’Ecole de théâtre, posture 

similaire pour les directeurs des unités nouvellement créées (Santana, 2011, 181). Cette 

autonomie illustre la position d’Edgard Santos non seulement quant à l’élargissement de 

l’Université aux domaines artistique et culturel, mais encore son ouverture à de 
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nouvelles formes d’expression, d’enseignement et de recherche, malgré les réactions 

hostiles qu’elles pouvaient générer à l’intérieur et à l’extérieur de l’Université, malgré 

son appartenance à une élite traditionnellement conservatrice et indépendamment de ses 

propres goûts et intérêts culturels et artistiques. 

 Cet aspect de la gestion d’Edgard Santos, fondamental pour le développement 

des disciplines artistiques, peut encore être illustré par le financement qu’il accorda aux 

revues militantes estudiantines Ângulos et Mapa. Ce fait fut relaté dans les années 1980 

par le cinéaste Glauber Rocha, ancien étudiant de l’Université fédérale de Bahia. Ce 

dernier indiqua la censure exercée par le recteur sur les discours de remise de diplômes, 

mais aussi le financement des revues de la gauche universitaire sans la moindre 

restriction apportée au caractère « marxisme baroque tropicaliste des publications »248 

(Oliveira, 1999, 23). L’analyse d’Antônio Risério (2013, 379) sur le financement des 

revues contestatrices dans son ouvrage intitulé Edgard Santos e a reinvenção da Bahia 

fait état d’une part, de la conscience qu’Edgard Santos avait de sa responsablilité dans la 

relation de l’Université avec son mouvement étudiant et, d’autre part, de l’attitude 

paternaliste du recteur dans la gestion de l’institution, empreinte d’une grande confiance 

en lui-même et de son pouvoir. 

 A partir des années 1950, des attitudes réfractaires et hostiles envers Edgard 

Santos et sa gestion se constituèrent. Elles provenaient, d’une part, des entités 

académiques les plus anciennes et des professeurs qui se positionnaient contre les 

transformations de l’Université et l’incorporation des nouvelles unités, par crainte de 

perdre leurs prérogatives et en raison de différences salariales et, d’autre part, des 

étudiants politisés et des dirigeants des mouvements étudiants qui étaient dans 

l’expectative d’une université plus orientée vers des formations professionnalisantes 

(Boaventura, 1999, 246). A la fin des années 1950 et le début des années 1960 le 

mouvement des étudiants de l’Université fédérale de Bahia, inscrit sous l’appellation de 

gauche universitaire, prit un caractère revendicatif plus véhément. Les revendications 

portaient sur les services d’aide aux étudiants créés par Edgard Santos jugés 

insuffisants, sur une demande participative plus importante des étudiants dans les 

décisions et l’organisation de l’Université et, sur le financement des domaines culturel 

et artistiques considérés comme excessifs (Risério, 2013, 340). Ces revendications, 

soutenues par l’Union nationale des étudiants (União Nacional dos Estudantes – UNE), 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
248 Traduction libre : « marxismo barroco tropicalista das publicações ». Fait relaté par Glauber 
Rocha et reprit en note numéro 27 de l’article d’Olivia Fernandes de Oliveira. 
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se cristallisèrent notamment avec les échanges universitaires établis par Edgard Santos 

et l’accueil qu’il fit à un groupe d’étudiants américains. Les critiques envers Edgard 

Santos reposaient encore sur la longévité de sa fonction, considérée comme le cadre 

d’influences dans le choix des représentants du Conseil universitaire, responsable du 

processus d’élection du nouveau rectorat. Les nouvelles unités de l’Université, parmi 

lesquelles celles des disciplines artistiques, furent les  cibles des critiques en raison des 

diverses articulations avec l’extérieur du Brésil et les liens entretenus avec les Etats-

Unis (Risério, 2013, 375). 

 L’origine des fortes protestations des étudiants, tout d’abord exclusivement 

académiques, qui conduisit en 1960 à un mouvement de grève générale et qui se 

propagea ensuite sur une grande partie du territoire brésilien, fut la requête des étudiants 

en architecture de séparer l’Ecole d’architecture de l’Ecole des Beaux-Arts (Boaventura, 

1999, 247), tout d’abord rejetée par la direction de l’Ecole des Beaux-Arts et par Edgard 

Santos249. Les premières revendications d’autonomie de l’Ecole d’architecture furent 

antérieures à celles de 1959. Mais ce fut à la fin des années 1950 que le mouvement 

d’autonomie s’intensifia, influencé par la dévalorisation à Bahia de la profession 

d’architecte et la fulgurance du développement brésilien et international de 

l’architecture moderne. Ce mouvement conduisit le 2 octobre 1959 à la création de la 

Faculté d’architecture de l’Université fédérale de Bahia (Toutain, Silva, 2010, 118). Le 

mouvement des étudiants en architecture fut soutenu par le professeur Walter Velloso 

Gordilho. En 1960, ce dernier créa avec les professeurs Diógenes Rebouças et Américo 

Simas Filho une commission dont l’objectif était la reformulation du cours 

d’architecture (Toutain, Silva, 2010, 119). 

 En 1960, les revendications s’élargirent avec la demande d’une réforme de la 

structure de l’Université, l’ouverture de cette dernière à un plus grand nombre 

d’étudiants et la démocratisation des espaces de décision (Risério, 2013, 342). Le 

mouvement des étudiants de l’Université fédérale de Bahia contre la politique d’Edgard 

Santos, soutenu par l’Union des étudiants de Bahia et le Directoire central des étudiants, 

acquit un caractère national avec l’adhésion d’une grande majorité des facultés 

brésiliennes. Le développement des arts, de la culture et des sciences humaines de 

l’Université ainsi que le Centre d’études afro-orientales, considérés comme des 

domaines secondaires face aux problématiques régionales, furent les cibles de 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
249 Concernant les révoltes des étudiants à Bahia entre 1959 et 1964 : cf. Cunha, 1996. 
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contestations particulières (Risério, 2013, 359). Ce fut au moment où les principales 

initiatives d’Edgard Santos dans le domaine des arts se concrétisèrent que lui fut 

reprochée sa gestion, qui s’éloignait, selon ses détracteurs, des fonctions de l’Université 

en accordant des ressources qui auraient du être orientées vers les nécessités 

conventionnelles de l’institution (Dias, 2005, 131). 

 Ce fut dans ce contexte de forte tensions et de pressions politiques qu’Edgard 

Santos, à la fin de son cinquième mandat, âgé de soixante-sept ans, soutenu 

majoritairement par le Conseil universitaire pour l’obtention d’un dernier mandat 

comme recteur de l’Université fédérale de Bahia, se vit refuser sa candidature par le 

président Jânio da Silva Quadros. Ce dernier, selon Agostinho da Silva (2009, 171), ne 

soutint pas la réélection d’Edgard Santos le considérant responsable non seulement des 

grèves de l’Université fédérale de Bahia mais encore de l’ensemble des mouvements 

contestataires universitaires brésiliens de cette période. En 1961, après avoir quitté 

l’Université fédérale de Bahia, Edgard Santos fut nommé président du Conseil fédéral 

de l’éducation (Conselho Federal de Educação). Il fut accueilli à Rio de Janeiro par les 

applaudissements des membres de cet organe fédéral pour l’ensemble de ce qu’il réalisa 

à Bahia, les mêmes réalisations qui lui valurent d’être destitué de sa fonction à Salvador 

(Risério, 2013, 423). Quelques mois après sa prise de fonction, il décéda à Rio de 

Janeiro à l’Hôpital São José suite à une embolie pulmonaire. Edgard Santos fut 

remplacé par Albérico Fraga, candidature de la liste triple choisit par Jânio da Silva 

Quadros, devenant le second recteur de l’Université fédérale de Bahia, fonction qu’il 

occupa de 1961 à 1964. 

 Le début des années 1960 fut marqué non seulement par la fin du rectorat 

d’Edgard Santos mais encore par le départ des directeurs des nouvelles unités de 

l’Université. Yanka Rudzka, responsable de l’implantation des premiers cours de danse 

de l’Université fédérale de Bahia, cessa son activité au sein de l’institution en 1960. 

Agostinho da Silva, directeur du Centre d’études afro-orientales (Silva, 2009, 172) et 

Martim Gonçalves, directeur de l’Ecole de théâtre (Santana, 2011, 395), cessèrent leurs 

activités la même année que celle du départ d’Edgard Santos. Hans-Joachim 

Koellreutter, directeur de l’unité de musique quitta l’Université l’année suivante, en 

1962. 

 Nombreux furent les étudiants et les professeurs engagés dans la lutte contre la 

gestion d’Edgard Santos au cours des années 1950 et 1960 qui reconsidérèrent 

postérieurement leurs positions et leurs actions. Ce fut le cas, entre autres, de Glauber 
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Rocha. Paulo Ormindo de Azevedo, architecte et ancien professeur de l’Université 

fédérale de Bahia, explicita en 1996 la relation que sa génération avait entretenue avec 

Edgard Santos et l’Université250. 

 
Notre génération, qui le contesta durement, mais de manière loyale 
et désintéressée dans la recherche d’une UFBA plus universelle, est 
la première à reconnaître la grandeur de son œuvre et se doit de 
lutter pour sa reconstruction, en ce moment difficile par lequel passe 
l’Université brésilienne.251 (Boaventura, 1999, 247) 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
250 L’article de Paulo Ormindo de Azevedo intitulé A Universidade vista do Tijolo fut publié 
dans le quotidien A Tarde et repris en 1999 dans l’ouvrage organisé par Edivaldo Machado 
Boaventura à l’occasion du centenaire d’Edgard Santos et des cinquante ans de l’Université. 
251  Traduction libre : « Nossa geração, que o contestou de forma dura, mas leal e 
desinteressada na busca de uma UFBA mais universal, é a primeira a reconhecer a grandeza 
de sua obra e tem o compromisso de lutar pela sua reconstrução, neste momento difícil porque 
passa a Universidade Brasileira. » 
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DEUXIEME PARTIE 
Les musées 

 

Chapitre 4 - L’institutionnalisation d’un patrimoine 

 

4.1. L’établissement des musées brésiliens 

 

 L’établissement des musées au Brésil, lié au développement des institutions 

muséales européennes et de celles du Portugal, héritières des cabinets de curiosités et 

des collections des XVIe et XVIIe siècles, débuta au XIXe siècle à Rio de Janeiro avec la 

création du Musée royal (Museu Real)252 en 1818. Au cours de la période coloniale, 

d’autres collections préexistèrent sur le territoire brésilien, orientées par ces mêmes 

cabinets de curiosités dont les objets récoltés rejoignaient majoritairement les 

collections européennes tout d’abord privées, puis celles des premiers musées d’histoire 

naturelle, les jardins botaniques et les musées historiques. 

 Les mots « museu » en portugais et « musée » en français, dont le sens actuel 

apparut au XVe siècle en Italie, proviennent du latin museum, étymologiquement 

emprunté au grec mouseîon qui, dans son sens le plus ancien, signifie « temple des 

Muses »253 en tant que regroupement de savants ou espace consacrés aux discussions 

philosophiques. Le premier réceptacle d’une collection d’œuvres d’art, lieu de recherche 

et d’étude, fut construit par Ptolémée Ier à Alexandrie vers 280 avant J.C. Puis, après la 

conquête de la Grèce par les légions romaines, des dépôts furent créés à Rome afin d’y 

entreposer les butins de guerre (Harambourg, 2013). 

 Les collections royales et princières ainsi que celles de l’Eglise qui se 

constituèrent dès le Moyen Age et qui formèrent les premières collections de la plupart 

des musées créés postérieurement, s’étendirent dès la Renaissance auprès des amateurs 

formant les cabinets de curiosités. Dès le XVIe siècle, avec l’établissement de nouveaux 

groupes sociaux constitués entres autres d’artistes et de scientifiques, les cabinets de 

curiosités et les bibliothèques, nouveaux lieux et espaces de formation des collections, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
252 Avec l’instauration de l’Empire du Brésil (1822-1889), le Musée royal fut dénommé Musée 
national (Museu Nacional) correspondant à son appellation actuelle. Il fut incorporé à 
l’Université fédérale de Rio de Janeiro en 1946. 
253 « Musée » : nom donné à Athènes au temple dédié aux neuf filles de Zeus et de Mnémosyne, 
les neuf Muses qui présidaient aux arts libéraux. 
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se développèrent. Les cabinets de curiosités ou Wunderkammern, cabinets des 

merveilles en allemand par opposition aux Kunstkammern (collections d’œuvres d’art et 

d’artefacts précieux), qui correspondaient aux collections de princes, de savants et 

d’amateurs, virent leur apogée en Europe au cours des XVIe et XVIIe siècles. Les 

cabinets de curiosités, ou encore « miroirs du monde en réduction » (Fohr, 2)254, 

regroupaient des objets qui provenaient de la terre, des mers et des airs, du règne 

minéral, végétal et animal, ainsi que des objets produits par l’homme. Parmi ces objets, 

nombreux furent ceux rapportés des « nouveaux mondes » (Rochas, 2006, 20). 

 Aux XVIIe et XVIIIe siècles, les cabinets de curiosités constituèrent un des 

thèmes de la peinture de genre notamment en Flandres. Les peintures représentaient des 

cabinets d’amateur avec leurs collectionneurs et l’ensemble pittoresque de tableaux, de 

moulages antiques, de vitrines et de tables avec médailles, livres, pierres précieuses, 

ainsi que les objets de prédilection des collections du XVIe siècle. Ce ensemble 

contenait encore : instruments de musique et scientifiques, monnaies et objets rapportés 

des expéditions des nouveaux territoires explorés. 

 Le concept moderne de musée se différencie des premiers réceptacles et du 

regroupement d’objets qui formèrent les collections privées. Il émergea au XVIIIe siècle 

en Europe avec le mouvement philosophique des Lumières en tant que réunion 

d’éléments scientifiques, artistiques ou techniques dans un lieu accessible à tous. Le 

mouvement d’ouverture au public de certaines grandes collections qui débuta dès le 

XVIe siècle en Italie se renforça. Il se propagea ensuite au cours du XVIIIe siècle dans 

toute l’Europe, accompagné par la création de musées qui devinrent des lieux de 

rationalisation et de divulgation du savoir. 

 Dans ce sens, la période de la Révolution française marqua l’avènement des 

présentations publiques des grandes collections aristocratiques héritées de la 

Renaissance, concrétisant les idéaux d’éducation et de démocratisation des Lumières. 

Cadre de nombreuses destructions dans le but d’abattre les symboles de la monarchie ou 

de l’Eglise, cette période prit toutefois en compte la mémoire collective et nationale 

avec l’ouverture au public des collections d’art. 

 Le développement de l’institution muséale atteignit son apogée au XIXe siècle. 

En Europe, la seconde moitié du XIXe siècle vit l’émergence des musées de folkore, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
254 Robert Fohr, auteur de la rubrique « musée » de l’encyclopédie Encyclopædia Universalis, 
formé en histoire de l’art, est l’actuel responsable de mission du mécénat auprès du Ministère 
français de la culture et de la communication. 
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d’arts et de traditions populaires, influencée par l’industrialisation et l’urbanisation 

croissante ainsi que par les modifications d’habitat en raison de l’exode vers les villes 

(Fohr, 5). 

 A la fin du XIXe siècle, les musées avaient intégré la plupart des domaines de la 

nature et des activités humaines, avec une forte présence des musées historiques liés aux 

questions d’identité nationale, de mise en valeur du patrimoine et de l’histoire du pays 

pour ceux dominés par des puissances étrangères ou inscrits dans une histoire coloniale 

(Fohr, 5). 

 Outre-Atlantique, bien que les premiers musées furent créés à partir de la fin du 

XVIIIe siècle, un large « phénomène de propagation mondiale » (Fohr, 5) se développa 

à partir de la deuxième moitié du XIXe siècle. Aux Etats-Unis d’Amérique, la fondation 

des musées fut essentiellement issue d’initiatives privées. Les musées y sont 

effectivement pour la plupart des fondations privées, à l’exemple du Metropolitan 

Museum de New York fondé en 1870. 

 Dès la première moitié du XXe siècle, l’institution muséale fut le cadre de 

remises en question quant à ses finalités et aux problématiques de conservation, de 

consécration et de légitimation. La compréhension moderne du terme « musée » 

regroupe donc un ensemble d’institutions aux origines, aux contenus, aux objectifs et 

aux statuts les plus divers. Cette très grande diversité se prolonge jusqu’à notre 

contemporanéité. Elle rend difficile non seulement une définition, mais encore une 

conceptualisation, commune à l’ensemble de ces institutions muséales. Les 

responsabilités et les devoirs attribués aux musées au cours du XXe siècle dans leur 

relation aux sociétés dans lesquelles ils s’inscrivent élargirent très fortement leurs 

domaines d’activités. Ainsi, à partir du XXe siècle, l’institution muséale prit en compte 

l’ensemble des activités humaines et l’environnement de l’homme, se différenciant par 

conséquent des premières institutions muséales relatives aux sciences naturelles, à 

l’histoire et aux arts (Santos, 2004, 57-58). 

 L’une des propositions de définition du terme « musée » inscrite dans les statuts 

du Conseil International des Musées255 (International Council of Museums - ICOM), 

afin de rassembler la très grande diversité de ses institutions, est révélatrice de la 

difficulté d’en donner une conceptualisation commune. La définition très large du terme 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
255 Le Conseil International des Musées (ICOM), organisation non gouvernementale créée en 
1946 sous l’égide de l’UNESCO, remplaça l’Office international des musées, organe de la 
Société des nations, créé en 1926 sur la proposition de l’historien de l’art Henri Focillon. 
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« musée » du troisième article de la première section des statuts de l’ICOM adoptés en 

2007, relève, au regard de la tentative de les regrouper sous la même dénomination, de 

cette diversité d’institutions muséales. 

 
Le musée est une institution permanente sans but lucratif, au service 
de la société et de son développement, ouverte au public, qui 
acquiert, conserve, étudie, expose et transmet le patrimoine matériel 
et immatériel de l’humanité et de son environnement à des fins 
d'études, d'éducation et de délectation. (ICOM, 2007)256 

 

 L’ICOM regroupa en 1946 les représentants de plus d’une centaine de pays, 

parmi lesquels le Brésil qui devint membre de l’organisation dès sa création. 

 Au Brésil, de la seconde moitié du XIXe siècle au début du XXe siècle, le 

développement des musées s’étendit dans les provinces avec : la fondation en 1866 à 

Belem du Museu Paraense Emílio Goeldi257, initialement dénommé Museu Paraense et 

établi officiellement par le gouvernement de l’Etat du Pará en 1871, celle en 1876 du 

Museu Paranaense dans la ville de Curitiba qui devint en 1882 un organe officiel du 

gouvernement de l’Etat du Paraná, la création en 1883 du Museu Botânico do 

Amazonas, premier musée de la ville de Manaus et, en 1895, l’inauguration du Museu 

Paulista dans la ville de São Paulo258. 

 Le Museu Paraense Emílio Goeldi, le Museu Nacional (antérieurement 

dénommé Museu Real) et le Museu Paulista, caractérisés par une orientation 

encyclopédique, furent établis selon le modèle des musées ethnographiques étrangers de 

la deuxième moitié du XIXe siècle et du début du XXe siècle. Dédiés à la recherche en 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
256 Définition du terme « musée » adopté par l’Assemblée générale de l’ICOM le 14 juin 1974 : 
« Le musée est une institution permanente, sans but lucratif, au service de la société et de son 
développement, ouverte au public, et qui fait des recherches concernant les témoins matériels de 
l’homme et de son environnement, acquiert ceux-là, les conserve, les communique, et 
notamment les expose à des fins d’études, d’éducation et de délectation. » 
257 La dénomination du Museu Paraense Emílio Goeldi date du début du XXe siècle. Il rend 
hommage au zoologue et biologiste suisse Emil August Göldi (1859-1917), directeur de 
l’institution de 1894 à 1907 après avoir été directeur et conservateur du Musée national brésilien 
à Rio de Janeiro (1884-1889). La création de ce musée s’inscrit dans un contexte de forte 
présence, en Amazonie, au cours du XIXe siècle, d’expéditions de naturalistes, voyageurs et 
artistes étrangers suite à l’ouverture des ports brésiliens en 1808. Cette ouverture mit fin à 
l’exclusivité coloniale portugaise. 
258 Furent également établis au cours de la deuxième moitié du XIXe siècle les musées : Museu 
do Exército (1864), Museu da Marinha (1868) et Museu do Instituto Histórico e Geográfico da 
Bahia (1894). 
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sciences naturelles, leur finalité était la constitution, l’étude et la présentation de leurs 

collections respectives, relatives aux domaines des sciences naturelles, de 

l’ethnographie, de la paléontologie et de l’archéologie. Dans une quête de préservation 

et de présentation des richesses locales et nationales, ces musées suivirent le modèle de 

la théorie de l’évolution. Ce dernier influença le développement de l’ensemble des 

disciplines des études sociales, déterminant les fondements de l’anthropologie au Brésil 

ainsi que les théories raciales divulguées sur territoire brésilien au cours du XIXe siècle, 

dont les critères suivirent ceux du domaine des sciences naturelles (Julião, 2006, 20). 

 Le Museu Paulista, connu sous le nom de Museu do Ipiranga, est un exemple 

représentatif de la création des musées sur territoire brésilien. En effet, le musée pauliste 

fut établi à partir de la collection privée du colonel Joaquim Sertório réunissant 

notamment un ensemble de spécimens naturels, de journaux, de monnaies, de 

manuscrits, de tableaux, d’armes, de gravures et de mobilier. La collection fut achetée 

en 1890 par Francisco de Paula Mayrink (1839-1907), qui fut banquier et conseiller de 

l’Empire du Brésil, afin d’empêcher son possible départ hors de la ville ou sa vente à 

des propriétaires étrangers. La collection fut léguée au gouvernement pauliste la même 

année (Carvalho, 2014). 

 Bien que la collection du colonel Joaquim Sertório comportait une diversité 

d’objets, à laquelle furent ajoutées d’autres collections, le Musée pauliste fut 

initialement constitué comme musée d’histoire naturelle. Son premier directeur fut le 

naturaliste allemand Hermann Friedrich Albrecht von Ihering (1850-1930), qui dirigea 

l’institution de 1894 à 1916 (Nomura, 2012, 15-16)259. A partir de 1916, sous la 

direction de l’historien Afonso d’Escragnolle Taunay (1876-1958)260, le Musée pauliste 

acquit une nouvelle orientation historique. Des sections d’histoire et d’ethnographie 

furent créées, précédé par la sortie des sections de botanique et de zoologie, intégrées à 

d’autres institutions (Carvalho, 2014). En 1922, furent créées les Annales du Musée 

pauliste (Anais do Museu Paulista), publication centrée sur l’histoire nationale. Sous la 

direction de Sérgio Buarque de Holanda (1902-1982), successeur en 1946 d’Afonso 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
259 Lorsque la collection de Joaquim Sertório fut transmise en 1890 à l’Etat de São Paulo, elle 
intégra le Museu da Sociedade Auxiliadora qui fut alors dénommé Museu do Estado. La 
collection fut organisée à partir de 1891 par le botaniste de la commission géographique et 
géologique de l’Etat, le suédois Johan Albert Constantin Löfgren, connu sous le nom d’Alberto 
Loefgren (1854-1918). L’institution acquit la dénomination de Museu Paulista en 1893. 
260 Afonso d’Escragnolle Taunay est le petit-fils du peintre, directeur de l’Académie impériale 
des Beaux-Arts Félix Emile Taunay, et arrière-petit-fils du peintre Nicolas Antoine Taunay. 
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d’Escragnolle Taunay, la section d’ethnologie du Musée fut par ailleurs renforcée et ses 

collections réorganisées. En 1947, les publications du Musée qui avaient été 

interrompues en 1938 reprirent, avec une orientation anthropologique et des textes axés 

sur l’ethnologie indigène. La revue du Musée pauliste publia notamment des textes de la 

philosophe Gilda de Mello e Souza (1919-2005), du sociologue Florestan Fernandes 

(1920-1997) et de Sérgio Buarque de Holanda, dont la fonction de directeur de 

l’institution a déjà été mentionnée ci-dessus. En 1958, ce dernier fut remplacé par 

l’écrivain Mário Neme qui occupa la fonction de directeur du Musée jusqu’en 1973. 

 Comme ce fut le cas pour l’institutionnalisation de l’enseignement artistique, le 

transfert de la famille royale portugaise et de sa cour au Brésil en 1808 conduisit non 

seulement au développement d’un appareil administratif sur territoire brésilien, 

nécessaire à l’installation du nouveau siège du royaume portugais, mais encore à la 

création d’institutions culturelles et scientifiques. 

 Les réformes introduites au Portugal au XVIIIe siècle par José de Carvalho e 

Melo, futur Marquis de Pombal, générèrent la création d’institutions scientifiques ayant 

comme objectif une revitalisation économique du royaume à partir de la connaissance et 

de l’exploration des ressources naturelles. Les voyages naturalistes et les expéditions 

furent ainsi soutenus par la couronne portugaise. Les objets récoltés formèrent, entre 

autres, la collection du Museu Real da Ajuda à Lisbonne (Camargo, 2012).  

 A la fin du XVIIIe siècle, sous la gestion du vice-roi du Brésil Luís de 

Vasconcelos e Sousa261, fut créée en 1784 à Rio de Janeiro une maison d’histoire 

naturelle (Casa de História Natural). Cet établissement dénommée également maison 

des oiseaux (Casa dos Pássaros), accessible au public et dont la collection fut à 

l’origine du Musée royal, avait comme mission l’envoi régulier de spécimens de la 

faune brésilienne à Lisbonne (Papavero, Teixeira, 2013). 

 Le Musée royal fut créé en 1818 dans ce contexte. Sa collection fut tout d’abord 

constituée d’objets naturels, d’objets indigènes issus entre autres de la collection de la 

Maison d’histoire naturelle ainsi que de la collection du Cabinet des instruments de 

physique et de mathématique de Lisbonne, puis de l’ensemble des objets récoltés dans 

les capitaineries des autres continents. Le Musée royal, qui regroupait des objets dont 

l’observation pouvait être mise au service du commerce, de l’industrie et des arts, avait 

comme finalité la propagation des connaissances et l’étude des sciences naturelles sur le 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
261 Luís de Vasconcelos e Sousa ou Luís de Vasconcellos e Sousa (1740-1807), né à Lisbonne et 
formé au sein de l’Université de Coimbra, fut le douzième vice-roi du Brésil de 1778 à 1790. 
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territoire de la colonie portugaise. La fonction de directeur du Musée, instaurée par 

Dom João VI en 1818, fut attribuée au franciscain José da Costa Azevedo262 (Camargo, 

2012). Peu après sa création, l’ouverture du Musée au public introduisit de nouveaux 

aspects et de nouvelles fonctions à l’institution, liés aux domaines de l’éducation et de 

l’enseignement. 

 L’institutionnalisation des musées brésiliens privilégia tout d’abord la recherche 

scientifique et la technologie à partir des différentes disciplines des sciences naturelles. 

Elle développa à partir de l’instauration du Royaume uni de Portugal, du Brésil et des 

Algarves (1815-1822) des caractéristiques propres tout en restant liée aux modèles 

européens. Dès l’établissement de l’Empire du Brésil en 1822 et la constitution d’une 

« nation brésilienne » indépendante, le développement des musées brésiliens suivit celui 

des musées nationaux, hérité des musées nationaux français du XVIIIe siècle qui 

s’étendit au XIXe siècle dans toute l’Europe et qui fut exporté dans les colonies263. Ce 

modèle, qui était caractérisé par l’ouverture au public des grandes collections royales, 

ecclésiastiques et de la bourgeoisie, regroupait des objets et des œuvres concernant les 

domaines scientifiques, historiques et artistiques. Les fonctions conférées aux musées 

nationaux reposaient sur la préservation d’un patrimoine et sa célébration afin de 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
262 Le Franciscain José Batista da Costa (1763-1822), né à Rio de Janeiro, qui termina ses études 
(théologie et sciences naturelles) au sein de l’Université de Coimbra, fut responsable du cabinet 
de minéralogie et de physique de l’Académie royale militaire. L’Académie royale militaire 
(Academia Real Militar) créée en 1810 à Rio de Janeiro fut fondée dans le même contexte que 
celui du Musée royal, c’est-à-dire après le transfert de la famille royale sur territoire brésilien en 
1808. Les modifications qui suivirent dans l’organisation de la colonie comptèrent 
l’établissement de cours spécialisés au Brésil, avec, entre autres, l’Ecole de chirurgie de Bahia 
(1808) et le Cours d’agriculture de Bahia (1812). La fonction de l’Académie royale militaire 
était la gestion d’un enseignement des mathématiques, de la physique, de la chimie, de la 
minéralogie, de la métallurgie, des sciences naturelles et militaires, dans le but de former des 
officiers d’artillerie et des ingénieurs (géographes et topographes), capables de diriger 
notamment les divers travaux des mines, des routes et des ports. Le cours de l’Académie royale 
militaire est l’héritier du cours de fortification et d’architecture établi en 1647 au Portugal, puis 
de la création en 1792 au Brésil de la Royale Académie d’artillerie, fortification et dessin (Real 
Academia de Artilharia, Fortificação e Desenho). L’instauration de l’Académie royale militaire 
fut une exception de la politique portugaise de cette période, qui refusa la création d’autres 
écoles d’enseignement supérieur au Brésil, préférant attribuer des financements d’étude pour la 
réalisation des formations et des études au Portugal. La création de l’Académie royale militaire 
en 1810 participa à la valorisation de l’enseignement technique initiée au Portugal au sein de 
l’Université de Coimbra (Cabral, 2011). 
263 En France, les assemblées révolutionnaires (1791-1799) instituèrent en 1792 le Muséum 
central des arts et le Muséum d’histoire naturelle puis, en 1794, le Muséum des arts et métiers 
et, en 1795, le Muséum des monuments français (Harambourg, 2013). 
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valoriser la nation et l’identité culturelle des individus qui la composaient (Santos, 1996, 

63-64), dotant les musées nationaux d’un rôle de support d’évocation et de divulgation 

de l’idée d’une nation unificatrice et fédérative (Santos, 1996, 65). 

 La problématique nationale, bien que présente au sein des premiers musées 

brésiliens dès l’instauration de l’Empire et jusqu’au début du XXe siècle, n’en 

constituait toutefois pas le centre des préoccupations. Elle devint prédominante à partir 

de la création en 1922 du Musée historique national. Les musées essentiellement 

encyclopédiques voués aux divers aspects du savoir, devinrent à partir des années 1920 

et 1930 des espaces et des lieux de consécration de l’histoire et de la patrie, où la culture 

matérielle devint le support d’une formulation de la représentation nationale. 

 
Plus qu’un espace de production de connaissances, le Musée 
historique national constitua un établissement gouvernemental 
destiné à légitimer et à véhiculer la notion d’histoire officielle, 
faisant spécialement écho à l’historiographie consolidée par l’Institut 
historique géographique brésilien. De configuration factuelle, les 
objets devaient documenter la genèse et l’évolution de la nation 
brésilienne, comprise comme œuvre des élites nationales, en 
particulier de l’Empire, période vénérée par le Musée. (Julião, 2006, 
20)264 

 

 Maria Célia Teixeira Moura Santos (1996, 65-69) relève, dans son article sur les 

politiques culturelles et les musées au Brésil, une conception muséale dont l’objectif 

principal était la transmission et l’affirmation des valeurs d’une tradition nationale par 

l’intermédiaire de son passé. Ce dernier, comme édification nationale, était activé par la 

représentation et l’affirmation des actions des élites (guerriers, héros), sans 

préoccupation sur l’origine de la nation. Ce constant est réalisé à partir de l’exemple des 

orientations de Gustavo Barroso (1888-1959)265, premier directeur du Musée historique 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
264 Traduction libre : « Mais que espaço de produção de conhecimento, o MHN constituía uma 
agência destinada a legitimar e veicular a noção de história oficial, fazendo eco, especialmente, 
à historiografia consolidada pelo Instituto Histórico Geográfico Brasileiro. Com um perfil 
factual, os objetos deveriam documentar a gênese e evolução da nação brasileira, 
compreendida como obra das elites nacionais, especificamente do Império, período cultuado 
pelo Museu. ». 
265 L’avocat, journaliste et homme politique Gustavo Dodt Barroso né à Fortaleza, formé à la 
Faculté de droit de Fortaleza et à Rio de Janeiro, occupa les fonctions de rédacteur du quotidien 
Jornal do Comércio, de secrétaire général de la direction de la défense du caoutchouc, de 
responsable du Secrétariat de l’intérieur et de la justice de l’Etat du Ceará dès 1914 et de député 
fédéral de 1915 à 1917. En 1919, avant son activité de directeur du Musée historique national à 
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national (Museu Histórico Nacional) créé en 1922 et fondateur du premier cours de 

muséologie du Brésil. Les orientations de Gustavo Barroso et le Musée historique 

national influencèrent l’ensemble des initiatives muséales brésiliennes du début du XXe 

siècle. Les musées des différents Etats du Brésil et de ses municipalités intégrèrent ce 

même modèle muséal. 

 Les initiatives des années 1920 et du début des années 1930 en termes de 

politique nationale de préservation du patrimoine culturel, comme le Service de 

protection des monuments historiques et des œuvres d’art (Serviço de Proteção aos 

Monumentos Históricos e Obras de Arte) établi en 1934 et présidé par Gustavo Barroso, 

concevaient le patrimoine et l’histoire comme des domaines voués à la connaissance et 

au culte de la tradition, avec une accentuation donnée aux aspects moraux et 

patriotiques dans une vision exarcerbée du passé et de la nation (Julião, 2006, 21). 

 La valorisation de la nation dans le cadre des musées établis au Brésil au cours 

du XIXe siècle et du début du XXe siècle était étroitement liée à celle du passé. Les 

musées devinrent ainsi le cadre d’une affirmation et d’une transmission d’un passé dont 

la particularité était une relation avec le Portugal. Ces liens s’exprimaient non pas dans 

un rapport de rupture mais dans une relation de continuité, celle d’une indépendance 

politique acquise dans un processus de succession (Santos, 1996, 67). Au début du XXe 

siècle, après l’établissement de la République des Etats Unis du Brésil (1889), la 

question nationale qui était au centre des débats fut ainsi très largement intégrée à la 

création des musées. Rio de Janeiro, alors capitale de l’Empire puis de l’Etat brésilien, 

devint par ailleurs le siège des musées à caractère historique. 

 Les premières institutions muséales brésiliennes acquirent ainsi non seulement 

un rôle de support et de divulgation de cette valorisation de la nation, mais encore un 

rôle dans la constitution d’une histoire nationale. Les représentations de cette histoire 

étaient fortement influencées par les orientations de ses acteurs et de ses responsables, 

membres de l’Institut historique et géographique brésilien (Instituto Histórico e 

Geográfico Brasileiro - IHGB) créé en 1838 (Machado, 2005, 139). L’Institut 

historique et géographique brésilien, soutenu par l’empereur Dom Pedro II, provient du 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
Rio de Janeiro, Gustavo Barroso fut désigné secrétaire de la délégation brésilienne à la 
Conférence de Paix qui se tint à Paris, organisée par les vainqueurs de la Première Guerre 
mondiale et qui occasionna le traité de Versailles signé entre l’Allemagne et les Alliés avec 
l’annonce de la création d’une Société des Nations. A partir de 1933, Barroso adhéra à l’Action 
intégraliste brésilienne relevant du fascisme italien et se rapprocha fortement des idées 
antisémites du nazisme allemand (CPDOC, Gustavo Barroso). 



	
  
	
  

212 

désir de créer une entité capable de refléter la nation brésilienne, devenue indépendante 

avec l’établissement de l’Empire du Brésil en 1822. Les objectifs de l’institut étaient le 

rassemblement, l’organisation, la publication ou encore l’archivage des documents 

nécessaires à l’histoire et à la géographie du Brésil266.  

 

 

4.2. La création du Service du patrimoine historique et artistique national 

 

 Le Service du patrimoine historique et artistique national (Serviço do Patrimônio 

Histórico e Artístico Nacional - SPHAN)267 suivit, au cours de cette période, une 

orientation similaire à celle soutenue par Gustavo Barroso, relative à la préservation et à 

la conservation du patrimoine national ainsi qu’aux témoignages du passé. Toutefois, 

cette institution nationale de protection du patrimoine historique et artistique considéré 

comme représentation symbolique de l’identité et de la mémoire de la nation, créé en 

1937 par décret présidentiel268 sous le régime de l’Etat nouveau (Estado Novo) et dirigé 

par Rodrigo Melo Franco de Andrade269 de sa création jusqu’en 1967270, présentait une 

divergence fondamentale quant aux conceptions de la nation brésilienne et de son 

patrimoine. 

 En effet, le contexte politique autoritaire et nationaliste de l’Etat Nouveau fut le 

cadre d’affrontements entre les intellectuels brésiliens sur les questions du passé, de la 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
266 Cf. Rubrique « Objetivos » de l’Institut historique et géographique brésilien (IHGB). 
267 Le Service du patrimoine historique et artistique national (SPHAN) acquit ultérieurement les 
dénominations de département (1946), d’institut (1970) et de secrétariat (1979), jusqu’à 
l’appellation actuelle d’Institut du patrimoine historique et artistique national (Instituto do 
Patrimônio Histórico e Artístico Nacional - IPHAN). 
268 Décret-loi n° 25 du 30 novembre 1937. 
269 Rodrigo Melo Franco de Andrade (1898-1969), né dans l’Etat de Minas Gerais, se forma en 
droit auprès de l’Université de Rio de Janeiro. Avocat, journaliste et écrivain, il fut rédacteur en 
chef et directeur de la Revue du Brésil (Revista do Brasil), revue fondée en 1916, dirigée à 
partir de 1918 par l’écrivain Monteiro Lobato, rachetée en 1925 par Assis Chateaubriand, à 
laquelle participèrent dès 1938 Sérgio Buarque de Holanda, Gilberto Freyre et Mário de 
Andrade, entre autres. Rodrigo Melo Franco de Andrade fut encore dès 1930 le chef de cabinet 
de Francisco Campos, ministre de l’éducation et de la santé de 1930 à 1932 sous le 
Gouvernement provisoire de Getúlio Vargas (CPDOC, Rodrigo Melo Franco de Andrade). 
270 La date de la fin de la gestion de Rodrigo Melo Franco de Andrade à la tête du Service du 
patrimoine historique et artistique national diffère selon les sources. La date de 1967 est celle 
paraissant dans la documentation de l’Institut du patrimoine historique et artistique national 
(IPHAN, 1980, 19). 
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mémoire, de la nation et du patrimoine. Pour les intellectuels modernistes, et notamment 

pour Rodrigo Melo Franco de Andrade, la préservation du patrimoine était liée au 

processus de construction nationale. Le patrimoine correspondait pour ces intellectuels à 

un élément constitutif de ce projet émergent non encore atteint, permettant d’y associer 

et le passé et le futur. Le patrimoine et ses témoignages passés, pour ces intellectuels qui 

instaurèrent entre autres le Service du patrimoine historique et artistique national, ne 

correspondait pas à une tradition à vénérer et à copier comme ce fut le cas pour 

l’orientation de Gustavo Barroso, mais à des éléments de médiation à relire et à 

réinterpréter (Julião, 2006, 21). 

 L’établissement du Service du patrimoine historique et artistique national initia 

le processus d’institutionnalisation d’une politique à l’égard du patrimoine culturel 

national brésilien. L’implantation de nouvelles institutions vouées à l’éducation et à la 

culture à partir de la fin des années 1930 refléta effectivement l’idéal de la construction 

d’une identité et d’une culture nationales, formulé à partir des années 1920 par les 

intellectuels modernistes. 

 
Il s’agissait de construire une identité enracinée dans une culture 
véritablement brésilienne, ce qui représentait une valorisation du 
passé et des traditions nationales, dans un effort de conciliation de 
l’ancien et du nouveau. Précisément, la redécouverte par les 
modernistes de l’esthétique baroque et du passé colonial, lors de 
voyages à l’intérieur du Brésil, en particulier dans les villes 
historiques minières en 1924, fit émerger une conscience de la 
nécessité de préservation du patrimoine culturel. (Julião, 2006, 21)271 

 

 Les notions de tradition et de civilisation constituaient les éléments essentiels 

des actions du Service du patrimoine historique et artistique national, avec une 

importance particulière attribuée à leur relation avec le passé. Les biens culturels 

inscrits dans le patrimoine du Brésil (la notion de patrimoine étant comprise dans ce 

cadre comme l’appartenance ou la propriété d’un ensemble de biens à une communauté 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
271 Traduction libre : « Tratava-se de construir uma identidade alicerçada em uma cultura 
genuinamente brasileira, o que representou valorizar o passado e as tradições nacionais, num 
esforço de conciliação do antigo com o novo. Concretamente, a redescoberta pelos modernistas 
da estética barroca e do passado colonial, em viagens pelo interior do Brasil, especialmente às 
cidades históricas mineiras em 1924, fez emergir uma consciência da necessidade de 
preservação do patrimônio cultural. » 
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nationale272) étaient considérés comme des éléments de médiation entre les figures 

héroïques nationales, les figures historiques et la communauté brésilienne composée de 

ses citoyens. Cet élément de médiation incorporait le passé comme instrument 

d’éducation de la population, dans le respect de l’unité et de la pérennité de la nation 

(CPDOC, Serviço do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional). 

 Les initiatives relatives à la protection des monuments historiques au Brésil 

furent antérieures à la création du Service du patrimoine historique et artistique 

national273. Les premières datent du XVIIIe siècle, émises par le vice-roi de l’Etat du 

Brésil André de Melo e Castro (1668-1753) puis, au XIXe siècle, par Luíz Pedreira do 

Couto Ferraz (1818-1886), conseiller de l’Empire du Brésil (IPHAN, 1980, 9)274. 

Toutefois, malgré l’intérêt de Dom Pedro II pour les études historiques et les prises de 

position d’écrivains relevant la nécessité de mesures en vue d’une protection du 

patrimoine, le premier projet de loi de défense du patrimoine artistique national fut 

proposé postérieurement à ces premières initiatives. Il apparut en 1920, après la 

proclamation de la République. Ce projet, réalisé sur la demande du professeur Bruno 

Lobo (président de la Société brésilienne des Beaux-Arts) et élaboré par Alberto Chile 

(conservateur des antiquités classiques du Musée national) visait principalement une 

protection des biens archéologiques et leur expropriation. Il ne se concrétisa toutefois 

pas (IPHAN, 1980, 10). 

 En 1923, un projet relatif à la défense des monuments historiques et artistiques 

du pays, sans prise en compte des monuments archéologiques, fut débattu à la Chambre 

des députés. En 1924, le poète Augusto de Lima, représentant de l’Etat de Minas Gerais, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
272  Le terme « patrimoine », issu du latin patrimonium, relève initialement du concept 
d’héritage, d’un bien de famille transmis par le père ou la mère. Recouvrant étymologiquement 
le domaine individuel, le sens du terme a été élargi et attribué au bien collectif, celui d’une 
communauté, d’une nation et plus largement encore. L’expression « patrimoine national » fut 
utilisée pour la première fois en 1791 devant l’Assemblée nationale en France par le poète et 
antiquaire François-Marie Puthod de Maison-Rouge (1757-1820), membre de la Commission 
chargée de 1790 à 1793 de la conservation des monuments. 
273 Pour plus de précisions sur les aspects législatifs des premières initiatives relatives à la 
protection du patrimoine historique et culturel au Brésil, voir l’article d’Ana Maria Alves 
Machado (2007) proposé dans le cadre du XXIV Symposium national d’histoire de 
l’Association nationale d’histoire (ANPUH), intitulé Da tutela do patrimônio histórico e 
cultural : um retrospecto histórico da legislação no Brasil. 
274 Les témoignages des premières initiatives de préservation du patrimoine ainsi que les divers 
projets qui furent débattus au cours du début du XXe siècle sont accessibles dans les annexes du 
document de l’Institut du patrimoine historique et artistique national (IPHAN, 1980). 
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proposa à la Chambre des députés un projet dans le but d’interdir la sortie du Brésil 

d’œuvres d’art traditionnel brésilien. A partir de 1924, ces préoccupations se 

propagèrent dans les Etats du Brésil, tout d’abord dans l’Etat de Minas Gerais puis à 

Bahia, avec la création en 1927 de l’Inspection des monuments nationaux275 sous le 

gouvernement de Francisco Marques de Góis Calmon (1874-1932) (IPHAN, 1980, 10). 

 Les mesures adoptées par les Etats du Brésil se confrontèrent aux droits de 

propriété définis par la Constitution fédérale, conduisant le député de l’Etat de Bahia 

José Wanderlay de Araujo Pinho à présenter au Congrès national en 1930 un nouveau 

projet de loi de protection du patrimoine. La dissolution du Congrès national en octobre 

de la même année, suite à la Révolution de 1930, mit fin à la constitution de 1891. Le 

projet du député bahianais resta inactif mais constitua l’une des principales bases des 

projets ultérieurs. Le premier acte législatif en termes de préservation du patrimoine 

national eut lieu en 1933 avec la promulgation par Getúlio Vargas du premier diplôme 

fédéral relatif au patrimoine qui attribua par décret276 à la ville de Ouro Preto la 

distinction de « monument national ». Ce décret fut le premier à inclure dans un texte de 

loi le terme de patrimoine historique et artistique et à considérer cette protection comme 

un devoir de l’Etat brésilien (Machado, 2007, 5). 

 En 1934, le gouvernement inicia l’organisation d’un service de protection des 

monuments historiques et des œuvres traditionnelles d’art du Brésil277, attribué au 

Musée historique national. A la même période, l’Assemblée constituante établit comme 

principe constitutionnel la protection du patrimoine historique et artistique brésilien. En 

1935, le développement de la problématique de préservation du patrimoine se poursuivit 

au niveau politique avec l’organisation du premier congrès brésilien de protection de la 

nature et, notamment, un nouveau débat tenu autour du projet du député José Wanderlay 

de Araujo Pinho (IPHAN, 1980, 11). 

  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
275  L’Inspection de l’Etat de Bahia des monuments nationaux (Inspetoria Estadual de 
Monumentos Nacionais) fut créée lors de la promulgation des lois 2.031 et 2.032 du mois d’août 
1927, réglementé par le décret n° 5.339 du 6 décembre 1927. 
276 Décret n° 22.928 du 12 juillet 1933. 
277 Le service de protection aux monuments historiques et aux œuvres traditionnelles d’art du 
Brésil fut établi par le décret n° 24.735 du 14 juillet 1934. 
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4.3. Mário de Andrade et la protection des biens culturels 

 

 En 1936, le ministre de l’éducation Gustavo Capanema, proche des orientations 

du mouvement moderniste, sollicita Mário Raul de Morais Andrade (1893-1945), poète, 

romancier, musicologue, professeur, critique et historien de l’art, principal théoricien du 

mouvement moderniste connu sous le nom de Mário de Andrade, pour élaborer un 

projet de loi en vue de la création d’une unique institution au service de la protection de 

l’ensemble des biens culturels. Cette institution fut créée en 1937 sous l’appellation de 

Service du patrimoine historique et artistique national avec, pour objectif, une 

reformulation de la conception de la mémoire nationale (Machado, 2007, 5). 

 Figure incontournable du développement intellectuel et culturel brésilien de la 

première moitié du XXe siècle, Mário de Andrade se forma initialement au sein du 

Conservatoire dramatique et musical de São Paulo. Dès 1917, il participa à la vie 

littéraire comme auteur et fut actif comme critique d’art dans divers journaux et revues 

de sa ville natale São Paulo. Principal initiateur du modernisme par ses poèmes 

(Paulicéia Desvairada, 1922), Mário de Andrade fut en 1922 l’un des organisateurs de 

la Semaine d’Art Moderne (Semana de Arte Moderna). La Semaine d’art moderne, qui 

eut lieu au Théâtre municipal de São Paulo (Theatro Municipal de São Paulo) en 1922, 

présenta un ensemble d’œuvres des domaines de la littérature, de la musique (avec la 

participation notamment de Heitor Villa-Lobos), et des arts plastiques. En rupture avec 

le caractère académique et traditionnel des expressions artistiques soutenu par les élites 

du Brésil, la Semaine de 1922 provoqua un scandale au sein de la ville. 

 Cet événement constitue pour l’histoire culturelle du Brésil la marque du début 

du mouvement moderniste, même si des expériences qui lui étaient affiliées 

préexistèrent antérieurement. Ce fut toutefois à cette occasion que la figure de Mário de 

Andrade acquit un rôle prédominant en tant que principal théoricien de ce mouvement 

culturel et artistique. Il revendiquait un art brésilien dont la modernité dépendait de la 

découverte de ses racines profondes, basées sur le mythe des trois « races » (l’indien, le 

portugais et le noir) créé au XIXe siècle, tout en se défaisant des divers apports 

considérés comme non-brésiliens issus des immigrants arrivés à São Paulo au cours de 

cette période, ou encore de la culture européenne et de ses modèles. 

 Jorge Coli (2013, 219), dans son article sur la fabrique et la promotion de la 

brésilianité publié dans la revue Perspective de l’INHA, relève les relations qui 

existèrent entre les orientations nationalistes présentes dans la quête de la constitution 



	
  
	
  

217 

d’un art brésilien au sein du mouvement moderniste et le gouvernement autoritaire de 

Getúlio Vargas. Cette période d’affirmation des pouvoirs totalitaires en Europe et en 

Amérique latine, officialisa ainsi le statut de certains acteurs du mouvement moderniste, 

comme ce fut le cas, entre autres, de Mário de Andrade avec sa fonction de conseiller du 

ministre de l’éducation Gustavo Capanema. 

 Bien que musicien, Mário de Andrade est plus largement connu pour ses 

interventions critiques dans le domaine de l’art moderne, aux côtés des artistes 

représentatifs de ce courant artistique brésilien, et pour son activité littéraire. Il dirigea 

ses études et ses recherches dans une voie de nationalisation de la musique brésilienne. 

Il réalisa à la fin des années 1920 des voyages au sein du territoire brésilien en se 

dédiant aux expressions populaires, principalement musicales. Il écrivit en 1928 

l’ouvrage Essai sur la musique brésilienne (Ensaio sobre música brasileira), ensemble 

d’articles critiques traitant du domaine musical. La somme de ces articles constitue un 

ouvrage théorique proposant « des bases normatives à une pratique générale des arts » 

(Coli, 2013, 219). Il est également l’auteur de la « rhapsodie » Macunaíma, herói sem 

caráter, fondée sur les expressions populaires, les ressources de la langue parlée et sur 

la mythologie indienne. 

 Mário de Andrade fut aussi actif dans le développement des politiques 

culturelles. Il participa en 1935 à la fondation du Département municipal de la culture 

de São Paulo (Departamento Municipal de Cultural de São Paulo) avec Paulo Duarte. 

Ce fut l’année suivante de son entrée en fonction comme directeur du Département 

municipal de la culture de São Paulo que Mário de Andrade278 élabora avec Paulo 

Duarte l’avant-projet du futur Service du patrimoine artistique national, conciliant les 

modèles d’autres pays avec les particularités brésiliennes. 

  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
278 L’année de l’établissement officiel par décret-loi du Service national du patrimoine, Mário 
de Andrade créa la Société d’ethnographie et de folklore de São Paulo (Sociedade de Etnografia 
e Folklore de São Paulo). Il organisa encore postérieurement le Congrès de langue nationale 
chantée (Congresso de Língua Nacional Cantada). Il fut l’auteur entre autres de Cultura 
musical (1936), Pequena história da música (1942) et O movimento modernista (1942). 
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 Paulo Duarte, défenseur du patrimoine indigène 

 

 Paulo Alfeu Junqueira Duarte (1899-1984), connu sous le nom de Paulo Duarte, 

grandit à Franca, ville de l’Etat de São Paulo. Formé en droit, il fut journaliste, éditeur 

et directeur de journaux et revues, professeur, membre de la Société pauliste des 

écrivains. Ses engagements politiques le conduisirent à un exil politique réitéré à deux 

reprises, périodes au cours desquelles il vécu au Portugal, en France et aux Etats-Unis. 

Elu député (deputado estadual) en 1934, il participa activement à la création du 

Département de la culture de la ville de São Paulo. Paulo Duarte fit également partie des 

initiateurs de la Semaine d’art moderne de 1922 et participa à l’organisation et à la 

création de l’Université de São Paulo. Ce dernier rencontra Mário de Andrade au cours 

de son insertion dans les milieux politiques et culturel de São Paulo dans les années 

1920. Ce furent leurs idées sur les questions du domaine culturel, d’une organisation de 

la nation par la culture ainsi que d’une possible transformation de la société à travers la 

science, qui les rapprochèrent. 

 Au cours de son exil imposé par l’Etat Nouveau de Getúlio Vargas, Paulo 

Duarte intégra le Musée de l’Homme à Paris, alors dirigé par l’anthropologue et 

américaniste Paul Rivet (1876-1958)279. Suite à l’occupation de la France au cours de la 

Seconde Guerre mondiale, Paulo Duarte résida aux Etats-Unis où il travailla au sein du 

Museum of Modern Art de New York (Mendes, 1994, 190). De retour en France en 

1945, Paulo Duarte fonda avec Paul Rivet l’Institut français des Hautes études 

brésiliennes du Musée de l’Homme. 

 Dès son retour définitif au Brésil en 1951, Paulo Duarte se consacra à la défense 

et à la promotion de la recherche, de la conservation et de la divulgation de la 

préhistoire au Brésil, orienté par la quête des origines de « l’homme américain » à 

travers les vestiges indigènes. Il fonda en 1952 la Commission de préhistoire puis, en 

1959, l’Institut de préhistoire et d’ethnologie (Instituto de Pré-história e Etnologia - 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
279 Paul Rivet, auteur de l’ouvrage Les origines de l’homme américain paru en 1943 et traduit en 
portugais par Paulo Duarte sous le titre As origens do homem americano (Mendes, 1994, 190), 
fut directeur du Musée d’ethnographie du Trocadéro de 1928 à 1936. Il conçut et fonda en 1937 
le Musée de l’Homme, institution qui regroupait dans un même lieu enseignement universitaire, 
musée, laboratoire de recherche et bibliothèque. Les galeries du musée proposèrent dès son 
ouverture une synthèse de l’histoire de l’espèce humaine avec ses aspects biologique, culturel, 
universel et particulier (Muséum National d’Histoire Naturelle, L’histoire du Musée de 
l’Homme, 2015). 
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IPHE) rattaché au Musée pauliste, incorporé dans les années 1960 à l’Université de São 

Paulo. Précurseur de la préservation des vestiges archéologiques au Brésil, Paulo Duarte 

se distancia des pratiques et des conceptions du Service du patrimoine historique et 

artistique national (SPHAN). Alors défenseur de la mémoire ecclésistique et des 

monuments de style baroque et colonial dans les années 1930, il défendit à partir des 

années 1950 la valorisation et la préservation des vestiges archéologiques et 

préhistoriques (Sanabria, 2011, 12-13). 

 Au cours de cette période, la culture indigène et les vestiges préhistoriques 

n’étaient pas intégrés dans la conception de l’identité brésilienne soutenue par le 

SPHAN qui orientait institutionnellement et au niveau national les pratiques de 

préservation et de conservation du patrimoine. L’orientation de Paulo Duarte, avec ses 

études sur l’origine de « l’homme américain », bien que toujours liée à la question d’une 

valorisation de l’identité nationale, se différenciait de celle des organes 

gouvernementaux (Sanabria, 2011, 15). Paulo Duarte défendait la notion d’une identité 

nationale à travers la culture indigène. Cette orientation serait à interroger plus 

spécifiquement au regard du mythe fondateur indigène du XIXe siècle, dans le sens d’un 

éventuel parallélisme. Il en va de même pour la question de l’héritage africain, et de 

celui des diverses immigrations ayant participé à la formation du « peuple brésilien », 

qui ne présentèrent aucune formulation spécifique, que ce soit dans l’avant-projet de 

Mário de Andrade ou encore dans les pratiques du Service du patrimoine historique et 

artistique national, de sa fondation jusqu’à la fin des années 1950280. 

  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
280 Ce fut à partir de la fin des années 1950 que le Service du patrimoine historique et artistique 
national (SPHAN), dénommé à partir de 1946 Département du patrimoine historique et 
artistique national, commença à intégrer d’autres héritages culturels liés à la formation du 
« peuple brésilien ». En 1957, sous le gouvernement de Juscelino Kubitscheck par exemple, fut 
créé à Recife le Musée de l’abolition (Museu da Abolição) en hommage aux abolitionnistes João 
Alfredo et Joaquim Nabuco (loi fédérale n° 3.357). Le Musée ne fut toutefois inauguré qu’en 
1983, après un peu moins de dix années de procédures administratives, jusqu’à la 
reconnaissance officielle du bâtiment dévolu au Musée comme patrimoine national et sept 
années de restauration. Ce fut également en 1957 que fut créé le Musée national de 
l’immigration et colonisation (Museu Nacional de Imigração e Colonização) dans la ville de 
Joinville dans l’Etat de Santa Catarina (loi fédérale n° 3.188). Le Musée avait comme objectif la 
collecte, la préservation et la conservation des objets et des documents écrits liés au processus 
historique d’immigration et de colonisation du Sud du Brésil. 
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 L’avant-projet de Mário de Andrade 

 

 Le décret-loi de 1937281 qui institua la protection du patrimoine historique et 

artistique national brésilien contenait l’ensemble des contributions qui se succédèrent au 

cours des années où le projet fut débattu. L’organe national ainsi créé constitua la plus 

ancienne entité officielle de préservation des biens culturels d’Amérique latine, 

influencée par le mouvement moderniste brésilien et ses intellectuels qui cherchèrent à 

valoriser les éléments constitutifs d’une identité culturelle brésilienne (IPHAN, 1980, 

14). Ce fut à partir de ce décret-loi que l’Etat brésilien s’inscrivit, avec une législation 

propre, dans la préservation de son patrimoine historique et culturel et, par conséquent, 

pu intégrer ce même patrimoine dans le projet de construction de la nation (Machado, 

2007, 5). Avec la création d’un service national de protection et de conservation du 

patrimoine, l’Etat acquit ainsi un rôle non seulement de tuteur et de protecteur 

patrimonial, mais encore celui de sélectionner et d’interpréter ce même patrimoine, rôle 

dont les compétences appartenaient antérieurement aux intellectuels (Santos, 1996, 71). 

 A partir de 1938, le Service du patrimoine historique et artistique national dirigé 

par Rodrigo Melo Franco de Andrade émit divers diplômes à valeur légale instituant de 

nouveaux musées et attribuant à quelques villes la catégorie de monuments nationaux 

(IPHAN, 1980, 16). Rodrigo Melo Franco de Andrade constitua une équipe formée 

entre autres de l’architecte et urbaniste Lúcio Costa (1902-1998), de l’homme politique 

Prudente de Morais Neto (1895-1961), du poète et critique littéraire Manuel Bandeira 

(1886-1968), de Mário de Andrade, du poète Carlos Drummond de Andrade (1902-

1987) et de l’écrivain et peintre Luís Jardim (1901-1987). Cette équipe eut comme 

premières tâches l’inventaire des biens culturels et artistiques considérés comme les 

plus significatifs du Brésil, la sauvegarde des monuments les plus menacés, 

l’introduction de la nouvelle législation en faveur de la protection du patrimoine et son 

application, non seulement dans la société brésilienne mais avant tout dans le milieu 

juridique. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
281 Décret-loi n° 25 du 30 novembre 1937. De nouveaux textes législatifs furent ajoutés au 
décret-loi de 1937 au cours des premières années d’existence du Service du patrimoine 
historique et artistique national avec, en 1946, sa transformation en Département du patrimoine 
historique et artistique national (Departamento do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional - 
DPHAN) et la création de quatre entités subordonnées (Distritos), situées dans les villes de 
Recife, Salvador, Belo Horizonte et São Paulo (IPHAN, 1980, 15). 
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 L’organisation de collections orientées par le Service du patrimoine historique et 

artistique national, constituées de biens immobiliers, d’œuvres d’art, de mobilier, de 

biens culturels différenciés en deux groupes (les biens culturels érudits et les biens 

culturels populaires provenant des diverses régions du Brésil) formèrent les fonds et les 

collections des musées et des maisons historiques créés par ce service du patrimoine 

national (IPHAN, 1980, 18)282. 

 L’avant-projet élaboré par Mário de Andrade283 ne fut que partiellement suivi au 

cours de la gestion du SPHAN par Rodrigo Melo Franco de Andrade, dont l’orientation 

était avant tout centrée sur les biens culturels liés à l’architecture baroque et aux 

monuments religieux catholiques du XVIIIe siècle et, de manière générale, aux biens 

immobiliers architectoniques, influencée entre autres par le développement urbain 

brésilien de la première moitié du XXe siècle. Le SPHAN intronisa ainsi sous la gestion 

de Rodrigo Melo Franco de Andrade le baroque comme élément central de la politique 

de préservation du patrimoine et, par conséquent, lui attribua une valeur symbolique 

dans l’établissement de l’identité nationale. 

 La conception des biens culturels proposée par Mário de Andrade était plus 

large. Sa proposition, qui correspondait à un pluralisme culturel, fut remplacée au cours 

de la première période de la gestion du SPHAN, qui s’étendit jusqu’à la fin des années 

1960, par une conception du patrimoine restreinte, associée à un univers symbolique des 

élites, à une idée hiérarchique de la culture et à des critères exclusivement esthétiques 

des biens culturels. Dans la conception de Mário de Andrade, les musées 

correspondaient aux espaces de préservation de la culture du peuple, associé à une 

fonction éducative importante (Julião, 2006, 22). Une conception élargie non seulement 

des biens culturels mais encore du patrimoine culturel ne prit activement place dans les 

institutions officielles brésiliennes de préservation du patrimoine qu’à partir des années 

1970, lors de la seconde phase de la gestion nationale du patrimoine. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
282 Les termes « fonds » et « collection », dont les contenus peuvent présenter une certaine 
similarité en raison de l’élargissement de la notion de document qui eut lieu au cours du XXe 
siècle à partir de la distinction méthodologique classiquement établie entre « document » et 
« monument » (Erwin Panofsky, Michel Foucault, Jacques Le Goff), sont utilisés dans cette 
étude selon l’usage qui en était fait au sein des institutions mentionnées et en considérant les 
collections comme un ensemble d’objets rassemblés pouvant constituer le fonds d’une entité, 
dans ce cas, en grande partie institutionnelle et muséale. 
283 L’avant-projet élaboré par Mário de Andrade est accessible dans les annexes du document de 
l’Institut du patrimoine historique et artistique national (IPHAN, 1980, Anexo VI, 55-68). Cf. 
Annexe I : I-XV. 
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 Les objectifs du service du patrimoine élaboré par Mário de Andrade en 1936 

incluaient la détermination et les processus d’acquisition, l’organisation, la 

conservation, la restauration, la défense et la protection, la propagation et la divulgation 

du patrimoine artistique national. Le patrimoine artistique national proposé par ce 

dernier comprenait toutes les œuvres d’art pur (arte pura) ou d’art appliqué (arte 

aplicada), populaire (popular) ou érudit (erudita), national ou étranger, appartenant aux 

pouvoirs publics, aux organismes sociaux et particuliers nationaux, aux particuliers 

étrangers et aux résidents du Brésil (IPHAN, 1980, Anexo VI, 55). 

 L’établissement d’un service du patrimoine historique et artistique national 

nécessita la création de catégories et de critères permettant de définir ce qui pouvait ou 

devait être inclus dans les biens culturels nationaux à conserver, à préserver et à 

promouvoir. L’intérêt de l’avant-projet de Mário de Andrade réside dans l’ensemble des 

informations présentes relevant des distinctions établies entre les diverses formes et 

expressions des « manifestations »284 culturelles et de ses objets, de leur insertion dans 

l’histoire du Brésil, dans l’histoire de l’art et, plus largement, dans les « histoires de l’art 

et les musées universels »285. 

 L’insertion dans le patrimoine national brésilien d’œuvres d’artistes et de 

productions d’auteurs étrangers, ou encore de « manifestations » et d’objets provenant 

de l’extérieur du Brésil, permet de faire le lien avec ce qui a été développé dans la 

première partie de ce travail sous l’intitulé « influences et modèles ». Mário de Andrade 

inséra dans son avant-projet d’organe de patrimoine national un ensemble de 

« manifestations » et d’objets hétérogènes relatifs au Brésil, provenant non seulement 

des différentes régions du Brésil, mais encore de l’étranger, ou réalisés par des auteurs 

non brésiliens sur territoire brésilien. Cet ensemble patrimonial hétérogène quant à sa 

provenance, ses auteurs et ses visions, était ainsi pris en compte par Mário de Andrade 

comme sources et documentation pour la constitution et l’établissement non seulement 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
284  Le terme « manifestações » utilisé par Mário de Andrade regroupe l’ensemble des 
productions relatives aux catégories fixées quant à la définition des œuvres d’art patrimonial 
(IPHAN, Anexo VI, 55-68). Cf. Annexe I : I-XV. 
285 Taduction libre de « Histórias da Arte e museus universais » (IPHAN, 1980, Anexo VI, 59). 
La problématique de la conception d’un art universel fut largement débattue à la fin du XXe 
siècle, notamment au sein du domaine de l’art contemporain avec l’introduction d’un nouveau 
discours sur l’idée d’une esthétique universelle comme tentative de sortie du cadre restrictif de 
l’histoire de l’art occidental et de son contrôle exclusif dans le processus d’insertion et de 
validation des œuvres et des artistes issus des périphéries (Glaisen, 2009, 35-36). 
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d’une histoire du Brésil, mais encore d’une identité brésilienne à laquelle prirent part 

musées, artistes et œuvres. 

 Une œuvre d’art patrimoniale correspondait, selon le projet de Mário de 

Andrade, à une œuvre d’art appartenant au patrimoine artistique national, inscrite 

individuellement ou en groupe dans le registre de reconnaissance patrimoniale 

nationale. Pour pouvoir figurer dans le registre du patrimoine national, elle devait 

appartenir à au moins l’une des huit catégories suivantes : art archéologique, art 

amérindien, art populaire, art historique, art érudit national, art érudit étranger, arts 

appliquées nationaux et arts appliquées étrangers (IPHAN, 1980, Anexo VI, 56). 

 Dans le paragraphe intitulé « discussões » où Mário de Andrade anticipa les 

questions et les objections relatives aux différentes propositions de l’avant-projet, ce 

dernier précisa le sens du terme « art » utilisé dans ce contexte : un sens général relevant 

de la conception héritée de la Renaissance, celle de l’habileté avec laquelle l’ingéniosité 

humaine utilise la science, les choses et les faits (IPHAN, 1980, Anexo VI, 61). 

 Mário de Andrade indiqua dans son projet quels étaient les éléments à inclure 

dans les catégories de l’art archéologique et tout particulièrement de l’art amérindien : 

objets, monuments, paysages et folklore amérindien avec ses diverses manifestations 

(vocabulaires, chants, légendes, magies, médecine, préparations des aliments) (IPHAN, 

1980, Anexo VI, 57). 

 L’art populaire considéré par Mário de Andrade comme objet de patrimoine 

national incluait toutes les manifestations d’art pur ou appliqué, nationales ou 

étrangères, relatives à l’ethnographie, à l’exception des manifestations amérindiennes 

pour lesquelles une catégorie différenciée était attribuée. Ces manifestations 

regroupaient : les objets, les monuments (architecture populaire entre autres), les 

paysages (lieux déterminés agencés de manière définitive par l’industrie populaire, 

villages lacustres d’Amazonie en activité, entre autres), le folklore (musique populaire, 

contes, histoires, légendes, superstitions, médecine, recettes culinaires, proverbes, 

dictons, danses dramatiques, entre autres) (IPHAN, 1980, Anexo VI, 57). 

 Les distinctions apportées par Mário de Andrade sur les œuvres d’art 

patrimonial permettent de relever l’inclusion qu’il fit en 1936 d’une partie du 

patrimoine qui fut dénommée ultérieurement patrimoine culturel immatériel et inscrit 

dans la Constitution fédérale du Brésil à partir de 1988. La notion de patrimoine culturel 

immatériel figura au niveau international de manière officielle à partir de 2003 avec 
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l’établissement par l’UNESCO de la Convention pour la sauvegarde du patrimoine 

culturel immatériel286. 

 L’art historique était défini, toujours dans l’avant-projet de Mário de Andrade, 

comme l’ensemble des manifestations d’art pur ou d’art appliqué, national ou étranger 

(monuments architectoniques, sculpture, peinture, iconographie nationale, iconographie 

étrangère relative au Brésil, imprimés et manuscrits relatifs au Brésil à partir de 1850, 

entre autres), reflétant, contant et commémorant le Brésil et son évolution nationale 

(IPHAN, 1980, Anexo VI, 57). Les remarques qui décrivent cette catégorie définissent 

clairement que l’inclusion des manifestations et des objets attribués à l’art historique ne 

dépendaient pas de leur valeur artistique, mais bien de leur intérêt historique, c’est-à-

dire de leur lien avec l’histoire du Brésil (IPHAN, 1980, Anexo VI, 58). 

 L’art érudit national incluait toutes les manifestations artistiques d’artistes 

nationaux, décédés ou vivants, dont les œuvres appartenaient aux pouvoirs publics ou 

considérées comme de « mérite national », c’est-à-dire primées lors de concours 

officiels, comme ceux organisés par les écoles officielles des beaux-arts, ou lors 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
286 Après l’adoption par l’Organisation des Nations Unies pour l’éducation, la science et la 
culture (UNESCO) en 1972 de la Convention sur la protection du patrimoine mondial culturel et 
naturel, la notion de patrimoine culturel, qui fut instaurée initialement à partir de la volonté de 
préserver et de conserver des monuments et des collections d’objets, s’élargit. La notion de 
patrimoine culturel immatériel fut débattue, formulée officiellement pour la première fois lors 
de la Conférence mondiale sur les politiques culturelles de 1982 à Mexico. En 1989, l’UNESCO 
établit à partir de la Conférence organisée à Hammamet en Tunisie la Recommandation sur la 
sauvegarde de la culture traditionnelle et populaire. Après de multiples rencontres, réunions et 
réflexions sur l’établissement d’un instrument normatif capable de réguler la protection des 
cultures traditionnelles et du folklore, le même organe international adopta en 2003 la 
Convention pour la sauvegarde du patrimoine culturel immatériel. La conception du patrimoine 
culturel immatériel définie par l’UNESCO, patrimoine reconnu comme tel sur la base de sa 
reconnaissance par une communauté, un groupe ou des individus qui le créent, l’entretiennent et 
le transmettent, comprend les traditions passées et contemporaines, les expressions vivantes 
comme les traditions orales, les pratiques sociales, les rituels et les événements festifs, les 
connaissances et les pratiques liées à la nature et à l’univers ainsi que les connaissances et le 
savoir-faire de l’artisanat traditionnel. Au Brésil, la Constitution fédérale de 1988 incorpora au 
patrimoine culturel brésilien les biens de nature matérielle et immatérielle, avec l’inclusion des 
pratiques culturelles collectives et des différents domaines de la vie sociale (savoirs, artisanat, 
savoir-faire, célébrations, expressions scéniques, plastiques, musicales et ludiques). En 2000, 
furent créés par décret le Registre des biens culturels de nature immatérielle et le Programme 
national du patrimoine immatériel (PNPI). En 2004, après l’incorporation du Centre national de 
folklore et de culture populaire (CNFCP) à l’Institut du patrimoine historique et artistique 
national (IPHAN), ce dernier créa le Département du patrimoine immatériel. Le Brésil ratifia en 
2006 la Convention de l’UNESCO de 2003. 
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d’expositions collectives organisées par les pouvoirs publics ou encore, ceux ayant reçu 

la distinction d’art érudit national par la majorité du Conseil consultatif du SPHAN. Le 

Conseil consultatif de l’organe national projeté devait comprendre des historiens, 

ethnographes, musiciens, peintres, sculpteurs, architectes, archéologues, graveurs, 

artisans et écrivains (IPHAN, 1980, Anexo VI, 61). 

 L’art érudit étranger correspondait à toutes œuvres d’art pur appartenant aux 

pouvoirs publics ou de « mérite national », réalisées par des artistes étrangers reconnus 

par l’histoire de l’art universel, présentes dans les musées officiels nationaux ou 

étrangers, ou ayant reçu le qualificatf de « mérite national » par la majorité du Conseil 

consultatif du SPHAN (IPHAN, 1980, Anexo VI, 58-59). 

 Les arts appliqués nationaux incluaient toutes les manifestations d’art appliqué 

(mobilier, objets sculptés, tapisserie, joaillerie, décorations murales, entre autres), 

réalisées par des artistes nationaux décédés, ou encore les objets de cette catégorie 

importés à partir du Second Empire ou réalisés par des artistes nationaux vivants, ainsi 

que toutes les œuvres appartenant aux pouvoirs publics (IPHAN, 1980, Anexo VI, 59). 

 La catégorie des arts appliqués étrangers incluaient toutes les œuvres d’art 

appliqué, réalisées par des artistes étrangers figurant dans l’histoire de l’art et les 

musées définis comme universels (IPHAN, 1980, Anexo VI, 59). 

 L’avant-projet de Mário de Andrade, dans le paragraphe relatif aux actes de 

reconnaissance de valeur historique d’un bien le transformant en patrimoine officiel 

(tombamentos), prévoyait l’implantation de quatre musées nationaux inscrits sous la 

direction du service du patrimoine, organe fédéral, permettant la réception, la 

présentation et la divulgation des biens culturels du patrimoine national. Il s’agissait 

plus concrètement du musée d’archéologie et d’ethnographie, correspondant aux 

catégories d’art archéologique, amérindien et populaire, du musée d’histoire avec 

l’insertion de la catégorie d’art historique, du musée des beaux-arts et de la galerie 

nationale des beaux-arts, avec les catégories d’art érudit national et étranger, et du 

musée des arts appliquées et de technique industrielle, correspondant aux catégories des 

arts appliquées nationaux et étrangers (IPHAN, 1980, Anexo VI, 59). 

 Pour Mário de Andrade, la création d’un musée des techniques devait combler 

une lacune du paysage culturel brésilien. Il se basa pour ce faire sur les modèles de 

l’actuel Deutsche Museum de Münich fondé en 1903, dédié exclusivement aux sciences 

naturelles et à la technique, et du Museum of Science and Industry de Chicago fondé en 

1933. Mário de Andrade précisa dans son projet ce que pouvait inclure un tel musée 
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technique, avant tout pédagogique dans la présentation des progrès des domaines de la 

construction et de l’industrie avec, comme exemple, l’ensemble des différentes étapes 

de l’industrie du café (IPHAN, 1980, Anexo VI, 61). 

 Le projet muséal de Mário de Andrade ne se concrétisa pas. Au cours de la 

première période de gestion du Service du patrimoine historique et artistique national, le 

développement du domaine de la muséologie fut moindre comparativement à la 

préservation des biens culturels matériels. Toutefois, l’organe fédéral instaura une 

politique de création de musées nationaux avec, entre autres, la création en 1937 du 

Musée national des Beaux-Arts (Museu Nacional de Belas Artes) à Rio de Janeiro, la 

création du Museu da Inconfidência en 1938 à Ouro Preto, musée constitué 

essentiellement d’une collection d’art baroque et des biens culturels matériels relatifs à 

l’exploitation minière, ainsi que la création du Musée des missions (Museu das Missões) 

en 1940 dans l’Etat de Rio Grande do Sul, musée dédié à la préservation de la culture 

des missions jésuites (Julião, 2006, 22). Furent encore créés sous la gestion et les 

directives de Rodrigo Melo Franco de Andrade le Musée impérial (Museu Imperial) en 

1940, musée d’art et d’histoire établi dans l’ancien palais impérial situé dans le centre 

historique de la ville de Petrópolis, le Musée de la République (Museu da República) en 

1960 à Rio de Janeiro et trois autres musées dans l’Etat de Minas Gerais : le Museu do 

Ouro en 1945, le Museu Regional de São João del Rei en 1946 et le Museu do 

Diamante en 1954287.  

 La plupart des musées implantés jusqu’à la fin des années 1960 par le SPHAN, 

dénommé à partir de 1946 Département du patrimoine historique et artistique national, 

suivirent une orientation distante de celle proposée dans les années 1930 par Mário de 

Andrade. La conception muséale de Mário de Andrade, qui se distanciait de celle de 

Rodrigo Melo Franco de Andrade, avait comme particularité une fonction éducative et 

pédagogique qui ne s’adressait pas uniquement à une élite intellectuelle. D’autre part, à 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
287 Rodrigo Melo Franco de Andrade participa au cours de sa fonction de directeur du Service 
du patrimoine historique et artistique national à la création d’autres musées régionaux, parmi 
lesquels le Musée d’archéologie et d’arts populaires (Museu de Arqueologia e Artes Populares) 
établi au début des années 1960 par le professeur Loureiro Fernandes dans la ville Paranaguá 
dans l’Etat du Paraná (actuel Musée d’archéologie et d’ethnologie de l’Université fédérale du 
Paraná). Ce Musée comprenait deux sections : l’archéologie préhistorique brésilienne et la 
culture traditionnelle populaire (Vörös, 2011, 24). La dénomination d’arts populaires du Musée 
correspondait, au cours des premières années de son fonctionnement, à l’étude et à la 
présentation des techniques populaires et traditionnelles européennes de la période 
préindustrielle ayant été introduites dans la région du Paraná. 
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travers la valorisation de la nation, le musée devait permettre l’introduction du Brésil 

dans un mouvement international288 de progrès culturel aux côtés des autres nations 

(Santos, 1996, 74). 

 

 

4.4. Bahia et ses premiers musées 

 

 Sur la base du Cadastre national des musées brésiliens (Cadastro Nacional de 

Museus - CNM)289, l’Institut géographique et historique de Bahia (Instituto Geográfico 

e Histórico da Bahia) créé en 1894 se distingue, par rapport à l’établissement des 

premiers musées de l’Etat de Bahia, comme l’entité culturelle la plus ancienne. 

Toutefois, ce dernier ne peut être considéré comme la première expérience d’une 

organisation culturelle à Bahia. En effet, une entité antérieure fut créée en 1856 au sein 

de la province de Bahia, l’Institut historique de Bahia (Instituto Histórico da Bahia - 

IHB), mais dont les activités cessèrent en 1877 (Leite, 2011, 56). La création d’autres 

institutions suivirent au cours de la première moitié du XXe siècle avec : le Musée de 

l’Etat de Bahia (Museu do Estado da Bahia) en 1918, le Musée Rui Barbosa en 1927 et, 

à la fin des années 1930, le Musée Henriqueta Catharino. 

 L’inscription d’une institution muséale dans le Cadastre national des musées 

brésiliens est déterminée par son adéquation à la définition du terme « musée » proposée 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
288 La problématique de l’intégration du Brésil dans un mouvement culturel international peut 
être rattachée aux conceptions divergentes issues du modernisme brésilien. Ces conceptions 
présentaient deux orientations : un internationalisme moderne et un nationalisme « autonome » 
qui engendra pour la dernière un mouvement régionaliste avec l’exploration des cultures 
populaires (Glaisen, 2009, 46-47). 
289 Le Cadastre national des musées est un répertoire de l’Institut brésilien des musées (Instituto 
Brasileiro de Museus - IBRAM). Ce cadastre, selon le texte programmatique des bases d’une 
politique nationale des musées réalisé sous la gestion du ministre de la culture Gilberto Gil 
Moreira, dont le but était la création d’une base unifiée d’amplitude nationale permettant 
d’établir une plateforme d’informations et de données sur les musées brésiliens (Ministério da 
Cultura, 2003, 7), propose un portail électronique qui donne accès à un répertoire des musées 
brésiliens par unité fédérative. Il est actualisé annuellement. La version consultée est la 
deuxième édition de l’année 2015. L’Institut brésilien des musées cité en début de note, dont les 
fondements remontent au texte relatif à la mise en place d’un système de politique nationale des 
musées (2003), a été créé en 2009 sous la présidence de Luiz Inácio Lula da Silva (loi n° 
11.906). Il correspond à un organe fédéral relevant du Ministère de la culture, faisant autorité en 
matière des droits, des devoirs et des obligations des musées fédéraux. Il succède, pour ce 
domaine de compérences, à l’institut du patrimoine historique et artistique national (IPHAN). 
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dans l’incise IX du premier chapitre du décret n° 8.124 du 17 octobre 2003290. Cette 

définition est très proche de celle proposée dès 1974 par le Conseil international des 

musées (ICOM). Elle comporte toutefois certains ajouts, comme celui de la notion de 

tourisme. L’étendue de sa définition explique le rassemblement d’une très grande 

diversité d’institutions, que ce soit au niveau de leur contenu, des domaines et des 

disciplines traitées 291 , mais encore de leur nature administrative et de leur 

fonctionnement. Sous l’intitulé « musée » sont ainsi regroupées des institutions 

publiques et privées aux appellations les plus diverses : musée, institut, fondation, 

mémorial, maison de culture, centre culturel, entre autres. Les institutions muséales de 

l’Etat de Bahia répertoriées, dont le plus grand nombre furent établies après les années 

1970, se concentrent dans la ville de Salvador, capitale de l’Etat. 

 Après la création en 1838 de l’Institut historique et géographique brésilien 

(Instituto Histórico e Geográfico Brasileiro) à Rio de Janeiro, l’établissement 

d’institutions provinciales fut encouragé afin qu’elles remplissent un rôle identique au 

premier mais à un niveau local, rôle consistant à collecter, organiser et divulguer une 

documentation historique nécessaire à la production et à l’enseignement de l’histoire 

nationale. 

 L’Institut géographique et historique de Bahia, connu sous l’appellation de Casa 

da Bahia, s’inscrivit ainsi dès sa création dans cette problématique de construction 

d’une histoire nationale et, dans ce cas, de l’intégration de Bahia non seulement dans 

une histoire nationale mais dans le projet de modernisation de la nation. L’Institut 

géographique et historique de Bahia fut également conçu, et fonctionna dès son 

établissement, comme instance de référence pour ses membres et l’ensemble de l’élite 

de Bahia. Il fut dans ce sens institué en tant qu’espace et centre de réflexion relatif aux 

questions de la gestion de l’Etat (Silva, 2006, 16). Espace de rencontre et de discussion, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
290 Traduction libre de la définition du terme « musée » de l’incise IX, chapitre I, décret n° 8.124 
du 17 octobre 2003 (Instituto Brasileiro de Museus, Cadastro Nacional de Museus) : 
« institution à but non lucratif et de nature culturelle, dont les fonctions sont la conservation, 
l’étude, la communication, l’interprétation et la présentation à des fins de préservation, d’étude, 
de recherche et d’éducation, de contemplation et de tourisme, d’ensembles et de collections de 
valeur historique, artistique, scientifique, technique ou d’autre nature culturelle, ouverte au 
public, au service de la société et de son développement ». 
291 Pour les institutions muséales de l’Etat de Bahia : sciences naturelles (y compris parc 
zoologique et parcs naturels), histoire et monuments historiques (églises, couvents), ethnologie, 
anthropologie, archéologie, médecine et ses disciplines (musée d’ondotologie pour Salvador), 
technologies, arts (y compris parc de sculpture), artisanat, entre autres. 
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l’Institut géographique et historique de Bahia le fut aussi comme espace d’articulations 

sociales entre les milieux économiques et politiques de l’Etat. Par ailleurs, un autre 

aspect intimement lié à la problématique historique est celui de la fonction attribuée à la 

science et, dans le cas de l’Institut géographique et historique de Bahia, à l’acquisition 

de connaissances du territoire de Bahia comme base, d’une part, à l’exploration de ses 

richesses naturelles et, d’autre part, à un enracinement de la nation. Les premières 

institutions culturelles du Brésil, parmi lesquelles les écoles professionnelles, les écoles 

d’art et les établissements d’histoire naturelle, créées après le transfert de la famille 

royale portugaise et de sa cour au Brésil, constituèrent les modèles institutionnels des 

entités culturelles instaurées ultérieurement (Silva, 2006, 17-18). Ce fut dans ce cadre et 

ce contexte que l’Institut géographique et historique de Bahia développa à partir de la 

fin du XIXe siècle sa collection de journaux, de cartes et de photographies. Il bénéficia 

aussi de collections privées constituées de manuscrits, de portraits, de sculptures et de 

meubles, entre autres (Fundação Pedro Calmon).  

 Les sources consultées ne permettent pas d’identifier la datation de l’usage du 

terme « musée » attribué aux archives et aux collections de l’Institut géographique et 

historique de Bahia, et donc de distinguer la date de création de l’Institut de celle de son 

musée. En ce qui concerne les premiers musées de Bahia, ces imprécisions, ou l’absence 

de prise en compte de leur chronologie institutionnelle, sont largement présentes dans le 

Cadastre national des musées. Par conséquent, il en résulte non seulement une confusion 

dans la reconnaissance de la datation de l’année de création de l’institution et de celle de 

son organe muséal, mais encore des erreurs d’interprétation de leur développement et de 

leur insertion dans un contexte historique temporel spécifique. 

 

 

4.5. Le Musée de l’Etat de Bahia 

 

 Le Musée de l’Etat de Bahia (Museu do Estado da Bahia) créé en 1918, 

considéré comme l’institution à l’origine du Musée d’art de Bahia (Museu de Arte da 

Bahia)292, fut le premier musée d’Etat de Bahia. Etabli comme annexe des Archives 

publiques (Arquivo Público - 1890) selon la loi n° 1255 du 23 juillet 1918, en 

substitution du Musée des archives publiques et subordonné au gouvernement de l’Etat 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
292 Le passage du Musée de l’Etat de Bahia au Musée d’art de Bahia date de 1970. 
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de Bahia, il dépendait des orientations attribuées par les instances politiques. Au cours 

de ses premières décennies de fonctionnement, il fut tout d’abord dirigé de 1918 à 1930 

par Francisco Borges de Barros, membre de l’Institut géographique et historique de 

Bahia et directeur des Archives publiques, puis de 1931 à 1935 par Gabriel Ignacio 

Godinho et, après la retraite de ce dernier et une succession de deux directions, par José 

Antônio do Prado Valladares de 1938 à 1959. 

 Les deux premières gestions du Musée de l’Etat de Bahia correspondaient à 

celles des instituts historiques et géographiques. Basées sur la conservation et la 

préservation des registres du passé, elles valorisaient les objets relatifs aux traditions 

religieuses et aux emblèmes de l’héroïsme des acteurs de l’Etat et de la nation. La 

gestion de José Antônio do Prado Valladares se différencia des premières en conférant 

au Musée, selon le modèle des musées des Etats-Unis293, un rôle de diffusion et de 

démocratisation de la culture (Ceravolo, 2011, 195). 

 Au cours de la gestion de Francisco Borges de Barros, le Musée de l’Etat de 

Bahia fut avant tout voué à la réunion et à la conservation d’un ensemble d’objets 

susceptibles de retracer et de valoriser l’histoire de Bahia et du Brésil. Divisé 

initialement en trois sections (histoire, numismatique, antiquités), le fonds du Musée 

contenait : drapeaux, armes, artefacts liés à l’histoire de Bahia, médailles, monnaies et 

titres, mobilier, objets et artefacts indigènes, entre autres. Cette organisation suivit des 

transformations avec, notamment, la création en 1928 d’une section d’ethnographie 

(Ceravolo, 2011, 198)294. 

 Suely Moraes Ceravolo (2011, 199-200) fait remarquer, dans son étude sur la 

trajectoire du Musée de l’Etat de Bahia, que les objets indigènes, afro-brésiliens ainsi 

que ceux issus des activités du littoral et du sertão brésilien, n’étaient pas inscrits, au 

cours de la première période de la gestion du Musée, dans la conception moderne de la 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
293 Bénéficiaire en tant que directeur du Musée de l’Etat de Bahia d’une bourse d’études de la 
Fondation Rockefeller, le journaliste, muséologue et professeur José Antônio do Prado 
Valladares (1917-1959), directeur du Musée de l’Etat de Bahia de 1938 à 1959 (dont la fonction 
fut interrompue par son décès accidentel), séjourna aux Etats-Unis entre 1943 et 1944. Il suivit 
des cours en histoire de l’art auprès du Graduate Institute of New York University et réalisa des 
stages de muséologie au sein du Brooklyn Museum. Ses interlocuteurs y furent entre autres 
l’historien d’art Robert C. Smith et L. V. Coleman. Lors de son voyage de retour des Etats-Unis, 
Valladares visita les institutions muséales du Mexique et du Pérou, puis de São Paulo et de Rio 
de Janeiro (Ceravolo, 2012, 770). 
294 La dénomination d’archives et de musée fut remplacée par celle de Musée de Bahia suite à la 
loi n° 2.052 du 20 mars 1928 (Ceravolo, 2011, 200). 
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culture de Bahia. La place qui était alors assignée à ces objets était celle de 

« curiosités ». L’intérêt des éléments mis en évidence par Ceravolo pour cette étude 

concerne la question des représentations, et plus spécifiquement celle des 

représentations dans le domaine des arts visuels et des origines de l’identité brésilienne. 

En reprenant l’énoncé de Suely Moraes Ceravolo, relatif au classement des témoignages 

culturels indigènes ou populaires, ces derniers ne pouvaient en effet être incorporés à 

l’édification contemporaine d’un Brésil et d’un Etat de Bahia moderne. Leur insertion 

dans la construction d’une histoire du Brésil, ou la place qui leur avait été assignée, 

relevait alors du passé, celle d’une glorification de l’indigène comme racine profonde de 

l’identité brésilienne ou encore relative au mythe des trois « races » du XIXe siècle. La 

place attribuée aux objets mentionnés sous un registre de « curiosités » laisse dans ce 

sens entrevoir le peu d’intérêt porté non seulement aux cultures indigènes et populaires 

dans leur manifestation contemporaine mais également leur absence dans la 

construction de la nation brésilienne moderne. Le Musée de l’Etat de Bahia présentait 

ainsi au cours de ses premières décennies de fonctionnement une orientation similaire à 

celle de l’Institut du patrimoine historique et artistique national. 

 Le Musée de l’Etat de Bahia intégra dans sa collection, comme ce fut le cas pour 

l’Institut de géographie et d’histoire de Bahia, des objets de rituels appréhendés lors des 

incursions policières effectuées dans les « terreiros » de candomblé dans le cadre de la 

répression qui était alors d’usage. Les objets interceptés servaient de preuves aux 

pratiques interdites par le gouvernement de Bahia. Suely Moraes Ceravolo (2011, 123-

124) émet deux hypothèses relatives à l’intégration de ces objets au sein de la collection 

du Musée de l’Etat de Bahia. La première concerne le rôle attribué aux musées dans 

l’édification d’une identité régionale et nationale à laquelle participaient les objets 

recueillis comme artefacts à valeur historique contribuant à la mémoire de l’Etat. La 

deuxième fait état d’une catégorie dénommée « trophée » dans laquelle étaient insérés 

les artefacts des indigènes, des noirs, des métisses, des travailleurs agricoles indigents et 

de l’ensemble des personnes considérées comme rebelles, subalternes et non civilisées, 

résistantes à l’ordre civilisateur. Deux catégories distinctes d’objets se trouvaient ainsi 

présentes dans la collection du Musée : les objets d’histoire, d’art et des notables 

associés à l’élite, modèle exemplaire de civilisation, et celle des « trophées ». 

 L’intérêt de l’analyse d’une collection ou d’un musée, et dans ce cas du Musée 

de l’Etat de Bahia, ne se limite pas à celle de ses fonctions de conservation et de 

protection d’un patrimoine. Elle permet l’étude d’un ensemble d’articulations sociales et 
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culturelles au regard de son organisation et du classement de ses objets. Le parcours 

historique de l’établissement des musées brésiliens effectué dans cette étude, 

conjointement à celui des institutions d’enseignement supérieur, permet notamment de 

relever les transformations profondes qui eurent lieu dans le domaine culturel et ses 

institutions au cours du XXe siècle, tout particulièrement à Bahia. Plus concrètement, les 

cultures dont les objets furent intégrées au sein des institutions culturelles au cours de la 

première moitié du XXe sous le registre de « curiosités » et de « trophées » devinrent, à 

partir de la seconde moitié du XXe siècle, des objets d’études au sein de la récente 

Université fédérale de Bahia. Elles furent ainsi intégrées dans le processus de formation 

artistique et constituèrent la matière de nouveaux musées et instituts. 

 Malgré un intérêt des instances politiques pour les questions de préservation et 

de conservation du patrimoine historique et artistique de Bahia, comme le démontre la 

création en 1927 de l’Inspection d’Etat des monuments nationaux (Inspectoria Estadual 

dos Monumentos Nacionais)295, le Musée de l’Etat de Bahia fut confronté, de sa 

création jusqu’au début des années 1930, à des conditions précaires de fonctionnement. 

 

 

 La Pinacothèque du Musée de l’Etat de Bahia 

 

 En 1931, le transfert de la collection de Jonathas Abbott, intégrée aux Archives 

publiques, concourut à la création de la Pinacothèque, puis à l’ouverture de cette 

dernière et du Musée au public. L’objectif de la création de la Pinacothèque consistait à 

rassembler la collection qui avait été dispersée, depuis son rachat par l’Etat de Bahia, 

entre le Lycée des arts et métiers et le Lycée provincial. 

 La création de la Pinacothèque favorisa un processus de rassemblement : les 

entités du Musée de l’Etat de Bahia, l’Inspection d’Etat des musées nationaux, et bien 

entendu la Pinacothèque, tous trois subordonnés à la même structure, celle des Archives 

publiques. Jusqu’à la fin des années 1920, le Musée d’Etat de Bahia, plus tourné sur la 

collecte et le rassemblement de ses objets, ne développa pas spécifiquement la 

recherche et les expositions. La création de la Pinacothèque, en augmentant le fonds du 

Musée, accentua le besoin d’un nouvel espace pour accueillir le Musée. C’est ainsi que 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
295 L’Inspection d’Etat des monuments nationaux fut établie par le gouverneur de l’Etat de 
Bahia Francisco Marques de Góis Calmon (1874-1932). Ce dernier occupa cette fonction de 
1924 à 1928. 
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le 2 juillet 1931, jour de fête de l’Etat de Bahia, le regroupement de la Pinacothèque et 

du Musée de l’Etat de Bahia fut inauguré dans le Solar Pacífico Pereira, ancienne 

résidence située sur la place Dois de Julho, ou Campo Grande, dans le centre de la ville 

de Salvador. Les détails apportés par Suely Moraes Ceravolo (2011, 208) sur la fête 

d’inauguration mentionnent l’emprunt de tableaux et de documents effectué par le 

Musée auprès des Archives publiques, de l’Institut géographique et historique de Bahia, 

de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia et du Lycée des arts et métiers de Bahia, afin de 

compléter l’exposition organisée pour cette occasion. 

 

 

 Le Musée de l’Etat de Bahia sous la gestion de José Antônio do Prado 

Valladares 

 

 Le développement de la collection du Musée de l’Etat de Bahia fut similaire à 

celui des premiers musées brésiliens, bénéficiant de donations, de transferts ou de prêts. 

La collection atteignit ainsi une grande diversité : tableaux, sculptures, miniatures, 

armes, drapeaux, étendards, coffres, insignes, documents, éléments de décoration, 

gravures, photogravures, vêtements et uniformes, instruments de mesure, mobilier, 

monnaies et médailles, portaits et trophées. La classification des objets de la collection 

suivait une organisation souple par sections, qui fluctua au cours des différentes 

gestions du musée (Ceravolo, 2011, 210). L’éclectisme des objets ainsi que leur gestion 

se rapprochaient fortement à cette période du contenu et du fonctionnement des musées 

encyclopédiques et d’histoire naturelle du XIXe siècle. 

 Le bahianais José Antônio do Prado Valladares fut appelé en 1938 à diriger 

l’Inspection de musée et monuments (Inspetoria de Museu e Monumentos), instance 

dont dépendaient le Musée de l’Etat de Bahia et la Pinacothèque296. Cette fonction lui 

fut proposée peu après la fin de ses études de droit réalisées à Recife, ville où il entra 

notamment en contact avec Gilberto Freyre 297  ainsi qu’un cercle de chercheurs 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
296 La réunion en 1938 de la Pinacothèque, du Musée de l’Etat de Bahia et de l’Inspection de 
l’Etat de Bahia des monuments nationaux sous la même instance, l’Inspection de musée et 
monuments, modifia leur attachement. Ils passèrent sous la juridiction du Secrétariat de 
l’éducation et de la santé (Ceravolo, 2011, 220). 
297 Sur la proposition de Gilberto Freyre, José Antônio do Prado Valladares fut le secrétaire 
général du premier Congrès afro-brésilien qui eut lieu en 1934 à Recife. A cette occasion, une 



	
  
	
  

234 

brésiliens et étrangers. Il y débuta également sa carrière de journaliste en travaillant 

pour le quotidien Diário de Pernambuco (Ceravolo, 2012, 769). La fonction ensuite 

occupée par José Antônio do Prado Valladares comme inspecteur de musée et 

monuments s’articulait autour de deux axes : le contrôle de l’embarquement pour 

l’étranger des objets de valeur historique et artistique nationale ainsi que la direction du 

Musée de l’Etat de Bahia (Ceravolo, 2011, 219).  

 A la même période, une nouvelle entité d’administration de la culture et de la 

divulgation de l’Etat de Bahia fut créée, la Diretoria de Cultura e Divulgação do Estado 

da Bahia. L’objectif de cette entité était de divulguer les principes relatifs au tourisme, à 

l’éducation et à la culture de l’Etat Nouveau (Estado Novo) (Ceravolo, 2011, 142). 

L’administration de la culture et de la divulgation de l’Etat de Bahia, parmi ses 

multiples attributions relatives aux domaines scientifique, artistique, social et 

économique, avait comme fonction de promouvoir et d’organiser des expositions afin de 

stimuler le mouvement artistique et culturel de l’Etat. Ce fut dans ce contexte que l’art 

populaire fut mentionné comme objet d’intérêt ethnographique (Ceravolo, 2011, 214).  

 L’instauration de l’Etat Nouveau (Estado Novo) par Getúlio Vargas en 1937 fut 

le cadre d’une intégration de l’éducation et de la culture comme moyens d’application 

des directives de l’Etat, regroupées autour du projet d’édification de l’homme brésilien 

et de sa nation. La culture, considérée comme constitutive du Brésil et de son identité, 

enjeu de l’édification de la nation brésilienne, se devait d’être préservée et protégée. Les 

musées, qu’ils fussent sous la juridiction de la fédération ou des Etats, participaient ainsi 

à la construction, à l’édification et à la protection de la nation brésilienne. 

 Les activités de José Antônio do Prado Valladares ne se limitèrent pas à celles 

d’inspecteur et de directeur de musée. Dès son retour à Bahia à la fin des années 1930, il 

s’engagea dans des activités relatives aux divers secteurs de la culture et de l’éducation. 

Il poursuivit également ses activités littéraires comme chroniqueur et critique d’art. En 

1944, au retour de son séjour formateur aux Etats-Unis, il enseigna par ailleurs 

l’esthétique au sein de la Faculté de philosophie de Bahia. Ses fonctions de directeur de 

musée le rapprochèrent de l’Institut du patrimoine historique et artistique national 

(SPHAN) ainsi que de son directeur Rodrigo Melo Franco de Andrade, avec lequel il 

collabora activement. Il organisa des salons d’art moderne à Salvador en soutenant et en 

présentant le travail d’artistes de Bahia. En 1948, il participa à la commission éditoriale 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
exposition d’objets afro-brésiliens et de tableaux de peintres brésiliens fut organisée (Ceravolo, 
2011, 216). 
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de la revue Museum de l’UNESCO (Ceravolo, 2012, 769). L’ensemble des activités 

développées par José Antônio do Prado Valladares au cours de sa gestion du Musée de 

l’Etat de Bahia, sans omettre la publication d’études relatives à l’art et à l’histoire de 

Bahia, fit de cette institution muséale un lieu de réflexions et d’échanges sur les 

questions artistiques (Flexor, 2011, 9). 

 Les conditions matérielles du Musée étant limitées, José Antônio do Prado 

Valladares organisa des expositions temporaires à l’extérieur de l’institution muséale. 

Ces expositions permirent d’une part d’activer le domaine des arts visuels de Bahia et, 

d’autre part, de soutenir et de présenter la production de jeunes artistes de Bahia 

considérée comme de facture moderniste. Malgré la présence d’institutions muséales à 

Bahia et, plus spécifiquement dans sa capitale Salvador, exposant des œuvres d’art, les 

artistes de Bahia ne disposaient pas d’espaces spécifiques à l’exposition de leur 

production. Ce furent ainsi la Bibliothèque publique, le hall d’entrée du palais Rio 

Branco, l’Institut historique, l’édifice du quotidien A Tarde, le hall du Palace Hotel, 

l’Hotel da Bahia, le cinéma Cine Guarany ou encore l’Association culturelle Brésil 

Etats-Unis (établie en 1941 et connue sous le nom de ACBEU), entre autres, qui 

servirent d’espaces d’exposition (Flexor, 2011, 9). L’une des expositions notoires 

organisées par le directeur du Musée de l’Etat de Bahia, et soutenues par les milieux 

politiques, fut celle organisée en 1949 à l’occasion des commémorations du quatrième 

centenaire de la ville de Salvador. Cette exposition constitua le premier Salon bahianais 

des Beaux-Arts (Salão Baiano de Belas Artes). 

 Le Musée de l’Etat de Bahia comportait en 1955 un fonds d’environ neuf mille 

cinq cent objets. Il présentait avant tout un « art retrospectif »298, malgré l’intérêt de son 

directeur pour la production artistique contemporaine et le soutien apporté aux jeunes 

artistes d’orientation moderniste de Bahia (Ceravolo, 2011, 230). Quant aux objets 

relatifs aux cultures indigènes, aux arts populaires, et plus encore aux objets 

d’ascendance africaine (comme ceux appréhendés dans les terreiros de candomblé), ils 

étaient présents dans le fonds du Musée sans que ne leur fût attribuée une réelle 

visibilité (Ceravolo, 2011, 231). Cette absence de visibilité matérielle, alors même que 

les disciplines de l’ethnographie, de l’archéologie et les manifestations populaires 

étaient présentes dans les publications du Musée dirigées par José Antônio do Prado 

Valladares, révèle la non-intégration à cette période de l’ensemble de la diversité 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
298 Traduction libre : « arte retrospectiva ». 
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culturelle de Bahia dans ce cadre institutionnel officiel. Elle met également en évidence 

la difficulté de l’élite de Bahia d’en assumer l’existence et de l’intégrer dans son 

histoire, aux côtés des objets précieux qu’elle léguait au Musée. 

 L’aspect qui précède est à mettre en relation avec ce qui a été développé dans la 

première partie de cette étude. En effet, au cours de la même période, le recteur de 

l’Université fédérale de Bahia, cet homme de l’élite, créa en son sein en 1959 le Centre 

d’études afro-orientales. Peu de temps avant, ces mêmes expressions populaires furent 

intégrées dans les manifestations des écoles de musique, de théâtre et de danse de la 

même institution. La synchronicité de ces deux faits opposés (la non-intégration de 

l’ensemble de la diversité culturelle de Bahia dans son Musée et la création du Centre 

d’études afro-orientales au sein de l’Université), corrobore l’explication apportée par 

Agostinho da Silva (2009, 165) quant au processus de création du Centre d’études afro-

orientales, un centre « impropre au milieu ». Une étude s’appuyant sur les notions de 

« document monument » développées par Michel Foucault et par Jacques Le Goff 

permettrait sans doute de questionner l’absence d’une pleine intégration de ces objets au 

sein du Musée de l’Etat de Bahia. Elle pourrait se concentrer sur le fait que ce musée 

possédait une vocation initialement historique, au cours d’une période centrée sur la 

notion de construction d’une histoire, d’une identité et d’une nation brésilienne. La 

reconnaissance de la culture afro-brésilienne comme patrimoine historique par 

l’instance fédérale de préservation du patrimoine historique et artistique (IPHAN) fut, 

elle aussi, plus tardive299. Jusque dans les années 1980, les « temples »300 et les espaces 

sacrés de la culture afro-brésilienne étaient exclus de la liste du patrimoine artistique et 

historique. Inscrits sous le registre de patrimoine culturel non consacré, ils étaient en 

effet considérés non pas en termes de patrimoine historique mais ethnographique 

(Amorim, 2012, 11). Le prolongement possible de cette étude mentionnée ci-dessus 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
299 La reconnaissance des cultures indigènes et populaires dans l’édification d’une histoire de la 
nation brésilienne était présente en 1936 dans l’avant-projet de loi de Mário de Andrade pour 
l’établissement d’un service du patrimoine historique et artistique national. Toutefois aucune 
mention directe aux cultures afro-brésiliennes n’apparaît dans le texte de l’avant-projet. En ce 
qui concerne le domaine de production des artistes, thèmes et iconographie africaine furent 
incorporés à leurs œuvres dès le modernisme (Leite, 2003, 56). Les œuvres réalisées à partir des 
années 1950 de l’artiste Rubem Valentim, né en 1922 à Salvador, en est un exemple. Rubem 
Valentim intégra à partir de cette période des éléments de l’univers religieux lié au candomblé. 
300 Le terme «  temple » est la traduction du terme en portugais « templo » utilisé par Carlos A. 
Amorim, responsable de l’Institut du patrimoine historique et artistique nationale de Bahia dans 
la présentation de l’ouvrage Políticas de Acautelamento do IPHAN para Templos de Culto Afro-
Brasileiros publié en 2012 (Amorim, 2012). 
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permettrait d’intégrer les problématiques de la « nouvelle histoire » développée en 

France dans les années 1970, notamment par le médiéviste Jacques Le Goff. Il pourrait 

également s’appuyer sur les développements postérieurs de cette discipline concernant 

les valeurs et utilisations des matériaux de mémoire, les documents et les monuments. 

En considérant l’histoire comme forme scientifique de mémoire collective, les objets 

occultés du fonds du Musée de l’Etat de Bahia seraient, de ce fait, interrogés en tant que 

matériaux de mémoire. Non seulement en ce qu’ils témoignent d’une culture et de 

pratiques rituelles, mais dans leurs relations avec la société de Bahia des années 1950 et 

plus particulièrement avec les instances politiques de l’Etat. Ces dernières seraient 

considérées dans cette étude comme « responsables », à cette période, de l’écriture 

d’une histoire de Bahia et de son insertion dans celle de la nation brésilienne301. 

 Les activités du Musée de l’Etat de Bahia instaurées par José Antônio do Prado 

Valladares au cours de sa gestion, relatives aux fonctions éducative, culturelle et civique 

attribuées à l’institution muséale, furent majoritairement liées au domaine de l’art et de 

l’histoire de l’art. Ce fut le cas des expositions organisées dans d’autres espaces et 

d’autres institutions, des cours et des conférences donnés par des acteurs du Musée ou 

par des personnalités de passage à Bahia, ou encore du cours de gravure qui eut lieu en 

1950 dans l’atelier de l’artiste Mário Cravo Júnior (Ceravolo, 2011, 231). Sous la 

gestion de José Antônio do Prado Valladares, les activités du Musée de l’Etat de Bahia, 

ses publications, l’introduction progressive dans sa collection d’objets et d’œuvres plus 

contemporaines parmi lesquelles la production d’artistes de Bahia, des objets d’art 

populaire et d’artisanat qui constituèrent à la fin des années 1950 la collection initiale du 

Musée d’art moderne de Bahia (Ceravolo, 2011, 230), marquèrent l’ouverture de 

l’institution, à la vocation avant tout historique, au domaine artistique. 

 

  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
301 En 1982 fut inauguré à Salvador le Musée afro-brésilien (Museu Afro-Brasileiro - MAFRO). 
L’origine du projet remonte au programme de coopération culturelle entre le Brésil et les pays 
d’Afrique. Ce projet, développé dans les années 1970, est le fruit d’un accord entre les 
ministères des relations extérieures et de l’éducation et de la culture, du gouvernement de l’Etat 
de Bahia, de la Préfecture de la ville de Salvador et de l’Université fédérale de Bahia. 
Institutionnellement, le Musée afro-brésilien est rattaché au Centre d’études afro-orientales 
(CEAO) de l’Université fédérale de Bahia. 



	
  
	
  

238 

4.6. Des collections privées aux musées d’art 

 

 Le regroupement en Orient et en Occident d’objets précieux remonte à 

l’Antiquité. Les premières collections profanes et les grandes collections d’objets d’art, 

soutenues par l’apparition d’un mécénat princier, se développèrent au cours de la 

période hellénistique. Elles furent accompagnées d’un commerce d’objets précieux 

auquel participa plus tardivement la puissance romaine sur l’ensemble du Bassin 

méditerranéen. Sous l’Empire romain, les collections privées issues des conquêtes et des 

pillages étaient présentées dans des lieux publics comme les thermes, les théâtres et les 

forums. Sans toutefois incorporer les objets des collections dans une conception 

historique propre à la modernité, les Romains se préoccupèrent de leur conservation et 

de leur protection. Suite à la chute de l’Empire romain et à l’expansion du christianisme, 

les collections privées d’art profane furent remplacées par les collections ecclésiastiques 

constituées de manuscrits enluminés, de pièces d’orfèvrerie et de reliques, vouées à 

leurs fonctions religieuses et cultuelles. Ce fut à partir du XIIe du siècle, alimenté par les 

croisades et ses campagnes militaires, que le regroupement privé d’objets précieux se 

renouvela en Europe. 

 La découverte de l’art antique à la Renaissance et la création de galeries par les 

familles princières italiennes, réceptacles de leurs collections privées, furent à l’origine 

de l’institutionnalisation des collections d’art (Harambourg, 2013). Les collections 

princières, qui regroupaient non seulement des œuvres antiques mais aussi des 

productions contemporaines se répandirent en Europe. Elles furent suivies par les 

collections et les cabinets d’amateurs des aristocrates et des grands bourgeois, dans un 

contexte où la valorisation de l’individu et de ses capacités à intervenir sur le monde 

marquèrent le début d’une modification profonde du statut de l’art, de l’artiste et du 

mécénat302. Ces collections constituèrent pour certaines d’entre elles les fonds des 

musées créés ultérieurement303. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
302 A partir de la Renaissance italienne, les artistes (poètes, musiciens, peintres, sculpteurs) et les 
architectes étaient inclus dans l’élaboration de la cité idéale des princes. 
303 Au début du XVIe siècle, les collections du pape Jules II, également homme d’Etat et chef 
militaire, furent installées au Belvédère du Vatican. Ce dernier contribua au développement 
artistique de la Rome de la Renaissance par son mécénat auprès, entre autres, du peintre et 
architecte Raphaël (1483-1520), du peintre, sculpteur, architecte et urbaniste Michel-Ange 
(1475-1564) et de l’architecte Bramante (1444-1514) (Harambourg, 2013). 
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 L’espace désigné comme galerie, dont le but était le rassemblement et la 

présentation des œuvres d’art, se développa à la fin du XVIe siècle304. Les collections, 

majoritairement à usage privé, qui appartenaient aux grandes familles « protectrices des 

arts » comme celle des Médicis à Florence, et qui furent dénommées « musée » en Italie 

à partir de la fin du XVe siècle305, s’ouvrirent au public dès la fin du XVIIe siècle et le 

début du XVIIIe siècle. Cette évolution initia un processus de démocratisation et 

d’institutionnalisation des collections d’art306. 

 Dans l’ensemble de l’Europe, le XVIIIe siècle fut le cadre de fondations 

d’établissements, instituant l’ouverture des collections privées au public. L’ouverture et 

l’organisation d’espaces spécifiques pour accueillir ces collections furent liées à leurs 

donations ou legs afin d’empêcher leur démembrement selon les situations spécifiques 

de leurs propriétaires et des contextes politiques respectifs. Cette transformation du 

privé au public fut encore largement influencée par les Lumières et l’ascension de la 

bourgeoisie, caractérisés entre autres par la volonté de répandre auprès d’un public 

éclairé l’ensemble des connaissances 307 . Ce mouvement d‘ouverture des grandes 

collections se renforça au cours du XVIIIe siècle et mena à celui de la création des 

musées. Ce fut encore le cadre de l’émergence des premières bases de la muséologie et 

de l’histoire de l’art, avec la recherche d’une architecture spécifique et adaptée, tant 

extérieure qu’intérieure, à la réception et à la présentation des collections (Fohr, 3). La 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
304 La Galerie du palais des Offices en Italie, qui fut ouverte au public à partir de 1765 après 
avoir été léguée à la ville de Florence, est un des premiers exemples de la création de galeries au 
cours du XVIe siècle. 
305 Les « musées » de la Renaissance constitués des collections des grandes familles étaient des 
lieux privés, voués non seulement à la conservation des œuvres mais encore aux échanges 
artistiques et intellectuels. 
306 Le premier établissement reconnu comme musée public du Royaume-Uni fut fondé en 1683 
lorsque Elias Ashmole (1617-1692) fit don de sa collection privée à l’Université d’Oxford. En 
France sous le règne de Louis XIV, la galerie d’Apollon du palais du Louvre fut ouverte au 
plublic en 1681 (Harambourg, 2013). 
307 Le Musée du Capitole à Rome, héritier des Musei Capitolini établis par le pape Sixte IV au 
XV siècle fut ouvert au public en 1734. A Paris, l’ouverture au public en 1750 de la galerie Est 
du Palais du Luxembourg fut présentée lors de son inauguration comme le premier musée de 
peinture d’Europe. Le British Museum, premier musée national public constitué à partir de la 
collection du physicien, naturaliste et collectionneur Sir Hans Sloane (1660-1753), et fondé en 
1753 par le Parlement, fut ouvert au public en 1759. A Rome, le Musée Pio-Clementino installé 
dans le Petit Palais du Belvédère du Vatican fut fondé par le pape Clément XIV en 1770. 
Réunion des collections de Clément XIII, de Clément XIV et de Pie V, le musée contenait des 
sculptures grecques, romaines et des sculptures classiques ainsi que des mosaïques et des objets 
funéraires (Harambourg, 2013). 
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muséologie comme science relative aux musées, à leur histoire, à leur mission et à leur 

organisation, se développa à partir de la première moitié du XVIIIe siècle. La 

préoccupation initiale relevait tout d’abord du choix des espaces qui devaient recueillir 

les objets des collections, puis de celle des questions de classement et de conservation. 

 A la fin du XVIIIe siècle, la Révolution française eut des répercussions 

considérables sur le développement muséal. La nationalisation des collections, 

concrétisant l’esprit des Lumières, conduisit, entre autres, à l’inauguration en 1793 du 

Muséum central des arts. Elle fit du patrimoine culturel français, qui était aux mains 

d’une minorité, une propriété de la nation. 

 Le XIXe siècle fut le cadre en Europe de l’établissement des musées d’art qui 

réunirent les collections de princes constituées au cours des siècles précédents308. 

Ouvertes au public, ces collections qui constituèrent les fonds des musées s’adressaient 

à un public restreint d’amateurs, de connaisseurs et d’artistes, permettant à ces derniers 

d’y trouver les modèles et les références nécessaires à leur formation basée sur la 

pratique de la copie. Le XIXe siècle fut aussi le cadre de l’émergence de musées qui 

intégrèrent dans leurs collections la production artistique contemporaine. Une des 

caractéristiques de la muséologie du XIXe siècle fut la séparation entre ce qui relevait 

d’aspects esthétiques des artefacts scientifiques, conduisant au développement 

spécifique des musées d’histoire naturelle, des musées d’art, puis des musées des arts 

décoratifs. Ces distinctions se renforcèrent au XXe siècle avec l’émergence de musées 

voués à des périodes spécifiques de l’histoire de l’art, puis avec la création des musées 

d’art moderne et d’art contemporain. 

 Au Brésil, l’établissement des musées d’art fut lié aux institutions 

d’enseignement artistique et remonte à la première moitié du XIXe siècle avec la 

fondation à Rio de Janeiro de l’Académie impériale des Beaux-Arts (Academia Imperial 

de Belas-Artes - AIBA). Les fonctions de l’Académie, qui ne se limitèrent pas à la 

formation des artistes, comprenaient la conservation des collections qui lui furent 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
308 Le Musée du Prado en Espagne qui contient des collections principalement de peintures 
européennes du XIIe au XVIIIe siècle fut ouvert au public en 1819. Le Musée du Moyen Âge et 
de la Renaissance à Paris, connu sous le nom de Musée de Cluny, fut créé à partir de 
l’acquisition par l’Etat en 1843 de l’hôtel de Cluny et des collections d’Alexandre du 
Sommerard (1779-1842) consacrées aux arts du Moyen Âge. Le XIXe siècle fut encore le cadre 
de l’ouverture des musées nationaux comme : l’Ermitage à Saint-Pétersbourg (1852), le 
Germanisches Nationalmuseum à Nuremberg (1853), le Bayerisches Nationalmuseum à Münich 
(1854), le Victoria and Albert Museum à Londres (1857), l’Union centrale des arts décoratifs à 
Paris (1863), entre autres. 
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attribuées, la création des pinacothèques ainsi que l’organisation d’expositions intitulées 

à partir de 1840 Expositions générales des beaux-arts (Exposições Gerais de Belas 

Artes). Ces expositions périodiques ouvertes au public firent de l’Académie un lieu 

public d’expositions. Les collections de l’Académie furent constituées à partir de la 

collection de tableaux du responsable de la Mission artistique française Joachim 

Lebreton (œuvres provenant d’Europe qu’il emmena avec lui lors de sa venue au Brésil 

en 1816), ainsi que des œuvres de la collection de Dom João VI (emportées sur le 

territoire de la colonie lors du transfert de la famille royale en 1808). Ces oeuvres 

servirent à la formation de la pinacothèque de l’Académie. 

 En 1937 fut créé par décret du président Getúlio Vargas le Musée national des 

Beaux-Arts (Museu Nacional de Belas Artes - MNBA), institution subordonnée au 

Ministère de l’éducation et de la culture. De sa fondation jusqu’en 1976, le Musée 

national des Beaux-Arts occupa le même bâtiment que celui construit au début du XIXe 

siècle pour recevoir l’Ecole nationale des Beaux-Arts, institution héritière de 

l’Académie impériale des Beaux-Arts309. La création du Musée national des Beaux-Arts 

conduisit à la séparation des fonctions attribuées antérieurement à l’Académie impériale 

des Beaux-Arts. L’enseignement artistique revint à l’Ecole nationale des Beaux-Arts, la 

conservation et l’exposition des collections au Musée national des Beaux-Arts.  

 La collection du Musée national des Beaux-Arts regroupait lors de sa fondation 

les œuvres des collections de l’Académie impériale des Beaux-Arts (la collection de 

peintures de Joachim Lebreton issues d’Europe et des œuvres de la collection de Dom 

João VI) ainsi que les œuvres qui appartenaient ou qui furent produites par les membres 

de la Mission artistique française310. La collection initiale du Musée national des Beaux-

Arts s’enrichit par la suite avec de nouvelles acquisitions provenant de donations de 

collectionneurs et d’artistes, avec les œuvres réalisées en Europe par les étudiants de 

l’Ecole nationale des Beaux-Arts bénéficiaires des prix de voyage ainsi qu’avec les 

œuvres primées lors des Expositions générales des Beaux-Arts et des Salons nationaux 

des Beaux-Arts. Le Musée national des Beaux-Arts, dont les activités regroupent 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
309 Le Musée national des Beaux-Arts fut également lié à l’histoire de l’Ecole royale des 
sciences, des arts et des métiers (Santos, 1996, 64). Sa collection, qui s’élargit au cours du XIXe 
siècle et du début du XXe siècle, contient des peintures, des sculptures, des dessins, des 
gravures, des objets du domaine des arts décoratifs, de l’art populaire et de l’art africain. 
310 Des œuvres, entre autres, de Nicolas Antoine Taunay, Jean-Baptiste Debret, Grandjean de 
Montigny, Charles-Simon Pradier, Marc Ferrez et Zéphyrin Ferrez, membres de la Mission 
artistique française, furent intégrées au fonds du Musée national des Beaux-Arts. 
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l’acquisition, la conservation et la divulgation de la production artistique brésilienne et 

étrangère, est considéré comme l’institution muséale détenant la collection d’art 

brésilien du XIXe siècle la plus importante. Elle est constitutée principalement de 

peintures, de sculptures et d’œuvres sur papier. 

 

 

 La Pinacothèque de l’Etat de São Paulo 

 

 A São Paulo, l’institution muséale la plus ancienne vouée aux arts plastiques de 

l’Etat est la Pinacothèque de l’Etat de São Paulo (Pinacoteca do Estado de São Paulo). 

Elle est liée au Lycée des arts et métiers, dont la fondation date de la seconde moitié du 

XIXe siècle, et fut inaugurée en 1905 comme galerie de peinture. La Pinacothèque, 

initialement constituée de vingt-six tableaux transférés du Musée pauliste, acquit en 

1911 le statut de musée de l’Etat de São Paolo dans un contexte marqué par l’absence 

dans la ville d’espaces publics affectés à l’exposition d’œuvres d’art. 

 La Pinacothèque occupa dès sa création une salle du siège du Lycée des arts et 

métiers de São Paulo (1882), association privée d’enseignement destinée aux classes 

ouvrières créée en 1873 sous l’appellation de Société propagatrice d’instruction 

populaire (Sociedade propagadora da Instrução Popular). Les deux institutions furent 

dirigées de 1905 à 1921 par l’ingénieur, architecte et professeur Francisco de Paula 

Ramos de Azevedo (1851-1928). Entre 1911 et 1913, la Pinacothèque présenta deux 

expositions d’art brésilien (Exposições Brasileiras de Belas Artes), une exposition d’art 

espagnol (Exposição de Arte Espanhola) et une exposition d’art français (Exposição de 

Arte Francesa). 

 La collection de la Pinacothèque se développa au cours de la première moitié du 

XXe siècle par l’acquisition d’œuvres d’artistes de Rio de Janeiro et de São Paulo ainsi 

que par des donations privées311. Elle intégra, de manière identique au processus 

d’acquisition des œuvres du Musée national des Beaux-Arts, les œuvres des artistes qui 

bénéficièrent de séjours à l’étranger, comme par exemple Victor Brecheret (1894-1955), 

Anita Malfatti (1889-1964) et Wasth Rodrigues (1891-1975), ainsi que les œuvres 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
311 La Pinacothèque de l’Etat de São Paulo intégra dans son fonds à la fin des années 1930 la 
collection particulière de l’artiste et professeur Henrique Bernardelli (1858-1936), puis dans les 
années 1940 la collection du peintre Pedro Alexandrino Borges (1856-1942) qui fut notamment 
le professeur des artistes Tarsila do Amaral (1886-1973) et Anita Malfatti (1889-1964). 
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primées du Salon pauliste des Beaux-Arts (Salão Paulista de Belas Artes) créé en 1934. 

Les premières œuvres extérieures au Brésil furent intégrées à la Pinacothèque à 

l’occasion des expositions d’art espagnol et d’art français. De 1932 à 1939, la 

Pinacothèque de l’Etat de São Paulo fut gérée par l’Ecole des Beaux-Arts de São Paulo, 

établissement d’enseignement supérieur privé fondé en 1925 par Pedro Augusto Gomes 

Cardim (1865-1932) sous l’appellation d’Académie des Beaux-Arts de São Paulo 

(Academia de Belas Artes de São Paulo)312.  

 Le rapprochement de la Pinacothèque avec l’Ecole des Beaux-Arts la maintint 

relativement éloignée des mouvements de rénovation artistique ainsi que de la création 

des nouveaux musées d’art qui eurent lieu au cours de la première moitié du XXe siècle. 

Bien que les critères d’acquisition furent modifiés à partir des années 1970, la 

Pinacothèque conserve jusqu’à ce jour une reconnaissance avant tout basée sur sa 

collection d’oeuvres d’artistes nationaux du XIXe siècle (Enciclopédia Itaú Cultural, 

Pinacoteca do Estado). 

 L’exposition Arte no Brasil - uma história na Pinacoteca de São Paulo, réalisée 

sous la direction de l’historien de l’art Ivo Mesquita313 à partir des œuvres de la 

collection de l’institution et présentée au sein de la Pinacothèque de São Paulo dès 

octobre 2011, est représentative de divers aspects non seulement propre à cet 

établissement muséal de l’Etat de São Paulo, mais encore à « l’écriture 

muséographique » d’une histoire de l’art brésilien. 

 L’objectif de l’exposition formulé par son curateur (Pinacoteca do Estado de São 

Paulo, Arte no Brasil - uma história na Pinacoteca de São Paulo) consistait à offrir au 

public, à partir des œuvres de la collection de la Pinacothèque et selon un ordre 

chronologique, une lecture de la formation d’un système d’art au Brésil et du 

développement de ses pratiques artistiques de la période coloniale jusqu’au milieu des 

années 1930. L’exposition fut réalisée selon un parcours spatial chronologique relatif à 

un découpage temporel historique déployé dans onze salles distinctes. Ces différentes 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
312 L’Académie des Beaux-Arts de São Paulo, qui proposa dès le début de son fonctionnement 
des cours de peinture, de sculpture et de gravure, fut dénommée en 1932 Ecole des Beaux-Arts, 
en 1979 Faculté des Beaux-Arts et en 2002 Centre Universitaire des Beaux-Arts de São Paulo 
(Centro Universitário Belas Artes de São Paulo).  
313 Ivo Mesquita, curateur et critique d’art né en 1951, se forma auprès de l’Université de São 
Paulo en journalisme et en histoire de l’art. Directeur artistique du Musée d’art moderne de São 
Paulo de 2001 à 2002, il fut curateur responsable de la vingt-huitième Biennale de São Paulo en 
2008. 
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salles étaient représentatives des temps successifs de la formation d’un imaginaire 

visuel sur le Brésil et d’un système d’art basé sur l’enseignement, la production, le 

marché, la critique et les musées, initié avec la Mission artistique française, la création 

de l’Académie impériale des Beaux-Arts et le programme de pensionnaire artistique. 

 Cette exposition, en considérant son organisation en onze salles distinctes et sa 

partition selon un découpage historique chronologique et ses grandes thématiques314, est 

la proposition d’une représentation visuelle d’une histoire de l’art brésilien, comprise 

entre la période coloniale et le milieu des années 1930. Cette proposition est réalisée au 

moyen de cinq cents œuvres (peintures, sculptures, dessins, gravures et photographies) 

issues de la collection de la Pinacothèque315. 

 Le procédé muséographique de l’exposition fait appel aux divers éléments 

caractéristiques de la construction d’une histoire de l’art à travers ses multiples 

développements. Parmi ceux-ci se trouvent ceux qui émergèrent au XVIIIe siècle en 

Europe avec la préoccupation nouvelle d’ordonnancement et de classification : 

documentaire et énumération, dans ce cas non-exhaustive, succession chronologique 

évolutive et nomenclature des artistes considérés comme les plus significatifs pour 

chaque période, entre autres. La partition en différents espaces distincts transforme la 

collection de la Pinacothèque en de nouvelles petites collections. Les œuvres choisies au 

sein de la grande collection pour constituer ce découpage chronologique et thématique 

deviennent des documents au service d’une répartition spécifique : thématiques les plus 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
314 Les salles de l’exposition furent réparties selon les intitulés suivants : la tradition artistique 
du Brésil colonial et ses liens avec les traditions européennes, les artistes voyageurs et leurs 
peintures de paysage (1820-1890), la création de l’Académie impériale des Beaux-Arts et 
l’instauration d’un nouveau système artistique basé sur le modèle académique français, 
l’Académie (1890-1915), l’enseignement académique (dessin, étude du corps humain, copie des 
peintures des grands maîtres et voyages en Europe, les genres de peinture proposés par 
l’enseignement académique (nature morte, paysage, portrait et peinture historique), le réalisme 
bourgeois ou la présence dans la production académique des valeurs de certaines classes 
sociales et la consolidation d’un goût bourgeois au Brésil, les collections privées constitutives 
des collections des musées, l’imaginaire pauliste projeté à la fin du XIXe siècle et la 
transformation du paysage urbain de la ville de São Paulo, l’art national comme problématique 
qui traversa l’ensemble du XIXe siècle au Brésil et la création d’un idéal national des arts par les 
artistes et les intellectuels du moderniste pauliste (Pinacoteca do Estado de São Paulo, Arte no 
Brasil - uma história na Pinacoteca de São Paulo). 
315 Le fonds de la collection de la Pinacothèque de l’Etat de São Paulo, basé principalement sur 
la production brésilienne du XIXe siècle jusqu’à notre contemporanéité, comptait deux mille 
œuvres en 1969, trois mille en 1980 et cinq mille en 2000 (Pinacoteca do Estado de São Paulo, 
Cronologia). 
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représentatives pour chaque période, styles respectifs et regroupement des auteurs selon 

l’organisation proposée. Un tel procédé soulève d’une part le rôle attribué aux œuvres 

d’art et, par conséquent, au rôle attribué aux musées. Il soulève encore la problématique 

de l’écriture d’une histoire de l’art brésilien ou des discours sur l’art au Brésil où les 

recherches de nouveaux discours peinent encore à intégrer les musées imprégnés par 

l’hégémonie de la tradition occidentale. 

 En 2013, dans le deuxième numéro de la revue Perspective de l’Institut national 

d’histoire de l’art (INHA) consacrée au Brésil, le professeur d’histoire de l’art 

Guilherme Bueno relève (2013, 224), en réponse à la question de la relation des musées 

brésiliens actuels à l’histoire de l’art de formulation occidentale, la permanence de la 

tradition occidentale, parallèlement aux tentatives d’élaboration de nouveaus discours. 

 
Les musées brésiliens reprennent la formulation occidentale de 
l’histoire de l’art. Notre culture s’est construite avec l’Occident pour 
référence ; qu’on le veuille ou non, nous en faisons partie. Les 
relations changent, mais le débat global auquel nous participons est 
toujours confronté au paradigme de cette tradition. (Bueno, Fidelis, 
Freire, Poinsot, 2013, 224). 
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Chapitre 5 - Les musées d’art brésiliens dès la fin des années 1940 

 

5.1. L’établissement des musées d’art brésiliens dès la seconde moitié du XXe siècle 

 

 Le paysage muséal brésilien présenta un développement remarquable dès la 

seconde moitié du XXe siècle. Le renforcement de ses institutions à partir de la fin des 

années 1940, et plus spécifiquement en ce qui concerne les musées d’art, peut expliquer 

en partie la césure opérée dans la prise en compte du développement des musées d’art 

brésiliens entre la fin des années 1930 et la fin des années 1940. En effet, les sources 

étudiées s’arrêtent pour la plupart à la création en 1937 du Musée national des Beaux-

Arts (Museu Nacional de Belas Artes - MNBA). Elles reprennent ensuite à partir de 

1947 avec la création des nouveaux musées d’art dans les villes de São Paulo et de Rio 

de Janeiro qui firent une place importante aux collections d’art moderne et d’art 

contemporain. 

 Cette période qui s’étend de la fin des années 1930 à la fin des années 1940, 

période antérieure à celle de la création des musées d’art brésiliens considérés par les 

historiens de l’art comme les plus importants du pays, correspond à la période 

autoritaire (1937-1945) ou régime dictatorial de l’Etat Nouveau (Estado Novo) et, sur 

un plan international, au conflit armé de la Seconde Guerre mondiale (1939-1945). 

L’Etat Nouveau constitua pour le Brésil une période ponctuée par une doctrine aux 

traits totalitaires dans un contexte international marqué par une assise du fascisme. 

L’Etat Nouveau atteignit et développa son action non seulement sur un plan politique, 

mais y associa l’ensemble des aspects sociaux et culturels orientés par une valorisation 

de la mission historique de la nation représentée par l’Etat souverain (CPDOC, Estado 

Novo e Fascismo). Les impacts de la Seconde Guerre mondiale sur le territoire brésilien 

ne se limitèrent pas au domaine politique. L’économie du Brésil en subit les 

conséquences, notamment en raison de la chute de ses exportations, la raréfaction du 

pétrole. 

 Le Brésil vécut au cours de cette période des changements qui influencèrent ses 

divers secteurs d’activités avec, entre autres, la création de l’Université du Brésil 

(1937), la création de l’Union nationale des étudiants (1938), la création de 

l’Association brésilienne des écrivains (en réaction aux entraves à la liberté 

d’expression imposées par l’Etat Nouveau) qui organisa son premier Congrès national 
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en opposition au gouvernement Vargas (1942), l’entrée du Brésil dans la guerre aux 

côtés des Alliés (1942) et la constitution de sa Force expéditionnaire brésilienne (1943), 

ainsi que la création des principaux partis politiques brésiliens actifs de 1940 à 1960. Ce 

rapide survol ne prend de loin pas en compte l’ensemble des événements de cette 

période mais il est utilisé à titre d’exemple pour indiquer les changements qui 

intervinrent au Brésil sur le plan national ainsi que dans ses relations internationales. A 

partir de 1945 et la chute de l’Etat Nouveau, le Brésil entra dans une période de 

redémocratisation avec, en 1946, l’approbation de la nouvelle constitution. 

 En ce qui concerne le domaine de l’histoire de l’art brésilien des années 1930 et 

1940, la production en arts visuels présenta une orientation où les thèmes sociaux et 

politiques furent dominants. L’usage d’un langage figuratif et une composition fondés 

sur les valeurs traditionnelles et modernes en est une illustration (Leite, 2003, 52-53)316. 

Alors que la marque initiale du modernisme dans les disciplines des arts visuels, et plus 

spécifiquement de la peinture, est attribuée aux œuvres de l’artiste Anita Malfatti (1889-

1964) dans les années 1920, période de rénovation, d’actualisation et de recherche de 

langages, en architecture, ce mouvement de rénovation débuta dans le courant des 

années 1930 avec, entre autres, le projet du bâtiment du Ministère de l’éducation et de la 

santé à Rio de Janeiro (Leite, 2003, 51)317. Connu sous le nom d’Edifício Gustavo 

Capanema ou encore Palácio Capanema, sa construction débuta en 1936 et prit fin en 

1945. Le bâtiment fut projeté par une équipe de jeunes architectes composée de Lúcio 

Costa (1902-1998), Carlos Leão (1906-1983), Oscar Niemeyer Soares Filho (1907-

2012), Affonso Eduardo Reidy (1909-1964), Ernani Vasconcellos (1912-1989) et Jorge 

Machado Moreira (1904-1992). Le projet bénéficia des conseils de Le Corbusier qui 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
316 Dès les débuts du modernisme brésilien, le domaine artistique intégra, de manière très 
diverse selon les artistes et les disciplines, certains thèmes et éléments des cultures afro-
brésiliennes ainsi que de l’art populaire. L’exemple de l’artiste Cássio M’Boy (1903-1986), né 
dans l’Etat de São Paulo, est intéressant en raison de son parcours différent des artistes qui 
intégrèrent ou furent affiliés au modernisme brésilien. Dans les années 1930, il intégra presque 
exclusivement à son travail pictural des thèmes populaires et religieux en utilisant un langage 
formel « naïf » ou « brut ». 
317 Dans son article intitulé Négocation politique et rénovation de l’architecture, José Carlos 
Durand (1991), professeur des études culturelles de l’Ecole des arts, sciences et humanités de 
l’Université de São Paulo (EACH/USP), propose une relecture de l’histoire de l’architecture au 
Brésil ainsi que de l’histoire sociale de la période de 1930 à 1960, considérée comme une 
période de rupture esthétique, favorisée dans les années 1930 et 1940 par le développement de 
l’architecture au Brésil et de son enseignement. 
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officia comme consultant 318. Aux architectes se joignirent Roberto Burle Marx (1909-

1994) pour le projet des espaces verts et les artistes Cândido Portinari (1903-1962), 

Bruno Giorgi (1905-1993), Jacques Lipchitz (1891-1973), Adriana Janacópulos (1897-

1978) et Celso Antônio (1896-1994), qui réalisèrent azulejos, peintures murales et 

sculptures intégrées au bâtiment. 

 La rupture esthétique qui eut lieu au Brésil dans le domaine de l’architecture 

(1930-1960) fut marquée par le nouveau gouvernement de Getúlio Vargas. La 

révolution contre les oligarchies dont il provenait engendra un renouvellement des élites 

du pays (Durand, 1991, 61). La modernisation institutionnelle et la concentration du 

pouvoir impliqua ainsi le développement d’une nouvelle classe de techniciens, 

d’éducateurs et d’acteurs culturels. L’éducation, et tout particulièrement l’enseignement 

supérieur, acquit dès lors un rôle stratégique. La valorisation du patrimoine historique et 

artistique, comme élément participatif à la promotion d’une culture nationale, fut 

également favorisée. Sous la direction de Francisco Luiz da Silva Campos (1930-1932) 

puis de Gustavo Capanema (1934-1945), tous deux issus de l’Etat de Minas Gerais, le 

Ministère de l’éducation et de la santé publique créé en 1930, relativement autonome 

politiquement, participa largement à la restructuration nationale du domaine de la 

culture (Durand, 1991, 67). 

 L’historien et professeur Daryle Williams (2001, 15) présente, dans son ouvrage 

intitulé Culture wars in Brazil : the first Vargas regime, 1930-1945, le paradoxe du 

gouvernement de Getúlio Vargas en termes de culture. Il décrit effectivement un Etat 

persécutant les intellectuels de gauche, considérés comme une menace pour la culture 

brésilienne, et soutenant les artistes conservateurs, mais démontrant toutefois un haut 

degré de tolérance pour les mouvements culturels non conformistes qui questionnaient 

l’ordre politique et culturel en vigueur. En effet, le régime mis en place par Getúlio 

Vargas ne censura pas les mouvements d’avant-garde de cette période et leurs acteurs, 

regroupés sous l’appellation de mouvement moderniste, mais les absorba dans le projet 

culturel fédéral. Avec le soutien de l’Etat brésilien, ces acteurs du domaine culturel et 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
318 L’architecte suisse Charles-Edouard Jeanneret dit Le Corbusier (1887-1965) réalisa deux 
voyages au Brésil, le premier en 1929 et le second en 1936. Les conférences qu’il prononça en 
1936 à Rio de Janeiro furent publiées en 2006 aux Editions Flammarion (Le Corbusier. 
Conférences de Rio. Le Corbusier au Brésil, 1936). 
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artistique eurent ainsi une influence considérable dans la définition et l’administration 

des identités culturelles brésiliennes des années 1930 et 1940319. 

 Le contexte international des années 1930 et 1940, pendant et après la Seconde 

guerre mondiale, contribua aux transformations culturelles et artistiques sur territoire 

brésilien. Des financements internationaux furent introduits dans le domaine de la 

culture. Ce processus s’illustre par une croissance des investissements des Etats-Unis320. 

Les références culturelles et les modèles en termes de musées devinrent 

progressivement ceux des Etats-Unis, les modèles européens et français passant à 

l’arrière-plan. A noter par ailleurs que l’immigration engendrée par la Seconde Guerre 

mondiale participa non seulement à la rénovation esthétique et à la constitution d’un 

marché de l’art. Elle contribua également à la constitution des collections d’art moderne 

européen, intégrées dans les collections des nouveaux musées brésiliens d’art moderne 

(Glaisen, 2009, 49-50). 

 A partir des années 1950, les secteurs urbain et industriel se raffermirent, 

soutenus par une politique de développement. Les moyens de communication 

s’élargirent avec l’introduction de la télévision. Les changements sociaux et le débat 

général sur la reconstruction du Brésil se répercutèrent au sein même des manifestations 

artistiques et culturelles. La croyance en la construction d’une nouvelle société, d’une 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
319 L’étude de Daryle Williams (2001), qui s’inscrit dans l’analyse des problématiques de la 
construction d’une histoire politique de la culture, soulève les divergences et les oppositions au 
sein de l’historiographie brésilienne relative à la question de la culture sous le régime de Getúlio 
Vargas. Elle relève la division de la société brésilienne, à la fin du premier gouvernement de 
Getúlio Vargas en 1945, quant à la constitution fondamentale de l’identité nationale brésilienne. 
Cette division est présente au sein même du gouvernement, notamment entre un ministère de 
l’éducation désirant préserver ses pouvoirs sur le domaine culturel et les actions contraires du 
ministère de la justice et de son département de la presse et de la propagande. 
320 Selon José Carlos Durand (1991, 74), le « rapprochement culturel » mené par les Etats-Unis 
au cours de la Seconde Guerre mondiale, alors même que la position du Brésil n’était pas 
clairement définie, se concrétisa avec le programme dirigé par Nelson A. Rockefeller consistant 
à promouvoir certains secteurs de la culture dite savante et de l’industrie culturelle. Cette 
« promotion culturelle » perdura après la Seconde Guerre mondiale, notamment sous la forme 
d’apports financiers et matériels que la Fondation Rockefeller attribua, entre autres, à 
l’Université de Bahia. Cette dernière finança également des formations, comme ce fut le cas 
pour celle de José Antônio do Prado Valladares. Cristina Freire (Bueno, Fidelis, Freire, Poinsot, 
2013, 227), professeur et curatrice du Musée d’art contemporain de l’Université de São Paulo 
(MAC/USP) mentionne, pour la période d’après-guerre, l’intégration de la « modernisation » de 
l’Amérique latine dans le projet des Etats-Unis. Subordonné au Bureau des affaires 
interaméricaines créé par ces derniers comme outil de protection de leurs intérêts stratégiques, 
cette « modernisation » de l’Amérique latine comprenait la création de musées d’art moderne et 
de biennales. 
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transformation possible de la réalité d’un pays pour en faire une nation indépendante, 

basée sur une valorisation nationale et populaire, fut le cadre d’un large mouvement 

culturel soutenu par la classe moyenne urbaine en expansion et les universités. La 

dynamique engendrée par ce courant de rénovation fut le cadre, dans le domaine 

artistique, de l’apparition de nouveaux mouvements et de nouvelles expériences où 

interragirent des pratiques issues de l’extérieur et de l’intérieur du Brésil (Kornis, 2002). 

Parmi les orientations artistiques qui s’affirmèrent dans les années 1950, figure très 

majoritairement l’abstraction informel, lyrique et géométrique. 

 De la fin des années 1940 aux années 1960, les musées d’art créés se firent 

l’écho des transformations liées aux différents éléments contextuels politiques et 

économiques mentionnés antérieurement321, ainsi que de certains aspects de continuité, 

notamment en ce qui concerne les collections comme base de l’instauration des musées. 

L’une de ces transformations concerne le caractère privé des initiatives qui furent à la 

base de certains de ces musées. Plus concrètement, l’apparition d‘investissements 

privés, avec toutefois le maintien d’aménagements, marqua un changement de modèle 

et d’influence dans l’établissement et la gestion des musées brésiliens. Les musées 

brésiliens créés au cours de cette période présentèrent encore un cadre éducatif qui se 

distinguait fortement des musées européens et plus particulièrement des musées 

français. Ils proposèrent dès leur création des programmes d’éducation, d’enseignement, 

de transmission et de médiation (Glaisen, 2009, 50). 

 Les musées créés à partir de la fin des années 1940 qui intégrèrent les collections 

d’art moderne fonctionnèrent comme des « laboratoires » pour les nouvelles 

expériences esthétiques et comme support aux activités des artistes engagés dans 

l’abstraction géométrique. Il s’agissait d’un soutien inexistant à cette période dans les 

écoles d’art ou auprès des musées établis, qui étaient réfractaires à la prise en compte et 

à l’institutionnalisation de l’art moderne. Malgré leurs situations précaires, ces musées 

agirent comme catalyseurs des groupes d’avant-garde. Ils constituèrent des espaces de 

rencontre et de formation des artistes en proposant cours et ateliers. Les expositions, les 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
321 Selon Cristina Freire (Bueno, Fidelis, Freire, Poinsot, 2013, 227), la création des musées 
d’art moderne au Brésil s’alignait parfaitement sur la notion de progrès et sur l’esprit de 
modernité alors en vigueur. 
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événements et l’ensemble des activités qu’ils développèrent en firent une scène centrale 

pour les mouvements brésiliens d’avant-garde (Martins, 2013, 4)322.  

 Bien que restant séparés des secteurs les moins privilégiés de la société 

brésilienne, les musées brésiliens créés à partir de la fin des années 1940, intégrés au 

mouvement de modernisation de la nation sans pour autant présenter une assise 

nationaliste aussi forte que leurs prédécesseurs, instituèrent certains changements dans 

leur fonctionnement. Ces changements relèvent de leur fréquentation, du mécénat 

culturel et de ses aspects éducatifs et formateurs (Santos, 2004, 57). Les musées d’art 

moderne furent pleinement intégrés au projet de construction d’une civilisation nouvelle 

et, par conséquent, participèrent à la transformation du paysage urbain des métropoles 

brésiliennes. Ils constituèrent « d’importants instruments de visibilité » de la modernité 

(Bueno, Fidelis, Freire, Poinsot, 2013, 228). 

 Les premiers musées d’art créés au cours de cette période, concentrés dans les 

villes de São Paulo et de Rio de Janeiro, et à partir desquels les études sur 

l’établissement et le développement des musées d’art au Brésil se basent presque 

exclusivement, furent : le Musée d’art de São Paulo Assis Chateaubriand (Museu de 

Arte de São Paulo Assis Chateaubriand - MASP) fondé en 1947, le Musée d’art 

moderne de São Paulo (Museu de Arte Moderna de São Paulo - MAM/SP) fondé en 

1948 et le Musée d’art moderne de Rio de Janeiro (Museu de Arte Moderna do Rio de 

Janeiro - MAM/RJ) fondé la même année. 

 Les musées d’art des centres économique et politique du Brésil ne furent 

toutefois pas les seuls à être créés entre la période de la fin des années 1940 et le début 

des années 1960. Furent également créés au cours de cette période, parmi les musées 

d’art moderne et d’art contemporain brésiliens, le Musée d’art moderne de Florianópolis 

(1949), renommé Musée d’art de Santa Catarina en 1970, le Musée d’art moderne de 

Resende (1950), le Musée d’art de Pampulha (1957) et le Musée d’art moderne de 

Bahia (1959). 

  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
322 L’ouvrage du critique et historien de l’art Sérgio B. Martins, intitulé Constructing an Avant-
Garde : art in Brazil, 1949-1979 publié en 2013, propose une reconfiguration et une relecture 
du mouvement d’avant-garde brésilien d’après-guerre à partir non seulement des artistes et des 
groupes les plus connus comme Hélio Oiticica, Lygia Clark, Cildo Meireles et le 
néoconcrétisme, mais encore d’artistes et critiques comme Mário Pedrosa, Ferreira Gullar, 
Amilcar de Castro, Luís Sacilotto, Antonio Dias et Rubens Gerchman. 
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5.2. Le Musée d’art de São Paulo Assis Chateaubriand 

 

 Le Musée d’art de São Paulo Assis Chateaubriand, comme son nom l’indique, 

provient de l’initiative de son fondateur, le journaliste, avocat, entrepreneur et politicien 

Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira de Melo (1892-1968)323. Il était un homme 

puissant aux méthodes questionnables324, propriétaire des Journaux Associés (Diários 

Associados) - conglomérat d’entreprises de média qui regroupait dans les années 1950 

les journaux des villes de Rio de Janeiro, de São Paulo, de Belo Horizonte et de 

Salvador325 - , d’un ensemble de stations radiophoniques et de la première station de 

télévision du Brésil.  

 Assis Chateaubriand discuta du projet de fondation à Rio de Janeiro d’un musée 

d’art avec des industriels brésiliens et envisagea avec Nelson A. Rockefeller326 la 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
323  Utilisation de différentes graphies selon les sources consultées : Francisco de Assis 
Chateaubriand Bandeira de Mello ou Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira de Melo. 
Formé au sein de la Faculté de droit de Recife, Assis Chateaubriand s’installa à Rio de Janeiro 
en 1917 après plusieurs expériences de journalisme en tant qu’étudiant et après avoir enseigné le 
droit romain et la philosophie du droit dans la même université. A Rio de Janeiro, il travailla 
comme avocat puis consultant juridique du Ministère des relations extérieures tout en 
poursuivant son activité de journaliste. Après un voyage en Europe en 1920, Assis 
Chateaubriand se consacra entièrement au travail d’avocat comme défenseur des intérêts de 
groupes étrangers actifs dans l’exploration de fer dans l’Etat de Minas Gerais. En 1924, il acheta 
le premier journal à Rio de Janeiro puis, six mois plus tard, le deuxième à São Paulo, posant de 
la sorte les bases de son entreprise, connue sous le nom des Diários Associados. Alors défenseur 
de Getúlio Vargas, Assis Chateaubriand se positionna contre le président de la République à 
partir de 1936 et soutint le retour au régime démocratique après la chute de l’Etat Nouveau. 
Après la fondation en 1947 du Musée d’art de São Paulo, Assis Chateaubriand inaugura à São 
Paulo la télévision TV Tupi, première station de télévision d’Amérique latine dont le 
fonctionnement débuta en 1950. Sénateur, puis nommé ambassadeur du Brésil en Angleterre en 
1957, il poursuivit ses activités journalistiques et politiques depuis sa résidence à São Paulo, 
limité dans ses déplacements en raison d’une paralysie (Ferreira, CPDOC). 
324 Assis Châteaubriand, afin d’asseoir ses intérêts et mû par son désir de moderniser le Brésil, 
usa de méthodes autoritaires, d’extorsion et de clientélisme envers ses pairs hommes d’affaires 
et le gouvernement (Leon, 2006, 14). 
325 Assis Chateaubriand acquit en 1943 le quotidien Diário de Notícias de Salvador. 
326 Nelson Aldrich Rockefeller (1908-1979) occupa dans les années 1940 les fonctions de 
coordinateur du Bureau des affaires interaméricaines (CIAA), de président de la Commission 
interaméricaine et de sous-secrétaire d’Etat pour l’Amérique latine. Il s’agissait d’agences 
gouvernementales dont les premiers objectifs étaient la promotion de la coopération 
interaméricaine de l’ensemble des divers secteurs (commerce, finance, santé, culture, 
communication). Administrateur du Metropolitan Museum of Art et du Museum of Modern Art 
au début des années 1930, président du Museum of Modern Art à partir du début des années 
1940, Nelson A. Rockefeller acquit dès le début des années 1930 ses premières œuvres d’art dit 
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formation au sein du Museum of Modern (MoMA) à New York d’un jeune artiste 

brésilien, pour préparer ce dernier à la fonction de directeur du Musée. Assis 

Chateaubriand choisit ensuite de s’associer au marchand d’art, critique et journaliste 

italien Pietro Maria Bardi (1900-1999), arrivé au Brésil en 1946 avec sa femme, 

l’architecte, illustratice et designer Lina Bo Bardi (1915-1992) (Lima, 2013, 40). 

 Ce fut en 1945 que Pietro Maria Bardi projeta un voyage à visée commerciale en 

Amérique du Sud. Il était alors en possession à Rome d’une galerie privée d’art 

dénommée Studio d’Arte Palma, ouverte peu de temps avant la fin de la guerre et à 

laquelle Lina Bo participa. L’Italie était à cette période dévastée par la guerre. D’autre 

part, ll y régnait un climat de suspicions et d’accusations qui n’épargna pas Pietro Maria 

Bardi. Il fut en effet accusé par des bureaucrates aux inclinations fascistes, en raison de 

ses désaccords avec les leaders fascistes. Il le faut également par des intellectuels et 

architectes de gauche en raison de ses alliances avec le régime fasciste dans les années 

1930327. S’éloigner temporairement de l’Italie devenait donc pour lui une alternative. Il 

projeta ainsi de développer une entreprise culturelle cosmopolite en Amérique du Sud 

où émergeaient de nouvelles élites (Lima, 2013, 34). 

 Le voyage projeté sur le continent américain ne constitutait pas une première 

pour Pietro Maria Bardi. Lors de son voyage effectué en 1934 en Amérique latine, il 

avait établi un certain nombre de contacts avec des intellectuels brésiliens en lien avec 

l’Ambassade du Brésil à Rome. A la fin de la guerre, il reprit contact avec ses 

interlocuteurs brésiliens et fut mis au courant du souhait de Francisco de Assis 

Chateaubriand Bandeira de Melo de fonder un musée d’art à Rio de Janeiro. Ce fut dans 

ce contexte que Pietro Maria Bardi et Lina Bo Bardi embarquèrent pour le Brésil en 

1946. Pietro Maria Bardi avait trois expositions commerciales organisées à Rio de 

Janeiro au cours de la même année afin de présenter les œuvres d’art de sa galerie et de 

s’y faire connaître. Lina Bo Bardi quant à elle, alors au bénéfice d’une expérience 

comme illustratice et designer, voyait la perspective limitée que lui offrait l’Italie pour y 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
« primitif » ou « premier » lors de ses voyages, constituant en partie la Rockefeller Collection. Il 
proposa en 1942 aux administrateurs du Museum of Modern Art d’établir une collection de folk 
and indigenous art of the New World. Il participa encore à la création du Museum of Indigenous 
Art dans les années 1950, renommé Museum of Primitive Art (MPA) en 1956. 
327 Pietro Maria Bardi adhéra au parti fasciste en 1926. Il fut le directeur de la galerie d’Etat 
Galleria d’Arte di Roma inaugurée en 1930 en présence de Benito Mussolini (Archivio Luce). Il 
quitta sa fonction au début des années 1930 et aurait dès lors perdu les faveurs de Mussolini 
(Lima, 2013, 14). En tant que critique et journaliste, Pietro Maria Bardi joua un rôle important 
dans le déploiement de l’art et de l’architecture moderne en Italie. 
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développer une carrière d’architecte. Le couple embarqua ainsi en 1946 avec deux 

conteneurs qui comprenaient une cinquantaine de tableaux, des meubles, des livres et 

des objets d’art (Lima, 2013, 35-36). 

 Le musée d’art projeté par Assis Chateaubriand et Pietro Maria Bardi fut établi 

non pas à Rio de Janeiro mais à São Paulo, malgré les premières études et ébauches 

effectuées par le couple Bardi dans la première des deux villes. Ce changement eut lieu 

en 1946 et fut décidé par Assis Chateaubriand en raison des ressources financières 

considérées par ce dernier comme plus importantes à São Paulo. Le bâtiment choisi, 

alors encore en construction et réalisé pour la corporation des Diários Associados, 

devint le premier siège du Musée d’art de São Paulo (Lima, 2013, 42). 

 En 1947, la ville de São Paulo ne présentait pas d’ample vie culturelle. C’était 

avant tout une ville commerciale et industrielle qui ne comportait qu’une seule galerie 

d’art commerciale. Toutefois, s’y trouvait des intellectuels et des artistes modernistes 

regroupés autour de l’industriel Francisco Matarazzo Sobrinho (1898-1977), connu sous 

le nom de Ciccillo Matarazzo. Ce dernier planifiait la création d’un musée d’art 

moderne dans la ville avec le soutien de Nelson A. Rockefeller. Assis Chateaubriand 

suivit les propositions de Pietro Maria Bardi consistant à établir non pas un musée 

exlusivement voué à l’art moderne, mais un musée d’art pluraliste à caractère 

pédagogique et culturel, proche des recommendations du Conseil internation des 

Musées (ICOM). Le projet de musée de Pietro Maria Bardi, auquel Assis Chateaubriand 

donna carte blanche, et dont la finalité était de préparer le public à l’appréciation de l’art 

contemporain, comportait diverses activités et espaces permettant de les accueillir :  

conférences, cours328, expositions temporaires, formation de guides et d’assistants du 

musée ainsi que la présentation des œuvres de la collection du musée en une 

juxtaposition d’œuvres et d’objets d’origines et de datations différentes (Lima, 2013, 

44). Bardi constitua graduellement la collection du musée à partir de celle d’Assis 

Chateaubriand et de fonds privés en acquérant des œuvres de collectionneurs européens 

en difficultés et de galeries d’art new-yorkaises329. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
328 Sur les cours proposés par le Musée d’art de São Paulo au cours de ses premières années de 
fonctionnement : cf. Leon, 2006, p. 18-19. 
329  La collection éclectique du Musée d’art de São Paulo (MASP), comportant la plus 
importante collection d’art européen d’Amérique latine, fut constituée principalement entre 
1947 et 1960. Elle intégra la collection personnelle d’Assis Chateaubriand et les œuvres 
d’artistes brésiliens. La collection du Musée présentait des oeuvres de Cândido Portinari, des 
sculptures, des pièces d’art africain et asiatique, des gravures, des dessins réalisés par Jean 
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 Lina Bo Bardi participa largement aux activités du musée avec l’organisation de 

plusieurs expositions temporaires330, ainsi qu’à son aménagement en traduisant la 

conception de musée de Pietro Maria Bardi. L’édifice était encore en construction 

courant 1946 et pas encore entièrement terminé lors de son ouverture aux premiers 

visiteurs331. Elle travailla sur l’organisation et l’aménagement des différents espaces. 

Elle dessina également des chaises pliantes pour la salle de conférence. Suivant les 

requêtes de son mari, directeur du musée jusqu’au début des années 1990, elle 

développa un système d’accrochage particulier. Les peintures ne devaient pas être 

installées directement contre les murs afin de pouvoir les différencier des objets 

d’ornementation332 (Lima, 2013, 45). Le projet curatorial et pédagogique de Bardi était 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
Baptiste Debret, Tarsila do Amaral, Flávio de Carvalho, des céramiques et des objets du 
domaine archéologique. Elle contenait encore une collection de peinture avec des œuvres de 
Mategna, Rafael, Ticiano, Jacopo, Tintoretto, Hieronymus Bosch, El Greco, Velásquez, 
Holbein, Goya, Monet, Chardin, Peter Paul Rubens, van Dyck, Poussin, Ingres, Delacroix, 
Courbet, Manet, Corot, Matisse, Picasso, Modigliani, van Gogh, Gaugin, Renoir, Turner et 
Constable, entre autres (Glaisen, 2009, 51-52). 
330 Le premier projet indépendant de Lina Bo Bardi réalisé au sein du Musée d’art de São Paulo 
fut une exposition sur l’histoire du design des chaises avec des pièces allant de la pré-
Renaissance toscane jusqu’au Corbusier et Alvar Aalto (Lima, 2013, 45). 
331 Pietro Maria Bardi eut la responsablilité de mettre sur pied une nouvelle institution avec peu 
de ressources et sans expérience préalable dans le domaine de la muséologie. D’autre part, le 
temps imparti aux préparatifs était extrêmement limité : à peine quatre mois à disposition pour 
l’établissement d’un nouveau musée (Lima, 2013, 44). 
332 Une étude spécifique sur les dispositifs particuliers d’exposition des œuvres proposés par 
Pietro Maria Bardi dans les années 1950, puis par Lina Bo Bardi dans ses projets ultérieures, 
serait à développer. Cette étude permettrait de relever la mise en relation, en confrontation, en 
miroir et en dialogue d’objets d’origines, de temps, de domaines et de disciplines diverses. Elle 
mettrait en évidence un mode de présentation largement utilisé postérieurement, que ce soit par 
les artistes, les musées et les centres d’art voués à l’art contemporain, mais encore par les 
musées contemporains d’ethnologie et d’anthropologie. Concernant le dispositif de tubes 
d’aluminium utilisé pour la présentation des peintures à la fin des années 1940 lors de 
l’inauguration du premier siège du Musée d’Art de São Paulo, la description faite 
postérieurement par Pietro Maria Bardi reprise dans l’étude de Ethel Leon (2006, 15) diffère de 
l’explication donnée par Zeuler R. M. de A. Lima. Le dispositif choisi aurait directement été lié 
à un problème d’humidité des parois, ne permettant pas d’y apposer les peintures. Toutefois, ce 
dispositif fut réutilisé dans les années 1960 au sein du nouveau siège du Musée d’art de São 
Paulo réalisé par Lina Bo Bardi. A cette étude des dispositifs d’exposition pourrait être associé 
celui des Vitrine das Formas. En effet, dans les années 1950, une vitrine du nom de Vitrine das 
Formas fut installée dans l’espace du Musée au sein de laquelle étaient juxtaposés des objets 
antiques aux dernières productions industrielles. Lina Bo Bardi réitéra ce mode d’exposition 
sous d’autres formes notamment dans les musées de Bahia. Ce dispositif est interprété par Ethel 
Leon (2006, 16) comme une apologie à l’universalité et à la permanence des objets de haute 
qualité formelle. 
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organisé selon un parcours thématique divisé en quatre espaces (la pinacothèque et les 

œuvres du fonds du musée, un espace d’exposition didactique sur l’histoire de l’art, un 

espace d’expositions temporaires où furent présentées entre autres les œuvres d’artistes 

contemporains comme Alexander Calder, Max Bill, Le Corbusier et Saul Steinberg, 

ainsi qu’une salle de conférence). Ce projet curatorial constitua une nouveauté au Brésil. 

Il influença par ailleurs l’œuvre de Lina Bo Bardi qu’elle développa de manière 

indépendante ultérieurement. 

 Avec l’accroissement de la collection du Musée, Lina Bo Bardi travailla sur 

l’aménagement de son extension inaugurée en 1950, en collaboration avec l’architecte, 

urbaniste et designer Giancarlo Palanti (1906-1977) qui émigra au Brésil en 1946. 

Pietro Maria Bardi créa, conjointement à l’expansion du Musée, l’Institut d’art 

contemporain (Instituto de Arte Contemporânea - IAC) et une nouvelle revue culturelle 

intitulée Habitat : Revista das Artes no Brasil333, revue des arts au Brésil soutenue par 

Chateaubriand. Les cours de l’Institut d’Art contemporain et son école de design 

industriel, créée selon le modèle de l’Institut de design de Chicago et du Bauhaus, 

débutèrent en 1951 dans les locaux des Diários Associados, occupant deux des quatre 

étages du Musée d’art de São Paulo334. L’Institut proposa des ateliers d’impression, de 

dessin, de peinture, de sculpture, de design industriel, des séminaires d’histoire de l’art, 

de cinéma et de littérature, ainsi qu’un groupe de danse et un orchestre. Lina Bo Bardi y 

enseigna le design industriel335. Elle tenta d’y installer un atelier commercial de 

moblilier qui cessa ses activités en 1953 en raison de difficultés financières. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
333 Le couple Bardi édita les dix premiers numéros de la revue Habitat entre 1950 et 1952. La 
revue associait la diffusion des activités du Musée d’art de São Paulo au positionnement 
personnel et indépendant du couple. Celui-ci promouvait un débat autour de la production 
architecturale, artistique et culturelle du Brésil contemporain. Il incluait la relation de la culture 
et de l’art aux questions sociales ainsi que la prise en compte de toute la production artistique du 
Brésil : art et architecture moderne, architecture rurale, cultures populaires et artefacts du 
quotidien ainsi que leurs auteurs, artistes et artisans indigènes, afro-brésiliens et aux origines 
européennes (Lima, 2013, 47-49). 
334 Parmi les professeurs et les intervenants de l’école de design industriel de l’Institut d’art 
contemporain du Musée d’art de São Paulo figurèrent, entre autres, Jacob Ruchti, Lasar Segall, 
Eduardo Kneese de Melo, Roberto Burle Marx, Oswaldo Bratke, Rino Levi, Giancarlo Palanti, 
Elizabeth Nobling, Alcides da Rocha Miranda, Thomas Farkas, Rudolf Klein et Clara Hartoch 
(Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, Linha do tempo - Lina Bo Bardi). 
335 Selon les informations extraites de la rubrique Linha do Tempo - Lina Bo Bardi, portail 
électronique de l’Institut Lina Bo e P. M. Bardi, Lina Bo Bardi participa à la création et dirigea 
le cours de design industriel de l’Institut d’art contemporain. Ces informations ne sont pas 
présentes dans l’ouvrage de Zeuler R. M. de A. Lima (2013), ni dans le mémoire de master 
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 A partir de la fin des années 1950, alors directrice du Musée d’art moderne de 

Bahia, Lina Bo Bardi projeta le nouveau siège du Musée d’art de São Paulo (MASP). 

Les travaux débutèrent à la fin des années 1960. La première exposition du musée 

pauliste fut présentée au public en 1969 (Lima, 2013, 125). Le nouvel édifice du Musée 

situé sur l’avenue Paulista constitue la première œuvre de grande envergure 

architecturale réalisée par Lina Bo Bardi. Il est décrit par Pietro Maria Bardi comme 

« hors des limites » en raison de ses dimensions très importantes mais aussi en raison de 

sa conception globale (Oliveira, 2006, 262). Cette réalisation conféra à Lina Bo Bardi 

une visibilité professionnelle nationale et internationale, occultant en partie, selon 

l’architecte et professeur Zeuler Rocha Mello de Almeida Lima (2013, 122), les plans 

originaux du bâtiment mais encore ses réalisations de la même période. Le choix de 

l’emplacement du nouveau siège du Musée, volonté de Lina Bo Bardi, n’était pas 

anodin : ancien belvédère du Trianon donnant sur le parc du même nom et le Vale do 

Anhangabaú, cet espace constituait un point de référence et de rencontre pour l’élite 

locale de la ville dès le début du XXe siècle (Oliveira, 2006, 261). 

 Lina Bo Bardi, dans l’un de ses textes relatif au Musée d’art de São Paulo, non 

daté et publié après sa mort (Ferraz, 1997) mais dont le contenu autorise à le situer après 

la construction du nouvel édifice et ultérieurement à ses activités des années 1950 et 

1960 à Bahia, donne à voir sa conception du musée de manière générique. Il permet de 

prendre conscience de son apport considérable dans le domaine muséal et, plus 

largement, dans les domaines culturel et artistique de Bahia. Ni sanctuaire, ni lieu de 

mémoire, ni dépôt ou archives des œuvres produites par l’homme, sa conception du 

musée se distanciait très fortement de celle des instances de préservation et de 

conservation du patrimoine historique et artistique, qu’elles fussent régionales ou 

nationales. Les « nouveaux musées » selon Lina Bo Bardi se devaient d’être ouverts, 

dans une reconfiguration du présent et du passé, puisque « entre passé et présent il n’y a 

pas de solution de continuité »336 (Ferraz, 1997). Le rôle du Musée, la solution qu’il 

représentait face à cette impossibilité de continuité entre le présent et le passé était de 

former une atmosphère et une conduite capable de créer chez le visiteur un état mental 

adapté à la compréhension des œuvres d’art indépendamment de leur temporalité. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
d’Ethel Leon (2006) réalisé sur l’Institut d’art contemporain et son école de design industriel, 
dont la création, la direction et l’organisation sont attribués à Pietro Maria Bardi.  
336 Traduction libre d’un extrait de texte de Lina Bo Bardi sur le Musée d’art de São Paulo : 
« Entre passado e presente não há solução de continuidade. ». 
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La fin du Musée est de former une atmosphère, une conduite apte à 
créer chez le visiteur une forme mentale adaptée à la compréhension 
de l’œuvre d’art et, dans ce sens, il n’y a pas de distinction entre une 
œuvre d’art ancienne et une œuvre d’art moderne. Dans un but 
identique, l’emplacement de l’œuvre d’art n’est pas déterminé selon 
un critère chronologique mais présentée presque délibérément dans 
le sens de produire un choc qui suscite des réactions de curiosité et 
de recherche. 337 (Ferraz, 1997) 

 

 Du point de vue architectural, Lina Bo Bardi élabora le nouvel édifice selon les 

critères de flexibilité, de potentielle transformation environnementale et de simplicité. 

En comparant l’architecture du nouveau siège du Musée d’art de São Paulo aux œuvres 

dites monumentales, l’architecte en relève les aspects collectif et civique. Elle indique 

encore utiliser au maximum son expérience acquise lors de ses cinq années passées dans 

le Nordeste, la définissant comme une « leçon d’expérience populaire »338, « une 

expérience de simplification » 339  différente de celle d’un romantisme folklorique 

(Ferraz, 1997). 

 

 

5.3. Les premiers musées brésiliens d’art moderne 

 

 Les premiers musées d’art moderne établis340 dans les centres économique et 

politique du Brésil, le Musée d’art moderne de São Paulo (Museu de Arte Moderna de 

São Paulo - MAM/SP) et le Musée d’art moderne de Rio de Janeiro (Museu de Arte 

Moderna de Rio de Janeiro - MAM/RJ), créés en 1948, présentent, comme ce fut 

également le cas pour le Musée d’art de São Paulo Assis Chateaubriand (1947), une 

caractéristique commune. Leurs fondations respectives furent issues d’initiatives et 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
337 Ibid. : « O fim do Museu é o de formar uma atmosfera, uma conduta apta a criar no visitante 
a forma mental adaptada à compreensão da obra de arte, e nesse sentido não se faz distinção 
entre uma obra de arte antiga e uma obra de arte moderna. No mesmo objetivo a obra de arte 
não é localizada segundo um critério cronológico mas apresentada quase propositadamente no 
sentido de produzir um choque que desperte reações de curiosidade e de investigação. ». 
338 Ibid. : « a lição da experiência popular [...] ». 
339 Ibid. : « experiência de simplificação [...] ». 
340 L’expression « art moderne » en ce qui concerne la fondation des musées dans les années 
1940 est relative à son sens large, c’est-à-dire à la prise en compte de la production artistique 
des avant-gardes mondiales à partir de l’impressionnisme. Ce n’est que plus tardivement, au 
cours du processus d’affirmation des musées, que la référence à l’art abstrait comme « art 
moderne » se consolida (Parada, 1994, 113). 
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d’investissements privés. Après la Seconde Guerre mondiale, les grands groupes de 

presse et les entreprises qui se formèrent intervinrent dans la création des musées 

d’art341. Ces investissements privés constituent une marque temporelle et historique 

dans la transformation du paysage culturel brésilien. 

 En considérant les politiques culturelles dans une conception élargie342 qui ne se 

limite pas à ses objets mais prenant en compte l’ensemble de ses divers aspects et 

acteurs (création, production, diffusion, circulation, échange, étude, recherche, 

conservation et préservation, organisation et législation), l’inauguration de politiques 

culturelles sur un plan national brésilien apparut dans les années 1930343. Il s’agissait 

d’une période de transformations politiques, économiques et culturelles, impliquant 

l’apparition des classes moyennes et du prolétariat sur la scène politique, l’émergence 

de la bourgeoisie, l’industrialisation, l’urbanisation, le modernisme culturel et la 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
341 São Paulo et Rio de Janeiro ne furent toutefois pas les seules villes et Etats du Brésil à 
présenter cette caractéristique d’investissements privés (Santos, 2004, 57-58). D’autres musées 
d’art moderne et postérieurement d’art contemporain brésiliens furent établis selon ce processus. 
Les investissements privés ne provenaient pas uniquement de fonds brésiliens. Les apports 
privés extérieurs participèrent au développement des musées comme mentionné antérieurement 
avec, entre autres, l’investissement de la Fondation Rockefeller. Les politiques 
d’encouragement à la culture qui furent adoptées à partir de 1917 aux Etats-Unis (réduction de 
100% sur le calcul de l’impôt sur le revenu pour les donations de personnes physiques ou 
juridiques) engendrèrent d’importants programmes des fondations privées comme Rockefeller, 
Guggenheim ou Carnegie (Almeida Melo, 2008, 1211). Ces politiques d’encouragement à la 
culture eurent des répercussions au Brésil. 
342  Concernant la relation entre politiques culturelles et développement démocratique des 
sociétés : Canclini, Néstor García, « Políticas culturales : de las identidades nacionales al 
espacio latinoamericano », in Canclini, Néstor García, Moneta, Carlos Juan (dir.), Las industrias 
culturales en la integración latinoamericana, México, Grijalbo, 1999, p. 35-63 ; Canclini, Néstor 
García (dir.), Reabrir espacios públicos. Políticas culturales y ciudadanía, México, Plaza y 
Valdes, 2001. 
343 Ce mouvement inaugural des politiques culturelles fut lié à la gestion du ministre Gustavo 
Capanema qui dirigea le secteur national de la culture sous le gouvernement de Getúlio Vargas. 
Période à la fois autoritaire et répressive propre à un gouvernement de régime dictatorial 
(censure, oppression, répression), et de construction des politiques culturelles avec 
l’implantation de nouvelles législations, la création de nouvelles institutions et d’organismes 
culturels centrés sur le développement et la diffusion des activités artistiques et culturelles 
nationales (Almeida Melo, 2008, 1209). Le Ministère de l’éducation et de la santé fut créé en 
1930, avec, entre 1935 et 1938, le développement du Département de la culture de la Préfecture 
de la ville de São Paulo. Les innovations apportées par Mário de Andrade dans ce département 
se répercutèrent au-delà de sa circonscription municipale, notamment avec ses propositions 
d’une définition plus ample de la culture ne se limitant pas aux disciplines des beaux-arts, mais 
en prenant en compte les différents domaines de la culture comme celui, entre autres, des 
cultures populaires.  
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construction d’un Etat national centralisé344. L’Etat Nouveau et son gouvernement 

agirent de manière à se constituer, dès le début des années 1930, comme autorité 

centrale en matière de culture. Parallèlement, le domaine de la culture se tourna vers 

l’Etat afin de résoudre les divergences importantes en présence quant aux 

problématiques d’une esthétique de renouvellement, de la place du Brésil sur un plan 

culturel international et du sens de l’identité brésilienne (Williams, 2001, 259). 

 La période démocratique de 1945 à 1964 fut le cadre d’un développement sans 

précédent de la culture brésilienne. Elle ne fut pourtant pas accompagnée d’un 

développement similaire des politiques culturelles nationales, à l’exception du Service 

du patrimoine historique et artistique national (SPHAN) créé antérieurement. L’intense 

transformation de la société brésilienne qui eut lieu au cours de la période de l’après-

guerre participa à la diminution du contrôle de l’Etat sur les acteurs, les producteurs et 

les consommateurs du domaine culturel, engageant une nouvelle autonomie de ses 

acteurs. Ces transformations se manifestèrent par le mouvement massif de capitalisation 

des médias, l’accroissement de leur audience, l’urbanisation, le développement des 

universités, la professionalisation des secteurs culturels et l’apparition de nouveaux 

producteurs, critiques et consommateurs. Et à noter encore par l’augmentation très 

importante de la philanthropie privée, les nouvelles orientations esthétiques dans 

lesquelles s’engagèrent les avant-gardes avec, notamment, l’abstraction, qui constitua 

une esthétique peu exploitable par l’Etat (Williams, 2001, 259-260). Ce fut dans ce 

contexte que débuta l’introduction d’investissements privés dans le domaine de la 

culture, avec l’établissement de nouveaux musées, parmi lesquels les musées d’art 

moderne de São Paulo et de Rio de Janeiro345. 

  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
344 Selon la conception élargie mentionnée, les périodes du Brésil Colonial, du Second Empire 
et de la Vieille République (1889-1930) ne présentèrent pas de politiques culturelles, ce qui ne 
signfie pas pour autant l’absence d’actions culturelles. 
345 Parmi les investisseurs privés, les villes de São Paulo et de Rio de Janeiro bénéficièrent des 
actions et du soutien du magnat de la presse Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira de 
Melo, des industriels Francisco Matarazzo Sobrinho (Ciccillo Matarazzo) et Raymundo Ottoni 
de Castro Maya, de l’ingénieur italien Franco Zampari arrivé au Brésil en 1922, ami de Ciccillo 
Matarazzo et fondateur à São Paulo du Teatro Brasileiro de Comédia (1948) ainsi que de la 
Companhia Cinematográfica Vera Cruz (1949), et du couple Paulo Bittencourt et Niomar 
Moniz Sodré, responsable du périodique Correio da Manhã fondé par Edmundo Bittencourt et 
qui fut publié à Rio de Janeiro de 1901 à 1974. 
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 Le Musée d’art moderne de São Paulo 

 

 Dès la fin des années 1940 et le début des années 1950, le Musée d’art de São 

Paulo Assis Chateaubriand devint un centre culturel pour la ville de São Paulo. Son 

développement et son succès immédiat poussa Ciccillo Matarazzo à créer rapidement 

son propre centre d’art dans la même ville, projet soutenu par Nelson A. Rockefeller et 

le Museum of Modern Art (MoMA) de New York (Lima, 2013, 46). Ciccillo Matarazzo 

(1898-1977), neveu du conte Francisco Matarazzo (1854-1937), entrepreneur italien à 

l’origine de l’un des complexes industriels brésiliens les plus importants, vécu de l’âge 

de dix à vingt ans en Europe où il fut envoyé pour se former. Suite au démembrement 

du conglomérat des industries métallurgiques familiales, Ciccillo Matarazzo devint 

l’unique propriétaire de la société Metalúrgica Matazzo-Metalma (Enciclopédia Itaú 

Cultural, Ciccillo Matarazzo). 

 Issu de l’initiative privée de Ciccillo Matarazzo, le Musée d’art moderne de São 

Paulo (Museu de Arte Moderna de São Paulo - MAM/SP), fondé en 1948 selon le 

modèle du Museum of Modern Art (MoMA) de New York346, et aux statuts de musée 

privé à but non lucratif, fut inauguré en 1949 avec l’exposition Do Figurativismo ao 

Abstracionismo organisée par le critique d’art belge Léon Degand, promoteur d’art 

abstrait. Première exposition collective d’art non-figuratif présentée au Brésil, elle 

contenait les œuvres de Hans Arp, Alexander Calder, Robert Delaunay, Vassily 

Kandinsky, Francis Picabia, Victor Vasarely, Flexor, Hans Hartung, Fernand Léger, 

Alberto Magnelli, Joan Miró, Pierre Soulages et, parmi les artistes brésiliens, les œuvres 

de Cícero Dias et de Waldemar Cordeiro (Glaisen, 2009, 53). 

 Voué à l’art abstrait et soutenant l’émergence de l’art concret brésilien, le Musée 

d’art moderne de São Paulo qui, à ses débuts, ne détenait pas de politique d’acquisition 

ni de valorisation du patrimoine, constitua un espace de diffusion des nouvelles 

expériences esthétiques d’auteurs contemporains, nationaux et internationaux. Cette 

diffusion s’appuya sur des expositions, des cours d’histoire de l’art et la publication de 

catalogues. Comme ce fut le cas pour le Musée d’art de São Paulo, et selon le modèle 

du Museum of Modern Art de New York (MoMA), le Musée d’art moderne était avant 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
346 La fondation en 1929 du Museum of Modern Art (MoMA) de New York, qui avait comme 
objectif une légitimation de l’art contemporain aux Etats-Unis dans un contexte de rejet du 
passé européen, revient à l’initiative privée de treize femmes parmi lesquelles Abby Aldrich 
Rockefeller (Selbach, 2007).  
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tout orienté autour de questions didactiques. Il correspondait à un centre d’art 

comportant des salles d’expositions mais aussi une bibliothèque, un bar et un espace de 

projection de films. Caractéristique des premiers musées d’art moderne créés au Brésil, 

le Musée d’art moderne de São Paulo ne détenait à ses débuts qu’une collection limitée, 

constituée à partir de celles, personnelles, de son président Ciccillo Matarazzo347 et de 

son épouse Yolanda Penteado, ainsi que de donations de Nelson A. Rockefeller 

(Enciclopédia Itaú Cultural, Museu de Arte Moderna de São Paulo). 

 A partir de la fin des années 1940, la vie culturelle de la ville de São Paulo 

n’était plus ce qu’elle était une dizaine d’années auparavant. Les domaines de 

l’architecture et du design se développèrent rapidement. Une nouvelle génération 

d’artistes et d’architectes se constitua, se distinguant du groupe hégémonique de Rio de 

Janeiro, soutenue par l’arrivée d’architectes provenant d’Europe et du marché de la 

construction en pleine expansion. Le Musée d’art de São Paulo Assis Chateaubriand, le 

Musée d’art moderne de São Paulo ainsi que la Biennale Internationale de São Paulo 

(Bienal Internacional de São Paulo) créditèrent la ville d’une visiblité nationale et 

internationale. La Biennale Internationale de São Paulo, rattachée à ce moment au 

Musée d’art moderne, fut établie par Ciccillo Matarazzo au début des années 1950 selon 

le modèle de la Biennale de Venise. Sa première édition qui eut lieu en 1951348 

constitua la première exposition internationale d’art moderne réalisée hors des centres 

culturels européens et nord-américains.  

 L’effervescence du domaine artistique liée à ses nouvelles institutions créèrent 

toutefois une rivalité entre les deux musées récemment créés. Le Musée d’art de São 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
347 La collection de Ciccillo Matarazzo présentait initialement majoritairement des œuvres d’art 
dites « académiques ». Le contact avec Léon Degand et l’écrivain, critique d’art, sociologue et 
professeur Sérgio Milliet (1898-1966), influença largement Ciccillo Matarazzo qui intégra 
ensuite dans la collection du Musée des œuvres liées aux différents mouvements modernistes. 
Sérgio Milliet était l’un des principaux acteurs du Musée d’art moderne de São Paulo. Il en fut 
le directeur de 1952 à 1957. Il fut également le directeur des deuxième, troisième et quatrième 
Biennale Internationale de São Paulo. Il participa aussi, en 1922, à la Semaine d’art moderne. 
348 Les prix décernés lors de la première édition de la Biennale de São Paulo en 1951 furent 
attribués à l’artiste et architecte suisse Max Bill (1908-1994) pour sa sculpture Unité Tripartite 
(1948-1949) et, dans la catégorie jeune peintre national, à l’artiste brésilien Ivan Serpa (1923-
1973) pour son œuvre Formas (1951). Max Bill, qui fit partie des fondateurs et professeur de la 
Hochschule für Gestaltung Ulm, contribua largement au développement du concrétisme 
brésilien. Pietro Maria Bardi, après une première rencontre en 1945 à Milan, lui consacra une 
rétrospective au Musée d’art de São Paulo en mars 1951, quelques mois avant la Biennale de 
São Paulo, où l’œuvre primée fut déjà présentée (Braschi, 2012, 11-13). 
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Paulo se trouva dans une compétition difficile avec le Musée d’art moderne de São 

Paulo et la Biennale de São Paulo. Cette dernière fut le cadre de divergences entre ses 

organisateurs et le couple Bardi qui lui reprochait la reproduction du modèle de la 

Biennale de Venise considérée comme autocrate (LIMA, 2013, 66-67). 

 Le Musée d’art moderne de São Paulo rencontra également des difficultés. Elles 

furent générées par les mésententes entre son fondateur et ses directions successives, 

ainsi que par la création de la Biennale de São Paulo, première bénéficiaire des apports 

financiers du Musée. En 1963, ces désaccords conduisirent à la fermeture du Musée 

d’art moderne de São Paulo. La collection du Musée fut attribuée à l’Université de São 

Paulo, à l’origine de l’établissement du premier musée d’art contemporain du Brésil à 

caractère universitaire et public, le Musée d’art contemporain de l’Université de São 

Paulo (Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo - MAC/USP) 

inauguré la même année349. 

 

 

 Le Musée d’art moderne de Rio de Janeiro 

 

 Le Musée d’art moderne de Rio de Janeiro (Museu de Arte Moderna de Rio de 

Janeiro - MAM/RJ) fondé en 1948 dans la capitale brésilienne comme institution privée 

provient de l’initiative et de l’appui d’un consortium constitué d’entrepreneurs, 

d’industriels et de banquiers, présidé par l’industriel et collectionneur Raymundo Ottoni 

de Castro Maya (1894-1968) et soutenu par des personnalités de la ville comme 

Rodrigo Melo Franco de Andrade, Paulo Bittencourt, Niomar Moniz Sodré, entre 

autres. A la différence des musées de São Paulo, la première phase du Musée d’art 

moderne de Rio de Janeiro fut limitée à l’occupation d’espaces du nouveau bâtiment de 

la banque Banco Boavista. La première exposition du Musée, marque inaugurale de sa 

création qui eut lieu en 1949, comportait un ensemble d’œuvres provenant de 

collections privées offertes pour la plupart d’entre elles afin de constituer la collection 

initiale du Musée. Isolé dans un édifice bancaire, proposant des activités qui se 

limitaient à des réunions de personnalités cultivées et de conférences de critique d’art, le 

Musée d’art moderne de Rio de Janeiro n’atteignit pas, à ses débuts, de répercussion 

notable auprès du public (Parada, 1994, 115). 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
349 La collection du Musée d’art contemporain de l’Université de São Paulo comporta également 
les œuvres primées des différentes éditions de la Biennale de São Paulo jusqu’en 1961. 
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 Transféré provisoirement en 1952 dans un espace improvisé entre les pilotis du 

bâtiment du Ministère de l’éducation, le Musée d’art moderne de Rio de Janeiro intégra 

en 1958 son siège définitif. Sa construction débuta au début des années 1950 sur un 

terrain cédé par la préfecture et prit fin en 2006 avec le bâtiment du Teatro VivoRio. Le 

projet du siège fut attribué à l’architecte Affonso Eduardo Reidy (1909-1964) et 

l’aménagement des jardins à Roberto Burle Marx (1909-1994). L’édifice projeté 

comprenait trois espaces : le Bloco-Escola inauguré dans les années 1950, le Bloco de 

Exposições dans les années 1960 et le Bloco-Teatro terminé au début des années 2000, 

plus de quarante ans après le décés d’Affonso Reidy350. 

 Ce fut à partir des années 1950, sous la direction de Niomar Muniz Sodré (1916-

2003)351, que le Musée d’art moderne de Rio de Janeiro entra dans une phase 

dynamique et qu’il rejoignit les modèles du Musée d’art moderne de São Paulo et du 

Museum of Modern Art (MoMA) de New York. Elle convia notamment l’architecte 

Affonso Eduardo Reidy pour projeter le nouveau siège du Musée. Ce fut Carmen 

Portinho (1903-2001), ingénieur et militante féministe352 qui assuma la construction du 

bâtiment. Considéré en 1954 comme institution d’utilité publique par le gouvernement 

fédéral, le Musée d’art moderne de Rio de Janeiro se distingua par l’insertion du design 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
350 Les dates de construction du siège définitif du Musée d’art moderne de Rio de Janeiro ainsi 
que celles de ses différents espaces et leur inauguration respective varient très largement selon 
les sources consultées. 
351 Niomar Muniz Sodré : épouse de Paulo Bittencourt, directeur et propriétaire du Correio da 
Manhã, quotidien emblématique de Rio de Janeiro. 
352 Carmen Portinho, troisième femme formée comme ingénieur au Brésil, suivit ses études 
d’ingénieur civile à l’Ecole polytechnique de l’Université de Rio de Janeiro, dénomée à partir 
des années 1930 Université du Brésil. En 1930, Carmen Portinho suivit le premier cours 
d’urbanisme du pays et obtint ultérieurement une bourse du Conseil britannique pour réaliser un 
stage au sein des commissions de reconstruction et de réaménagement des villes détruites par la 
guerre. Elle fut responsable jusqu’en 1962 de la construction du projet architectonique de son 
mari l’architecte Affonso Eduardo Reidy, l’ensemble résidentiel Pedregulho à Rio de Janeiro. 
Elle assuma comme ingénieur la construction du siège du Musée d’art moderne de Rio de 
Janeiro et créa en 1966 l’Ecole supérieure de design industriel (Escola Superior de Desenho 
Industrial - Esdi), institution pionnière qu’elle dirigea durant vingt années jusqu’à son 
incorporation à l’Université de l’Etat de Rio de Janeiro. Carmen Portinho milita dans les 1920 et 
1930 pour la reconnaissance professionnelle des femmes. En 1919, elle participa à 
l’organisation du mouvement des suffragettes et en 1932, à la création de l’Union universitaire 
féminine (União Universitária Feminina). En 1937 elle soutint la création de l’unique entité 
professionnelle composée de femmes, l’Associação Brasileira de Engenheiras e Arquitetas 
(ABEA) (CPDOC, Carmen Portinho). 
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et du dessin industriel et par sa vocation éducative. Il comportait dès la deuxième moitié 

des années 1950 une cinémathèque et un atelier de gravure. 

 L’un des aspects à relever du Musée d’art moderne de Rio de Janeiro, 

constituant l’une des caractéristiques des musées brésiliens établis dans les années 1950 

et 1960 (Santos, 2004, 57-58), fut son rôle éducationnel. Alors que le Musée d’art de 

São Paulo développa des expositions didactiques (cours d’histoire de l’art en images 

présentés sur panneaux), le Musée d’art moderne de Rio de Janeiro proposa des ateliers 

et des cours adressés tout autant aux enfants qu’aux adultes. Ce dernier constitua un 

cadre formatif pour de nombreux artistes qui jouèrent ensuite un rôle important dans 

l’émergence de nouvelles expériences esthétiques. 

 L’initiative des cours proposés par le Musée d’art moderne de Rio de Janeiro 

revient au Groupe Frente (Grupo Frente), fondé par les artistes Aluíso Carvão, Carlos 

Val, Décio Vieira, Ivan Serpa, Lygia Clark, Lygia Pape et Vincent Ibberson, groupe 

auquel adhérèrent postérieurement Hélio Oiticica, Franz Weissmann et Abraham 

Palatnik. La majorité des artistes mentionnés suivirent les cours proposés par le Musée 

d’art moderne de Rio de Janeiro auprès de l’artiste peintre et graveur Ivan Serpa (1923-

1973). Ce dernier joua un rôle important dans la formation des artistes de Rio de Janeiro 

et de la vie artistique et culturelle de la ville. Il créa en 1954 le Groupe Frente avec le 

soutien des critiques d’art Ferreira Gullar et Mário Pedrosa. Ivan Serpa, considéré 

comme l’un des précurseurs de l’abstraction géométrique brésilienne353, primé lors de la 

première édition de la Biennale de São Paulo en 1951, en fut l’un des personnages clé 

jusqu’à la dissolution du groupe en 1956 (Glaisen, 2009, 54). 

 A partir de la seconde moitié du XXe siècle, le Musée d’art moderne de Rio de 

Janeiro devint un centre de réception de conférences internationales ainsi que des 

groupes et mouvements précurseurs de l’art brésilien des années 1950 et 1960. En 1955 

le Musée présenta les œuvres du Groupe Frente, en 1957 l’exposition nationale d’art 

concret et, en 1959, l’exposition d’art néoconcret. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
353 L’un des aspects du Groupe Frente le différenciant des expériences esthétiques des artistes de 
São Paulo réside dans son postulat de liberté de création, sans domination d’un style unique. 
L’élément fondateur de ses adhérents fut le rejet de la peinture moderniste figurative brésilienne 
et de ses revendications nationalistes. Le Groupe Frente se distancia des théories concrètes de 
l’artiste emblématique Max Bill. Le langage géométrique constitua ainsi un terrain 
d’expériences et de questionnements, position critiquée par le groupe concret de São Paulo. Ce 
fut cette autonomie qui engendra des développements propres et singuliers des artistes du 
Groupe Frente (Glaisen, 2009, 55). 
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5.4. Les musées et collections universitaires 
 

 L’incorporation de la collection du Musée d’art moderne de São Paulo à 

l’Université de São Paulo ne fut pas un cas isolé. Il en fut de même avec le Musée royal 

devenu Musée national, incorporé en 1946 à l’Université de Rio de Janeiro ainsi 

qu’avec le Musée pauliste, intégré en 1963 à l’Université de São Paulo. L’insertion de 

collections appartenant à des institutions muséales au sein d’établissements 

universitaires renvoie à des temps antérieurs. Collections, musées et universités ont une 

histoire commune depuis plusieurs siècles. La constitution et l’intégration de collections 

au sein des universités sont indissociables de l’histoire des établissements des 

universités. Marta C. Lourenço (2005, 3) le précise dans la première partie de sa thèse 

de doctorat relative aux collections et aux musées des universités en Europe. Elle 

affirme en effet que toutes les universités détiennent des collections354, quelques soient 

leurs organisations et leurs origines respectives355. 

 Cet aspect, moins présent dans les études sur la création des musées, fait 

toutefois entièrement partie du domaine muséal et constitue un champ d’études 

spécifique. Ce domaine présente des développements récents et déterminants, en raison 

des questions de gestion particulière que les collections universitaires requièrent, ainsi 

qu’à son association aux réflexions relatives à la « crise » des musées, aux 

questionnements de la fin du XXe siècle et du début du XXIe siècle sur la finalité et 

l’avenir des musées et au rôle des universités356.  

 Ces nouveaux développements intervinrent à partir des années 1980 avec la 

création d’associations nationales relatives aux musées universitaires. Sur un plan 

international, l’International Committee for University Museums and Collections 

(UMAC), sous-comité du Conseil International des Musées (ICOM) voué aux musées et 

aux collections universitaires, fut créé en 2001. Il attribua une reconnaissance et une 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
354 Traduction libre : « All universities have collections ». 
355 L’Ashmolean Museum ouvert en 1863 dans le centre historique d’Oxford est considéré 
comme le premier musée universitaire. 
356 L’ouvrage de la conservatrice et historienne de l’art Catherine Grenier (2013) intitulé La Fin 
des musées ? est représentative des questionnements actuels sur les établissements muséaux. 
Elle y développe entre autres le concept de « musée-campus » ou musée polymorphe comme 
alternative au modèle muséal. En France, les transformations des universités alimentent 
largement les réflexions sur les collections et les musées universitaires et les nouveaux rôles que 
ces derniers pourraient être engagés à intégrer au sein de leurs institutions respectives. 
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identité distincte aux musées universitaires dans les milieux professionnels (Lourenço, 

2005, 7). 

 La présence de musées et de collections au sein des universités varient selon 

chaque établissement et pays. En Europe, les universités rassemblèrent des objets d’art, 

des objets religieux et des antiquités pour des raisons de prestige et de statut social. 

Elles commandèrent aussi des objets d’art comme ornementation de leurs espaces 

intérieurs et extérieurs, agissant de manière similaire à d’autres institutions privées ou 

publiques. Ce fut à partir du XVIe siècle que les universités constituèrent leurs 

collections dans un but d’enseignement et de recherche, de construction et de 

transmission des connaissances selon les diverses disciplines présentes. Ce processus est 

identique pour les académies, les facultés et les écoles d’enseignement supérieur. 

 Les collections universitaires pouvaient être accessibles au public, comme ce fut 

le cas pour l’Ashmolean Museum à Oxford, devenu postérieurement un musée d’histoire 

de la science (Ferriot, 2004)357. Les premiers musées universitaires correspondaient aux 

cabinets de curiosités : y étaient conservé, classé et exposé un ensemble de 

« curiosités », spécimens d’histoire naturelle, monnaies, médailles, instruments et 

œuvres d’art, dédiés à tous les aspects des savoirs. 

 Au Brésil, la constitution de collection au sein des académies et des écoles des 

beaux-arts, des lycées des arts et métiers, puis des universités (développement proposé 

dans la première partie de cette étude), était étroitement liée au mode d’enseignement 

spécifique de ces institutions. En effet, l’enseignement de l’Ecole des Beaux-Arts de 

Bahia par exemple, qui était basé sur la copie des modèles de l’Antiquité classique et de 

la Renaissance, avait recours à des œuvres originales et à des reproductions, parmi 

lesquelles des plâtres importés d’Italie et de France. En ce qui concerne le Lycée des 

arts et métiers de Bahia, il présenta de la fin du XIXe siècle jusqu’en 1938 une galerie 

d’art constituée d’une grande partie des œuvres de la collection de Jonathas Abbott, 

avant son attribution au Musée d’art de Bahia. 

 L’établissement des musées et des collections universitaires est relatif à des 

contextes particuliers et distincts. Un exemple probant de ces particularités est la 

création du Musée d’art contemporain de l’Université de São Paulo, référence mondiale 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
357 En utilisant le terme de « préhistoire » des musées universitaires, Dominique Ferriot (2004), 
professeur des universités au Conservatoire national des arts et métiers, mentionne dans son 
article Musées et collections universitaires en Europe la constitution de collections au sein des 
universités comme support à l’enseignement dès le XIVe siècle. 
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parmi les musées universitaires d’Amérique latine conjointement à ceux des Etats-Unis. 

La particularité de son établissement est qu’il ne fut pas créé comme propre initiative et 

projet de l’Université de São Paulo. Comme le présente le curateur et professeur 

Domingos Tadeu Chiarelli (2011, 241) dans son article A arte, a USP e o devir do 

MAC, l’existence du Musée d’art contemporain de l’Université de São Paulo est due au 

fait de l’attribution de la collection de l’ancien Musée d’art moderne de São Paulo à 

l’Université. Cette collection comportait des œuvres d’art nationales et internationales 

couvrant les cinq premières décennies du XXe siècle, sans préparation ni même sans 

intérêt particulier de l’institution universitaire à l’administrer. Chiarelli associe ce 

désintérêt à l’incapacité de l’Université à reconnaître non seulement son musée d’art 

contemporain, mais l’ensemble de ses institutions muséales, comme de véritables 

centres de production de connaissances, les reléguant au domaine de diffusion 

culturelle. 

 La situation marginale du Musée d’art contemporain de l’Université de São 

Paulo telle que présentée par Chiarelli (2011, 242) relève de l’absence de 

reconnaissance par la société brésilienne et, par conséquent par l’Université, des arts 

plastiques et plus largement de l’histoire de l’art comme domaine de connaissance 

autonome. Cette situation serait, selon ce dernier, tributaire de l’histoire du Brésil qui 

disqualifia socialement le travail manuel, le travail des artistes et leur production, en 

raison de son système social qui fut basé sur l’esclavage. 

 La problématique de l’attribution du travail manuel aux esclaves au cours des 

périodes du Royaume uni de Portugal, du Brésil et des Algarves (1815-1822) et de 

l’Empire du Brésil (1822-1889) dans sa relation avec le développement de 

l’enseignement artistique a été présenté dans la première partie de cette étude. Cette 

attribution, qui engendra un clivage entre les arts mécaniques et les art libéraux dès les 

débuts de l’établissement de l’enseignement artistique au sein de l’Académie impériale 

des Beaux-Arts, semble ainsi avoir influencé la reconnaissance du domaine des arts 

comme domaine de connaissance autonome et de sa réelle insertion académique comme 

domaine scientifique. Cette situation pourrait encore expliquer le nombre limité de 

publications d’envergure consacrées à l’histoire de l’art brésilien et l’absence de manuel 

d’histoire de l’art brésilien, tel qu’indiqué par Gaudêncio Fidelis, fondateur et ancien 

directeur du Musée d’art contemporain de Rio Grande do Sul (Bueno, Fidelis, Freire, 

Poinsot, 2013, 226). 
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 La relation entre les institutions muséales et l’Université fédérale de Bahia 

présente des aspects fort différents de celle mentionnée entre l’Université de São Paulo 

et son musée d’art contemporain. L’Université de Bahia et, à partir de 1950, 

l’Université fédérale de Bahia, après son processus de fédéralisation, occupa une place 

centrale dans le développement culturel de Bahia des années 1950. Ce processus passa 

par l’instauration des institutions culturelles de l’Etat et de ses institutions muséales. Il 

s’agit d’un rôle aux actions diverses, graduelles, dont les influences se répercutèrent 

jusque dans les années 1980. Liées aux interventions personnelles des acteurs de 

l’Université et de ses écoles, ainsi qu’aux initiatives personnelles de son recteur Edgard 

Santos, ces actions intervinrent dans différents secteurs des domaines culturels. 

 Les musées de l’Université fédérale de Bahia, reconnus officiellement comme 

organes complémentaires, sont le Musée d’art sacré (Museu de Arte Sacra) fondé en 

1957 et inauguré en 1959, le Musée afro-brésilien (Museu Afro-Brasileiro - MAFRO) 

inauguré en 1982 par la directrice du CEAO, créé dans les années 1970 à partir de la 

conception de Pierre Verger et de la collection du Centre d’études afro-orientales 

(Centro de Estudos Afro-Orientais - CEAO), et le Musée d’archéologie et d’ethnologie 

(Museu de Arqueologia e Etnologia - MAE) établi en 1983358. 

 Il est intéressant de noter que l’étude effectuée par Roberta Smania Marques et 

Rejâne Maria Lira da Silva (2011, 71) sur les musées universitaires de l’Université 

fédérale de Bahia ne prend pas en compte le Musée d’art sacré de l’Université fédérale 

de Bahia, en raison de l’absence de divulgation de connaissances scientifiques à son 

égard. Elle ne néglige pas pour autant sa portée comme institution muséale universitaire 

et sa considération comme musée d’art sacré parmi les plus importants d’Amérique 

latine. Cette remarque permet de faire un lien avec la question de la reconnaissance des 

disciplines artistiques et de l’histoire de l’art comme domaine de production de 

connaissances scientifiques relatée quant au Musée d’art contemporain de São Paulo. Le 

Musée d’art sacré de l’Université fédérale de Bahia fut établi dans un contexte différent, 

dans le sens d’une institution qui fut projetée par le recteur de l’Université, marquant un 

réel intérêt de l’intégrer parmi les divers établissements de l’Université et de 

l’administrer. 

 D’autres éléments relatifs à la constitution de collections, dont les initiatives 

souvent personnelles reviennent aux acteurs de l’Université fédérale de Bahia, 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
358 L’Université fédérale de Bahia détient d’autres entités muséales sans pour autant leur avoir 
attribué une reconnaissance officielle (Marques, Silva, 2011, 71). 
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professeurs et directeurs des nouvelles entités artistiques créées dans les années 1950 

entre autres. Ces initiatives de la période des années 1950 au début des années 1960 ne 

constituèrent toutefois pas, ultérieurement, d’entité muséale universitaire. 

 L’existence d’un musée du théâtre établi de manière informelle par Martim 

Gonçalves au sein de l’Ecole de théâtre de l’Université fédérale de Bahia reste difficile 

à déterminer. Dans sa thèse de doctorat relative à Martim Gonçalves et l’Ecole de 

théâtre de l’Université fédérale de Bahia, Jussilene Santana (2011, 164) fait référence 

aux activités du musée des objets du quotidien populaire et à la création de secteurs de 

documentation dramatique, parmi lesquels une bibliothèque et un musée. Le musée des 

objets du quotidien populaire fait-il référence au Musée d’art populaire de Bahia (Museu 

de Arte Popular - MAP), au Centre d’études de travaux artisanaux (Centro de Estudos 

do Trabalhados do Artesanato) de Bahia projetés par Lina Bo Bardi, à la collection 

particulière de Martim Gonçalves ou encore au fonds et aux archives de l’exposition de 

théâtre et danses populaires qu’il coorganisa avec Roger Bernardet et qui fut présentée 

en Europe en 1957 et 1958359 ? Cette collection aurait-elle un lien avec les objets du 

quotidien de l’Ecole de théâtre prêtés pour l’exposition Bahia de 1959 conçue par 

Martim Gonçalves360 ? Concernant le musée de l’Ecole de théâtre, il semble avoir été 

l’un des projets de Martim Gonçalves, pensé entre 1956 et 1957 selon le modèle des 

institutions dont il prit connaissance lors de ses séjours à l’étranger. 

 Sans précision sur l’existence d’un musée du théâtre, celle de la collection d’art 

populaire du scénographe, fondateur et premier directeur de l’Ecole de théâtre de 

l’Université fédérale de Bahia Eros Martim Gonçalves est toutefois avérée361. Cette 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
359 L’exposition de culture populaire, intitulée Théâtre et danses populaires au Brésil, devait 
initialement avoir lieu au siège de l’Alliance française à Paris en janvier 1957, en accord avec la 
direction du Théâtre des Nations qui souhaitait l’intégrer à l’inauguration du quatrième Festival 
International de Théâtre. L’exposition qui contenait une cinquantaine de photographies de 
Marcel Gautherot documentant des scènes performatives populaires brésiliennes (processions, 
danses, rituels, entre autres) fut présentée dans le foyer du Théâtre Sarah Bernhardt du 23 au 31 
mars 1957. Entre juin et septembre de la même année, l’exposition fut présentée au Museum für 
Völkerkunde à Vienne, sous l’intitulé d’exposition du folklore dramatique brésilien, puis en 
février  au sein de la librairie Al Ferro di Cavallo à Rome, sous la dénomination d’exposition de 
photographies de danses dramatiques brésiliennes (Santana, 2011, 144-149). 
360 Zeuler R. M. de A. Lima (2013, 92) indique dans la présentation et la critique de l’exposition 
Bahia que les objets ordinaires qui en firent partie furent prêtés par des collectionneurs de 
Salvador et l’Ecole de théâtre. 
361 Des doutes persistent toutefois sur le statut et l’établissement de la collection de Martim 
Gonçalves et, par conséquent, sur son lien avec l’Université fédérale de Bahia. 
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collection constitue aujourd’hui encore, avec celle de l’architecte Lina Bo Bardi, 

conceptrice et première directrice du Musée d’art moderne de Bahia, la collection d’art 

populaire de l’espace d’art, de culture et de mémoire dénommé Solar Ferrão ou Centre 

culturel Solar Ferrão. Ce dernier est situé dans un édifice du centre historique de la ville 

de Salvador, intégré aux biens culturels du Service du patrimoine historique et artistique 

national en 1938, actuel Institut du patrimoine historique et artistique national 

(IPHAN)362. La collection réunit un ensemble d’objets et d’artefacts utilitaires et 

figuratifs représentatifs de la culture populaire du Nordeste. 

 Une étude spécifique sur les objets de la collection de Martim Gonçalves et de 

Lina Bo Bardi serait à réaliser. Les informations recueillies au cours de cette recherche 

ne permettent effectivement pas de retracer avec précision et certitude leurs trajectoires 

respectives, qui furent très probablement en partie communes ou du moins 

s’entrecroisèrent à certains moments. Un des points de croisement initial pourrait 

correspondre à l’exposition d’art populaire intitulée Bahia, organisée et conçue par 

Martim Gonçalves, représentant de l’Ecole de théâtre de l’Université fédérale de Bahia, 

avec la collaboration de Lina Bo Bardi, présentée en 1959 dans le cadre de la cinquième 

Biennale de São Paulo. 

 L’exposition avait comme objectif de révéler au moyen d’une « présentation 

théâtrale » les racines populaires de la culture de Bahia en contraste avec les courants 

cosmopolites de la Biennale de São Paulo (Lima, 2013, 92-94). Elle fut soutenue et 

encouragée par le recteur Edgard Santos et son Université, promue par le gouvernement 

de Juracy Magalhães et le groupe Chateaubriand, avec la collaboration de Vivaldo da 

Costa Lima, l’un des premiers collaborateurs et chercheurs du Centre d’études afro-

orientales de l’Université fédérale de Bahia (CEAO). Elle bénéficia des expériences 

antérieures de l’anthropologue Darcy Ribeiro au début des années 1950 avec le Musée 

indigène (Museu Indígena) et le Musée d’art populaire de Recife (Museu de Arte 

Popular). 

 L’exposition contenait : des projections de diapositives retraçant en images les 

aspects historiques et traditionnels de la culture de Bahia, accompagnées d’une diffusion 

sonore de musique afro-brésilienne, des photographies, des objets du quotidien (hamacs, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
362 Le Centre culturel Solar Ferrão contient également la collection des Plásticas Sonoras du 
musicien, compositeur, professeur et créateur d’instruments de musique Walter Smetak (1913-
1984). Celui-ci participa très activement aux Séminaires libres de musique de l’Université 
fédérale de Bahia, aux côtés du compositeur Hans-Joachim Koellreutter. 
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jouets, ustensils de cuisine), des objets de plus grande dimension (barques sculptées), 

des vêtements de cuir utilisés par les éleveurs de bétail, des textiles des religions afro-

brésiliennes, une vitrine avec les objets les plus délicats en céramique, entre autres 

(Lima, 2013, 93). Des danses afro-brésiliennes interprétées par des acteurs et des 

étudiants des Ecoles de l’Université fédérale de Bahia furent également présentées lors 

de l’ouverture de l’exposition, sans omettre la mise en espace de l’ensemble des 

éléments de l’exposition qui pourrait être, elle-même, un sujet d’étude spécifique. 

 Jussilene Santana (2009, 5), relate la complicité et le travail de collaboration que 

Lina Bo Bardi entretint avec Martim Gonçalves dans le cadre de l’Ecole de théâtre de 

l’Université fédérale de Bahia, de l’Ecole des enfants du Musée d’art moderne de Bahia 

et de l’exposition Bahia de 1959. Elle relaie également l’information indiquant que la 

collection constituée pour l’exposition mentionnée et établie par Martim Gonçalves fut 

celle qui initia le Musée d’art populaire créé en 1963363. Toutefois, l’article, dont le 

sujet ne relève pas de la constitution de cette collection, ne permet pas de connaître avec 

plus de précisions son origine. 

 Une partie de ces objets, parmi lesquels ceux de la collection privée de Martim 

Gonçalves, furent réutilisés postérieurement dans les projets de Lina Bo Bardi. Ils furent 

par ailleurs intégrés au début des années 1960 dans les expositions du Projeto Unhão 

avec le Musée d’art moderne de Bahia (Museu de Arte Moderna - MAM/BA) et le 

Musée d’art populaire (Museu de Arte Popular - MAP). L’exposition Nordeste qui se 

tint en 1963 dans le Musée d’art populaire à Salvador, correspondant à un élargissement 

de l’exposition Bahia de 1959, contenait une partie de ces objets (Lima, 2013, 108). En 

1969, le nouveau siège du Musée d’art de São Paulo (Museu de Arte de São Paulo - 

MASP), projeté et conçu par Lina Bo Bardi, fut ouvert au public avec une large 

exposition temporaire intitulée A Mão do Povo Brasileiro364. Cette dernière comportait 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
363 L’article de Jussilene Santana (2009) intitulé Cumplicidades e Parcerias : Lina Bo Bardi e 
Martim Gonçalves na Escola de Teatro da Universidade da Bahia, na Escola da Criança do 
MAMB e na Expo Bahia da V Bienal de São Paulo, antérieur à la thèse de doctorat de l’auteure 
(2011) largement citée dans la première partie de cette étude, fait partie des communications 
présentées dans le cadre de l’événement 50 anos de Lina Bo Bardi na Encruzilhada da Bahia e 
do Nordeste organisée à Salvador du 2 au 5 décembre 2009 en commémoration du 
cinquantenaire de la présence de l’architecte à Bahia (1958-1954). 
364 Traduction libre : « La main du peuple brésilien ». 
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un ensemble d’objets populaires qui constituta un élargissement des expositions Bahia 

et Nordeste (Lima, 2013, 138)365. 

 Une étude approfondie des trajectoires de ces objets serait d’un intérêt 

remarquable, car elles permettraient de révéler et de considérer ces derniers non 

seulement comme des biens culturels du patrimoine historique et artistique de Bahia, du 

Nordeste et du Brésil, mais comme de véritables sources centrales de production de 

connaissances multidisciplinaires. Les trajectoires de ces objets permettraient de 

reconsidérer les liens de l’Université fédérale de Bahia avec des événements extérieurs à 

l’institution. Elles participeraient à la mise en exergue de son rôle de soutien, de support 

et d’acteur, dans le cadre d’expositions nationales et internationales et, pour ce qui 

concerne Bahia, de son rôle de support direct et indirect à l’établissement de ses musées 

d’art moderne et d’art populaire.  

 L’étude des trajectoires de ces objets permettraient encore de soulever les 

aspects muséographiques auxquels ils furent liés dans les années 1950 et 1960 dans le 

cadre des expositions Bahia, Nordeste et, plus tardivement encore, à l’occasion de 

l’exposition A Mão do Povo Brasileiro du Musée d’art de São Paulo. Cette étude 

spécifique permettrait de relever, d’étayer et d’analyser les correspondances entre les 

dispositifs muséographiques des institutions muséales d’anthropologie et d’ethnologie 

d’une part et les institutions muséales artistiques d’autre part. Ces objets pourraient 

encore être analysés au regard des cabinets de curiosités puis des propositions et des 

expériences des avant-gardes historiques du début du XXe siècle, jusqu’aux dispositifs 

largement intégrés et encore présents dans le domaine de l’art contemporain ou art 

actuel, connus sous les dénominations d’installation ou d’art environnemental. Les 

questions de filiation ou de concordance relatives à ces dispositifs seraient à interroger, 

dans les domaines de la muséographie et des expériences artistiques. 

 Les dispositifs de présentation de ces objets relèvent de rapports étroits avec le 

domaine du théâtre et plus largement avec le concept de la performance et du 

performatif. Ces objets furent d’ailleurs intégrés dans le travail de scénographie, ou « 

d’architecture scénique » selon l’appellation de Lina Bo Bardi (Lima, 2013, 98), qu’elle 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
365 Zeuler R. M. de A. Lima (2013, 139) indique dans son vaste ouvrage sur Lina Bo Bardi 
l’utilisation en 1969 pour l’exposition A Mão do Povo Brasileiro, présentée dans le cadre de 
l’ouverture du nouveau siège du Musée d’art de São Paulo, des figures de proue (carrancas) 
appartenant à Martim Gonçalves. 
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réalisa à l’occasion de ses collaborations avec Martim Gonçalves366. Le domaine du 

design y est également très présent, non seulement dans les dispositifs de présentation, 

mais également dans l’intérêt formel attribué aux objets d’art populaire et du quotidien. 

La proposition de « vitrine des formes » (Vitrine das Formas) en est un exemple. Cette 

dernière est en effet présente dès l’établissement du Musée d’art de São Paulo, réutilisée 

postérieurement de manière récurrente, selon des modes et des propositions différentes, 

comme ce fut le cas à l’occasion de l’exposition Nordeste du Musée d’art populaire à 

Salvador en 1963367. 

 Lina Bo Bardi (2009) écrivit dans la revue Habitat en 1951 un article intitulé 

Vitrinas, interrogeant la relation entre les vitrines, la ville et ses habitants, accusant le 

caractère avant tout commercial et lucratif de celles-ci, où le consommateur est comparé 

à un rat, la vitrine à une souricière et ses produits à des fromages. La vitrine y est 

présentée comme une contributrice possible à la formation du goût de ses habitants et à 

la physionomie de la ville. Ainsi, le dispositif des « vitrines des formes » développé par 

Lina Bo Bardi peut être associé à sa description des vitrines des villes auxquelles elle 

attribue une responsablilité morale, détentrices d’une « force presque invincible par la 

violente capacité de contact immédiat et de diffusion publique »368. Ce dispositif 

pourrait ainsi être associé au caractère de « contact immédiat » des vitrines, se 

différenciant du travail persuasif des articles, des salles d’expositions et des livres. Ces 

derniers, selon Lina Bo Bardi, fonctionnent en effet selon un mode de prise de contact 

différent du fait de devoir les chercher ou les trouver. 

 Une dernière orientation d’étude qu’engage l’analyse des trajectoires de ces 

objets, qui traversent l’ensemble des propositions mentionnées préalablement, est 

relative aux aspects historique, théorique, politique et idéologique. Ces objets 

participèrent aux transformations de la société brésilienne en tant que témoins, supports 

et vecteurs communicationnels de revendications sociales, politiques, idéologiques et 

esthétiques. Les trajectoires de ces objets révèlent encore, à travers la fluctuation de leur 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
366 Lina Bo Bardi travailla sur plusieurs productions théâtrales de Martim Gonçalves à Salvador 
au cours des années 1960 et 1961, parmi lesquelles l’Opéra de quat’sous (Die 
Dreigroschenoper) de Bertold Brecht et Kurt Weill (1928) et Caligula d’Albert Camus (1944). 
367 Des informations plus détaillées sur la Vitrine das Formas proposée par le couple Bardi au 
Musée d’art de São Paulo sont accessibles dans le mémoire de master de Stela Politano (2010) 
intitulé Exposição Didática e Vitrine das Formas : a didática do Museu de Arte de São Paulo. 
368 Traduction libre d’un extrait de l’article Vitrinas de Lina Bo Bardi publié dans la revue 
Habitat n° 5 d’octobre-décembre 1951 : « [..] uma força quase invencível pela violenta 
capacidade de contato imediato e difusão pública da vitrina [...] » (Bardi, 2009, 76-77). 
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valorisation auprès des instances gouvernementales, les orientations de ces dernières 

ainsi que les différents rôles attribués à ces objets. 

 Un exemple qui sous-tend cet axe d’analyse est le soutien institutionnel, 

gouvernemental et de groupes privés que reçu le projet de Martim Gonçalves pour 

l’exposition Bahia369 en 1959 dans le cadre de la Biennale de São Paulo, événement 

pourvu d’une visibilité nationale et internationale. En 1965, l’exposition d’art populaire 

brésilien organisée par Lina Bo Bardi, approuvée en 1964 par le Ministère des affaires 

étrangères et qui devait se tenir à la Galerie nationale d’art à Rome (Galleria Nazionale 

d’Arte), fut déprogrammée et confisquée très peu de temps avant son ouverture sur 

ordre de l’Ambassade du Brésil (Lima, 2013, 114)370. Il s’agissait d’une exposition 

similaire à celles déjà mentionnées, Bahia et Nordeste, mais élargie. Elle contenait, 

entre autres apports supplémentaires, des photographies permettant une 

contextualisation de la production des objets présentés ainsi que des photographies de la 

nouvelle capitale Brasília. 

 L’intégration de ces objets dans les nouveaux musées d’art du Brésil et dans des 

expositions à l’extérieur du Brésil suscitèrent des réactions opposées. En effet, cinq 

années après l’annulation de l’exposition de Lina Bo Bardi à Rome, l’exposition 

d’artefacts populaires intitulée A Mão do Povo Brasileiro du Musée d’art de São Paulo, 

mise en scène par Lina Bo Bardi, fut accueillie très positivement par le public brésilien 

(Lima, 2013, 139). Cet accueil favorable fut toutefois accompagné de critiques. Ces 

critiques reprochaient à Lina Bo Bardi une vision romantique de la misère du Nordeste. 

Il lui était en effet reproché de proposer, avec l’exposition des artefacts des cultures 

populaires des régions les plus pauvres du Brésil, une conciliation de la classe moyenne 

à la misère. Relatif à cette conciliation, l’économiste Celso Furtado (1920-2004) envoya 

une lettre en 1967 à Lina Bo Bardi depuis son exil à Paris. Il lui formula le fait que 

l’identification des arts d’une communauté peut être le mode le plus sûr et le moins 

coûteux pour initier le développement de la base matérielle de cette dernière, mais que 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
369 L’exposition Bahia basée sur la thématique de la culture populaire et anonyme dans un 
espace muséal était présentée par un texte de l’écrivain Jorge Amado (Rubino, 2008). 
370 Pour le détail des événements qui provoquèrent l’annulation de l’exposition de Lina Bo 
Bardi à Rome, parmi lesquels la présentation du manifeste A estética da fome du cinéaste 
Glauber Rocha à Gênes quelques semaines avant l’ouverture de l’exposition : cf. Lima, 2013, 
114-115. 
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le risque est de s’arrêter à cette phase d’identification et de servir de tranquillisant et 

d’acceptation de la pauvreté (Bardi, 1995, 63)371. 

 Du caractère irrévérencieux et transgressif attribué aux artefacts populaires du 

Nordeste du Brésil, supports d’actions engagées d’intellectuels, architectes, artistes et 

militants politiques, aux appropriations esthétiques et politiques, les trajectoires de ces 

objets semblent avoir empruntées la destination envisagée par Celso Furtado en 1967. 

En effet, une partie réduite de ces objets, visibles encore à ce jour au sein du Solar 

Ferrão de la ville de Salvador dans le quartier historique le plus visité par les touristes, 

sont présentés au moyen d’un dispositif ne permettant pas d’entrevoir l’ensemble des 

enjeux qu’ils représentèrent. 

 

 

5.5. Le Musée d’art sacré de l’Université fédérale de Bahia 

 

 Les musées brésiliens d’art sacré furent officiellement établis après 1945, c’est-à-

dire après la période Vargas et la création des musées de la première moitié du XXe 

siècle. L’indication de Myrian Sepúlveda dos Santos (2004, 57), qui fait correspondre la 

datation des premiers musées brésiliens d’art sacré à celle des musées de la période 

Vargas, semble ne pas distinguer les actions de la politique de préservation du 

patrimoine culturel, parmi lesquelles la protection des édifices et des sites historiques, 

de l’établissement officiel des musées d’art sacré. Cette remarque introductive relative à 

la création du Musée d’art sacré de l’Université fédérale de Bahia (Museu de Arte Sacra 

da Universidade Federal da Bahia), inauguré le 10 août 1959, permet de relever qu’il 

fait partie des premiers musées d’art sacré établis au Brésil, contrairement au Musée 

d’art moderne de Bahia. Ce dernier fut en effet créé plus tardivement que les musées 

d’art moderne des centres économique et politique brésiliens. 

 La création du Musée d’art sacré de l’Université fédérale de Bahia est 

caractérisée, comme mentionné antérieurement, par son origine tributaire de l’initiative 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
371 Interprétation d’un extrait du texte de Celso Furtado tiré de la version en italien présente dans 
l’ouvrage de Lina Bo Bardi intitulé L’impasse del design. L’esperienza nel Nordest del Brasile 
(Bardi, 1995, 63) : « Riconosco che identificare le arti di una comunità possa essere il modo più 
sicuro e meno costoso per dare inizio allo sviluppo della base materiale di questa comunità... 
Mi riferisco soltanto al rischio di fermarci alla fase di identificazione e di finire come la 
letteratura nordestina, che ha finito per girare intorno ai ‘castelli’ e per servire da 
tranquillante per chi non ha sonno all’ora della siesta. » 
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et de l’impulsion de son recteur Edgard Santos. En 1958, Edgard Santos projeta 

l’implantation du Musée d’art sacré dans l’ancien couvent Santa Teresa, situé entre la 

plage Praia da Preguiça et la partie haute de la ville de Salvador. 

 

 

 Le couvent Santa Teresa 

 

 La construction du couvent Santa Teresa et de son église, ouvrage des carmes 

déchaux372 portugais arrivés au cours de la deuxième moitié du XVIIe siècle373 à 

Salvador, alors capitale de la colonie, s’acheva à la fin du XVIIe siècle (Risério, 2013, 

204-205) 374 . Le projet architectural du couvent fut probablement dessiné par le 

bénédictin Macário de São João, auteur également du monastère São Bento (Mosteiro 

de São Bento) de la ville de Salvador. Le modèle architectural le plus probable relevé 

par l’archéologue et historien Valentín Rafael Simon Joaquim Calderón de la Vara375, 

connu sous le nom de Valentín Calderón, second directeur du Musée d’art sacrée de 

l’Université fédérale de Bahia après le départ en retraite de son premier directeur 

Clemente Maria da Silva-Nigra, serait celui du couvent Nossa Senhora dos Remédios de 

la ville d’Evora au Portugal. Ce dernier fut fondé en 1606 par l’archevêque d’Evora 

pour les frères de l’ordre des Carmes déchaux et inauguré en 1614 (Maia, 1987, 9). 

 Santa Teresa constitua l’un des plus importants couvents de l’ordre des Carmes 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
372 L’ordre des Carmes déchaux (descalcez), c’est-à-dire se déplaçant pieds nus dans des 
sandales, à vocation contemplative et missionaire et inaugurée par sainte Thérèse d’Ávila 
(1515-1582), est issu de la réforme de l’ordre mendiant du Carmel né au XIIe siècle. 
373 Les carmes portugais qui arrivèrent à Bahia en 1660 construisirent tout d’abord un petit 
hospice avant la construction du couvent Santa Teresa sur un terrain donné par le roi Afonso IV 
de Portugal. 
374 Le couvent Santa Teresa n’est pas l’unique ouvrage architectural de l’ordre du Carmel 
implanté à Salvador. Le couvent Nossa Senhora do Carmo et son église, ainsi que l’église du 
Troisième ordre (Igreja da Ordem Terceira do Carmo), situés dans la partie haute de la ville, 
furent édifiés hors des murs de la ville sur la colline dénommée Monte do Carmo, actuellement 
Largo do Carmo à l’entrée du quartier Santo Antônio. Les constructions débutèrent au cours du 
XVIIe siècle (Tereno, 2013). 
375 Valentín Rafael Simon Joaquim Calderón de la Vara, formé en archéologie en Espagne, 
s’installa au Brésil où il se naturalisa et se maria. Rattaché à l’Université fédérale de Bahia et à 
l’équipe de l’Institut des sciences sociales, il travailla sur les peintures rupestres des sites 
bahianais et introduisit la notion de tradition dans les études des représentations rupestres. Il 
participa au Programme national de recherches archéologiques PRONAPA (Costa, 2012, 12). 
Professeur, il fut encore directeur du Département culturel de l’Université fédérale de Bahia et 
directeur de la Fondation culturelle de l’Etat. 



	
  
	
  

279 

déchaux du monde lusophone. Dès le XVIIIe siècle, le couvent eut une influence sur le 

développement urbain de la ville de Salvador. Il accueillit en son sein un collège et, en 

1759, l’Academia Brasílica dos Acadêmicos Renascidos. Valentín Calderón indique 

dans son étude sur le couvent Santa Teresa la participation des frères à la vie 

économique locale de la fin du XVIIe siècle à la première moitié du XVIIIe siècle. En 

l’absence d’institutions bancaires, ils servirent de dépôt d’argent et remplirent la 

fonction de prêteur de fonds moyennant le paiement d’intérêts (MAIA, 1987, 11). 

Cependant, les mouvements d’indépendance qui eurent lieu à la fin du XVIIIe siècle 

remirent en question la présence des carmes portugais sur le territoire bahianais. 

Poussés à se retirer en Europe, le prieur Francisco das Dores jura publiquement au début 

du XIXe siècle dans la cathédrale basilique de Salvador son rattachement à la 

constitution de l’Empire et reçut du pape en 1830 l’autorisation d’organiser sa 

communauté indépendamment de l’ordre des Carmes déchaux portugais. En 1833, la 

Révolution fédéraliste remis une nouvelle fois en question leur présence à Salvador. 

Leur nombre diminua considérablement sans possibilité de rénovation de leur 

communauté, comptabilisant en 1836 trois frères uniquement, jusqu’à sa disparition en 

1840 (Maia, 1987, 12). 

 A partir de la disparition de la communauté des carmes déchaux, le couvent Santa 

Teresa traversa d’intenses modifications, que ce soit au niveau de sa gestion qui passa 

par différentes administrations, mais encore au niveau de son organisation 

architecturale. Le site du couvent Santa Teresa fut ainsi le cadre de nouvelles 

constructions. En son sein, des parois intérieures furent démolies, de nouvelles 

ouvertures y furent introduites, transformant considérablement l’ouvrage initial (Maia, 

1987, 13). De 1849 à 1953, le couvent servit de siège au Séminaire central de 

l’archidiocèse de Salvador 376 . Il resta ensuite partiellement inoccupé jusqu’à 

l’implantation du Musée d’art sacré. Deux représentations théâtrales de l’Ecole de 

théâtre de l’Université fédérale de Bahia eurent lieu sur le site du couvent en 1956, 

dirigées par Martim Gonçalves (Santana, 2011, 520)377. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
376 La circonscription ecclésiastique de l’Eglise catholique dénommée archidiocèse de São 
Salvador da Bahia, Archidioecesis Sancti Salvatoris in Brasilia en latin, date de 1676. 
377 Les informations relatives aux deux représentations théâtrales de l’Université fédérale de 
Bahia qui eurent lieu sur le site du couvent Santa Teresa en 1956 proviennent des sources 
utilisées par Jussilene Santana (2011, 520) pour sa thèse de doctorat : liste des textes, auteurs, 
traducteurs, directeurs représentés à l’Ecole de théâtre de l’Université de Bahia de 1956 à 1961. 
Les textes mentionnés relatifs aux représentations sont : Auto da Cananéia du dramaturge 
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 Dans un très mauvais état malgré les travaux de conservation réalisés par la 

Division du patrimoine historique et artistique national et son occupation par quelques 

familles aux ressources très limitées, le couvent requérait d’amples travaux de 

restauration (Silva-Nigra, 1972, 119-120)378. Ces travaux débutèrent après la signature 

de la convention du 6 mars 1958 entre l’Université fédérale de Bahia et l’archidiocèse 

de Salvador, représentés respectivement par Edgard Santos et le cardinal Augusto 

Álvaro da Silva379 (Maia, 1987, 15). La convention engagea l’Université à restaurer le 

couvent et ses dépendances, à soutenir financièrement la construction du nouveau 

Séminaire central de Bahia et à verser une somme mensuelle correspondant à la location 

du site pour une durée de soixante années380, en contrepartie de la gestion et de 

l’utilisation des édifices du couvent et de ses annexes comme siège du Musée d’art sacré 

de l’Université fédérale de Bahia (Silva-Nigra, 1972, 120). L’archidiocèse s’engagea à 

laisser sur le site les objets liturgiques et les sculptures comme éléments d’exposition 

permanente du Musée (Maia, 1987, 15). 

 

 

 La restauration du couvent Santa Teresa 

 

 Afin d’établir les lignes directrices de la restauration du couvent, ainsi que le 

fonctionnement d’un musée d’art sacré, Edgard Santos prit conseil auprès de Deoclécio 

Redig de Campos (1905-1989)381, conservateur brésilien aux musées du Vatican. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
portugais Gil Vincente (1465-1537) et L’Annonce faite à Marie du poète et dramaturge français 
Paul Claudel (1868-1955). 
378 Les informations relatives au couvent Santa Teresa et l’établissement du Musée d’art sacré 
de l’Université fédérale de Bahia proviennent essentiellement de la synthèse historique réalisée 
par Valentín Calderón présente dans l’ouvrage Convento de Santa Teresa. Museu de Arte Sacra 
da Universidade Federal da Bahia (Silva-Nigra, 1972, 105-120) et de l’ouvrage édité par le 
professeur Pedro Moacir Maia (1987) intitulé O Museu de Arte Sacra da Universidade Federal 
da Bahia. 
379 Augusto Álvares da Silva (1876-1968) occupa la fonction d’archevêque de São Salvador da 
Bahia et fut élevé à la fonction de cardinal par le pape Pie XII en 1953. 
380  La convention entre l’Université fédérale de Bahia et l’archidiocèse de Salvador fut 
reconduite le 10 mai 2015 par l’adjonction d’un terme supplémentaire. 
381 Deoclécio Redig de Campos, né à Belém, vécu jusqu’à l’âge de cinq ans au Brésil. Il se 
forma en philosophie et en histoire de l’art sous l’orientation de l’historien de l’art Adolfo 
Venturi en Italie. Entré au Vatican dans le cadre d’un cours de restauration en 1933, il y 
travailla jusqu’à sa retraite en 1978. Il occupa successivement les fonctions de conservateur et 
de directeur. 
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Concernant la direction du nouveau musée d’art sacré, Deoclécio Redig de Campos 

indiqua Clemente Maria da Silva-Nigra, moine de l’ordre des Bénédictins, expert du 

Département du patrimoine historique et artistique national et archiviste de l’ordre de 

Saint-Benoît (Maia, 1987, 15). Edgard Santos suivit l’indication de Deoclécio Redig de 

Campos et, après approbation du cardinal Augusto Álvaro da Silva, Clemente Maria da 

Silva-Nigra fut nommé directeur du Musée d’art sacré de l’Université fédérale de Bahia, 

fonction qu’il occupa jusqu’en 1972 (Maia, 1987, 6). 

 La restauration du couvent Santa Teresa qui débuta en 1958 fut réalisée par le 

Service de restauration de l’Université fédérale de Bahia, sous la supervision de 

l’organe de protection du patrimoine historique et artistique national (Silva-Nigra, 1972, 

120). Les travaux de restauration du couvent et son adaptation en musée furent 

coordonnés par l’architecte, restaurateur et professeur Wladimir Alves de Souza382 et 

Geraldo Raposo Câmara. Les extensions postérieures à la construction initiale des 

édifices furent démolies. Fut parallèlement rajouté ce qui avait été modifié en 

conservant la conception initiale des bâtiments (Risério, 2013, 206). Des analyses furent 

effectuées pour identifier la provenance des matériaux initiaux afin de recomposer la 

première structure du couvent. Des travaux supplémentaires furent également réalisés 

sur le site comme la consolidation du terrain et des édifices, l’ajout d’escaliers 

extérieurs pour en faciliter l’accès et l’insertion d’un ascenseur à l’intérieur du couvent, 

entre autres. Le peintre, restaurateur et professeur João José Rescala, accompagné d’un 

groupe d’étudiants et de collaborateurs, fut chargé de la restauration des retables, des 

autels et des peintures (fresque, tempera et huile sur bois) (Maia, 1987, 14). 

 João José Rescala (1910-1986), peintre de Rio de Janeiro, lauréat des Prix de 

voyage, membre fondateur du groupe d’artistes Núcleo Bernardelli, représentant du 

Service du patrimoine historique et artistique national (SPHAN) et collaborateur dès 

1949 du Département du patrimoine historique et artistique national (DPHAN), 

professeur de l’Ecole des Beaux-Arts de l’Université fédérale de Bahia dès 1952, réalisa 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
382 Wladimir Alves de Souza (1908-1994), né à Belém en 1908, se forma en architecture au sein 
de l’Ecole nationale des Beaux-Arts à Rio de Janeiro. Il bénéficia en 1931 du Prix Caminhoá 
(prix de voyage en Europe). A partir de 1934, il projeta différentes constructions de style 
classique. En 1938, il fut nommé professeur de théorie et philosophie d’architecture de l’Ecole 
nationale des Beaux-Arts. Sur la demande du gouverneur de l’Etat de Bahia Luiz Vianna Filho, 
il initia dans les années 1970 la revitalisation du quartier historique du Pelourinho à Salvador. 
Directeur à deux reprises de l’Ecole nationale des Beaux-Arts, il occupa encore les fonctions de 
membre du Conseil du Musée d’art moderne de Rio de Janeiro et de directeur adjoint du Musée 
national des Beaux-Arts. (Dicionário de Artistas do Brasil, SOUZA, Wladimir Alves de). 
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à Salvador à partir de 1953 un nombre important de restauration d’œuvres, dont une 

majorité présentes dans les églises, chapelles et couvents de la ville, parmi lesquelles 

celles du couvent Santa Teresa383. 

 Ce fut en 1952 que le directeur de l’Ecole des Beaux-Arts de l’Université fédérale 

de Bahia, Manoel Ignácio de Mendonça Filho, convia João José Rescala afin d’y établir 

et d’y enseigner la discipline intitulée théorie, conservation et restauration de peinture. 

Peintre formé tout d’abord dans les années 1920 au Lycée des arts et métiers de Rio de 

Janeiro (Liceu de Artes e Ofícios do Rio e Janeiro), puis à l’Ecole nationale des Beaux-

Arts (Escola Nacional de Belas Artes), il participa en 1931 à la fondation du groupe 

d’artistes Núcleo Bernardelli, opposé au modèle d’enseignement de l’Ecole nationale 

des Beaux-Arts et œuvrant pour l’ouverture du Salon national des Beaux-Arts (Salão 

Nacional de Belas Artes - SNBA) et des prix de voyages aux artistes dits modernes. 

 Le Prix de voyage à l’intérieur du pays (Prêmio de viagem ao país) dont il fut le 

lauréat en 1937 le conduisit à parcourir les Etats du Nord et du Nordeste du Brésil où il 

y exposa ses œuvres. En 1943, ce fut le Prix de voyage à l’extérieur (Prêmio de viagem 

ao exterior) qui le fit se rendre au Mexique et aux Etats-Unis. Au cours des années 

1940, il représenta le Brésil lors de la vingt-troisième édition de la Biennale de Venise, 

travailla comme illustrateur de la revue du Musée national d’histoire naturelle (Revista 

do Museu Nacional de História Natural) à Rio de Janeiro, et suivit des cours de 

spécialisation en peinture auprès de l’institution The New School for Social Research384 

de New York (Enciclopédia Itaú Cultural, Rescála). Professeur titulaire dès 1956, João 

José Rescála enseigna également pour une courte période le dessin de croquis et la 

peinture, et assuma diverses fonctions administratives au sein de l’Université fédérale 

de Bahia, parmi lesquelles la direction de l’Ecole des Beaux-Arts à partir de 1964. 

Concernant sa formation de restaurateur, il suivit en 1944 le cours de restauration de 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
383 Une œuvre de João José Rescála fait partie du fonds du Musée d’art moderne de Bahia 
(Lavadeiras, 1957, huile sur toile) (Farkas, 2008, 72). 
384 The New School for Social Research de New York, actuellement dénommée The New 
School, fut fondée en 1919 par un groupe d’intellectuels et d’éducateurs parmi lesquels Charles 
Beard, John Dewey, James Harvey Robinson et Thorstein Veblen, dans le but de réunir, au sein 
d’un nouveau genre d’institution académique, chercheurs créatifs et citoyens intéressés à 
questionner et à se confronter aux problèmes des sociétés du XXe siècle. Tout d’abord orientée 
par les disciplines émergentes comme les sciences sociales et les affaires internationales, ainsi 
que l’histoire et la philosophie, l’institution intégra des cours de dramaturgie, de littérature, 
suivis par des classes d’écriture, d’arts performatifs, des beaux-arts, de langues étrangères, entre 
autres. 
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peinture au sein de l’Atelier de restauration du Département du patrimoine historique et 

artistique national (DPHAN) à Rio de Janeiro et, en 1959, le cours de conservation et de 

restauration de l’Université de San Fernando à Madrid (Baltieri, 2014). 

 

 

 Collection, activités et fonctions du Musée d’art sacré 

 

 La collection du Musée d’art sacré de l’Université fédérale de Bahia fut constituée 

à partir des objets et des peintures du couvent Santa Teresa, à laquelle furent intégrés 

les objets de l’ancienne cathédrale de Bahia (Sé da Bahia)385, mis en dépôt dans la 

bibliothèque de la cathédrale basilique (Catedral Basílica Primacial de São Salvador) 

après sa démolition en 1933 (Silva-Nigra, 1972, 120). La collection de l’Université et 

ses fonds étant limités, Edgard Santos fit appel aux particuliers de Bahia et aux 

différents ordres religieux en possession d’objets d’art sacré. Il leur proposa de les 

emprunter temporairement en justifiant d’une part le cadre sécurisé du Musée ainsi que 

la possibilité de révéler au public des objets d’art sacré jusque-là méconnus des 

chercheurs et du public (Risério, 2013, 206). La collection fut encore enrichie d’objets 

acquis par l’Université et issus de donations, parmi lesquels des objets provenant du 

monastère São Bento, des églises Matriz do Santíssimo Sacramento do Passo, Matriz de 

Santo Amaro de Ipitanga, du couvent dos Perdões et de la chapelle São José do 

Jenipapo. Clemente Maria da Silva-Nigra effectua aussi, au cours de son activité de 

directeur du Musée d’art sacré, divers emprunts et de nouvelles acquisitions (Maia, 

1987, 6). 

 L’exposition inaugurale du Musée d’art sacré de l’Université fédérale de Bahia 

eut lieu le jour même de l’ouverture du IV Colloque international des études luso-

brésiliennes (IV Colóquio Internacional de Estudos Luso-Brasileiros) qui se tint du 10 

au 21 août 1959 au sein de l’Université fédérale de Bahia à Salvador. Elle accueillit ses 

participants en présence des œuvres et des objets de la collection du Musée ainsi que de 

ceux empruntés auprès d’autres institutions et collectionneurs comme le Museu das 

Janelas Verdes de Lisbonne et le Museu Regional de Evora, entre autres (Silva-Nigra, 

1972, 120). Le IV Colloque international des études luso-brésiliennes qui se déroula 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
385 L’ancienne cathédrale Sé da Bahia, construite entre la seconde moitié du XVIIe siècle et le 
début du XVIIIe siècle, fut démolie en 1933 lors des transformations urbaines du centre de la 
ville de Salvador. 
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environ deux mois après la création du Centre d’études afro-orientales (CEAO) fut le 

cadre, comme relevé dans la première partie de cette étude, de la rencontre entre le 

directeur de la nouvelle entité de l’Université, Agostinho da Silva, et ses futurs 

collaborateurs. Ce fut également à l’occasion de ce colloque auquel participa l’Ecole de 

théâtre que Lina Bo Bardi et Martim Gonçalves travaillèrent ensemble. 

 Les œuvres et les objets présentés au sein du Musée d’art sacré furent distribués 

dans les salons, les salles et les anciennes cellules des frères. Sa collection comprenait 

au début des années 1970 des sculptures de bois peintes, en terre cuite, en pierre ollaire 

et en ivoire provenant d’Inde, des peintures datant de la fin du XVIe siècle au XVIIIe 

siècle, de l’argenterie, un ciboire datant du XVIIe siècle, des azulejos, le mobilier de la 

sacristie, les autels, les portes et les peintures des chapelles du cloître. Les objets 

liturgiques, les sculptures de bois peintes et en terre cuite, provenaient majoritairement 

de l’Etat de Bahia, de la ville de Salvador et du Recôncavo, pour la plupart datés du 

XVIIIe siècle et réalisés par les artistes et les artisans de Bahia, témoins de la production 

brésilienne de la période coloniale (Maia, 1987, 5)386.  

 Le projet du Musée d’art sacré de l’Université fédérale de Bahia, comme le 

précisait son premier directeur Clemente Maria da Silva-Nigra (1972, 20), ne se limitait 

pas aux fonctions de conservation et de présentation, mais prétendait étudier et diffuser 

au moyen de cours, de conférences, de recherches et de publications « les leçons de 

cette même histoire de l’art », « ce que Bahia et le Brésil ont de plus appréciable et de 

plus riche en art colonial » 387 . Pedro Moacir Maia (1929-2008), professeur de 

l’Université fédérale de Bahia et directeur du Musée d’art sacré de 1982 à 1989, 

indiquait en 1987 la présence au sein du Musée d’une bibliothèque spécialisée, de cours 

de muséologie et d’autres activités parmi lesquelles des conférences sur l’art chrétien 

(Maia, 1987, 6). 

 Ces indications permettent de remettre en question les affirmations de Roberta 

Smania Marques et Rejâne Maria Lira da Silva (2011, 71) relatives à l’absence de 

divulgation de connaissances scientifiques du Musée d’art sacré de l’Université fédérale 

de Bahia. Une étude particulière serait toutefois nécessaire afin de distinguer la portée 

de sa production de connaissances scientifiques. Bien que cette thèse ne prétende pas 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
386 Pour le détail de la collection du Musée de sa création au début des années 1970 : cf. Silva-
Nigra, 1972, 13-93. 
387 Traduction libre : « as lições dessa mesma história de arte », « o que a Bahia e o Brasil têm 
de mais apreciável e de mais rico em arte colonial ». 
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établir l’apport scientifique du Musée d’art sacré, l’étude de l’historien Valentín 

Calderón (1970) intitulée Biografia de um Monumento : o Antigo Convento de Santa 

Teresa da Bahia ainsi que l’ensemble des recherches effectuées lors de la restauration 

du couvent laissent présager une conclusion différente. 

 Au-delà des fonctions attribuées au Musée d’art sacré de l’Université fédérale de 

Bahia, l’action d’Edgard Santos permit la sauvegarde du couvent Santa Teresa, témoin 

de l’architecture religieuse du Brésil colonial, qui se détériorait. Il contribua également à 

contenir, en partie, la dispersion et la perte des œuvres et des objets d’art sacré prisés 

par les marchés et les collections du Sud du Brésil. Les informations introduites par 

Antônio Risério (2013, 207-208) dans la séquence relative au Musée d’art sacré de 

Bahia, présentes dans son ouvrage intitulé Edgard Santos e a reinvenção da Bahia, 

permettent encore de relever que le projet de la création du Musée fut largement 

antérieur à son établissement et que ce dernier fut le cadre de fortes résistances et 

incompréhensions. Les réactions négatives à l’instauration d’un musée d’art sacré 

comme entité universitaire vinrent majoritairement des dirigeants du mouvement des 

étudiants, des directeurs et des professeurs titulaires des facultés les plus anciennes de 

l’Université qui considéraient un tel projet contraire au rôle de l’Université. Les frais 

engendrés par l’implantation du Musée d’art sacré ainsi que les avantages financiers 

attribués à l’archidiocèse en contrepartie de l’usage du couvent furent largement remis 

en question par les étudiants qui estimaient que cette dernière devait privilégier les 

disciplines scientifiques et techniques (Maia, 1987, 16-17). 

 La brochure publiée à l’occasion de l’exposition inaugurale du Musée d’art sacré 

met en évidence certains aspects du positionnement du recteur Edgard Santos quant à 

l’inscription de Bahia dans l’histoire du Brésil et le rôle de son université et, par 

conséquent, explique ce qui sous-tendait sa création. En concordance avec les 

orientations du Service du patrimoine historique et artistique national (SPHAN) puis, 

dès 1946, du Département du patrimoine historique et artistique national (DPHAN), 

ainsi que des musées brésiliens de la première moitié du XXe siècle, Edgard Santos 

présenta le couvent Santa Teresa et ses objets comme des témoins originels du passé de 

Bahia, matrice nationale de la culture brésilienne. En préservant et en diffusant ces 

témoignages du passé, l’Université agissait en tant que responsable, avec l’Etat de 

Bahia, de cette matrice culturelle et participait à la structuration de l’identité brésilienne 

(Risério, 2013, 207-208). 

 L’établissement du Musée d’art sacré de l’Université fédérale de Bahia représente 
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la prise en compte du passé colonial de Bahia et du Brésil ainsi que de son héritage 

portugais et chrétien. Il présente une récurrence de l’histoire de Bahia, celle de sa 

relation au régional, au national et à l’international. Sa collection fut réalisée à partir 

d’objets de Bahia, du Brésil et du Portugal. Son établissement et sa gestion engagèrent 

la collaboration de professeurs, d’architectes, de restaurateurs et d’historiens provenant 

de Bahia, du Brésil et de l’étranger. La restauration du couvent Santa Teresa, au regard 

des formations et des activités professionnelles de ses responsables parmi lesquels 

Wladimir Alves de Souza et João José Rescála, relève encore de l’enseignement 

artistique supérieur brésilien et de ses prix de voyage, des formations de spécialisation 

au Brésil et à l’étranger, des politiques de préservation et de conservation du patrimoine 

ainsi que des musées brésiliens. En effet, les institutions qu’ils fréquentèrent en tant 

qu’étudiants et au sein desquelles ils occupèrent une activité professionnelle ou de 

conseil furent : le Lycée des arts et métiers de Rio de Janeiro, l’Ecole nationale des 

Beaux-Arts, le Musée d’art moderne de Rio de Janeiro, le Musée national des Beaux-

Arts, le Musée national d’histoire naturelle, le Service du patrimoine historique et 

artistique national (SPHAN) et l’Ecole des Beaux-Arts de l’Université fédérale de 

Bahia, sans compter les institutions d’enseignement étrangères (Etats-Unis et Espagne). 

 Les nouvelles entités culturelles et artistiques établies par Edgard Santos, parmi 

lesquelles le Musée d’art sacré, les écoles des disciplines artistiques et le Centre des 

études afro-orientales, de même que la participation de l’institution à des événements 

extérieurs comme la Biennale de São Paulo avec l’exposition Bahia, démontre 

l’amplitude culturelle et artistique prise en compte par le recteur. Du Musée d’art sacré 

au Centre des études afro-brésiliennes et aux expériences et expressions de la 

modernité, Edgard Santos participa amplement au fondement institutionnel de l’héritage 

historique portugais, chrétien, africain, afro-brésilien et des expériences érudites et 

populaires de la modernité. Basé sur une prise en compte et du passé et de sa 

contemporanéité, ce fondement institutionnel, souvent fragile, aux ressources limitées et 

confronté à de fortes résistances, engagea la reconnaissance de domaines déconsidérés, 

négligés ou dont le caractère universitaire ne pouvait être envisagé. L’apport de ces 

expériences, véritables laboratoires, constitua une ouverture aux recherches et aux 

expériences futures, à l’intérieur et à l’extérieur de l’Université. 
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Chapitre 6 - Lina Bo Bardi : le Musée d’art moderne de Bahia et le Musée d’art 

populaire 

 
6.1. Le Musée d’art moderne de Bahia 

 

 L’ensemble des sources consultées relatives à l’établissement des musées d’art 

au Brésil à partir de la fin des années 1940 et plus spécifiquement des musées d’art 

moderne, relève le caractère hégémonique des modèles européens et américains. Et bien 

que s’inscrivant dans une écriture d’une histoire brésilienne de l’art et de ses 

institutions, elles ne présentent pratiquement aucune indication sur les musées d’art qui 

ne furent pas établis à São Paulo et à Rio de Janeiro. Lorsque d’autres musées d’art sont 

cités, ils apparaissent de manière très succinctes ou anecdotiques, permettant de relever 

la disparité des musées brésiliens. 

 Les musées de São Paulo et de Rio de Janeiro, instaurés selon les modèles des 

musées extérieurs au Brésil dotés d’une reconnaissance internationale comme le 

Museum of Modern Art (MoMA) de New York, constituèrent les modèles des musées 

créés postérieurement dans d’autres régions du Brésil. Il en est de même en ce qui 

concerne l’établissement et l’institutionnalisation de l’enseignement artistique de niveau 

supérieur. Suivant le modèle des académies françaises, l’Académie impériale des 

Beaux-Arts devenue l’Ecole nationale des Beaux-Arts constitua le modèle principal des 

formations artistiques de niveau supérieur des autres Etats du Brésil. Le relevé de ces 

enchaînements peut se poursuivre en considérant les sphères plus restreintes que sont 

par exemple les éléments internes au fonctionnement des institutions muséales ou des 

institutions d’enseignement artistique. Comme exemple, à partir de 1896, les obligations 

des bénéficiaires des prix de voyage de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia 

correspondaient aux obligations instituées antérieurement au sein de l’Académie 

impériale des Beaux-Arts. Mais ces dernières, à la même période, n’étaient plus les 

mêmes pour l’Ecole nationale des Beaux-Arts. Ce relevé peut encore se faire en ce qui 

concerne l’établissement des politiques culturelles et de ses institutions de préservation 

et de conservation du patrimoine, instaurées au Brésil selon les instances existantes à 

l’extérieur du Brésil. 

 Le problème de l’étude des institutions culturelles de Bahia, y compris celle de 

la création de son musée d’art moderne, en suivant un développement chonologique 
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comme il est présenté dans cette étude, est de reproduire cette succession 

d’enchaînements en y relevant les aspects notoires, innovateurs, au regard des différents 

modèles en présence. Le problème de l’écriture de l’histoire brésilienne de l’art ou 

encore des histoires des arts au Brésil, de même que celle d’une histoire de 

l’établissement des institutions culturelles brésiliennes, de l’instauration ou de la 

constitution d’un patrimoine brésilien, et plus particulièrement de l’établissement des 

institutions culturelles de Bahia et de la constitution d’un patrimoine bahianais, est d’y 

apposer une histoire globale préexistante.  

 A ce problème vient s’ajouter ce qui a été relevé antérieurement et qui revient 

sans cesse dans l’étude du domaine artistique et culturel brésilien, la construction de la 

culture brésilienne avec l’Occident pour référence (Bueno, Fidelis, Freire, Poinsot, 

2013, 224), à laquelle s’adjoignent, d’une part, la volonté d’inscrire ces histoires dans 

une position d’égalité au sein des modèles euro-américains et, d’autre part, la quête 

d’une identité brésilienne, identité considérée aujourd’hui comme caduque en raison des 

transformations mondiales ou, plus rapidement énoncé, en raison de la mondialisation 

du domaine de l’art et de ses institutions. 

 Bien qu’une grande majorité de critiques, d’historiens et de sociologues relève 

l’hégémonie des références euro-américaines dans la prise en compte non seulement de 

la production artistique du Brésil mais encore dans l’écriture de son histoire et de ses 

intitutions, l’absence d’une réelle prise en compte de la disparité, dans ce cas, des 

musées d’art brésiliens, consiste à poursuivre et à réitérer ces enchaînements.  

 Le Musée d’art moderne de Bahia (Museu de Arte Moderna da Bahia) des 

années 1960 à 1964 représente, à cette période, les premiers développements d’une 

nouvelle proposition muséale. Lina Bo Bardi (1967)388, architecte, première directrice 

de l’institution et auteure de cette proposition, décrivit le Musée d’art moderne de Bahia 

postérieurement dans le texte intitulé Cinco anos entre os ‘’Brancos’’ : o Museu de Arte 

Moderna da Bahia, publié dans la revue Mirante das Artes, etc. éditée par Pietro Maria 

Bardi389, comme « la création d’un mouvement culturel » permettant l’entrée « dans le 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
388 Le dernier sous chapitre de cette étude est consacré à l’architecte d’origine italienne Lina Bo 
Bardi (6.3), apportant des informations sur sa formation, son arrivée au Brésil et ses activités 
jusqu’à la fin de période étudiée. 
389 La revue Mirantes das Artes, Etc., nouveau projet éditorial de Pietro Maria Bardi, fut lancée 
en janvier 1967 lorsque la construction du nouveau siège du Musée d’art de São Paulo arrivait à 
sa phase finale. Lina Bo Bardi écrivit quatre articles pour la revue en 1967, le dernier étant 
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monde de la véritable culture moderne » à partir d’une expérience populaire. La notion 

d’expérience populaire acquise au cours de ses cinq années passées dans le Nordeste, en 

reproduisant la formulation de l’architecte, fut reprise postérieurement dans l’un de ses 

textes sur le Musée d’art de São Paulo cité précédemment, à laquelle elle ajoute celle 

d’expérience de simplification (Ferraz, 1997). 

 Contextualisant l’établissement des institutions muséales d’art moderne au 

Brésil, Lina Bo Bardi fit une distinction dans l’usage du terme « musée ». Les musées 

d’art moderne au Brésil, « pays nouveau », furent établis sans avoir recours à des 

collections d’envergure à la différence des intitutions muséales des pays dits de « vieille 

culture », dont les musées furent créés sur la base de collection importante. Selon Lina 

Bo Bardi (1967), le Musée d’art moderne de Bahia ne correspondait ainsi pas à un 

musée dans son sens traditionnel, c’est-à-dire à un musée voué à la conservation. 

 

Le phénomène Musée d’Art Moderne est caractéristique d’un pays 
nouveau (les pays de vieille culture créent seulement des musées sur 
la base d’une importante collection, les musées à collection réduite 
ou sans collection n’existent pas), où le terme Musée détient une 
autre signification que celle de seulement conserver. Le Musée d’Art 
Moderne de Bahia n’était pas un ‘musée’ dans le sens traditionnel : 
étant donné la misère de l’Etat il ne pouvait conserver que peu de 
chose ; ses activités visaient la création d’un mouvement culturel 
qui, en assumant les valeurs d’une culture historiquement (dans le 
sens aulique) pauvre, pouvait de manière lucide, en surmontant les 
phases ‘culturalistique’ et ‘historicistique’ de l’Occident, s’appuyant 
sur une expérience populaire, (rigoureusement distincte du Folklore), 
entrer dans le monde de la véritable culture moderne, avec les 
instruments de la technique, comme méthode, et la force d’un nouvel 
humanisme (ni humanitarisme ni ‘Umanesimo’). (Bardi, 1967, )390  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
l’article intitulé Cinco anos entre os ‘’Brancos ‘’ : o Museu de Arte Moderna da Bahia (Bardi, 
1967), texte explicatif et revendicatif de son expérience vécue à Salvador. 
390 Traduction libre d’un extrait du texte Cinco anos entre os ‘Brancos’ : o Museu de Arte 
Moderna da Bahia : « O fenômeno Museu de Arte Moderna é típico dum país nôvo (os países 
de velha cultura só criam museus na base dum importante acervo, não existem museus de 
acervo reduzido ou de nenhum acervo), onde a palavra Museu tem outra significação da de 
sòmente conservar. O Museu de Arte Moderna da Bahia não foi ‘museu’ no sentido 
tradicional : dada a miséria do Estado pouco podia ‘conservar’ ; suas atividades foram 
dirigidas à criação dum movimento cultural que assumindo os valores duma cultura 
històricamente (em sentido áulico) pobre, pudesse lucidamente, superando as fases 
‘culturalística’ e ‘historicística’ do Occidente, apoiando-se numa experiência popular, 
(rigorosamente distinta do Folklore), entrar no mundo da verdadeira cultura moderna, com os 



	
  
	
  

290 

 Le caractère inédit de la proposition de Lina Bo Bardi repose sur un ensemble 

d’expériences qui façonna le Musée d’art moderne de Bahia et constitua sa spécificité 

au regard des musées d’art moderne situés à l’intérieur et à l’extérieur du territoire 

brésilien, institution qui, toutefois, ne retient que peu l’attention des critiques et des 

historiens de l’art quant à l’historiographie des institutions muséales brésiliennes du 

XXe siècle391. Le terme « expérience » présent dans les écrits de Lina Bo Bardi sur la 

période au cours de laquelle elle travailla à Salvador, représente et regroupe plusieurs 

aspects distincts du parcours de l’architecte et des activités qu’elle développa dans le 

cadre du Musée d’art moderne de Bahia entre 1960 et 1964, puis du Musée d’art 

populaire au Solar do Unhão à partir de 1963. 

 Cette notion d’expérience a tout d’abord un aspect commun aux premiers 

musées d’art moderne brésiliens créés à partir de la fin de la première moitié du XXe 

siècle. La durée qui séparait leur établissement officiel et le début de leurs activités était 

très réduite, conduisant à une préparation très limitée. Les conditions initiales de 

fonctionnement étaient précaires, liées à l’usage d’espaces qui n’avait pas été conçus 

pour des activités muséales, sans ressources appropriées et limitées. Ces espaces 

conduisirent à des réaménagements et à des adaptations indispensables réalisées dans un 

laps de temps très court. En ce qui concerne spécifiquement le Musée d’art moderne de 

Bahia, ce dernier reposait sur un ensemble d’activités, de décisions et de collaborations 

établies par Lina Bo Bardi avec ses différents partenaires provenant principalement de 

Salvador, de São Paulo et des régions du Nordeste, avec quelques interventions de 

l’extérieur du Brésil. 

 Le Musée d’art moderne de Bahia provient non pas d’un projet préétabli, pré-

écrit et théorisé qui aurait été ensuite appliqué. Les éléments théoriques et critiques que 

Lina Bo Bardi développa en relation avec le Musée d’art moderne de Bahia furent 

majoritairement produits au cours de sa gestion de l’institution et ultérieurement. La 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
instrumentos da técnica, como método, e a fôrça dum nôvo humanismo (nem humanitarismo 
nem ‘Umanesimo’). ». 
391 Les textes, articles, mémoires, thèses et essais sur et autour de l’œuvre de Lina Bo Bardi sont 
très nombreux, inscrits dans des domaines de recherche et des disciplines très différentes les 
unes des autres. Au Brésil, l’architecte Lina Bo Bardi apparaît dans de nombreux travaux 
universitaires, provenant de départements d’architecture mais encore d’histoire, de sociologie, 
d’anthropologie et d’éducation, entre autres. La critique émise sur l’absence d’une réelle prise 
en considération de la proposition de Lina Bo Bardi et du Musée d’art moderne de Bahia 
concerne les ouvrages généraux et articles relatifs aux institutions muséales brésiliennes du XXe 
siècle. 
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proposition de l’architecte connue à ce jour par l’intermédiaire de ses archives, de ses 

écrits, de témoignages, de travaux, d’études et de recherches, relève des propres 

expériences de Lina Bo Bardi, de celles partagées avec ses collaborateurs et de la notion 

participative qui entourait l’ensemble des activités du Musée. Les expériences 

antérieures de Lina Bo Bardi relatives à la création d’une institution muséale d’art 

moderne sont celles acquises lors de l’établissement du Musée d’art de São Paulo 

auquel elle participa aux côté de son mari Pietro Maria Bardi, directeur de l’institution, 

sans oublier sa formation à Rome et son parcours professionnel comme designer 

graphique, illustratrice et éditorialiste en Italie qui précédèrent sa venue au Brésil. 

 L’expérience de Lina Bo Bardi avec les cultures populaires du Nordeste du 

Brésil qui déterminèrent ses orientations dans le cadre non seulement des activités du 

Musée d’art moderne puis du Musée d’art populaire mais encore de ses positionnements 

et de ses réalisations en termes d’architecture et de design et, plus largement, de culture, 

débuta à l’occasion de sa collaboration à la réalisation de l’exposition Bahia inaugurée 

en septembre 1959 dans le cadre de la Biennale de São Paulo, exposition de l’Université 

fédérale de Bahia conçue par Martim Gonçalves, directeur de l’Ecole de théâtre392. 

 Les activités du Musée d’art moderne de Bahia, qui déterminent l’identité de 

l’institution entre 1960 et 1964, émergèrent des expériences successives de Lina Bo 

Bardi. Elles constituent en elles-mêmes des expériences inédites en tant qu’ensemble de 

propositions interconnectées (musée-école 393 , musée-théâtre, musée-cinéma, entre 

autres), réalisées dans un état d’urgence en raison des transformations politiques et 

sociales en cours.  

 
Les musées d’art moderne et d’art populaire de Bahia furent conçus 
dans le but de réduire la distance entre contemplation et 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
392 Silvana Barbosa Rubino (2002, 88) indique toutefois que Lina Bo Bardi développa ses 
contacts avec le Nordeste du Brésil depuis São Paulo et par l’intermédiaire du Musée d’art de 
São Paulo. En 1949, Lina Bo Bardi organisa au Musée d’art de São Paulo une exposition sur 
l’artisanat de l’Etat de Pernambouc. 
393 L’article de Carla Zollinger (2012) intitulé Lina Bo Bardi and the Bahian Modern Art 
Museum : museum-school, museum in progress traite spécifiquement les aspects pédagogiques 
et didactiques du Musée d’art moderne de Bahia. Cet article s’inscrit dans la documentation de 
l’exposition itinérante intitulée Lina Bo Bardi : together du collectif londonien Assemble. 
Organisée par la curatrice Noemi Blager, l’exposition définie comme une installation célébrant 
l’œuvre de l’architecte radicale Lina Bo Bardi et comprenant films, objets et sculptures débuta à 
Londres en 2012. Elle fut ensuite présentée dans les villes de Vienne, Bâle, Paris, Stockholm, 
Amsterdam, Berlin, Milan, Trévise et Chicago. 
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participation, et opérer la rupture des barrières entre érudit et 
populaire, et, objectif plus élevé, afin d’insérer Salvador dans le 
panorama de l’art moderne national et international et de contribuer 
à repositionner le Nordeste comme centralité culturelle.394 (Chagas, 
2008) 

 

 La volonté de repositionner le Nordeste et plus spécifiquement Bahia comme 

centre culturel du pays rejoignait celles de Juracy Magalhães, gouverneur de l’Etat de 

Bahia dès 1959, et d’Edgard Santos, premier recteur de l’Université fédérale de Bahia, 

entre autres. Les convergences initiales entre les acteurs politiques, intellectuels et 

artistiques de Bahia quant à l’implantation à Salvador d’un Musée d’art moderne 

représentatif du mouvement de modernisation de l’Etat de Bahia et d’un 

repositionnement relatif à son passé comme centre culturel, politique et économique du 

Brésil au cours de la période coloniale, matrice d’une identité déchue, soutinrent en 

premier lieu très favorablement l’arrivée de l’architecte à Bahia et ses actions. En moins 

de trois années, ces convergences initiales se distancièrent et firent place à de profondes 

dissensions. Ces dissensions se révélèrent à des niveaux différents, regroupées autour 

des questions relatives au rôle souhaité et attendu d’un Musée d’art moderne et à la 

conception des arts populaires et de leur implication dans le développement de 

l’institution muséale. 

 L’une des caractéristiques fondamentales associée à la proposition théorique 

d’un musée d’art moderne dont l’identité se constitua sur la base d’expériences, est la 

prise en compte par Lina Bo Bardi du contexte général de Salvador et de ses 

circonstances particulières historiques, sociales, culturelles, politiques et économiques, 

caractéristique qui ne se limita pas au cadre du Musée d’art moderne de Bahia et du 

Musée d’art populaire, mais à l’ensemble de son œuvre. 

 
Lina développa une attitude projective critique à l’orthodoxie 
moderniste ajustée à la révision qui eut lieu au cours de l’après-
guerre. En réaction à l’asepsie du formalisme abstrait du 
rationalisme, elle travaille en mettant en évidence les spécificités de 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
394 Traduction libre du portugais d’extraits de l’article de l’architecte Maurício de Almeida 
Chagas (2008) intitulé Salvador, 1958-1967. O Edifício Urpia, o Teatro Castro Alves e Lina Bo 
Bardi, publié dans la revue électronique Arquitextos : « Os museus de arte moderna e de arte 
popular da Bahia foram idealizados para reduzir a distância entre contemplação e 
participação, e operar o rompimento das barreiras entre o erudito e o popular, e, objetivo 
maior, para inserir Salvador no panorama da arte moderna nacional e internacional e 
contribuir para fazer retornar ao Nordeste a sua centralidade cultural. » 
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l’environnement préexistant, soulignant les différences et le 
caractère du lieu.395 (Chagas, 2008) 

 
La cohabitation396 avec les particularités des cultures nordestines et 
bahianaises, et, plus spécifiquement, de la perception de la claire 
simplicité expressive de l’architecture vernaculaire et de la beauté 
non intentionnelle des forteresses coloniales, contribuèrent à 
modifier le cours de son architecture [...].397 (Chagas, 2008) 

 

 Cet aspect d’une prise en compte contextuelle et environnementale dans l’œuvre 

de Lina Bo Bardi est largement relevé par l’architecte Olivia de Oliveira (2006), auteure 

de pusieurs ouvrages de référence sur Lina Bo Bardi parmi lesquels Lina Bo Bardi : 

sutis substâncias da arquitetura. Olivia de Oliveira (2006, 152) inscrit l’utilisation chez 

Lina Bo Bardi d’éléments préexistants dans une pratique propre à sa génération, de 

même que la contextualisation de ses réalisations à celle du domaine architectural 

d’après-guerre, comme l’expression manifeste et critique « contre le caractère neutre, 

hygiénique, universaliste et par dessus tout apolitique »398 des Congrès internationaux 

d’architecture moderne (CIAM) de la période antérieure à la Seconde Guerre mondiale 

qui promouvaient la fonctionnalité en architecture et en urbanisme. 

 En dialogue avec l’architecture de Lina Bo Bardi, les éléments qui sont à portée 

de la main, les petits objets, les matériaux récupérés et recyclés, populaires, ludiques et 

traditionnels, lui servirent de support et intégrèrent non seulement ses réalisations 

architecturales mais également les expositions qu’elle conçut, dans un rapprochement 

entre techniques traditionnelles et contemporaines (Oliveira, 2006, 31). Ce 

rapprochement entre tradition et contemporanéité, entre œuvres d’art anciennes et 

œuvres d’art modernes mentionné dans le cas du Musée d’art de São Paulo, ne 

s’applique pas uniquement à l’œuvre architecturale de Lina Bo Bardi. Ces mêmes 

aspects constituent l’une des spécificités de ses dispositifs d’exposition, des « vitrines 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
395 Ibid. : « Lina desenvolve uma atitude projetual crítica à ortodoxia modernista afinada com a 
revisão ocorrida no pós-guerra. Em reação à assepsia do formalismo abstrato do racionalismo, 
trabalha realçando as especificidades do ambiente preexistente, enfatizando as diferenças e o 
caráter do lugar. » 
396 Dans le sens d’un « vivre ensemble », du latin « cum vivere », en portugais « conviver ». 
397 Traduction libre : « O convívio com as particularidades das culturas nordestina e baiana, e, 
mais especificamente, a percepção da clara simplicidade expressiva da arquitetura vernacular 
e da beleza não intencional das fortalezas coloniais, contribuíram para alterar os rumos da sua 
arquitetura [...]. » 
398  Traduction libre : « [...] contra o caráter neutro, higiênico, universalista e sobretudo 
apolítico [...] » 



	
  
	
  

294 

des formes », mais encore de l’ensemble des activités développées dans le cadre du 

Musée d’art moderne de Bahia. 

 Le recours à une contextualisation historique et politique dans l’œuvre 

architecturale de Lina Bo Bardi, détaillée par Olivia de Oliveira (2006, 152) notamment 

dans le cadre de l’édifice résidentiel dénommé Casa do Chame-Chame (1958-1964) 

construit à Salvador, s’inscrit dans la pratique de certains architectes qui rejetèrent le 

concept de tabula rasa en conservant certaines normes culturelles et en se référant aux 

modèles sociaux et culturels des destinataires de leurs réalisations. Cette orientation fut 

celle de Lina Bo Bardi, non seulement dans ses ouvrages architecturaux, mais encore 

dans le développement du Musée d’art moderne de Bahia puis de celui du Musée d’art 

populaire. 

 Un parallèle entre le processus de travail de Lina Bo Bardi comme architecte et 

celui de directrice et conceptrice d’une institution muséale, centre culturel ou 

mouvement en reprenant les dénominations qu’elle attribua au Musée d’art moderne de 

Bahia en raison du sens du terme « musée » le plus largement encré encore à ce jour 

dans ses fonctions de conservation et de monstration, peut précisément être établi. Les 

projets, dans le cadre de la phase de réalisation des ouvrages architecturaux de Lina Bo 

Bardi, tendaient à être éliminés, autorisant l’architecte à les remplacer par une action 

directe sur le site de construction et à les rendre perméables aux événements inattendus 

(Oliveira, 2006, 32). Les caractéristiques performatives de l’architecture de Lina Bo 

Bardi relevées par Olivia de Oliveira, celles d’une architecture « qui se fait, en faisant 

»399, correspondent à celles de ses actions qu’elle conçut et réalisa dans le cadre de 

l’établissement et du développement du Musée d’art moderne de Bahia. Ce furent ces 

mêmes caractéristiques qui la conduisirent à poursuivre la première proposition par 

l’implantation d’une seconde institution, le Musée d’art populaire. 

 Les fonctions de Lina Bo Bardi prirent fin en 1964. Elle envoya depuis São 

Paulo sa démission le 7 avril de la même année au gouverneur Lomanto Júnior et quitta 

Salvador le 3 août 1964. L’anthropologue et historien Renato Ferraz assuma la direction 

du Musée d’art moderne de Bahia qui fonctionna dès lors sur le site du Solar do Unhão 

jusqu’au retour de Berlin de Mário Cravo Júnior qui en reprit la direction (Rubino, 

2002, 96). 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
399 Traduction libre : « [...] Lina realiza uma arquitetura que se faz, fazendo. » 
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 Les raisons de l’interruption du développement proposé par Lina Bo Bardi 

comme directrice du Musée d’art moderne de Bahia sont très largement attribuées au 

coup d’Etat du 31 mars 1964 et au remodèlement politique général qui eut lieu sur 

l’ensemble du territoire brésilien (Farkas, 2008, 7). L’architecte Maurício de Almeida 

Chagas (2008), professeur de l’Université fédérale de Bahia cité précédemment, relaie 

dans son article intitulé Salvador, 1958-1967 - O Edifício Urpia, o Teatro Castro Alves 

e Lina Bo Bardi, publié dans la revue électronique Arquitextos, l’épisode de 

l’occupation du Musée d’art moderne de Bahia en 1964 : 

 

Avec le coup d’Etat militaire de 1964, le foyer du Théâtre Castro 
Alves est occupé par l’exposition d’armes et de matériel de 
propagande considéré comme subversif, soit-disant saisi des 
organisations de gauche qui soutenaient le président déchu. 
Ironiquement, le même locus de réunion et de formation de l’avant-
garde politique et culturelle bahianaise était envahi et transformé, 
violemment, à l’appui d’une exhibition réactionnaire du pouvoir qui 
s’instaurait.400 (Chagas, 2008) 

 

 L’exposition de matériel de propagande mentionnée par Maurício de Almeida 

Chagas (2008) correspond à l’exposition intitulée Material Subversivo qui se tint au 

Musée d’art moderne de Bahia dans ses espaces du Théâtre Castro Alves, organisée par 

le successeur de Juracy Magalhães, le gouverneur Lomanto Júnior, alors que Lina Bo 

Bardi se trouvait à São Paulo (Rubino, 2002, 95). L’exposition fut relayée par les 

journaux locaux en précisant qu’elle comportait le matériel subversif intercepté dans les 

résidences de communistes et au sein d’entités en lien avec les activités du Parti 

communiste de Bahia. 

 Bien que le coup d’Etat de 1964 comme césure temporelle historique eut une 

influence indéniable sur le départ de Lina Bo Bardi, il n’explique toutefois pas 

l’ensemble des raisons et du contexte contraignant de Salvador à partir de 1961 

auxquels Lina Bo Bardi fut confrontée. Les orientations idéologiques et politiques qui 

soutenaient une telle proposition ne purent se poursuivre, non pas uniquement en raison 

du coup d’Etat et de l’instauration d’un régime dictatorial, mais en raison d’une vaste 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
400 Ibid.: « Com o golpe militar de 1964, o foyer do Teatro Castro Alves é ocupado com a 
mostra de armas e material de propaganda tido como subversivo (26), supostamente 
apreendido das organizações de esquerda que apoiavam o presidente deposto. Ironicamente, o 
mesmo locus de reunião e formação da vanguarda político-cultural baiana era invadido e 
transformado, violentamente, no suporte da reacionária exibição do poder que se instaurava. » 
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transformation du Brésil, de la société de Bahia et, plus largement, du domaine 

artistique et culturel. 

 Le développement du Musée d’art moderne de Bahia puis l’établissement du 

Musée d’art populaire eurent lieu au cours d’une période de vastes transformations du 

Brésil, suivies dès le début des années 1960, à la fin du gouvernement de Juscelino 

Kubitschek, par de profondes crises politiques au niveau national et régional. Ce 

contexte conduisit à une perte graduelle de la portée culturelle des nouvelles institutions 

muséales de la capitale de Bahia (Lima, 2013, 110). 

 L’entreprise de développement, de modernisation et d’intégration promue par le 

président de la République des Etats-Unis du Brésil Juscelino Kubitschek dès sa prise 

du pouvoir en 1956 après son élection à la tête du gouvernement brésilien, conduisit à 

une intense industrialisation du pays. Sa gouvernance, reposant sur les notions de 

développement, d’ordre et les promesses d’un monde nouveau, basé sur une politique 

économique de développement national, fut marquée par une entrée importante de 

capitaux étrangers et d’un resserrement des liens politiques et économiques avec les 

Etats-Unis d’Amérique. Le régime démocratique de Juscelino Kubitschek, qui constitua 

en comparaison avec les différentes périodes de l’histoire du Brésil une période de 

stabilité politique, placé sous l’égide des forces armées, s’accordait avec l’ensemble des 

pays du bloc capitaliste en lutte contre le communisme.  

 Toutefois, l’ensemble des coûts engagés par le gouvernement pour soutenir les 

projets de ce programme de développement, parmi lesquels la construction de la 

nouvelle capitale Brasília, symbole du progrès et de la construction de ce nouveau 

monde, conduisirent à une augmentation des déficits de l’Etat et à une inflation 

croissante. La présence des syndicats au cours de la période de gouvernance de 

Juscelino Kubitschek s’affirma. São Paulo vécut en 1957 des grèves ouvrières 

importantes connues sous le nom de greve dos 400 mil. La mobilisation des ouvriers 

agricoles s’intensifia, constituant sous le gouvernement Kubitschek un nouvel acteur de 

la scène politique brésilienne. 

 Le Nordeste, région du Brésil qui acquit une délimitation territoriale sous la 

gouvernance de Getúlio Vargas mais dont l’aspect identitaire se développa 

antérieurement avec le mouvement régionaliste des années 1920 avec, entre autres, 

Gilberto Freyre et les romanciers qui décrivirent dans les années 1930 les conditions de 

vie de sa population, était perçu dans les années 1950 comme un espace géographique 

représentatif de retard et de ruralité (CPDOC, A invenção do nordeste). En 1958, la 
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sécheresse qui engendra l’exode d’une partie importante de sa population vers les 

centres urbains, main-d’œuvre qui participa entre autres à la construction de Brasília, 

conduisit à la création en 1959 de l’organe gouvernemental de développement du 

Nordeste (Superintendência do Desenvolvimento do Nordeste - SUDENE) dont le 

secrétariat exécutif fut attribué à Celso Furtado. Ce nouvel organe qui définit l’espace 

géographique du Nordeste401, fut le résultat d’une volonté d’une action directe de l’Etat 

considérée comme l’unique voie au développement de l’entité territoriale au regard des 

disparités croissantes avec le centre et le sud du pays (CPDOC, A criação da Sudene). 

L’organe de développement du Nordeste fut considérée par ses opposants comme une 

entité vouée à intégrer dans le marché national une région du Brésil qui représentait une 

menace à l’unité et à la sécurité nationale (Oliveira, 2006, 156). 

 L’année 1960, celle de l’ouverture officielle du Musée d’art moderne de Bahia, 

fut également au niveau national celle de l’inauguration de Brasília et du tracé routier 

reliant Belém à la nouvelle capitale. La même année, le successeur de Juscelino 

Kubitschek, Jânio Quadros, fut élu à la présidence du Brésil. Ce dernier prit possession 

du gouvernement le 31 janvier 1961 et démissionna le 25 août, générant une crise 

institutionnelle. S’en suivit l’établissement du système parlementaire de l’acte 

additionnel de la constitution de 1946, en raison du refus des ministres militaires et 

d’une partie importante des forces armées d’accorder le pouvoir au vice-président João 

Goulart, alors en déplacement à l’étranger. Après une très courte période d’interim de 

Ranieri Mazzilli, président de la Chambre des députés, à la présidence du Brésil entre le 

25 août et le 7 septembre 1961, João Goulart prêta serment en tant que président de la 

République le même jour et gouverna le Brésil jusqu’au premier avril 1964, date à 

laquelle il décida de quitter le pays afin d’éviter à la nation l’entrée dans une guerre 

civile. 

 Parallèlement à l’instabilité politique du début des années 1960, les projets 

institutionnels du domaine de l’éducation et de l’enseignement supérieur des années 

précédentes se concrétisèrent avec, en 1961, l’établissement de l’Université de Brasília 

et la première loi d’éducation brésilienne. Quant au domaine culturel, il présenta au 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
401 Entrèrent officiellement à partir de la loi n° 3.692 du 15 décembre 1959 dans l’espace du 
Nordeste les Etats suivants : Maranhão, Piauí, Ceará, Rio Grande do Norte, Paraíba, 
Pernambouc, Alagoas, Sergipe, Bahia et une partie de Minas Gerais (CPDOC, A criação da 
Sudene). 
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cours du début des années 1960 une radicalisation de son engagement politique initié 

dans les années 1950. Les membres de l’Union nationale des étudiants (União Nacional 

dos Estudantes - UNE) s’associèrent aux artistes et aux intellectuels brésiliens pour 

former en 1962 à Rio de Janeiro le Centre populaire de culture (Centro popular de 

Cultura - CPC) dont l’objectif était de créer et de divulguer un art populaire 

révolutionaire (CPDOC, Centro Popular de Cultura). Cet engagement politique des 

acteurs du domaine culturel participa à la recherche et à l’affirmation de nouvelles 

orientations artistiques, tout particulièrement dans les disciplines des arts vivant, du 

théâtre, de la musique ainsi que du cinéma avec, entre autres, le développement d’une 

pratique théâtrale sociale, populaire, de rue et contestatrice d’Augusto Boal (1931-2009) 

ou le développement du Cinema Novo initié dans les années 1950 et représenté à Bahia 

par le jeune réalisateur Glauber Rocha (1939-1981). 

 Le Nordeste du Brésil fut un haut lieu de ces mouvements de revendications 

sociales et de la prise en compte des cultures populaires. En 1960 fut créé à Recife le 

Mouvement de culture populaire (Movimento de Cultura Popular - MCP), lié au 

mouvement français dénommé Peuple et Culture voué à la défense du droit à 

l’éducation et à la culture pour tous auquel participa entre autres le réalisateur français 

Chris Marker (1921-2012). Initié au cours de la Seconde Guerre mondiale et fondé en 

1945, le mouvement Peuple et Culture publia la même année un bulletin intitulé Un 

mouvement de culture populaire. A Recife, les activités initiales du Mouvement de 

culture populaire étaient orientées par la volonté d’une conscientisation politique et 

sociale de la population au moyen de son alphabétisation et d’une éducation de base, 

objectifs développés par Paulo Freire (1921-1997)402 pour la section recherche, et par 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
402 Paulo Reglus Neves Freire, l’un des fondateurs du Mouvement de culture populaire de 
Recife, formé au sein de la Faculté de droit de la même ville fut, entre 1947 et 1954 directeur du 
secteur de l’éducation et de la culture du Servcie social de l’industrie (Serviço Social da 
Indústria - SESI). Parallèlement à son activité au SESI, il fut nommé en 1956 membre du 
Conseil consultatif de l’éducation et, en 1961, directeur de la Division de culture et des loisirs 
du Département de la documentation et de la culture de Recife. En 1959, il obtint un doctorat en 
philosophie et histoire de l’éducation et fut nommé la même année professeur d’histoire et de 
philosophie de l’éducation de l’Ecole des Beaux-Arts. Il fut encore dans les années 1960 engagé 
à Brasília dans le Programme national d’alphabétisation (CPDOC, Paulo Freire). Connu pour 
sa méthode d’enseignement applicable à tous les niveaux de l’éducation reposant sur un 
processus concentré sur le milieu de l’apprenant et la compréhension de sa propre réalité dans 
un développement de conscience critique, considérée subversive par les militaires, il fut arrêté 
en 1964 par ces derniers puis libéré. Il s’exila tout d’abord au Chili, puis aux Etats-Unis. A 
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l’artiste Abelardo da Hora (1924-2014) pour celle des arts plastiques et de l’artisanat403. 

La culture populaire constituait non seulement une des perspectives très fortement 

soutenue par le mouvement (Gaspar, 2008) mais la base concrète de ses actions et de 

son orientation. 

 Postérieurement au contexte national et régional du début des années 1960, Lina 

Bo Bardi relata l’influence des tensions structurelles du Brésil de ces années. Ces 

tensions, qui atteignirent le domaine culturel et les universités, représentaient, selon elle, 

une menace pour la sortie d’un état de colonialisme culturel (Bardi, 1967). Pour définir 

la situation culturelle du Brésil de cette période, Lina Bo Bardi utilisa l’expression 

« sous-développement », habituellement d’usage pour les aspects économiques d’un 

pays. Elle formula quelques années plus tard que les forces d’autonomie qui avaient été 

mises en œuvre antérieurement pour sortir de cet état de « sous-développement » et de 

colonialisme culturel avant le coup d’Etat de 1964 furent démantelées. Ce cadre culturel 

antérieur aux événements du mois d’avril 1964 fut celui de la création et des premiers 

développements du Musée d’art moderne de Bahia et du Musée d’art populaire. 

 A Salvador, Lina Bo Bardi fut confrontée à un isolement grandissant avec le 

départ à partir de 1961, une année seulement après le début officiel du fonctionnement 

du Musée d’art moderne de Bahia, d’appuis et de collaborateurs importants. Cet 

isolement s’accentua en 1964 avec, à Recife, le démantèlement du Mouvement de 

culture populaire (Movimento de Cultura Popular) et l’arrestation de certains de ses 

dirigeants, mouvement de référence pour l’établissement du Musée d’art populaire. La 

non-réélection d’Edgard Santos à la tête de l’Université fédérale de Bahia entraîna son 

départ en 1961. Martim Gonçalves et Agostinho da Silva, directeurs respectivement de 

l’Ecole de théâtre et du Centre d’études afro-orientales (CEAO) de l’Université fédérale 

de Bahia, cessèrent leurs activités à Salvador la même année. Hans-Joachim 

Koellreutter, directeur de l’unité de musique de l’Université, quitta sa fonction en 1962. 

Au niveau politique, le mandat du gouverneur de l’Etat de Bahia Juracy Magalhães, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
partir de 1970 il résida en Suisse où il travailla pour le Conseil œcuménique des Eglises. Il 
revint au Brésil en 1980 (Gerhardt, 1993). 
403 Le Mouvement de culture populaire de Recife était divisé en trois départements : formation 
de la culture, documentation et information, diffusion de la culture. Le premier comptait les dix 
sections suivantes : recherche ; arts plastiques et artisanat ; musique, danse et chant ; cinéma ; 
radio, télévision et presse ; théâtre ; culture brésilienne ; bien-être collectif ; santé ; sports 
(Gaspar, 2008). 
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initiateur du Musée d’art moderne de Bahia, prit fin en 1963, avec, au cours de cette 

période, d’importantes grèves étudiantes. 

 Le Musée d’art moderne de Bahia (Museu de Arte Moderna da Bahia) fut créé 

en 1959 par la loi n° 1.152404, ordonnée par l’Assemblée législative et ratifiée le 23 

juillet par Juracy Magalhães, gouverneur de l’Etat de Bahia405. Placé sous le registre 

juridique de fondation avec une autonomie administrative et financière (article 1), le 

Musée fut établi afin de promouvoir l’étude et la diffusion de la connaissance des arts, 

avec une prédominance pour les arts plastiques et selon le critère représentatif de son 

évolution contemporaine, dans le but de collaborer au développement culturel de l’Etat 

de Bahia (article 2). L’administration de la nouvelle institution muséale devait être 

dirigée par un conseil de direction composé de sept membres non rémunérés, dont six 

choisis par le gouverneur de l’Etat (articles 3 & 4). Le gouvernement de l’Etat de Bahia 

était responsable d’octroyer au nouveau musée les moyens nécessaires à son 

établissement et à son entretien (article 7), et son conseil de direction se devait de 

présenter les comptes de l’entité muséale au Secrétaire de l’éducation et de la culture 

annuellement (article 8). 

  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
404 A la fin de l’article 13, dernier article de la loi n° 1.152 du 23 juillet 1959, au-dessous du 
nom Juracy Magalhães, suivent ceux de Wilson Lins et d’Aliomar Baleeiro. Le journaliste, 
écrivain et politicien Wilson Lins fut secrétaire de l’éducation et de la culture de l’Etat de Bahia 
de 1959 à 1962, député à l’Assemblée législative de 1951 à 1955, réélu pour les mandats de 
1955 à 1959 puis de 1959 à 1963 (Assembleia Legislativa do Estado da Bahia, Wilson Lins). 
Aliomar Baleeiro, professeur des Facultés de droit de l’Université fédérale de Bahia et de 
l’Université catholique de Bahia, entre autres, membre de l’Institut historique et géographique 
de Bahia, fut convié en 1959 par Juracy Magalhães à diriger le Secrétariat des finances de l’Etat 
de Bahia (CPDOC, Aliomar Baleeiro). Cf. Annexe V : XXX-XXXIII. Loi n° 1.152 du 23 juillet 
1959. 
405 Juracy Montenegro Magalhães (1905-2001), qui gouverna l’Etat de Bahia de 1931 à 1937, 
réalisa son dernier mandant comme gouverneur de l’Etat de Bahia de 1959 à 1963 sous la 
présidence de Juscelino Kubitschek (1956-1961). Après la fin de l’Etat Nouveau de Getúlio 
Vargas, Magalhães tenta sans succès de reprendre le gouvernement de Bahia en 1950. A la fin 
du deuxième gouvernement Vargas en 1954, il présida l’entreprise Petrobrás fondée en 1953 et 
fut élu au Sénat comme candidat de l’Union démocratique nationale (União Democrática 
Nacional - UDN) de Bahia. En 1957, il présida l’Union démocratique nationale (CPDOC, 
Juraci Magalhães). 
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 Constitution du fonds muséal 

 

 Afin d’établir le patrimoine du Musée, le gouvernement de l’Etat de Bahia, 

toujours selon la loi n° 1.152 du 23 juillet 1959, lui fit une donation de quatre-vingt-sept 

œuvres provenant du Musée de l’Etat de Bahia (article 7). Lina Bo Bardi (1967) décrivit 

dans son texte Cinco anos entre os ‘’Brancos’’ : o Museu de Arte Moderna da Bahia, 

détenant aujourd’hui un caractère testamentaire, les caractéristiques de la collection 

initiale du Musée. 

 

La collection était petite : un petit nombre de tableaux cédés par le 
Musée de l’Etat, laborieusement réunis par José Valladares, 
directeur jusqu’à sa mort. Les ressources financières réduites du 
M.A.M.B. ne permettaient pas de grandes acquisitions, mais nous 
avons réussi à bénéficier de prêts du Musée d’Art de São Paulo, et 
nous avons pu avec une correcte planification des ressources, 
augmenter la collection : le Musée réussi à détenir une collection 
importante d’artistes brésiliens et de quelques étrangers.406 (Bardi, 
1967) 

 

 L’analyse effectuée à partir des informations (technique, auteur, datation, 

dimensions et titre) présentes dans la loi n° 1.152 du 23 juillet 1959 et relatives aux 

quatre-vingt-sept œuvres transmises au Musée d’art moderne de Bahia (article 7), 

constituant la collection initiale de l’institution, indique qu’il s’agit d’œuvres réalisées 

entre 1944 et 1959 et dont les années 1954 et 1959 sont les plus représentées407. La 

collection fut ainsi initialement constituée d’œuvres exclusivement bidimensionnelles, à 

l’exception d’un album contenant des reproductions de dessins, réalisées par vingt-six 

artistes parmi lesquels quatre artistes femmes uniquement. La majorité des œuvres, au 

nombre de trente-deux, regroupaient des gravures de diverses techniques (xylogravures, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
406 Traduction libre : « O acervo era pequeno : poucos quadros cedidos pelo Museu do Estado, 
reunidos trabalhosamente por José Valladares, diretor até a morte. A verba reduzida do 
M.A.M.B. não permitia grandes aquisições, mas conseguimos empréstimos do Museu de Arte de 
São Paulo, e pudemos com uma planificação certa dos recursos, aumentar a coleção : o Museu 
chegou a ter uma importante coleção de artistas brasileiros e alguns estrangeiros. » 
407 En considérant la datation des œuvres transférées dans la collection du Musée d’art moderne 
de Bahia, les raisons de ce choix peuvent être comprises comme relatives à la dénomination de 
l’institution, c’est-à-dire des œuvres pouvant répondre à la question de ce qui est moderne, ou 
encore, pouvant s’incrire dans une temporalité équivalente. 
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tailles-douces, eaux-fortes, monogravures), des huiles sur toile au nombre de quatorze, 

et des dessins, lithographies, gouaches et pastel. 

 

 

 Les artistes du fonds initial du musée 

  

 Les parcours respectifs des auteurs408 de ces œuvres (origines, formations et 

activités professionnelles, entre autres) s’inscrivent, pour la plupart, dans les 

thématiques abordées dans cette étude : leurs liens avec l’histoire des formations 

artistiques, la présence de leurs œuvres dans les expositions des premiers musées 

brésiliens d’art moderne, leur participation aux expositions du Salon national des 

Beaux-Arts, leur inscription dans les mouvements artistiques brésiliens de la première 

moitié du XXe siècle, les prix de voyage à l’extérieur (Prêmios de viagem ao exterior) 

dont certains bénéficièrent et leurs formations réalisées hors de leur Etat d’origine ou 

encore à l’extérieur du Brésil. 

 Les itinéraires de ces artistes furent marqués par des déplacements à l’intérieur 

du territoire brésilien et pour certains d’entre eux de l’extérieur vers le Brésil. Cinq 

artistes migrèrent d’Europe et d’Amérique latine (Argentine, Hongrie, Moldavie, 

Allemagne) vers le Brésil. Les villes de destination furent majoritairement Rio de 

Janeiro puis, en second lieu, São Paulo. Pour les artistes provenant du Brésil, les Etats 

représentés sont, par ordre décroissant : São Paulo, Pernambouc, Rio de Janeiro et 

Bahia, puis Paraná, Ceará, Rio Grande do Norte et Minas Gerais. La prise en compte de 

ces itinéraires s’accorde avec l’analyse de Solange Oliveira Farkas (2008, 6), directrice 

du Musée d’art moderne de Bahia de 2007 à 2010, qui, sur les moments-clés de 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
408 Oswaldo Goeldi (1895-1961), Emílio Pettoruti (1892-1971), Roberto Burle Marx (1909-
1994), Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976), Aldo Bonadei (1906-1974), Carlos Thiré (1917-
1963), Poty Lazzarotto (1924-1998), Karola Szilard Gabor (1901), Djanira (1914-1979), José 
Pancetti (1902-1958), Augusto Rodrigues (1913-1993), Carybé (1911-1997), Mário Cravo 
Júnior (1923), Sanson Flexor (1907-1971), João Alves da Silva (1906-1973), Arnaldo Pedroso 
D’Horta (1914-1973), Karl Heinz Hansen ou Hansen Bahia (1915-1978), Marina Caram (1925-
2008), Silvia Leon Chalréo (1905-1987), Arthur Lício Pontual, Darel Valença (1924), Rossini 
Perez (1932), Aldemir Martins (1922-2006), Edson Motta (1910-1981), Marcelo Grassmann 
(1925-2013) et Aloísio Magalhães (1927-1982). La graphie des noms des artistes ainsi que les 
dates de naissance et décès varient selon les sources consultées. La graphie conservée est celle 
présente dans le texte de loi n° 1.152 du 23 juillet 1959. La grande majorité des reproductions 
de ces œuvres sont accessibles dans l’ouvrage O Museu de Arte Moderna da Bahia coordonné 
par Solange Oliveira Farkas (2008) présentant la collection du Musée. 
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l’histoire de l’art brésilien de la deuxième moitié du XXe siècle, indique « la 

contribution fondamentale des artistes venus de l’extérieur et d’autres Etats pour la 

rénovation de l’iconographie locale »409 . 

 Parmi les trajectoires des artistes qui sont représentatives des thématiques 

abordées figurent : Oswaldo Goeldi né à Rio de Janeiro, fils du zoologue et biologiste 

suisse Emil August Göldi, directeur et conservateur du Musée national brésilien à Rio 

de Janeiro (1884-1889) puis directeur du Museu Paraense Emílio Goeldi de 1894 à 

1907410 ; Emílio Pettoruti411, Roberto Burle Marx412, Aldo Bonadei413, Karola Szilard 

Gabor, épouse de l’architecte et urbaniste Adalberto Szilard (Bèla Szilard)414, Marina 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
409 Traduction libre : « A contribuição fundamental de artistas vindos do exterior e de outros 
estados para a renovação da iconografia local [...]. » 
410 Oswaldo Goeldi se forma à Zürich puis à Genève en Suisse. 
411 Emílio Pettoruti, né en Argentine, directeur au début des années 1930 du Musée provincial 
des Beaux-Arts de La Plata, passa une grande partie de sa vie en France. Sa relation avec le 
Brésil et la présence de l’une de ses toiles dans la collection du Musée de l’Etat de Bahia semble 
être tributaire de l’insertion de ses œuvres dans la collection Constantini et de celle de Mário de 
Andrade. 
412 Roberto Burle Marx, né à São Paulo, passa son enfance à Rio de Janeiro. A l’âge de 19 ans il 
résida en Allemagne. A son retour au Brésil, il se forma au sein de l’Ecole nationale des Beaux-
Arts 
413 Aldo Bonadei, né à São Paulo, résida en Italie entre 1930 et 1931. Au début des années 1930, 
il participa au Grupo Santa Helena et à la Família Artística Paulista. 
414 Karola Szilard Gabor émigra au Brésil au début des années 1920 en raison des très faibles 
opportunités professionnelles que présentaient la Hongrie à cette période pour son mari. 
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Caram415, Silvia Leon Chalréo416, Darel Valença417, Aldemir Martins418 et Edson 

Motta419. 

 Huit artistes dont les œuvres constituèrent la collection initiale du Musée d’art 

moderne de Bahia furent en lien direct avec Bahia et sa capitale Salvador. Poty 

Lazzarotto organisa dans les années 1950 des cours de gravure à Salvador. Djanira da 

Motta e Silva réalisa dans les années 1940 une œuvre murale intitulée Candomblé pour 

la résidence de l’écrivain Jorge Amado. José Pancetti, fils d’immigrés italiens né dans 

l’Etat de São Paulo, membre du Núcleo Bernardelli s’établit à Bahia en 1950. Hector 

Julio Páride Bernabó, connu sous le nom de Carybé, né en Argentine, voyagea pour la 

première fois à Salvador en 1944. Il y retourna en 1950 et s’y installa, participant au 

mouvement de rénovation des arts plastiques aux côtés, entre autres, de Mário Cravo 

Júnior. Karl Heinz Hansen, né en Allemagne, émigra au Brésil en 1950. Il s’installa à 

Salvador en 1955. Après avoir résidé entre 1959 et 1966 en Allemagne et en Ethiopie, il 

revint à Salvador où il se naturalisa, adopta le nom d’artiste Hansen Bahia et enseigna à 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
415 Marina Caram, née dans l’Etat de São Paulo, entra en contact avec Oswald de Andrade puis 
Pietro Maria Bardi. Elle réalisa sa première exposition personnelle au Musée d’art de São Paulo 
en 1951. 
416 Silvia Leon Chalréo, née à Rio de Janeiro, professeur, journaliste et critique d’art, développa 
dès les années 1940 une peinture orientée par les thématiques populaires, présentant les 
caractéristiques d’un art « volontairement naïf ». Elle participa dès 1943 au Salon national des 
Beaux-Arts dans la section moderne (Galeria Jacques Ardies, Silvia de Leon Chalréo). 
417 Darel Valença, né dans l’Etat de Pernambouc, se forma tout d’abord à l’Ecole des Beaux-
Arts de Recife. Il intégra le Lycée des arts et métiers de Rio de Janeiro en 1948 où il étudia la 
gravure. Dans les années 1950, il enseigna la gravure au Musée d’art de São Paulo et la 
lithographie à l’Ecole nationale des Beaux-Arts. Lauréat en 1957 du Prix de voyage à l’extérieur 
du Salon national des Beaux-Arts, il résida en Italie jusqu’en 1960. 
418 Aldemir Martins, né dans l’Etat de Ceará, suivit entre 1949 et 1951 les cours proposés par le 
Musée d’art de São Paulo, parmi lesquels les cours d’histoire de l’art de Pietro Maria Bardi et de 
gravure de Poty Lazzarotto. Lauréat du Prix de voyage à l’extérieur du Salon national d’art 
moderne en 1959, il résida deux années en Italie. 
419 Edson Motta, né dans l’Etat de Minas Gerais, intégra l’Ecole nationale des Beaux-Arts de 
Rio de Janeiro dans les années 1920. Premier président du groupe d’artistes Núcleo Bernardelli 
fondé en 1931, il fut lauréat du Salon national des Beaux-Arts en 1939 et bénéficia du Prix de 
voyage à l’extérieur. Entre 1945 et 1946, soutenu par la Fondation Rockefeller, il se 
perfectionna aux Etats-Unis au sein de l’Université de Harvard. Collaborateur du Service du 
patrimoine historique et artistique national (SPHAN) à partir de 1944, il en établit le secteur de 
récupération des œuvres d’art (Setor de Recuperação de Obras de Arte - SPHAN). Professeur 
de l’Ecole national des Beaux-Arts, il y instaura le département de théorie, technique et 
conservation de peinture. 
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l’Ecole des Beaux-Arts de l’Université fédérale de Bahia. Il vécu de 1970 à 1978, année 

de son décès, dans la ville de São Felix dans l’Etat de Bahia. 

 Marcelo Grassmann, né à São Paulo, résida à Salvador en 1952 où il travailla 

avec Mário Cravo Júnior. Quant à ce dernier, né à Salvador, il figure parmi les artistes 

emblématiques de la vie artistique de Bahia. Après avoir résidé à Rio de Janeiro et aux 

Etats-Unis dans les années 1940, il retourna à Salvador en 1949 où son atelier devint un 

lieu de rencontres entre artistes. Professeur de l’Ecole des Beaux-Arts de l’Université 

fédérale de Bahia à partir de 1954, il occupa la fonction de directeur du Musée d’art 

moderne de Bahia de 1966 à 1967. João Alves da Silva, né à Ipirá dans l’Etat de Bahia, 

constitue une personnalité particulière parmi les artistes de la collection initiale du 

Musée d’art moderne de Bahia. Artiste autodidacte, ce furent Pierre Verger, puis Jorge 

Amado, Carybé et Odorico Tavares, directeur du réseau des Diários Associados de 

Bahia, qui l’introduisirent dans le milieu artistique420.  

 

 

 Création et localisation du nouveau musée 

 

 La création du Musée d’art moderne de Bahia fut soutenue par le gouverneur de 

l’Etat de Bahia et le préfet de la ville de Salvador421, qui envisageaient une capitale 

moderne liée aux planifications nationales de développement propres au gouvernement 

de Juscelino Kubitschek, président de la République fédérative du Brésil de 1956 à 

1961. Le conseil de direction du Musée d’art moderne de Bahia comporta au moment de 

sa création les alliés politiques du gouverneur parmi lesquels le journaliste, écrivain et 

collectionneur Odorico Montenegro Tavares da Silva (1912-1980) connu sous le nom 

d’Odorico Tavares422, né dans l’Etat de Pernambouc et arrivé à Salvador en 1942 dans 

le but de diriger les Diários Associados fondés par Assis Chateaubriand et auxquels 

appartenaient les journaux O Estado da Bahia et Diário de Notícias, Assis 

Chateaubriand, propriétaire des Diários Associados et initiateur du Musée d’art de São 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
420 Les repères biographiques des artistes mentionnés sont issus de l’Enciclopédie Itaú Cultural. 
421 Silvana Barbosa Rubino (2008) présente José Valladares comme l’iniciateur de la fondation 
du Musée d’art moderne de Bahia. Ce dernier défendit dès 1952 la création d’un musée à Bahia, 
ouvert aux expressions contemporaines de l’art. 
422 Odorico Tavares fut également un collaborateur de la revue Habitat comme photographe. Il 
constitua dès lors l’un des liens avec le Musée d’art de São Paulo garantissant la présence de 
Lina Bo Bardi à Bahia (Rubino, 2002, 148). 
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Paulo, Edgard Santos, et Lavínia Magalhães, épouse du gouverneur de l’Etat de Bahia, 

nommée présidente du Musée423. 

 L’architecte Lina Bo Bardi fut conviée en 1959 par le conseil de direction, après 

certains désaccords internes mais avec l’appui du couple Magalhães, à occuper la 

fonction de directrice artistique du nouveau musée. La proposition acceptée par Lina Bo 

Bardi se chevaucha avec la préparation de l’exposition Bahia à São Paulo, inaugurée le 

21 septembre 1959. A ce moment, l’architecte ne possédait pas encore de connaissance 

particulière du contexte local (Lima, 2013, 92), bien qu’elle séjourna antérieurement à 

Salvador en février 1958 dans le cadre de conférences qu’elle donna aux étudiants du 

cours d’architecture qui dépendait encore de l’Ecole des Beaux-Arts de l’Université 

fédérale de Bahia. Invitée par l’architecte Diógenes Rebouças, Lina Bo Bardi revint à 

Salvador la même année afin d’y donner un cours de théorie et philosophie de 

l’architecture sur une période de trois mois (Chagas, 2008). 

 Le premier espace attribué provisoirement au Musée d’art moderne de Bahia 

choisi par son conseil de direction, occupation qui se prolongea jusqu’en 1964, fut le 

foyer du Théâtre Castro Alves (Teatro Castro Alves - TCA)424, partie de l’édifice qui ne 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
423 Sur la base des archives du Musée d’art moderne de Bahia mais sans précision sur le 
document, Silvana Barbosa Rubino (2002, 165) indique que le groupe initial qui participa à la 
fondation de la nouvelle institution muséale était constitué de José Valladares, Clarival do Prado 
Valladares, Walter da Silveira, le représentant du SPHAN à Bahia Godofredo Filho, Mário 
Cravo Júnior et Carlos Bastos. Quant aux membres du conseil de direction du Musée, elle relève 
Assis Chateaubriand, Edgard Santos, Clemente Mariani Bittencourt, Miguel Calmon du Pin e 
Almeida Sobrinho, Gileno Amado et Fernando Correia Ribeiro, conseil qui choisit comme 
présidente Lavínia Magalhães. 
424 Le Théâtre Castro Alves (TCA), projeté initialement par les architectes Alcides da Rocha 
Miranda et José de Souza Reis en 1948, fut projeté à nouveau et réalisé par l’architecte 
moderniste José Bina Fonyat Filho (1918-1977) avec la collaboration de l’ingénieur Humberto 
Lemos Lopes (1921-2008), tous les deux nés à Salvador. L’édifice qui constitua un symbole de 
la modernisation de la ville de Salvador fut enregistré en 2013 par l’Institut du patrimoine 
historique et artistique national (IPHAN) comme patrimoine culturel et marque de l’architecture 
moderne brésilienne. Il est intéressant de relever que l’usage durant quatre années du TCA 
comme siège du Musée d’art moderne de Bahia n’apparaît pas dans ses rubriques informatives. 
L’historique du TCA proposé par le gouvernement de l’Etat de Bahia sur son site électronique 
n’y fait aucune mention : http://www.tca.ba.gov.br/oteatro/curiosidades-0, consulté le 10 
novembre 2015. Il est par contre mentionné sur le site de l’Institut du patrimoine historique et 
artistique national :  
http://portal.iphan.gov.br/noticias/detalhes/380/teatro-castro-alves-em-salvador-ba-e-tombado-
pelo-iphan, consulté le 10 novembre 2015. Le TCA qui devait ainsi être inauguré et fonctionnel 
en 1958 sous le gouvernement d’Antônio Balbino (1955-1959), débuta ses activités en 1967 
sous le gouvernement de Lomanto Júnior (1963-1967). 
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fut pas atteinte par l’incendie du 9 juillet 1958 précédant de quelques jours son 

inauguration officielle. Selon Maurício de Almeida Chagas (2008), la nouvelle 

institution muséale devait initialement être installée dans un petit édifice du Passeio 

Público qui servait de siège aux Diários Associados d’Assis Chateaubriand. 

 L’inauguration officielle du Musée d’art moderne de Bahia ayant été planifiée 

pour le 6 janvier 1960, soit à peine plus de cinq mois après sa fondation, Lina Bo Bardi 

retourna à Salvador pour remodeler le foyer du TCA avant la fin de l’exposition Bahia 

qui se tenait à São Paulo. Malgré le cadre inhabituel pour l’établissement d’activités 

muséales, l’architecte et directrice du Musée se retrouva dans une situation similaire à 

celle de l’implantation du Musée d’art de São Paulo, c’est-à-dire dans la nécessité et 

probablement aussi le défi d’y aménager dans un laps de temps très court des espaces 

appropriés. Le Musée d’art moderne de Bahia ne fut ainsi pas la seule institution 

muséale brésilienne confrontée à un établissement contraignant. Les premiers musées 

d’art moderne brésiliens se confrontèrent à des conditions initiales qui ne correspondent 

pas à ce que l’on peut imaginer comme cadre à l’instauration d’un musée. 

 

 

 Les premiers développements du musée 

 

 Le 18 novembre 1959, Lina Bo Bardi termina une série de dessins (perspectives, 

plans, coupes) destinés à l’adaptation du foyer du Théâtre Castro Alves (Lima, 2013, 

94). Avant cela, alors que le Musée d’art moderne de Bahia n’était pas encore 

officiellement inauguré, Lina Bo Bardi écrivit un communiqué daté du 17 octobre 

1959425 annonçant le début de l’activité didactique de l’institution muséale avec une 

conférence sur la scénographie donnée par Félix Labisse (1905-1982)426, commissaire 

officiel de la France pour la cinquième Biennale de São Paulo, dont l’introduction et la 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
425 Le deuxième numéro publié en décembre 2013 de la revue Contorno - Na medida do 
impossível du Musée d’art moderne de Bahia dirigé depuis janvier 2013 par Marcelo Rezende 
contient plusieurs textes attribués à Lina Bo Bardi. Certains d’entre eux, faisant partie du fonds 
du Musée, ne sont pas datés et la signature de Lina Bo Bardi n’y est pas présente. 
426 La présence du peintre français d’orientation surréaliste, scénographe et poète Félix Labisse 
à Salvador en octobre 1959 est relayée dans la note de bas de page n° 9 de l’article O Jornal 
como Fonte de Pesquisa para o Teatro na Bahia entre 1956 e 1961 : Análise dos jornais A 
Tarde, Diário de Notícias e Jornal da Bahia de Jussilene Santana (2010). Cette dernière intègre 
cependant la conférence donnée par Félix Labisse sur Le théâtre et la scénographie dans les 
cours d’artistes invités proposés par l’Ecole de théâtre de l’Université fédérale de Bahia. 
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traduction revenait à Martim Gonçalves. Afin d’expliquer la raison de la thématique de 

la conférence inaugurale relative au domaine du théâtre, le texte du communiqué, 

reproduit en décembre 2013 dans le deuxième numéro de la revue Contorno - Na 

medida do impossível du Musée d’art moderne de Bahia, différencie le concept de 

musée lié à la séparation des disciplines des arts plastiques à celui du musée moderne et 

de sa prise en compte de l’art comme « la totalité des expressions esthétiques de 

l’homme » (Bardi, 2013, 66-67). Parmi ces expressions, le texte relève la peinture, la 

sculpture, l’architecture, le dessin industriel, les arts graphiques, la photographie, les 

arts « de la vision » (Bardi, 2013, 66-67) avec le cinéma, la télévision et le théâtre. Le 

théâtre y est décrit comme la discipline la plus complète des manifestations esthétiques 

en raison de la synthèse de tous les arts qu’il opère. 

 Les transformations et les adaptations que Lina Bo Bardi apporta au foyer du 

Théâtre Castro Alves comportaient, entre autres, la conversion de la rampe d’accès à la 

salle du théâtre détruite par l’incendie de 1958 en un petit auditorium 

multifonctionnel427. Elle conçut et intégra à ce dernier des structures temporaires en 

bois, des chaises connectées les unes aux autres faites de bois, de vis en laiton et de cuir 

souple, un tapis de nattes de paille rustique, empruntant des références et au Bauhaus et 

au vocabulaire vernaculaire (Lima, 2013, 94). 

 Le Musée d’art moderne de Bahia fut ouvert au public le 6 janvier 1960, selon la 

planification projetée, soutenu politiquement et localement ainsi que par les partenaires 

de l’Université fédérale de Bahia (Lima, 2013, 93-97), mais avec un financement 

restreint428. Malgré ces contraintes, Lina Bo Bardi réalisa un ensemble d’expositions et 

un programme culturel et éducatif d’envergure, qu’elle décrivit en 1967 comme « un 

programme qui n’était pas ambitieux », mais qui « était à peine un chemin »429 (Bardi, 

1967). La traduction libre du terme portugais  « caminho » par « chemin », permet de 

faire un lien avec la notion d’expérience développée antérieurement quant à la nature du 

Musée d’art moderne : une proposition qui ne fut pas préétablie par un projet défini et 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
427 En 1967, Lina Bo Bardi décrivit cet auditorium comme un auditorium-cinéma où y furent 
tenus des conférences, des cours, des projections et des débats (Bardi, 1967). 
428 Parmi les proches collaborateurs du Musée d’art moderne de Bahia figurent l’artiste Mário 
Cravo Júnior qui réalisa plusieurs supports dessinés par l’architecte afin d’y présenter les 
œuvres de l’institution ainsi que l’historien et anthropologue Renato Ferraz qui occupa la 
fonction d’assistant personnel de Lina Bo Bardi et administrateur du musée. Ce dernier 
administra le Musée d’art moderne de Bahia après le départ de Lina Bo Bardi en 1964 (Lima, 
2013, 97). 
429 Traduction libre : « Não foi um programa ambicioso, era apenas um caminho » 
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définitif mais en présence d’une visée claire et précise, tel un programme en évolution, 

se construisant comme une œuvre, s’appuyant et réutilisant les expériences et les 

réalisations antérieures. Le terme « chemin » peut encore être interprété, comme un 

programme qui resta en chemin, en cours, sans avoir pu atteindre entièrement ce qui 

était visé, situation similaire à celle d’Edgard Santos lorsqu’il dut quitter l’Université 

fédérale de Bahia en raison de sa non-réélection au poste de recteur. 

 Le compte-rendu des activités du Musée de l’année 1960, document intégré au 

deuxième numéro de la revue Contorno de 2013 mentionnée précédemment, permet de 

se rendre compte de l’amplitude des projets et de leurs orientations après à peine une 

année de fonctionnement. Intitulé Résumé des activités du Musée d’art moderne de 

Bahia (Resumo das atividades do Museu de Arte Moderna da Bahia), sans être ni signé 

ni daté mais présenté par la revue comme le résumé des activités de 1960, ce document 

indique la réalisation au cours de cette période annuelle de vingt-sept expositions. Sans 

en apporter de descriptif détaillé, le résumé décrit plus largement les finalités éducatives 

et de diffusion de l’art que le Musée tenta d’atteindre jusque-là avec l’implantation de 

deux écoles, une école pour enfants (Escola da Criança) et une école de musique pour 

enfants et jeunes (Escola de Música Infanto-Juvenil), soutenues par le Musée et établies 

en collaboration avec Martim Gonçalves et l’Ecole de théâtre ainsi qu’avec Hans-

Joachim Koellreutter et le Séminaire libre de musique, tous deux de l’Université 

fédérale de Bahia430. 

 Ces deux écoles débutèrent leurs activités à partir du deuxième semestre de 

l’année 1960. Présentées comme preuves de l’orientation éducative du Musée, elles ne 

se caractérisaient pas par l’intention de donner aux enfants une initiation artistique431, 

mais plus de leur apporter les moyens de développer leur personnalité à travers l’art. Le 

descriptif de ces écoles ainsi que la mention de la formation d’une équipe à cet effet 

servirent d’annonce tout d’abord pour le projet de création d’une université populaire en 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
430 L’Ecole des enfants proposait pour les classes d’enfants âgés de quatre à six ans des activités 
de jeux, de sculpture et de peinture et, pour les enfants de sept à douze ans, des activités 
d’improvisation théâtrale (Lourenço, 1999, 183). L’artiste Sante Scaldaferri, né en 1928 à 
Salvador, formé au sein de l’Ecole des Beaux-Arts de l’Université fédérale de Bahia dans les 
années 1950 auprès entre autres des professeurs João José Rescála et Mário Cravo Júnior, fut 
l’assistant de Lina Bo Bardi entre 1960 et 1964 et professeur de l’Ecole des enfants du Musée 
d’art moderne de Bahia (Enciclopédia Itaú Cultural, Sante Scaldaferri). 
431 Sept année plus tard, Lina Bo Bardi présenta l’école du Musée d’art moderne de Bahia 
comme « une école d’initiation artistique pour enfants ». Traduction libre :  « uma escola de 
iniciação artística para crianças » (Bardi, 1967). 
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tant que laboratoire de recherche et de création d’objets et, en dernier lieu, pour la 

première Biennale nationale qu’elle prévoyait pour l’année 1961432 (Bardi, 2013, 54-

55). 

 De 1960 à 1964, le Musée d’art moderne de Bahia proposa une centaine 

d’expositions temporaires comprenant les oeuvres d’artistes confirmés et non confirmés, 

des artistes détenteurs d’une reconnaissance nationale et internationale, des expositions 

pédagogiques et historiques en collaboration avec le Musée d’art de São Paulo (MASP), 

ainsi que des expositions commandées par l’Etat de Bahia. La collaboration avec le 

Musée d’art de São Paulo permit de présenter à Salvador des œuvres, entre autres, des 

peintres Edgar Degas (1834-1917), Vincent Van Gogh (1853-1890) et Auguste Renoir 

(1841-1919) (Rubino, 2002, 185). Le Musée présenta également les œuvres d’artistes 

recommandées par Odorico Tavares, aux thématiques populaires mais jugées par Lina 

Bo Bardi trop « folkloriques ». 

 Lina Bo Bardi projeta encore dans le cadre de l’institution muséale une 

publication périodique qui ne put se concrétiser par manque de ressources : un magazine 

dont le titre initial devait être Brasiliana, modifié en Revista B, avec la participation 

d’intellectuels et d’artistes régionaux. Son objectif était de diffuser une revue populaire, 

capable d’interpeller la vie sociale et culturelle de Bahia (Lima, 2013, 97).  

 L’un des objectifs majeur du Musée d’art moderne de Bahia fortement soutenu 

par sa directrice était son ouverture et son accessibilité à des publics les plus diversifiés 

possibles de manière à ce que l’art puisse aller à la rencontre de la population de Bahia. 

A cet effet, elle accueillit en son sein les partenaires susceptibles d’y contribuer. Ce fut 

ainsi que des collaborations furent mises en place avec les acteurs des domaines du 

cinéma et du théâtre de la ville de Salvador. Le Clube de Cinema da Bahia fondé en 

1950 intégra en 1960 l’espace du Théâtre Castro Alves réaménagé. Ouvert aux jeunes 

réalisateurs et étudiants de l’Université fédérale de Bahia, le Musée devint le cadre des 

nouvelles expérimentations du Cinema Novo. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
432 La première biennale nationale projetée par Lina Bo Bardi dès 1960 et sur laquelle elle 
travailla jusqu’en 1962 ne se concrétisa jamais (Instituto Lina Bo e P.M. Bardi, Linha do tempo 
- Lina Bo Bardi). La première biennale des arts plastiques (1a Bienal Nacional de Artes 
Plásticas), connue sous le nom de Biennale de Bahia (Bienal da Bahia) eut lieu en décembre 
1966 au Convento do Carmo à Salvador. Cet évènement présenta les œuvres d’artistes venus de 
différentes régions du Brésil. Parmi les artistes primés se trouvèrent Lygia Clark, Rubem 
Valentim, Rubens Gerchman et Hélio Oiticica. 
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 Le Musée devint aussi le sujet et le cadre de débats et de querelles idéologiques, 

politiques et personnelles autour des questions relatives à l’orientation de Lina Bo 

Bardi, à son programme, à sa conception du musée, de l’art moderne et populaire. 

Odorico Tavares par exemple, soutien initial de Lina Bo Bardi, limitait la fonction du 

musée à son rôle de promoteur des artistes de Bahia. Malgré ces désaccords, le musée 

souhaité et conçu par Lina Bo Bardi comme centre ou mouvement populaire d’avant-

garde culturelle, ou encore d’école représentative d’une authentique humanité se 

concrétisait graduellement. 

 Tous les espaces accessibles du Théâtre Castro Alves furent ainsi utilisés malgré 

les conditions précaires. En novembre 1960, un nouveau théâtre fut implanté dans les 

ruines du Théâtre Castro Alves où fut produit sous la direction de Martim Gonçalves 

l’Opéra de quat’sous de Bertold Brecht et Kurt Weill. D’autres collaborations théâtrales 

eurent lieu entre le Musée d’art moderne de Bahia et l’Ecole de théâtre de l’Université 

fédérale de Bahia. En 1961, Martim Gonçalves dirigea au sein du Théâtre Castro Alves 

la pièce Caligula d’Albert Camus (1913-1960) ainsi qu’une œuvre du romancier et 

dramaturge américain Thornton Wilder (1897-1975), traduite en portugais sous le titre 

Por um Triz (Santana, 2011, 521). 

 Les salles et les bureaux du Musée furent utilisés comme espaces 

d’enseignement, le foyer recevait les expositions (Lima, 2013, 97-98). Les écoles des 

enfants et adolescents du Musée, qui visaient l’introduction des techniques de l’art et de 

la musique auprès des classes sociales les moins privilégiées ainsi que, par conséquent, 

la formation d’un nouveau public, fonctionnèrent entre 1960 et 1961 en collaboration 

avec Hans-Joachim Koellreutter et Martim Gonçalves. Ce fut à partir du mois de mai 

1960 que l’unité d’éducation pour enfants proposa un enseignement musical et 

artistique aux méthodes et aux techniques novatrices, soutenu par des professeurs 

boursiers. Martim Gonçalves indiqua dans un article du 29 avril 1960 paru dans le 

journal Diário de Notícias le projet d’intégrer au sein de l’Ecole des enfants des 

professeurs d’autres Etats du Brésil ainsi que de jeunes professeurs de l’Université 

fédérale de Bahia et de l’Ecole de Théâtre (Santana, 2009, 7). Le programme éducatif 

prit fin lorsque Martim Gonçalves renonça à sa fonction de directeur de l’Ecole de 

théâtre de l’Université fédérale de Bahia. 

 En janvier 1961, le journal Diário de Notícias réalisa un large article sur les 

activités du Musée d’art moderne de Bahia, rapportant la réalisation durant sa première 

année de fonctionnement de vingt-cinq expositions, parmi lesquelles des expositions 
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didactiques, appuyant l’aspect éducationnel de l’institution et de l’orientation de sa 

directrice. Ce fut dans le même article que Lina Bo Bardi informa de sa volonté de créer 

une université populaire dotée d’un laboratoire de recherches et de création d’objets 

comme réponse aux besoins des industries nationales (Santana, 2009, 8). 

 En avril 1961, le Musée d’art moderne de Bahia proposa une exposition de 

céramique de l’artiste Francisco Brennand433. Francisco de Paula Coimbra Almeida 

Brennand, né en 1927 dans l’Etat de Pernambouc, collègue de lycée et ami proche 

d’Ariano Suassuna, présenta à Salvador soixante-seize céramiques parmi lesquelles des 

plats, des assiettes et des panneaux muraux. L’exposition fut relatée dans le journal 

Diário de Notícias avec un article de Lina Bo Bardi qui présenta l’œuvre de Francisco 

Brennand (Bueno, 2011, 285-286). L’écrivain, dramaturge et poète Ariano Suassuna 

(1927-2014) écrivit pour l’occasion un poème qu’il adressa à Lina Bo Bardi en lui 

formulant son soutien au projet de biennale (Rubino, 2002, 184). Le Musée d’art 

moderne de Bahia et le programme de Lina Bo Bardi furent très largement soutenu par 

Glauber Rocha qui, associant l’action culturelle de l’Université fédérale de Bahia à celle 

du Musée, les compara en 1961 à deux chars de choc (Chagas, 2008). 

 L’effervescence culturelle à laquelle participa le Musée d’art moderne de Bahia 

fut accompagnée par l’amplification des dissensions entre Odorico Tavares et Lina Bo 

Bardi. Cette dernière qui considérait la ville de Salvador comme l’unique ville du Brésil 

en possession d’une véritable tradition culturelle vivante, sensible aux problèmes 

artistiques, remettait en question sa classe culturelle établie et ses modes provinciales. 

Opposée à la conception d’une culture folklorique soutenue entre autres par la presse 

locale et les groupes des folkloristes de Bahia et du Brésil, refusant la célébration des 

artistes réunis autour de cette conception et récusant le caractère touristique attribué à la 

ville de Salvador et à ses cultures populaires, Lina Bo Bardi perdit peu à peu le soutien 

d’Odorico Tavares qu’elle considérait comme l’un des acteurs principaux de ces 

orientations opposées aux siennes (Lima, 2013, 97). 

 

 

 

 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
433 Le texte de Lina Bo Bardi présentant l’exposition et l’œuvre de Francisco Brennand intitulé 
Brennand cerâmica figure dans la compilation non exhaustive des écrits de l’architecte (Rubino, 
Grinover, 2009, 113-115). 
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 Les prémices de la création du Musée d’art populaire 

 

 Le Musée d’art moderne de Bahia installé provisoirement dès le début de son 

fonctionnement dans le foyer du Théâtre Castro Alves aurait du recevoir un nouveau 

siège définitif projeté par Lina Bo Bardi et l’architecte Diógenes Rebouças. Le projet ne 

fut pas développé. De plus en plus isolée après les départs successifs à partir de 1961 de 

ses principaux collaborateurs et soutiens parmi lesquels Edgard Santos, Agostinho da 

Silva, Martim Gonçalves, Hans-Joachim Koellreutter, consciente des changements 

politiques à venir avec la fin du mandat du gouverneur Juracy Magalhães en 1963, Lina 

Bo Bardi qui envisageait l’établissement d’une nouvelle entité liée au Musée d’art 

moderne de Bahia mais plus directement vouée à l’art populaire, l’artisanat et sa relation 

avec le design industriel, projeta l’aménagement du Musée avec sa nouvelle entité sur le 

site du Solar do Unhão, un ensemble d’édifices à l’abandon et à l’écart du centre de la 

ville de Salvador (Rubino, 2002, 184). 

 Propriété de l’Etat de Bahia, le Solar do Unhão fut attribué au Musée d’art 

moderne de Bahia. Sa relocalisation sur le nouveau site restauré par Lina Bo Bardi eut 

lieu après la création puis l’ouverture officielle le 3 novembre 1963 de sa nouvelle entité 

dénommée Musée d’art populaire (Museu de Arte Popular - MAP). A la différence des 

premiers musées d’art moderne brésiliens, celui de Bahia ne suscita pas la construction 

d’un nouvel édifice à l’architecture moderne. Il fut relogé dans des bâtiments 

d’architecture coloniale éloignés des nouvelles propositions en termes de muséologie. 

Ce aspect remarquable au regard des édifices construits au cours de la seconde moitié 

du XXe siècle dans les centres économique et politique du Brésil pour y accueillir ses 

nouveaux musées conduit à s’interroger sur la situation différente à Bahia. 

 Alors que Bahia fit construire dans les années 1950 un théâtre qui constitua un 

symbole de la modernisation de la ville de Salvador, alors que Lina Bo Bardi réalisait 

dès la fin des années 1950 le projet du nouveau siège du Musée d’art de São Paulo, 

qualifié par Pietro Maria Bardi comme « hors des limites », parallèlement à ses activités 

de directrice du Musée d’art moderne de Bahia, le siège du Musée d’art moderne de 

Bahia fut celui d’un ensemble d’édifices de la période coloniale dont les usages 

différents au cours du temps transformèrent considérablement sa construction d’origine. 

 Le choix du site selon les sources consultées provient de Lina Bo Bardi, qui eut 

l’occasion en 1958 de le découvrir avec Martim Gonçalves et pour lequel un projet pour 
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l’Ecole de théâtre de l’Université fédérale de Bahia y avait été envisagé434. Ce choix ne 

peut toutefois être attribué à Lina Bo Bardi sans prendre en considération le contexte du 

début des années 1960 à Bahia mentionné antérieurement, c’est-à-dire l’isolement 

progressif de la directrice du Musée d’art moderne de Bahia, la perte graduelle de ses 

soutiens au sein de la ville de Salvador ainsi que le contexte politique et économique 

défavorable à de grandes entreprises comme le fut celui de la construction du Théâtre 

Castro Alves. 

 La comparaison avec la construction du Théâtre Castro Alves soulève une autre 

interrogation, celle du niveau d’intérêt des classes dirigeantes435 et de la société 

bahianaise pour le domaine des arts visuels et, comme le nom du Musée l’indique, pour 

l’art moderne en particulier. Cette question ne peut être posée sans relever les 

orientations de Lina Bo Bardi en matière d’art moderne et des notions de progrès et de 

modernisation qui caractérisèrent la gestion du Brésil et de ses Etats entre 1956 et 1961, 

ainsi que ses actions développées à partir de 1960 à Bahia. L’engagement politique 

croissant de Lina Bo Bardi, son soutien apporté à Martim Gonçalves devenu la cible des 

critiques journalistiques de la ville et l’éloignement progressif des attentes en particulier 

d’Odorico Tavares en raison de sa gestion et de sa conception du Musée d’art moderne, 

exercèrent très probablement une influence sur le rapport que les acteurs des différents 

champs sociaux de l’Etat de Bahia et de la ville de Salvador pouvaient avoir du Musée 

et de son développement. 

 Cette question relative à l’intérêt de la société bahianaise pour le domaine des 

arts visuels et ses orientations les plus récentes est liée à l’histoire du développement de 

ses institutions d’enseignement artistique et plus particulièrement à celle de son Ecole 

des Beaux-Arts. Au regard de son parcours historique réalisé dans la première partie de 

cette étude, l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia constituait dans les années 1960 l’unité 

artistique la plus ancienne de l’Université fédérale de Bahia, mais aussi la plus lente et 

la plus réfractaire à l’intégration des nouveaux développements artistiques qui se 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
434 Selon Silvana Barbosa Rubino (2002, 91), ce fut Martim Gonçalves qui emmena Lina Bo 
Bardi sur le site du Solar do Unhão. Ils envisagèrent ensemble d’y installer un théâtre 
expérimental lié à l’Ecole de théâtre de l’Université fédérale de Bahia. Sans le soutien escompté 
entre autres de Ciccillo Matarazzo, le projet ne se concrétisa pas (Rubino, 2002, 91). 
435 L’expression « classe dirigeante » est utilisée dans son sens général, celui d’un ensemble 
d’individus exerçant un pouvoir de décision influant dans la vie sociale, politique, économique 
ou encore intellectuelle d’une collectivité. Elle comprend ainsi les élites intellectuelles, 
politiques et économiques d’une société. 
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succédèrent notamment au cours de la fin du XIXe siècle et de la première moitié du 

XXe siècle. Liée à son héritage académique, l’intégration du modernisme à Bahia dans 

le domaine des arts visuels se situa majoritairement à l’extérieur de son école, sans 

omettre la présence de professeurs en son sein, comme Mário Cravo Júnior, qui 

participa et collabora, entre autres, aux propositions de Lina Bo Bardi dans le cadre du 

Musée d’art moderne de Bahia dès son arrivée à Salvador. 

 Un autre aspect remarquable relatif à l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia comme 

unité artistique de l’Université fédérale de Bahia est l’absence de sa mention  dans les 

sources consultées en tant qu’institution partenaire ou ayant collaboré avec le Musée 

d’art moderne de Bahia, alors que les unités de théâtre et de musique, dont les 

disciplines ne figuraient pas parmi les priorités inscrites dans l’article 2 de la loi 

fondatrice de l’institution muséale (loi n° 1.152 du 23 juillet 1959) le furent de manière 

récurrente. La situation était identique en ce qui concerne l’Ecole d’architecture de 

l’Université fédérale de Bahia, dépendante de l’Ecole des Beaux-Arts jusqu’en 1959 et 

dénommée ensuite Faculté d’architecture après sa séparation de l’unité artistique. Zeuler 

Rocha Mello de Almeida Lima (2013, 91) relate sans équivoque que Lina Bo Bardi était 

consciente dès la fin des années 1950, avant même d’être appelée pour diriger le Musée 

d’art moderne de Bahia, que ses idées ne trouveraient pas d’appui auprès des architectes 

de l’Ecole des Beaux-Arts, nourrissant ainsi « ses intérêts dans les programmes en plein 

essor et irrévérencieux des arts performatifs à l’Université de Bahia »436. 

 Les divergences entre Lina Bo Bardi et les architectes professeurs de l’Ecole des 

Beaux-Arts de Bahia se manifestèrent déjà en 1958, lorsqu’elle remplaça le professeur 

Diógenes Rebouças. 

 
Malgré toute l’attention qu’elle suscita parmi les étudiants, ses 
positions n’entrèrent pas en résonnance avec les ambitions de l’école 
pour rattraper les développements modernistes architecturaux du sud 
du Brésil. [...] Tandis qu’ils ne la prenaient pas au sérieux, elle 
critiqua leur inclination rhétorique, une confrontation qui 
probablement conduisit à la décision de l’école de ne pas renouveler 
son contrat.437 (Lima, 2013, 89-90) 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
436  Traduction libre : «  she nurtured her interests in the the bourgeoning and irreverent 
performing arts programms at the Universidade da Bahia » 
437 Traduction libre : « For all the attention she drew among students, her positions did not 
resonate with the school’s ambitions to catch up with the modernist architectural developments 
from the south of Brazil. [...] While they did not take her seriously, she criticized them as 
rhetorical, a confrontation that likely led to the school’s decision not to renew her contract. » 
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 L’exposition Bahia déjà mentionnée, présentée en 1959 dans le cadre de la 

cinquième Biennale de São Paulo, réalisée par Martim Gonçalves et représentant 

l’Ecole de théâtre de l’Université fédérale de Bahia, à laquelle collaborèrent entre autres 

Vivaldo da Costa Lima et Pierre Verger, est un exemple supplémentaire de ce retrait de 

l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia. 

 La section sur le Musée de l’Etat de Bahia du quatrième chapitre de cette thèse 

donne également des informations sur le soutien qu’apporta son directeur de la période 

de 1938 à 1959, José Antônio do Prado Valladares (1917-1959), non seulement aux 

nouvelles expressions artistiques produites à Bahia mais encore à la fondation d’un 

musée d’art moderne. Il est important toutefois de rappeler que ce soutien aux artistes et 

à la production artistique qui différait en grande partie de celle produite au sein de 

l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia se réalisa en dehors de l’institution muséale et dans des 

espaces distincts. Ce fut ce dernier qui soutint en 1949 le premier Salon bahianais des 

Beaux-Arts comportant entre autres une catégorie dite moderne et dont le but projeté 

était la présentation de l’ensemble des tendances de la production artistique du Brésil, 

de l’académisme à l’abstraction. 

 L’hypothèse proposée relative au retrait de la société bahianaise à l’égard des 

nouvelles orientations de la période des années 1950 et 1960 du domaine des arts 

visuels relève, d’une part, de son attachement à un académisme lié à l’Ecole des Beaux-

Arts et à ses acteurs et, d’autre part, aux divergences de sa classe dirigeante avec les 

orientations de Lina Bo Bardi quant aux questions de modernité, de progrès et d’art 

populaire. Les développements proposées par la directrice du Musée d’art moderne de 

Bahia présentèrent un caractère fort différent de ceux des musées d’art moderne de São 

Paulo et de Rio de Janeiro. L’élément commun des premiers musées d’art moderne 

créés dans les centres économique et politique du Brésil qui était celui du discours de la 

modernité  (Bueno, Fidelis, Freire, Poinsot, 2013, 227) présenta à Salvador un 

développement différent. Son nouveau siège au Solar do Unhão illustre cette 

distinction. 

 L’alignement au Brésil de l’esprit de la modernité et de la création des musées 

d’art moderne sur la notion de progrès décrit par Cristina Freire (Bueno, Fidelis, Freire, 

Poinsot, 2013, 227-228), l’art moderne « associé à l’expérience d’un homme nouveau, 

d’une civilisation nouvelle concrétisée de façon exemplaire aux yeux du monde par la 

construction de Brasília », et la mise en œuvre d’un nouveau système de visibilité 

représentée et actualisée par l’implantation des musées d’art moderne, se réalisèrent à 
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Salvador sous une forme distincte, constituant le caractère inédit et particulier du Musée 

d’art moderne de Bahia et de la proposition de sa directrice et conceptrice Lina Bo 

Bardi. 

 

 

6.2. Le Musée d’art populaire 

 

 Le Musée d’art populaire (Museu de Arte Popular) fut officiellement inauguré 

dans la ville de Salvador en 1963, après l’attribution par le gouvernement de l’Etat de 

Bahia de son site, un complexe architectural datant du XVIe siècle portant la 

dénomination de Solar do Unhão. Sa conception initiale, qui se transforma quant à son 

appellation jusqu’à son établissement, puis son inauguration et sa courte période de 

fonctionnement qui dura moins de deux ans, revient à l’architecte et directrice du Musée 

d’art moderne de Bahia, Lina Bo Bardi. 

 Le fonctionnement conjoint dès le mois de novembre 1963 et le début de l’année 

1964 des deux institutions muséales de la deuxième moitié du XXe siècle situées dans la 

ville de Salvador, soit le Musée d’art moderne de Bahia et le Musée d’art populaire, 

ainsi que l’usage à cette période de deux sites différents, celui du Solar do Unhão qui 

devait accueillir non seulement la nouvelle institution muséale mais aussi le Musée d’art 

moderne de Bahia, de même que la poursuite de l’utilisation du foyer du Théâtre Castro 

Alves jusqu’au départ de Lina Bo Bardi de Salvador en 1964, conduisent à une certaine 

confusion dans la perception, la différenciation et l’analyse des deux entités. Cette 

confusion est encore accentuée par l’absence dans certaines notices informatives 

relatives au Musée d’art moderne de Bahia de la période durant laquelle il fonctionna 

dans le foyer du Théâtre Castro Alves, laissant envisager une localisation initiale de 

celui-ci sur le site du Solar do Unhão. La proposition du Musée d’art populaire de Lina 

Bo Bardi ne persista pas après le coup d’Etat de 1964, renforçant l’affiliation exclusive 

du Solar do Unhão au Musée d’art moderne de Bahia. 

 Le texte de Lina Bo Bardi (1967) intitulé Cinco anos entre os ‘’Brancos’’ - O 

Museu de Arte Moderna da Bahia indique de façon claire que le nouveau Musée d’art 

populaire fut établi comme nouvelle entité dépendante du Musée d’art moderne de 

Bahia et que son fonctionnement débuta en 1963 avec deux expositions inaugurales 

présentées au Solar do Unhão en novembre de la même année, l’une d’art populaire 

intitulée Nordeste ou Civilização do Nordeste et la seconde présentant les oeuvres 
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d’artistes issus des Etats de Bahia, de Ceará, de Pernambouc et du Centre de culture 

populaire de Recife438. Les deux sites fonctionnèrent ainsi simultanément pour une 

courte période, allant de l’inauguration du Musée d’art populaire sur le site restauré du 

Solar do Unhão en novembre 1963 jusqu’à l’occupation par l’armée de terre (Exército) 

du Musée d’art moderne de Bahia sur son site du Théâtre Castro Alves en juillet 1964 

(Lourenço, 1999, 187). 

 Appelé également Museu de Arte Popular do Unhão, le nouveau musée avait 

comme objectif la prise en compte de l’artisanat populaire de l’ensemble du Brésil. 

Suite au projet de reconstruction du Théâtre Castro Alves, le Musée d’art moderne 

devait déménager. Sa directrice choisit comme nouveau siège de ce dernier le site du 

Solar do Unhão439, au sein duquel fut également projeté le Musée d’art populaire, centre 

de documentation d’art populaire, acompagné d’un centre des études techniques et de 

ses ateliers. Le gouvernement de Bahia attribua le site du Solar do Unhão au Musée 

d’art moderne de Bahia en 1962. Après huit mois de restauration et d’adaptation à ses 

nouvelles fonctions, dirigées et conçues par Lina Bo Bardi, le site fut opérationnel à 

partir de la deuxième moitié de l’année 1963 (Bardi, 1967). 

 

La reconstruction du théâtre exigeait le déménagement du Musée. 
J’ai pensé à l’ensemble de l’Unhão , dont la construction date du 
XVIe siècle, que Martim Gonçalves m’avait montré en 58 lorsqu’il 
pensait y installer une dépendance de l’Ecole de théâtre. J’ai obtenu 
du Gouvernement de l’Etat l’expropriation et l’argent nécessaire à la 
restauration, et huit mois plus tard, en mars 63 l’ensemble était 
pratiquement prêt ; à l’intérieur devait fonctionner le Musée d’Art 
Populaire et les ateliers de l’Unhão, le centre de documentation d’art 
populaire (non pas Folklore) et le centre des études techniques visant 
au passage d’un pré-artisanat primitif à l’industrie, dans le cadre du 
développement du pays. En novembre de la même année le Musée 
inaugurait la Ière grande exposition d’Art Populaire du Nordeste et 
l’exposition Nordeste, exposition collective d’arts plastiques des 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
438 Le texte de Lina Bo Bardi datant de 1967 ne propose pas de titre pour l’exposition des 
œuvres des artistes des différents Etats cités. Toutefois, elle apparaît dans la thèse de doctorat de 
Silvana Barbosa Rubino (2002, 189-190) sous la dénomination Artistas do Nordeste. 
439 Dans son article O Trapiche à beira da baía : a restauração do Unhão por Lina Bo Bardi, 
Carla Zollinger (2007, 3) relaye et documente les références apportées par Lina Bo Bardi sur le 
site du Solar do Unhão, qu’elle dénomma Trapiche do Unhão. Le terme en portugais 
« trapiche » désigne un entrepôt ou dépôt situé au bord de mer permettant le chargement et le 
déchargement des marchandises ou encore un petit moulin à sucre mû par des animaux. 
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artistes de Bahia, du Ceará, de Pernambouc, et du Centre de Culture 
Populaire de Recife.440 (Bardi, 1967) 

 

 Lina Bo Bardi reformula en 1961441 son souhait de créer une nouvelle entité à 

Bahia dont le premier énoncé ne fut pas celui d’un musée, mais d’une université 

populaire orientée par des éléments et une organisation pédagogique spécifique, liée au 

domaine de la production artisanale et du design industriel. Cette nouvelle proposition 

ne remettait toutefois pas en question ni l’existence et le rôle du Musée d’art moderne, 

qu’elle continuait de considérer comme une véritable mission culturelle engagée dans 

un processus de démocratisation (Lima, 2013, 101), ni sa fonction de directrice de 

l’institution muséale. 

 Les caractéristiques de l’année 1961 sont à mettre en relation avec la 

formulation de cette nouvelle entité qui devint officiellement le Musée d’art populaire 

en 1963. Cette période correspond aux profondes modifications intervenues au sein de 

l’Université fédérale de Bahia avec les départs successifs, entre autres, du recteur de 

l’Université fédérale de Bahia Edgard Santos et du directeur de l’Ecole de théâtre 

Martim Gonçalves, collaborateur artistique et intellectuel de grande importance dans le 

développement des activités de Lina Bo Bardi à Salvador. La situation politique et 

économique de Bahia présentée précédemment, les grèves des étudiants et les 

changements qui survinrent au sein de l’Université fédérale de Bahia permettent de 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
440 Traduction libre : « A reconstrução do teatro obrigava à mudança do Museu. Pensei no 
conjunto do Unhão, cuja construção data do século XVI, que Martim Gonçalves tinha-me 
mostrado em ’58 quando pensava instalar nele uma dependência da Escola de teatro. Consegui 
do Govêrno do Estado a desapropriação e a verba necessária à restauração, e oito meses 
depois, março de ’63 o conjunto estava pràticamente pronto ; nele iriam funcionar o Museu de 
Arte Popular e as Oficinas do Unhão, centro de documentação de arte popular (não Folklore) e 
centro de estudos técnicos visando a passagem dum pré-artesanato primitivo à indústria, no 
quadro do desenvolvimento do país. Em novembro do mesmo ano o Museu inaugurava a I 
grande exposição de Arte Popular do Nordeste e a exposição Nordeste, coletiva de artes 
plásticas dos artistas da Bahia, Ceará, Pernambuco, e do Centro de Cultura Popular do 
Recife. » 
441 Carla Zollinger (2007, 16) propose une interprétation différente de l’occupation du site du 
Solar do Unhão. Sur la base entre autres des textes de Lina Bo Bardi relatifs à la restauration et 
à la conservation de sites et d’édifices anciens présents dans les chroniques de l’architecte qui 
parurent en 1958 dans le quotidien Diário de Notícias ainsi qu’à partir de la datation de la prise 
de connaissance du Solar do Unhão avec Martim Gonçalves en 1958, elle considère que la 
création du Musée d’art populaire et d’une université populaire en complément au Musée d’art 
moderne de Bahia furent projetés simultanément et que le Solar do Unhão constituait déjà, à ce 
moment, le site souhaité pour leurs développements conjoints. 
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s’interroger sur le regard que Lina Bo Bardi put poser d’une part sur l’évolution à venir 

de l’institution phare du domaine artistique et culturel de Bahia et, d’autre part, sur la 

perte d’un large soutien institutionnel dont elle bénéficia jusque-là. En effet, Lina Bo 

Bardi connaissait la reprise imminente des espaces du Théâtre Castro Alves pour sa 

reconstruction ainsi que la fin proche du mandat du gouverneur. 

 Un autre élément relatif à la première dénomination utilisée par Lina Bo Bardi 

pour définir la nouvelle institution muséale est celui de sa prise de contact avec le 

Mouvement de culture populaire de Recife au cours de cette période. Lorsque Lina Bo 

Bardi envisagea la création d’une université populaire à Bahia, qu’elle souhaitait 

pouvoir faire fonctionner dès l’année 1962 parallèlement aux activités du Musée d’art 

moderne de Bahia, elle la concevait sous la forme des corporations de la pré-

Renaissance avec une collaboration et un partage entre  artisans et artistes442. Dans ce 

but, elle tenta sans succès de développer des échanges avec plusieurs institutions 

extérieures au Brésil allant, selon les lettres qu’elle écrivit en 1962, information relayée 

par Zeuler Rocha Mello de Almeida Lima (2013, 101), de la Cranbrook Academy dans 

l’Etat du Michigan aux Etats-Unis (Cranbrook Academy of Art) au College of Art 

d’Enugu au Nigeria. 

 La mention de l’Académie des arts de Cranbrook, qui se développa 

graduellement à partir de la première moitié du XXe siècle, permet de tisser certaines 

correspondances avec le projet initial d’université populaire de Lina Bo Bardi443. 

L’Académie fonctionna tout d’abord de manière informelle sur la base d’une éducation 

artistique au sein d’ateliers où artistes et artisans travaillaient avec l’architecte finlandais 

Eliel Saarinen (1873-1950). Le fondateur de l’académie, George Gough Booth (1864-

1949), important éditeur de presse et philanthrope, la concevait selon les 

développements du mouvement anglais Arts and Crafts. Il associait l’artisanat à la 

production de produits de qualité supérieure à une responsabilité éthique de la vie. 

L’académie comprenait également une bibliothèque et un musée construits en 1942 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
442 Cette réactualisation de la mise en commun des savoirs des artistes et des artisans constitua 
l’une des caractéristiques du design italien de l’après-guerre. Initiée avant la Seconde Guerre 
mondiale et renforcée dès sa fin, cette mise en commun des savoirs et des pratiques des artistes, 
des architectes et des artisans conjointement à leur rapprochement avec les entreprises italiennes 
eut lieu dans un contexte de reconstruction de la société italienne (Leon, 2006, 106-107). 
443 L’Académie des arts de Cranbrook fit partie des institutions que contacta Pietro Maria Bardi 
en 1950, une année avant le début des activités de l’Institut d’art contemporain (IAC) du Musée 
d’art de São Paulo, dans le but de pouvoir avoir accès à leurs programmes d’études respectifs 
(Leon, 2006, 75). 
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(Cranbrook Academy of Art, History). Charles et Ray Eames, connus entre autres pour 

leur réalisation du pavillon IBM à l’occasion de l’exposition universelle de 1964 à New 

York, intégrèrent l’Académie au début des années 1940. Charles Eames fut directeur du 

département de design industriel de l’institution à partir de 1940. 

 La tentative de Lina Bo Bardi d’établir des échanges institutionnels avec 

l’Académie des arts de Cranbrook permet encore de relever certaines concordances avec 

les premiers développements du Lycée des arts et métiers de Rio de Janeiro créé en 

1856. En effet, ses premières orientations s’affilièrent à celles des fondateurs du 

mouvement Arts and Crafts à partir de la seconde moitié du XIXe siècle, dans une mise 

en relation entre art, société et travail, ainsi qu’en rapprochant l’industrie à la création 

artistique. De manière générale, l’enseignement du Lycée des arts et métiers de Rio de 

Janeiro visait à préparer la classe ouvrière à l’industrialisation du Brésil et à 

l’urbanisation de ses centres dans une valorisation de l’intégration de modèles 

esthétiques et artistiques alors en vigueur. 

 Ces correspondances émises entre les orientations de Lina Bo Bardi et le 

mouvement Arts and Crafts nécessiteraient cependant une étude plus approfondie de 

manière à pouvoir les déterminer plus précisément. En effet, de manière similaire aux 

rapprochements de Lina Bo Bardi avec les acteurs brésiliens des services de 

conservation et de préservation du patrimoine ainsi qu’avec les défenseurs de la 

production des artefacts populaires de Bahia, de profondes discordances existèrent, 

largement formulées par Lina Bo Bardi notamment dans sa différenciation effectuée 

entre les notions d’art populaire et de folklore. Un des exemples de ces différends fut le 

rejet de Lina Bo Bardi à l’égard de l’aspect nostalgique du mouvement Arts and Crafts, 

comme elle rejeta l’abstraction utopique liée au Bauhaus et à l’Ecole d’Ulm dans le 

contexte spécifique du Brésil et de Bahia (Lima, 2013, 110). 

 L’élément commun des orientations du mouvement Arts and Crafts et de celui 

du Bauhaus de Weimar et de Dessau, relevé par Ethel Leon (2006, 112) au regard de ce 

qui constitua l’idéal projeté par Pietro Maria Bardi et la création de l’Institut d’art 

contemporain du Musée d’art de São Paulo en 1950 et auquel participa largement Lina 

Bo Bardi, était la fonction sociale attribuée à l’éducation et à la formation du goût du 

public. Dans le cas non seulement du Musée d’art populaire mais de l’ensemble des 

activités de Lina Bo Bardi à Bahia, cette fonction sociale s’accentua, accompagnée d’un 

élargissement des publics incorporés au projet d’éducation et de formation qui se 

renforça au cours de ses années au contact du Nordeste du Brésil. 
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 Quant à la mention du College of Art d’Enugu au Nigeria, sans que des éléments 

probants puissent soutenir cette remarque, elle ne peut toutefois être signalée sans faire 

de rapprochement avec, d’une part, l’origine des esclaves déplacés et transportés à 

Salvador et, donc, de la base culturelle des afro-descendants et du candomblé et, d’autre 

part, avec les premiers voyages des collaborateurs du Centre des études afro-orientales 

(CEAO) de l’Université fédérale de Bahia au Nigeria ainsi que l’Université d’Ibadan, 

qui constituait l’institution de contact des projets de Martim Gonçalves et de Pierre 

Verger. En 1960, Vivaldo da Costa Lima, premier chercheur du Centre des études afro-

orientales, accompagné de Pierre Verger, représenta l’Université fédérale de Bahia au 

Nigeria. En 1959, Vivaldo da Costa Lima et Pierre Verger participèrent à l’exposition 

Bahia présentée à São Paulo, exposition à laquelle prit également part Lina Bo Bardi. 

 Cette mention du College of Art d’Enugu est également remarquable au regard 

de l’orientation de l’Institut d’art contemporain du Musée d’art de São Paulo auquel 

Lina Bo Bardi prit part, entre autres, comme professeur régulière de design industriel, 

fonction qu’elle occupa entre 1951 et 1953, année de la fermeture de l’Institut. Les 

bases de l’Institut d’art contemporain, dont les activités correspondaient à une école de 

design, furent établies à partir des modèles et des orientations des écoles du Bauhaus et 

de leurs développements sur le territoire américain, ainsi qu’à partir du design 

graphique suisse, sans référence à d’autres influences ou modèles extérieurs aux 

territoires européens et américains. 

 Ainsi, sans avoir réussi à établir des liens avec l’étranger et les institutions 

citées, le Mouvement de culture populaire (Movimento de Cultura Popular - MCP) 

devint l’une des références de Lina Bo Bardi pour sa conception d’université populaire. 

Certains acteurs de ce mouvement devinrent quant à eux un nouveau soutien dans les 

activités muséales de Lina Bo Bardi réalisées et projetées à Bahia à partir de 1961444 

(Lima, 2013, 101). 

 L’expression « université populaire » 445 utilisée par Lina Bo Bardi 

antérieurement à la création du Musée d’art populaire fut présente dans la désignation 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
444 Ce fut Mário Cravo Júnior qui présenta Lina Bo Bardi à un groupe d’artistes de Recife qui 
participèrent au développement du Mouvement de culture populaire parmi lesquels figurait 
Francisco Brennand (Lima, 2013, 101). 
445 L’origine des universités populaires en Europe, dont les appellations furent multiples et 
relatives à leurs localisations et à leurs histoires respectives, remonte au XIXe siècle. Elles 
eurent toutefois comme objectif commun une éducation théorique ou pratique dans une prise en 
compte de l’éducation principalement des adultes des milieux populaires. 
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des actions du Mouvement de culture populaire de Recife au début des années 1960, 

formulée entre autres par l’un de ses fondateurs et premier président, Germano de 

Vasconcellos Coelho. Ce dernier, né en 1927 dans l’Etat de Paraíba et formé au sein de 

la Faculté de droit de Recife, entra en contact dans les années 1950 en France avec les 

orientations pédagogiques de Montessori, Freinet, Decroly, Cousinet et le mouvement 

Peuple et Culture. 

 
[...] Le Mouvement de Culture Populaire est né de la misère du 
peuple de Recife. De ses paysages mutilés. De ses mangroves 
recouvertes de mocambos446. De la boue des collines et des sols 
détrempés, où prospèrent l’analphabétisme, la perte d’emploi, la 
maladie et la faim. Ses racines plongent dans les blessures de la ville 
dégradée. Elles se fixent dans les terres arides. Elles reflètent son 
drame comme ‘’synthèse dramatisée d’une structure sociale 
entière’’. Drame aussi d’autres domaines sous-développés. De 
Recife avec 80.000 enfants de 7 à 14 ans sans école. A l’échelle du 
Brésil, avec 6 millions d’enfants analphabètes. A Recife, avec des 
milliers et des milliers d’adultes analphabètes. A l’échelle du Brésil, 
avec des millions d’adultes analphabètes. Du monde dans lequel 
nous vivons, en plein XXe siècle, avec plus d’un milliard d’hommes 
et de femmes et d’enfants plus ou moins incapables de lire, d’écrire 
et de compter. Le Mouvement de Culture Populaire représente, ainsi, 
une réponse. La réponse du préfet Miguel Arraes, des conseillers 
municipaux, des intellectuels, des étudiants et du peuple de Recife 
au défi de la misère. La réponse qui se dynamise sous la forme d’un 
Mouvement qui inséra, au Nordeste, une expérience nouvelle 
d’Université populaire.447 (Gaspar, 2008) 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
446 Le terme « mocambo » présent dans le texte original de Germano Coelho et conservé dans la 
traduction libre désigne les habitations rudimentaires de paille et de boue construites par les 
anciens esclaves et leurs descendants, à l’opposé des « sobrados », les habitations de leurs 
anciens maîtres. Gilberto Freyre utilisa ces deux termes comme titre de l’un de ses ouvrages, 
Sobrados e Mocambos publié en 1936. 
447 Traduction libre de l’extrait de texte de Germano Coelho reprit par Lúcia Gaspar (2008) dans 
son article sur le Mouvement de culture populaire : « O Movimento de Cultura Popular nasceu 
da miséria do povo do Recife. De suas paisagens mutiladas. De seus mangues cobertos de 
mocambos. Da lama dos morros e alagados, onde crescem o analfabetismo, o desemprego, a 
doença e a fome. Suas raízes mergulham nas feridas da cidade degradada. Fincam-se nas 
terras áridas. Refletem o seu drama como “síntese dramatizada da estrutura social inteira”. 
Drama também de outras áreas subdesenvolvidas. Do Recife com 80.000 crianças de 7 a 14 
anos de idade sem escola. Do Brasil, com 6 milhões. Do Recife, com milhares e milhares de 
adultos analfabetos. Do Brasil, com milhões. Do mundo em que vivemos, em pleno século XX, 
com mais de um bilhão de homens e mulheres e crianças incapazes sequer de ler, escrever e 
contar. O Movimento de Cultura Popular representa, assim, uma resposta. A resposta do 
prefeito Miguel Arraes, dos vereadores, dos intelectuais, dos estudantes e do povo do Recife ao 
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 Le développement du Mouvement de culture populaire de Recife créé en 1960 

s’inscrit au Brésil à la fin de l’ouverture démocratique du gouvernement de Juscelino 

Kubitschek (1956-1960) qui participa à celle de nouvelles orientations en termes de 

culture et d’éducation, marquée à partir du début des années 1960 par un populisme 

national moraliste puis syndicaliste (Soares, 2009, 17). Au niveau international, les 

années 1960 furent marquées par la Révolution cubaine de 1959, la période de tensions 

et de confrontations idéologiques et politiques entre les Etats-Unis et l’URSS, le 

deuxième Concile du Vatican qui renforça la doctrine sociale de l’Eglise catholique, la 

conquête d’indépendance des pays africains parmi lesquels le Nigeria et le mouvement 

des droits civiques aux Etats-Unis contre la ségrégation raciale (Soares, 2009, 16). 

 Au cours du début des années 1960 émergèrent au Brésil d’autres mouvements 

liés aux questions d’éducation et de culture populaire, comme la Campagne De pé no 

chão também se aprende a ler dans l’Etat de Rio Grande do Norte, le Mouvement 

d’éducation de base (Movimento de Educação de Base - MEB) créé par la Conférence 

nationale des évêques du Brésil et soutenu par le gouvernement fédéral, le Centre 

populaire de culture (CPC) de l’Union nationale des étudiants (UNE) qui, sous 

l’influence du Mouvement de culture populaire de Recife se répandit dans plusieurs 

Etats du Brésil dont Bahia, et encore, la Campagne d’éducation populaire de l’Etat de 

Paraíba (Soares, 2009, 15). 

 En septembre 1963 eut lieu à Recife la Première rencontre nationale 

d’alphabétisation et de culture populaire (I Encontro Nacional de Alfabetização e 

Cultura Popular), soutenue par le Ministère de l’éducation, le secrétariat de l’éducation, 

la préfecture et l’Université de Recife. Cette rencontre permit de répertorier soixante-

dix-huit mouvements différents au Brésil relatifs aux questions d’éducation et de culture 

populaire ainsi que l’échange d’informations sur leurs actions réciproques. Les éléments 

communs de ces mouvements étaient en premier lieu la présence d’activités liées aux 

arts visuels, au théâtre, à la musique, à la littérature et au cinéma. Le deuxième élément 

relevait des initiatives engagées pour une alphabétisation des adultes et, le troisième, 

présentait un questionnement sur le concept de culture populaire (Soares, 2009, 26). 

 Le témoignage de l’artiste Abelardo Germano da Hora (1986), membre 

fondateur de la Société d’art moderne de Recife (Sociedade de Arte Moderna do Recife) 

en 1948 et président de cette dernière durant dix ans, fondateur en 1960 du Mouvement 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
desafio da miséria. Resposta que se dinamiza sob a forma de um Movimento que inicia, no 
Nordeste, uma experiência nova de Universidade Popular. » 
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de culture populaire et collaborateur en 1963 de l’exposition Nordeste du Musée d’art 

populaire présenté sur le site du Solar do Unhão, indique l’influence de la 

redémocratisation du Brésil et le libre fonctionnement des partis politiques pour le 

Mouvement de culture populaire, qui permirent le travail conjoint des acteurs de 

différentes orientations et politiques et religieuses448. 

 Abelardo da Hora (1924-2014), créa avec d’autres artistes en 1952 l’Atelier 

collectif de la Société d’art moderne de Recife, établissant des cours de dessin, de 

gravure, de peinture et de sculpture orientés par la thématique de la culture populaire. 

Son objectif s’élargit ensuite avec la visée de réunir les intellectuels, le gouvernement et 

la population dans un mouvement de démocratisation de l’enseignement artistique et de 

la culture, similaire au fonctionnement d’une université populaire. Soutenu par le 

gouvernement municipal dirigé par le nouveau préfet Miguel Arraes de Alencar (1916-

2005)449, le projet initial élaboré par Abelardo da Hora (1986) qui fut dénommé 

Mouvement de culture populaire et qui comprenait les disciplines des arts plastiques et 

l’artisanat, la musique et le chant, le théâtre dont la section fut dirigée par Ariano 

Suassuna, ainsi que l’alphabétisation des adultes et des enfants, fut accepté par le préfet 

de la ville de Recife, Miguel Arraes, ainsi que par un groupe d’éducateurs catholiques 

progressistes disposés à collaborer avec l’administration d’Arraes parmi lesquels 

figuraient Germano Coelho et Paulo Freire. Ces derniers intégrèrent le Conseil de 

direction du Mouvement de culture populaire de Recife. 

 Le Mouvement de culture populaire et ses acteurs participèrent également à la 

création, au développement et aux activités des musées du Nordeste. Abelardo da Hora, 

Francisco Brennand et Lívio Xavier collaborèrent à l’exposition Nordeste du Musée 

d’art populaire présenté au Solar do Unhão en 1963. Antérieurement Lívio Xavier 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
448 Abelardo da Hora (1986) précise dans son témoignage la prise en compte du caractère 
hétérogène du groupe qui participa à l’établissement de son projet de mouvement culturel et 
éducatif, lui attribuant une philosophie acceptable pour tous et pour une longue durée, dont 
l’objectif premier était la démocratisation de l’enseignement. Travaillèrent ainsi ensemble 
catholiques, protestants, pratiquants des cultes afro-brésiliens, personnes sans religion, 
adhérents du Parti travailliste brésilien (PTB) et communistes, entre autres. 
449 Abelardo da Hora (1986) indique encore dans son témoignage que Miguel Arraes, préfet de 
la municipalité de Recife de 1960 à 1962, puis gouverneur de l’Etat de Pernambouc de 1963 au 
2 avril 1964,  formula son total soutien au développement d’un mouvement d’éducation et de 
culture. Celui-ci lui demanda d’ajouter dans la structure du projet du mouvement un secteur 
d’éducation voué à l’aphabétisation des enfants et des adultes, grand objectif de son 
gouvernement. Ce fut également Miguel Arraes qui prit l’initiative d’introduire le groupe de 
catholiques progressistes dans le projet du mouvement. 
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participa à l’organisation du Musée d’art de l’Université de Ceará450. Le Musée 

d’anthropologie de l’Institut Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais451 à Recife fut créé à 

la même période par le sociologue et anthropologue Gilberto Freyre (Lima, 2013, 102). 

Quant au domaine estudiantin, des étudiants de l’Université fédérale de Bahia à 

Salvador s’engagèrent dans la création d’un Centre populaire de culture (CPC) 

bahianais. 

 La désignation d’université populaire attribuée par Lina Bo Bardi à la future 

entité dépendante du Musée d’art moderne de Bahia se transforma en école de design 

industriel et d’artisanat (Escola de Desenho Industrial e Artesanato). Entre 1962 et 

1963, Lina Bo Bardi travailla activement sur cette nouvelle élaboration. Elle envisagea 

ainsi pour cette dernière une structure similaire à celle développée par le Mouvement de 

culture populaire de Recife, avec deux établissements liés l’un à l’autre. Le premier, 

Centre des études des travaux artisanaux (Centro de Estudos do Trabalhos do 

Artesanato - CETA) devait être voué au secteur documentaire. Le second, Centre des 

études techniques du Nordeste (Centro de Estudos Técnicos do Nordeste), était conçu 

comme une école de design industriel orientée selon la vision de sa conceptrice. En 

octobre 1962, Lina Bo Bardi organisa sur le site du Théâtre Castro Alves et dans le 

cadre des activités du Musée d’art moderne de Bahia une exposition temporaire sous 

l’intitulé d’artisanat et de design industriel comme première présentation de sa 

proposition de nouvelle institution (Lima, 2013, 102). 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
450 La relation de Lívio Xavier au Musée d’art de Ceará reste imprécise. Les informations 
concernant sa fonction au sein du Musée d’art de l’Université de Ceará n’apparaissent pas dans 
les rubriques historiques du Musée, pourtant désigné dans l’ouvrage L’impasse nel design : 
l’esperienza nel Nordest del Brasile de Lina Bo Bardi (1995, 53) comme fondateur et directeur 
de l’institution. D’autre part, le Musée est encore décrit dans le même ouvrage comme 
n’existant plus. Plus récemment, la mention d’un fonctionnaire de l’Université de Ceará du nom 
de Lívio Xavier Júnior est présente dans l’article d’Everardo Ramos (2010, 43) relatif à la 
gravure populaire, dont l’activité fut liée à cette thématique au début des années 1960. 
451 Les objectifs du Musée d’anthropologie, entité de l’Institut Joaquim Nabuco de recherches 
sociales (Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais - IJNPS) créé à Recife dans l’Etat de 
Pernambouc en 1949 par Gilberto Freyre (1900-1987) alors député fédéral, devenu depuis 
Fondation Joaquim Nabuco, comprenaient la réunion selon un critère anthropologique de la 
documentation relative au passé, à la vie et à la culture d’une région traditionnellement agraire 
du Brésil, allant de Bahia à l’Amazonie (Freyre, 1960). La collection du Musée d’anthropologie 
fut intégrée au Musée de l’Homme du Nordeste (Museu do Homem do Nordeste) fondé en 1979, 
tout comme le fut également la collection du Musée d’art populaire. 
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 Les deux nouvelles entités projetées par Lina Bo Bardi et dont la fonction était 

d’opérer « le passage d’un pré-artisanat primitif à l’industrie » 452  (Bardi, 1967) 

s’apparentaient initialement aux orientations développées dès la fin des années 1950 par 

l’organe gouvernemental de développement du Nordeste (SUDENE) créé en 1959 et 

dirigé par Celso Furtado (1920-2004), représenté pour l’Etat de Bahia par le politicien et 

économiste Rômulo Barreto de Almeida (1914-1988). L’artisanat et les arts populaires 

conçus comme base possible d’un développement industriel et, par conséquent, sources 

d’emplois et de revenus, furent soutenus et défendus par le gouvernement fédéral et son 

président Juscelino Kubitschek dès la fin des années 1950453 (Rubino, 2008). Dans le 

cadre de ces orientations, Celso Furtado créa en 1961 l’entreprise ARTENE (Artesanato 

do Nordeste S.A.) afin de soutenir le marché des produits artisanaux, le développement 

des coopératives locales et la formation des artisans. Lina Bo Bardi (1995, 63) critiqua 

vigoureusement dans son ouvrage débuté dans les années 1980 et publié après sa mort 

l’orientation que prit l’entreprise, devenue selon cette dernière une entreprise de 

souvenirs pour touristes sans préoccupation esthétique et ayant perdu l’apport des 

intellectuels (sociologues, anthropologues et économistes) qui participèrent à son 

établissement. 

 Contrairement à l’idée de Carla Zollinger (2007, 16) qui associe temporellement 

la conception du Musée d’art populaire à la création du Musée d’art moderne de Bahia, 

ce travail de thèse propose de considérer la nouvelle entité muséale selon les aspects 

développés antérieurement. Il s’agit en effet de l’aborder selon les spécificités des 

propositions architecturales et muséales de Lina Bo Bardi, basées sur les notions d’une 

part d’expérience et, d’autre part, de contextualisation. Comme le Musée d’art moderne 

de Bahia, le Musée d’art populaire prit pleinement forme à partir des expériences 

successives passées et présentes de l’architecte et directrice de musée, ainsi qu’à partir 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
452 Traduction libre : « a passagem dum pré-artesanato primitivo à indústria [...] » 
453 L’attention portée au Brésil aux études folkloriques et aux traditions populaires remonte à la 
fin du XIXe siècle avec les travaux sur la poésie populaire de Sílvio Romero (1851-1914). Les 
années 1950 constituèrent, au niveau institutionnel, une période culminante de cette 
problématique avec, préalablement, en 1947, la création de la Commission nationale de folklore 
(Comissão Nacional de Folklore - CNFL) liée à l’Institut brésilien d’éducation, de science et de 
culture (Instituto Brasileiro de Educação, Ciência e Cultura - IBECC) et à l’UNESCO, puis, en 
1948, avec la Ière Semaine nationale de folklore (Semana Nacional de Folclore) qui se tint à Rio 
de Janeiro. En 1951 eut lieu dans la même ville le Ier Congrès brésilien de folklore (Congresso 
Brasileiro de Folclore) et, en 1957, Salvador accueillit sa troisième rencontre. En 1958, 
Juscelino Kubitschek créa la Campagne de défense du folklore brésilien (Campanha de Defesa 
do Folclore Brasileiro - CBDF), organe dépendant du Ministère de l’éducation et de la culture. 
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de ses propositions antérieures, modulées, précisées et renforcées sur la base d’une 

contextualisation sociale, économique, politique et idéologique. 

 L’insertion de Lina Bo Bardi dans le domaine du design et du design industriel 

date du début des années 1940 dans le cadre de ses activités d’illustratrice, de designer 

graphique puis d’éditorialiste au sein des revues italiennes Domus, Lo Stile, Linea, 

Vetrina e Negozio, Tempo, Grazia, Cordelia et A. En 1946, dans la revue A, en réponse 

à l’absence en Italie de production industrielle de mobilier, elle réalisa un récit illustré 

dans lequel elle formula l’idée d’introduire des artisans dans de petites industries 

conjointement à celle de techniciens experts pour la conception et la production de 

mobilier (Lima, 2013, 32). A la fin des années 1940, le Musée d’art de São Paulo, dirigé 

par Pietro Maria Bardi et auquel participa Lina Bo Bardi, intégra le domaine du design 

et du design industriel avec, en 1948, une exposition sur les chaises parmi lesquelles 

celles produites par l’industrie autrichienne Thonet (Leon, 2006, 15). Deux ans plus tard 

une vitrine des formes (Vitrine das Formas) contenant une diversité d’objets marquant 

l’universalité et la permanence d’objets de haute qualité formelle y fut introduite (Leon, 

2006, 16). 

 La relation de Lina Bo Bardi avec le design industriel se poursuivit avec 

l’Institut d’art contemporain (Instituto de Arte Contemporânea - IAC) mentionné 

précédemment, fondé en 1950 comme entité du Musée d’art de São Paulo et conçu par 

Pietro Maria Bardi comme une école de design industriel et établi selon le modèle du 

New Bauhaus fondé en 1937 à Chicago et dirigé par Lazlo Moholy-Nagy de 1937 à 

1946, dénommé ensuite IIT Institute of Design (Lima, 2013, 47). Les objectifs de 

l’Institut étaient d’amplifier l’étude et les recherches du domaine des arts appliqués 

contemporains, orientées par un processus de production industrielle454. 

 La création du IAC et l’ouverture du Musée d’art de São Paulo à d’autres 

domaines et activités que celles liées à la présentation d’œuvres d’art contribuèrent au 

but recherché par Pietro Maria Bardi, celui de « faire de l’art une expérience détenant un 

rôle social important, influant le mode de produire et, donc, transformant l’élite »455 

(Leon, 2006, 36). Ce dernier souhaitait, comme le fut le design italien d’après-guerre, 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
454 Ethel Leon (2006, 31-32) dans son mémoire de master sur l’Institut d’Art contemporain et 
son école de design industriel de la période de 1951-1953 établit des correspondances entre le 
projet de Pietro Maria Bardi et la tradition de l’enseignement du design du XIXe siècle avec, en 
particulier, les développements de l’anglais Sir Henry Cole (1808-1882). 
455 Traduction libre : « [...] fazer da arte uma experiência que tivesse papel social relevante, 
influindo no modo de produzir e, portanto, transformando a elite. » 
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pouvoir instaurer un lien direct entre l’Institut, ses élèves et l’industrie brésilienne. 

L’Institut ferma en 1953, sans avoir réussi à susciter l’intérêt des entreprises 

brésiliennes ni à incorporer les designers au sein de l’industrie brésilienne. Lina Bo 

Bardi qui y enseigna le design industriel et fit partie des professeurs réguliers de la 

nouvelle entité dès sa création, côtoya, parmi les nombreux intervenants brésiliens et 

non brésiliens, Mário Cravo Júnior, Hans-Joachim Koellreutter et Gilberto Freyre, qui 

participèrent aux enseignements et aux conférences proposées par l’institution456 (Leon, 

2006, 47, 53). 

 A la même période, Pietro Maria Bardi et Lina Bo Bardi fondèrent la revue des 

arts Habitat dans laquelle le design industriel prit une place importante, avec la 

présentation de la production artisanale du Nord et du Nordeste du Brésil, ses objets du 

quotidien, utilitaires et fonctionnels liés aux racines culturelles de ses populations, ainsi 

que les objets liés aux différents cultes religieux (Bottura, 2014, 5)457. La revue Habitat 

qui intégra l’ensemble des expressions artistiques sans se restreindre au domaine de 

l’architecture (arts visuels, arts appliqués, art populaire, cinéma, photographie, théâtre, 

danse, littérature) constituait à cette période un espace de réflexion unique à São Paulo 

(Grinover, 2010, 148-149). Relayant les activités du Musée d’art de São Paulo, de son 

Institut d’art contemporain et de la galerie romaine de Pietro Maria Bardi transférée à 

São Paulo et dénommée Estúdio Palma458 (Studio de Arte e Arquitetura Palma), la 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
456  Les cours proposés par le IAC étaient très liés au Bahaus et principalement à ses 
développements qui eurent lieu sur le territoire américain. Walter Gropius, Le Corbusier, 
Alexandre Calder, Saul Steinberg, Giò Ponti, Pier Luigi Nervi, entre autres, furent conviés à y 
donner des conférences (Leon, 2006, 54). Toutefois, le IAC selon l’orientation de son 
concepteur Maria Pietro Bardi n’intégra pas la notion d’utopie ni sa participation dans le 
processus de démocratisation (Leon, 2006, 75), position soutenue par Lina Bo Bardi 
ultérieurement au sujet du Musée d’art moderne de Bahia. 
457 La revue culturelle Habitat, fondée en 1950 et active jusqu’en 1965, fut entièrement éditée 
par le couple Bardi jusqu’en 1952, puis en partie par Lina Bo Bardi au début de l’année 1954. A 
partir de mars 1964, la revue fut dirigée par Geraldo Ferraz. Lina Bo Bardi fut liée au quinze 
premiers numéros de la revue, à l’exception des numéros dix à treize dirigés par le professeur et 
historien de l’art Flávio Motta, qui fut également professeur au sein du Musée d’art de São 
Paulo (Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, Linha do tempo - Lina Bo Bardi). 
458  La galerie Estúdio Palma (Studio de Arte e Arquitetura Palma) fondée en 1948, 
parallèlement à ses activités de vente d’objets d’art, comprenait également une petite entreprise 
de design d’intérieur et de fabrication de mobilier dénommée Oficina Paubrá que le couple 
Bardi créa en collaboration avec l’architecte Giancarlo Palanti et dont l’existence fut très brève. 
Lina Bo Bardi conçut dans ce cadre des chaises en intégrant un nouveau processus de 
production locale et des matériaux traditionnels (Lima, 2013, 53-54). 
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revue visait la formation de la classe moyenne émergente au moyen d’un large débat 

culturel couvrant le domaine de l’architecture brésilienne mais encore les domaines de 

l’art et de la culture en intégrant l’ensemble des acteurs et des contributeurs du domaine 

artistique brésilien, indépendamment de leur notoriété et de leurs origines (Lima, 2013, 

47). 

 Dans le cadre de la revue Habitat, Lina Bo Bardi débuta sa documentation sur 

l’architecture rurale et les cultures populaires brésiliennes associées à leurs artefacts. 

Elle y formula encore ses premières propositions d’un design et d’une architecture 

brésilienne basée non pas sur les modèles européens mais sur les réalités locales 

incluant le climat, les matériaux et le mode de vie, entre autres (Lima, 2013, 49). De 

nombreux textes accompagnés d’une documentation visuelle sur l’habitat, les activités 

et les artefacts des différentes populations du Nord et du Nordeste du Brésil figurèrent 

ainsi dans la revue Habitat dès sa première publication avec, comme exemple, dans son 

premier numéro sous la rubrique des chroniques sociales (Crônicas sociais) un article 

de quatre pages intitulé Amazônas : o povo arquiteto (Habitat, 1950, 68-71) 

reproduisant l’habitat des populations amazoniennes et des scènes de la vie quotidienne. 

 L’implication théorique, critique et pratique de Lina Bo Bardi dans le domaine 

du design ainsi que sa prise en compte des éléments provenant des cultures populaires et 

de ses artefacts se poursuivit en 1958 à Salvador, dans le cadre de la page culturelle 

hebdomadaire qu’elle fut conviée à éditer dans le quotidien Diários de Notícias 

appartenant à Assis Chateaubriand et dirigé par Odorico Tavares. Cette activité dura 

trois mois, période durant laquelle elle intervint au sein de l’Université fédérale de 

Bahia comme professeur de théorie et philosophie de l’architecture en remplacement du 

professeur et architecte Diógenes Rebouças. Intitulée Crônicas de arte, de história, de 

costume, de cultura da vida : arquitetura, pintura, escultura, música, artes visuais, la 

page culturelle de Lina Bo Bardi se déclina en huit éditions et couvra les thématiques 

des diverses disciplines et expressions artistiques et culturelles au niveau local, national 

et international, avec un accent particulier porté sur les questions sociales et urbaines de 

la ville de Salvador relatives à sa récente et rapide modernisation. 

 Ce fut dans ce contexte que Lina Bo Bardi formula, en s’appuyant sur une 

interprétation gramscienne459 des notions de culture et du rôle social des intellectuels, sa 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
459 Dans la deuxième et dernière notice de son bref texte datant de 1960 intitulé Técnica e arte 
(Bardi, 2013, 61) relatif à l’exposition Desenho concreto du Musée d’art moderne de Bahia, 
Lina Bo Bardi fait une référence directe au texte d’Antonio Gramsci (1891-1937) sur les 



	
  
	
  

331 

conception d’une architecture tournée vers les besoins de ses usagers et d’un 

élargissement conceptuel de la culture (Lima, 2013, 86). Ce fut également dans le cadre 

de cette activité éditoriale qu’elle énonça ses premières critiques envers la notion de 

folklore, rejetant son caractère nostalgique et, donc, la relégation de ses objets à une 

temporalité passée excluant et niant par conséquent leur possible actualisation. Lina Bo 

Bardi, conjointement aux apports des interlocuteurs qu’elle invita dans ses chroniques 

parmi lesquels figurèrent entre autres Hans-Joachim Koellreutter, Martim Gonçalves et 

Mário Cravo Júnior, exprima d’une part l’association qu’elle envisageait entre 

exposition, musée et école et, d’autre part, sa conception d’un musée vivant dédié à 

l’artisanat et à l’art industriel, constitué de l’ensemble de la production artisanale, de sa 

documentation et des artefacts populaires, dont la collection formerait les fondements 

des cultures historiques et populaires propres aux pays de leur provenance (Lima, 2013, 

89)460. 

 La notion de musée comme mouvement ou centre, école, ou encore comme 

musée vivant est antérieure à la création du Musée d’art populaire et de sa première 

formulation d’université populaire. Elle débuta, pour la directrice du Musée d’art 

moderne de Bahia puis du Musée d’art populaire, aux côtés de Pietro Maria Bardi avec 

la fondation du Musée d’art de São Paulo puis de l’Institut d’art contemporain. Mais ce 

qui différencie ces diverses expériences antérieures à la dernière proposition muséale de 

Lina Bo Bardi établie à Salvador, capitale de l’Etat de Bahia, Etat du Nordeste du 

Brésil, est sa contextualisation et sa prise en compte d’un environnement et d’une 

temporalité économique, sociale et politique tout à fait spécifique. La forme distincte 

que prit la proposition du Musée d’art populaire de Lina Bo Bardi se précisa tout en se 

distanciant des activités muséales auxquelles elle prit part antérieurement et, par 

conséquent, des modèles ou des mouvements qui servirent de base aux expériences 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
intellectuels et l’organisation de la culture (Gli intellettuali e l’organizzazione della cultura) issu 
des Cahiers de prison (Quaderni del carcere), les 2'248 pages manuscrites écrites entre 1929 et 
1935 par le journaliste, secrétaire du Parti communiste italien et député de l’Assemblée 
nationale après son arrestation en 1926 et sa condamnation à vingt ans de prison. Lina Bo Bardi 
n’indiqua toutefois pas les références bibliographiques de l’ouvrage cité, qui correspond 
vraisemblablement à la publication posthume de 1949 des éditions Einaudi, qui éditèrent une 
anthologie des Cahiers de prison sous la forme de volumes thématiques (1948-1951). 
460 Le domaine du design industriel fut également traité par Lina Bo Bardi en 1960 dans la revue 
Ângulos éditée par les étudiants de droit de l’Université fédérale de Bahia avec un article intitulé 
‘’Artes Menores’’ : Notas Para Criação Duma Cadeira de Desenho Industrial, reproduit 
intégralement dans le mémoire de master de Marina Mange Grinover (2010, 178-181). 
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antérieures. L’élément fondateur de la proposition du Musée d’art populaire provient de 

l’intérêt et de l’ancrage dès les années 1940 de l’architecte, designer, illustratrice, puis 

professeur, directrice et conceptrice de musée, formulés dans les articles qu’elle 

produisit individuellement ou collectivement en Italie, dans une architecture comme 

expression de la vie humaine et de sa teneur profondément morale (Lima, 2013, 22), 

considérant les besoins relatifs à la vie et capable de répondre aux contraintes liées aux 

caractéristiques des lieux où elle s’inscrit : une architecture moderne, simple, sensible 

aux réalités locales et au quotidien (Lima, 2013, 24), anonyme, vernaculaire, inscrite 

dans un mouvement continu entre tradition et modernité, rejetant tout académisme et 

formalisme (Lima, 2013, 25). 

 Cet ancrage, cette orientation architecturale, associés au contexte spécifique de 

Bahia et du Nordeste de la fin des années 1950 et du début des années 1960, rencontra 

une résonance particulière au contact des cultures populaires, matérialisées par ses 

objets et ses artefacts, production de connaissances populaires. Ces mêmes objets et 

artefacts répertoriés sous la dénomination d’art populaire ou d’artisanat, porteurs et 

témoins par excellence en raison de leurs fonctions et de leurs usages des éléments 

fondateurs des activités humaines, détenaient et manifestaient ces expressions anonymes 

de la vie humaine, ses besoins, ses contraintes, dans des formes et une temporalité non 

figée. Ainsi, le processus de documentation de la production artisanale du Nordeste 

conjointement à la conception et à la production de nouveaux artefacts sans que le lien 

avec ses fondements ne disparaissent, leur insertion dans l’industrie brésilienne, 

constituaient, au-delà de ses affiliations politiques et idéologiques, une réelle 

proposition ou conception qui ne se limitait pas au design, aux arts appliqués, ni à celle 

d’un patrimoine régional ou national, mais qui embrassait l’ensemble des activités 

humaines.  

 

Comme dans toutes les cultures, la véritable force rénovatrice réside 
dans les racines populaires, pour cette raison (nous refusons le terme 
‘Folklore’) [...].461 (Bardi, 2013, 64) 
 
L’expression esthétique, lorsqu’elle est juste, constitue le patrimoine 
de la culture universelle, et d’autant plus universelle combien plus 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
461 Traduction libre d’un extrait d’un document de Lina Bo Bardi publié en 2013, non daté et lié 
à son texte relatif à l’exposition Nordeste présentée en 1963 au Musée d’art populaire : « Como 
em todas as culturas, a verdadeira força renovadora se encontra nas raízes populares, por esta 
razão (refusamos a palavra ‘Folklore’) [...]. » 
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définie dans ses caractères nationaux et provinciaux.462 [...] (Bardi, 
2013, 65) 

 

 Ces considérations permettent ainsi de comprendre la séparation que fit Lina Bo 

Bardi de manière appuyée et récurrente entre art populaire et folklore, de son rejet d’une 

prise en compte, d’une conservation et d’une préservation figée non seulement des 

cultures populaires et de ses artefacts, mais aussi des sites et des complexes historiques 

architecturaux. 

 Consciente de l’impossibilité d’introduire ses nouvelles propositions muséales et 

éducatives au sein du siège temporaire du Musée d’art moderne de Bahia ainsi que celle 

d’obtenir de nouveaux espaces à cet effet par l’intermédiaire de l’Université fédérale de 

Bahia et, sachant que le gouverneur Juracy Magalhães n’était plus en mesure de lui 

attribuer un nouvel édifice d’envergure, la nouvelle accessibilité donnée au site du Solar 

do Unhão par la construction d’une route (avenida do Contorno) permettant de relier le 

bas de la ville de Salvador à son centre constitua l’opportunité qui s’offrit à Lina Bo 

Bardi463 pour mener à bien son projet. 

 Le tracé initial de la future avenue, projetée en 1943 avec la création du Bureau 

du plan d’urbanisme de la ville de Salvador (Escrítorio do Plano de Urbanismo da 

Cidade de Salvador - EPUCS) qui prévoyait le passage de l’une de ses voies au centre 

du site du Solar do Unhão, menaçait une partie de ses installations pourtant classées 

dans le registre du Service du patrimoine historique et artistique national (SPHAN) le 

seize septembre de la même année (Gama, 2008, 8)464. En 1960, lorsque les travaux 

débutèrent, l’architecte et professeur Diógenes Rebouças, figure importante des actions 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
462 Ibid. : « A expressão estética, quando válida, é patrimônio da cultura universal, e tanto mais 
universal quanto mais definida nos seus caracteres nacionais e provinciais. [...] » 
463 L’analyse de Zeuler R. M. de A. Lima (2013, 102), qui diffère de celle déjà mentionnée de 
Carla Zollinger (2007), indique que le choix de Lina Bo Bardi qui se porta sur le complexe 
architectural du Solar do Unhão était lié à son très mauvais état, sachant que sans le soutien 
d’Odorico Tavares et avec un gouverneur en fin de mandat, elle ne pouvait revendiquer autre 
chose. 
464 Le manoir Solar do Unhão, dénommé également Quinta do Unhão, et la chapelle Nossa 
Senhora da Conceição furent inscrits en 1943 dans le registre du Service du patrimoine 
historique et artistique national (SPHAN) sous la dénomination Solar do Unhão e Capela Nossa 
Senhora da Conceição (Salvador, BA) dans la section des beaux-arts (Livro de Belas Artes) et la 
section historique (Livro Histórico). Furent également classés comme biens matériels du 
patrimoine national sous la même dénomination : l’ancienne porte principale d’entrée, la rampe 
pavée donnant accès à la résidence, le parc, l’aqueduc, la fontaine en pierre du jardin, la fontaine 
Santa Luzia et l’édifice de la chapelle (IPHAN, 1943). 
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entreprises pour la préservation du patrimoine construit de Bahia, collaborateur entre 

1947 et 1952 du Département du patrimoine historique et artistique national (DPHAN) 

ainsi que l’un des architectes les plus actifs à Bahia dans l’intégration de l’architecture 

moderne à Bahia de la fin des années 1940 au milieu des années 1960465, proposa un 

tracé différent préservant le site du Solar do Unhão situé sur les bords de la baie de 

Tous les Saints (Chagas, 2008). 

 

 

 Les bâtiments du Solar do Unhão 

 

 Dans une situation similaire à celle du couvent Santa Teresa avant sa 

restauration et sa reconversion en musée d’art sacré, le Solar do Unhão et ses édifices se 

trouvaient à la fin des années 1950 dans un état de délabrement, occupés par quelques 

familles. Selon les repères chronologiques de l’Institut du patrimoine artistique et 

culturel de Bahia (IPAC, 2014)466, la rubrique de l’Institut du patrimoine historique et 

artistique national (IPHAN) et le texte de Mara Gama (2008), le terrain appartenait au 

XVIe siècle à Gabriel Soares de Sousa qui le remit en 1584 par testament aux moines du 

monastère Saint-Benoît. Au XVIIe siècle, le site fut utilisé comme résidence du juge 

Pedro de Unhão Castelo Branco, auquel est attribuée la construction de l’édifice 

principal dénommé solar ou casarão. Ce dernier comportait alors un rez-de-chaussée 

attribué aux services et un premier étage servant de résidence à ses propriétaires. Un 

étage supplémentaire fut ajouté au XIXe siècle. Le pont de quatre arches qui donne 

accès au bâtiment principal fut orné d’azulejos portugais de style baroque. Fut ajouté au 

site du Solar do Unhão au cours de la première moitié du XVIIIe, après son rachat par 

José Pires de Carvalho e Albuquerque, une chapelle dénommée Capela Nossa Senhora 

da Conceição qui fut reconstruite à la fin du XVIIIe siècle. 

 A partir de la première moitié du XIXe siècle, le Solar do Unhão fut utilisé et 

aménagé comme complexe agro-industriel, recevant et exportant la production du 

Reconcâvo baiano. En 1816, son héritier le loua à l’industriel suisse d'origine 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
465 Diógenes Rebouças réalisa à Salvador, entre autres, le stade Fonte Nova (1942-1951), 
l’Hotel da Bahia (1947-1952) et le bâtiment dénommé Edifício do IPASE (1952-1953). 
466 Les repères chronologiques relatifs au Solar do Unhão furent publiés en 2014 sur le site 
électronique de l’Institut du patrimoine artistique et culturel de Bahia (IPAC) dans le cadre de 
son ample rénovation projetée par l’architecte André Vainer, toujours en cours de réalisation en 
date du mois d’octobre 2015. 
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neuchâteloise, Auguste-Frédéric de Meuron, qui y transféra sa manufacture de tabac467. 

Ce fut au cours de cette période que l’ensemble architectonique vit ses principales 

transformations relatives aux besoins des nouvelles activités qui s’y développèrent. Des 

entrepôts furent construits et la chapelle fut transformée en habitation. Après le départ 

de la manufacture d’Auguste-Frédéric de Meuron, l’édifice principal fut utilisé dès 1928 

comme entrepôt (trapiche) et la chapelle comme scierie. Vendu à l’Etat de Bahia au 

cours de la première moitié du XXe siècle, le site du Solar do Unhão servit durant la 

Seconde Guerre mondiale de caserne aux unité de la marine (Gama, 2008, 8). 

 Au début des années 1960, le gouvernement de l’Etat de Bahia attribua le Solar 

do Unhão au Musée d’art moderne de Bahia, autorisant ainsi avec l’accord du 

Département du patrimoine historique et artistique national les travaux de restauration 

qui débutèrent en 1962 (Zollinger, 2007, 14) et qui furent accompagnés de ceux de 

l’avenida do Contorno, bénificiant ainsi des ressources qui étaient destinées à la 

construction de la nouvelle avenue (Chagas, 2008). Lina Bo Bardi (1967) revint 

brièvement sur cet épisode en 1967 dans son texte Cinco anos entre os ‘’brancos’’ 

publié dans la revue Mirantes das Artes. 

 

J’ai obtenu du Gouvernement de l’Etat l’expropriation et les fonds 
nécessaires à la restauration, et huit mois plus tard, en mars 1963, 
l’ensemble était pratiquement prêt ; [...] (Bardi, 1967)468 

 

 Les questions liées à la conservation d’édifices et de sites historiques furent 

préalablement débattues par Lina Bo Bardi (1958)469, en particulier à Salvador dans ses 

chroniques publiées dans le quotidien Diário de Notícias avant que ne lui fût attribuée la 

fonction de directrice du Musée d’art moderne de Bahia. Elle associait pleinement la 

conservation de l’ancien à celle des traditions populaires, la désignant comme une 

problématique fondamentale de l’homme moderne et s’inscrivant dans la même 

différenciation que celle effectuée par rapport au folklore, c’est-à-dire une conception 

de la restauration et de la conservation non figée, mais inscrite et valorisée dans la 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
467 L’entreprise de tabac d’Auguste-Frédéric de Meuron fonctionna sur le site du Solar do 
Unhão de 1916 à 1926. 
468 Traduction libre : « Consegui do Governo do Estado a desapropriação e a verba necessária 
à restauração, e oito meses depois, março 1963, o conjunto estava praticamente pronto ; [...] » 
469 Bardi, Lina Bo, « Crônicas de arte, de história, de costume, de cultura da vida : arquitetura, 
pintura, escultura, música e artes visuais », Diário de Notícias, n° 3, Salvador, 21 septembre 
1958. 



	
  
	
  

336 

construction du présent. Les problématiques de conservation et de restauration, dont les 

remises en question et les reformulations ont accompagné et continue d’être associées 

aux différents domaines et disciplines dont elles sont issues, sont intimement liées au 

sens et au rôle attribués à ses objets, comme ce fut le cas par exemple, dans le cadre de 

l’établissement du Service du patrimoine historique et artistique national soulevé dans le 

quatrième chapitre de cette étude. 

 Les conceptions de Lina Bo Bardi, relatives à ces problématiques et leurs 

applications dans le cadre de la restauration du Solar do Unhão inaugurèrent une 

pratique qu’elle poursuivit avec l’adaptation et la transformation de l’ancien complexe 

industriel SESC Pompeia à São Paulo (Oliveira, 2002, 113) puis, avec ses interventions 

dans le processus de restauration du quartier historique du Pelourinho à Salvador dont 

une partie fut démolie, comme celle de son intervention urbaine au Belvedere da Sé 

(Oliveira, 2002, 5). Ces conceptions, partagées par certains de ses contemporains 

italiens comme Carlo Scarpa (1906-1978) et Franco Albini (1905-1977), contribuèrent à 

leur propagation sur le territoire brésilien (Lima, 2013, 104). 

 Une terminologie spécifique mériterait d’être développée, désignant et 

définissant ce processus qui ne s’arrête ni ne correspond totalement au travail 

proprement dit de restauration et de conservation de l’ancien, mais bien à celui de sa 

prise en compte, de sa valorisation et de la conservation de ses éléments fondamentaux 

tout en le renouvelant et en le transformant. Les concepts de conservation et de 

restauration se rapprocheraient ainsi plus de leurs sens éthymologique et historique en 

tant qu’observation et maintien, associés à une remise en vigueur, un rétablissement et 

un renouvellement. Lina Bo Bardi rejeta l’option de restaurer le Solar do Unhão selon 

le style colonial (Oliveira, 2002, 82), ce qui généra dissensions et obstacles de la part 

des acteurs encrés dans une conception de préservation propre à celle, au cours de cette 

période, des organes patrimoniaux officiels. Une restauration similaire à l’état premier 

du complexe architectural n’était toutefois pas réalisable en raison, d’une part, de la 

succession des modifications qui y furent apportées aux cours des siècles et, d’autre 

part, en raison de l’absence de documentation suffisante permettant de retracer de 

manière complète son état originel (Lima, 2013, 102)470. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
470 Les problématiques de restauration et de conservation dans l’œuvre architecturale de Lina Bo 
Bardi sont traitées, entre autres, par Zeuler R. M. de A Lima (2005 ; 2013), Olivia de Oliveira 
(2002 ; 2006), Carla Zollinger (2007) et Silvana Barbosa Rubino (2008). Lima (2005, 28), dans 
son article intitulé Preservation as Confrontation : The Work of Lina Bo Bardi publié dans la 
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 Le site du Solar do Unhão restauré et pratiquement prêt en mars 1963 comme 

l’indiqua Lina Bo Bardi (1967) dans l’extrait de texte inséré précédemment, pouvait 

accueillir ses nouvelles attributions : le Musée d’art populaire (Museu de Arte Popular) 

et les ateliers de l’Unhão (Oficinas do Unhão), respectivement centre de documentation 

d’art populaire (centro de documentação de arte popular) et centre des études 

techniques (centro de estudos técnicos). En 1964, le site et ses édifices présentaient une 

organisation spatiale comprenant, entre autres, une salle d’exposition principale située 

dans le casarão, la chapelle transformée en salle de cours, des ateliers, les réserves du 

musée, une salle de réunion, les archives du Musée d’art moderne de Bahia, un 

secrétariat, une administration, une direction, des commodités, une cuisine, un 

restaurant ainsi que des espaces extérieurs avec un jardin d’herbes arômatiques 

(Oliveira, 2002, 83). 

 

 

 Critique architecturale 

 

 L’unique modification qu’apporta Lina Bo Bardi sur le site, dans le cas de 

l’acceptation du postulat selon lequel les transformations effectuées par l’architecte sur 

le site (réorganisation spatiale des espaces des édifices, ajouts de parois, traitement des 

façades à la chaux, choix d’une couleur différente de l’usage habituel pour les volets et 

portes, entre autres), inscrites sous le registre de restauration, ne peuvent être attribuées 

de manière personnelle à l’architecte, postulat qui par une analyse plus vaste pourrait 

être remis en cause, fut la construction d’un imposant escalier hélicoïdal en bois situé 

dans la salle principale d’exposition du casarão. Cet escalier, qui donne accès à l’étage 

supérieur constitue encore à ce jour l’une des marques notables du musée471. Les 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
revue Peer Reviewed antérieurement à la publication de sa monographie de 2013 intitulée Lina 
Bo Bardi qui constitue l’un des ouvrages de référence de cette étude, associe à la question de 
conservation dans l’œuvre de Lina Bo Bardi celle du collectif. Il considère en effet que 
l’objectif de Lina Bo Bardi était d’inscrire les sites et ses édifices historiques non seulement 
dans une temporalité présente, mais bien dans un présent associé à la vie collective des lieux où 
ils se situaient. Un rapprochement peut ainsi être effectué avec les différenciations que Lina Bo 
Bardi (2009, 77) apporta dans son article intitulé Vitrinas entre : le contact immédiat produit par 
les vitrines présentes dans les villes et le travail de persuasion effectué, entre autres, par les 
espaces d’expositions. 
471 Les escaliers réalisés par Lina Bo Bardi, parmi lesquels celui du Solar do Unhão, constituent 
le cadre d’une analyse réalisée par Olivia de Oliveira (2006, 179-180). 
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travaux de restauration et d’adaptation de Lina Bo Bardi qui reposaient sur l’extraction 

des éléments superflus du site, le soulignement de ses six bâtiments principaux, 

l’adaptation des entrepôts pour leur usage comme ateliers et le traitement des deux 

places principales avec l’agrandissement de celle située au bord de l’eau afin d’y 

recevoir fêtes populaires et projections de films, constituent un apport indéniable de 

l’architecte, directrice de musée et responsable de l’école de design industriel (Lima, 

2013, 104). 

 

 

 Les activités du musée 

 

 L’Ecole de design industriel et d’artisanat ou centre des études techniques conçu 

par Lina Bo Bardi et dont l’objectif était de former conjointement artisans et designers 

(Bottura, 2014, 10) afin d’éliminer l’écart existant entre projet et exécution et atteindre 

« une production artistique liée à la vie pratique » et un artisanat « transformé en design 

industriel »472 (Pereira, 2007, 50), initia ses activités avec quarante-quatre étudiants 

répartis dans onze ateliers. Les ateliers étaient coordonnés par des artisans locaux 

(Lima, 2013, 104). Parmi les professeurs responsables de l’école figuraient Lina Bo 

Bardi, Mário Cravo Júnior et Diógenes Rebouças (Oliveira, 2002, 82). Quant au Musée 

d’art populaire ou centre de documentation, il fut inauguré le 3 novembre 1963 avec 

deux expositions présentées simultanément dans deux espaces distincts du Solar do 

Unhão : l’exposition d’œuvres d’artistes du Nordeste qui occupait le bâtiment jouxtant 

la place donnant sur la baie, et l’exposition intitulée Nordeste ou Civilização do 

Nordeste de plus grande envergure, qui occupait les espaces inférieur et supérieur du 

casarão. 

 L’exposition Nordeste correspondait à un élargissement de l’exposition Bahia 

présentée dans le cadre de la Biennale de São Paulo en 1959 en intégrant l’ensemble de 

la région du Nordeste du Brésil. Dans la première salle en rez-de chaussée supérieur 

étaient exposés des objets et des artefacts d’art populaire et d’artisanat et, au premier 

étage, des objets aux influences africaines et indigènes, provenant d’institutions locales 

et de collectionneurs. L’exposition Nordeste comprenait plus de deux mille objets 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
472 Traduction libre d’un extrait de texte de Lina Bo Bardi inséré dans le mémoire de master de 
Juliano Aparecido Pereira (2007, 50) : « [...] a produção de Arte ligada à vida prática, o 
Artesanato transformado em Industrial Design » 
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(ustensils en bois, petits bœufs en argile, figures de proue, cruches, vases, bols, ustensils 

de cuisine, cuillères, écumoires, pots en étain, pilons, ex-votos, objets du candomblé, 

décorations de maison, entre autres) (Bottura, 2014, 10), collectés par l’architecte avec 

l’aide de Lívio Xavier, Francisco Brennand, Martim Gonçalves et Mário Cravo Júnior. 

Martim Gonçalves et Mário Cravo Júnior disponibilisèrent pour cette exposition des 

objets de leurs propres collections (Lima, 2013, 108). Objets du quotidien, objets 

utilitaires, regroupés par catégories en fonction de leurs usages (ciseaux, pinces, 

cuillères, entre autres), ils constituaient ainsi les prototypes de leur transformation future 

en production industrielle (Bottura, 2014, 10), références et modèles pour le centre des 

études techniques et ses ateliers situés dans les bâtiments annexes. 

 
[...] Cette exposition vise à présenter une civilisation pensée dans 
tous ses détails, étudiée techniquement (même si le terme technique 
définit ici un travail primitif), de l’éclairage aux cuillères de cuisine, 
aux couvertures de lit, aux vêtements, théières, jouets, meubles, 
armes. [...]473 (Bardi in Rubino, Grinover, 2009, 116-117) 

 

 En 1960, dans son article intitulé ‘’Artes Menores’’, notas para criação duma 

cadeira de desenho Industrial publié en 1960 à Salvador dans la revue Ângulos 

(Grinover, 2010, 173-174), Lina Bo Bardi décrivit ce qui peut être envisagé comme 

l’une des bases de sa proposition de musée et de centre de formation du Solar do 

Unhão, celle d’une prise en compte des arts dits mineurs, c’est-à-dire des objets du 

quotidien inscrits sous la dénomination de design industriel. Le design industriel, 

considéré par Lina Bo Bardi comme la forme d’art la plus caractéristique de l’époque 

dans laquelle elle s’inscrivait en raison de sa relation continue avec la vie des hommes, 

constituait par conséquent la voie possible à une humanisation de l’art dans son sens et 

artistique et technique et à l’instauration d’une nouvelle conscience sociale collective. 

Les arts dits mineurs, qui dans leur contextualisation « nordestine » peuvent être 

associés aux objets d’art populaire et par conséquent à une culture populaire, considérée 

comme progressiste par Lina Bo Bardi (Rubino, Grinover, 2009, 118) en raison de sa 

relation aux problématiques du réel et opposée au folklore en raison de son héritage 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
473 Traduction libre d’un extrait du texte de Lina Bo Bardi figurant dans le catalogue de 
l’exposition inaugurale Nordeste du Musée d’art populaire (1963) : « [...] Esta exposição 
procura apresentar uma civilização pensada em todos os detalhes, estudada tecnicamente 
(mesmo se a palavra técnico define aqui um trabalho primitivo), desde a iluminação até as 
colheres de cozinha, as colchas, as roupas, bules, brinquedos, móveis, armas. [...] » 
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statique et régressif, constituaient le fondement, dans le cas de leur effectuation ou de 

leur passage dans le domaine du design industriel, d’une civilisation technique humaine 

et poétique. 

 Le Musée d’art populaire ferma quelques semaines après le coup d’Etat en 1964, 

alors que le Musée d’art moderne de Bahia poursuivit ses activités sous la direction de 

Mário Cravo Júnior, indépendamment du départ de sa directrice qui quitta Salvador la 

même année. En 1975 fut publié dans le deuxième numéro de la revue Malasartes 

l’article de Lina Bo Bardi (1975-76) intitulé Planejamento ambiental - ‘’desenho’’ no 

impasse474 dans lequel elle formula l’échec de la tentative d’établir au Brésil le domaine 

du design industriel comme « force régénératrice de toute une société » : 

 
« L'art n'est pas si innocent : la grande tentative de faire du Design 
Industriel la force régénératrice de toute une société a échoué 
[...] »475 (Bardi, 1975-76, 4). 

 

 Le constat d’échec formulé par Lina Bo Bardi dans les années 1970, réitéré dans 

les années 1980 avec l’insertion du même texte (Bardi, 1975-76, 4) dans la publication 

posthume intitulée Tempos de Grossura : o Design no Impasse (Bardi, 1994)476 , 

correspond à l’échec de l’établissement d’un design industriel fondé sur les objets et les 

artefacts des cultures populaires, celui du passage d’un pré-artisanat à sa production 

industrielle et, par conséquent, à l’échec de l’instauration au niveau national d’un 

renouvellement et d’une réactualisation des cultures populaires considérées comme 

fondement culturel du Brésil. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
474 La revue Malasartes qui ne publia que trois numéros entre 1975 et 1976 est caractérisée par 
des textes et des propositions artistiques qui interrogeaient le circuit de l’art au Brésil et son 
marché qui étaient à cette période en train de s’établir (Machado, Santos, 2012, 685). 
475 Traduction libre : « A arte não é tão inocente : a grande tentativa de fazer do Desenho 
Industrial a força regeneradora de toda uma sociedade faliu [...] » 
476  La version consultée de l’ouvrage est celle en italien intitulée L’impasse del design : 
l’esperienza nel Nordest del Brasile (Bardi, 1995), publiée conjointement par l'Institut Lina Bo 
et P. M. Bardi et l’éditeur Charta à Milan. Ce projet débuté en 1980 par Lina Bo Bardi se voulait 
être un témoignage de la période durant laquelle elle travailla dans la région du Nordeste du 
Brésil et qui prit fin abruptement en 1964. L'auteure et l'initiatrice de ce projet l'interrompit en 
1981, considérant à cette époque qu'il ne servait à rien et qu’il « tomberait dans l’oreille d’un 
sourd » (Bardi, 1995, 7). Ce fut l'Institut Lina Bo et P. M. Bardi, fondé en 1990 à São Paulo par 
le couple dans le but de promouvoir l'étude et la recherche sur la culture brésilienne et plus 
spécifiquement dans les domaines de l'architecture et des arts, qui termina ce projet. 
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 Cet échec peut ainsi être compris comme celui du Musée d’art populaire et du 

centre de formation, dans le cas où les éléments significatifs des deux entités sont 

réduites à leur rôle et à leur fonction première projetée par Lina Bo Bardi. Pourtant, 

malgré ce constat, malgré la fermeture du Musée d’art populaire et la dispersion des 

objets et des artefatcs d’artisanat et d’art populaire et, par conséquent, la perte de bon 

nombre d’entre eux, malgré le dispositif d’exposition attribué à certains d’entre eux au 

sein du Solar Ferrão dans le centre historique de la ville de Salvador les réduisant à des 

reliques « folkloriques » ou de « souvenir », malgré la fermeture du centre de formation 

qui ne put atteindre son rôle escompté, transformé en ateliers du Musée d’art moderne 

de Bahia (Oficinas do MAM-BA) proposant des cours de diverses disciplines artistiques, 

les propositions et les actions développées par Lina Bo Bardi à partir du début des 

années 1960 à Salvador restent vivantes et signifiantes selon le développement ci-

dessous. 

 Au début de ce XXIe siècle, avec plus de cinquante années de distance, les 

propositions et les actions de Lina Bo Bardi constituent non seulement une des bases 

concrètes de l’établissement et du développement d’un patrimoine de Bahia et du Brésil, 

mais encore une base de réflexion pour l’ensemble des disciplines relatives aux objets et 

artefacts indépendamment de leurs inscriptions sous les classifications d’ « arts 

mineurs » ou d’ « arts majeurs », en particulier l’histoire de l’art, la sociologie de l’art, 

la muséologie et la muséographie et, de manière plus large, les sciences sociales. 

 Avec l’élargissement des activités du Musée d’art moderne de Bahia et la 

création du Musée d’art populaire qui conduisit à la restauration du site historique du 

Solar do Unhão, Lina Bo Bardi participa, par sa préservation et son maintien, au 

développement du patrimoine matériel de Bahia et du Brésil. L’action de Lina Bo Bardi 

et l’impulsion qu’elle donna à une réelle prise en compte et valorisation des cultures 

populaires et de ses artefacts, en collectant et en regroupant un très vaste ensemble de 

documents destinés au centre de documentation, ainsi que l’ensemble des sources 

textuelles et photographiques conservées et utilisées entre autres pour ses textes, articles 

et publications, de même que la création du Musée d’art populaire comme institution 

vouée aux cultures populaires du Nordeste, contribuèrent non seulement au 

développement du patrimoine bahianais et brésilien comme le fut la restauration du 

Solar do Unhão, mais participèrent pleinement au fondement institutionnel des 

expressions populaires de Bahia et du Nordeste du Brésil. 
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6.3. Lina Bo Bardi : architecte, designer, scénographe, directrice, médiatrice 

 

 Achillina di Enrico Bo, née en 1914 à Rome, qui utilisa dès ses années d’études 

l’appellation familière Lina héritée de son enfance, connue dès son arrivée au Brésil 

après s’être mariée en Italie avec le journaliste, galeriste puis directeur fondateur du 

Musée d’art de São Paulo (MASP) Pietro Maria Bardi sous la dénomination de Lina Bo 

Bardi ou de Dona Lina, acquit graduellement à partir des années 1980 une vaste 

reconnaissance nationale et, plus récemment, à partir des années 2000, une 

reconnaissance internationale avant tout liée aux domaines de l’architecture et du 

design. 

 

 En 2001, l’architecte Olivia de Oliveira (2001, 82), citée à plusieurs reprises 

dans cette étude, écrivait pour le bulletin des ingénieurs et architectes suisses IAS : 

 
« Absente des manuels d’histoire officielle de l’architecture, l’œuvre 
de Lina Bo Bardi est restée méconnue en dehors du Brésil, ce qui ne 
veut pas dire qu’elle constitue une expression régionale ou mineure 
de l’architecture contemporaine. Son travail est en parfaite syntonie 
avec le monde vital de l’après-guerre, notamment avec les idées 
défendues par des architectes tels que Alison et Peter Smithson, 
Aldo Van Eyck, Candilis et Bakema. Une affinité qui ne se limite 
d’ailleurs pas au terrain architectonique, mais recoupe les vues 
d’avant-gardes artistiques et philosophiques, telles que représentées 
par Joseph Beuys et Yves Klein, les idéaux anarcho-ludiques 
diffusés par l’Internationale situationniste, ainsi que la notion de 
temps présent - Jetztzeit - formulée par Walter Benjamin [...]. » 
(Oliveira, 2001, 82) 

 

 L’œuvre de Lina Bo Bardi constitue au Brésil dès les années 1990 et jusqu’à ce 

jour le cadre de très nombreuses études et recherches universitaires (articles, mémoires 

de master, thèses de doctorat, colloques, conférences, publications), non seulement liées 

au domaine de l’architecture, bien que majoritaires, mais inscrites dans les disciplines, 

entre autres, d’histoire, d‘histoire de l’art, d’anthropologie et des études culturelles. 

 En Europe et aux Etats-Unis, la reconnaissance de Lina Bo Bardi fut plus 

tardive, fortement activée au cours de l’année 2014 à l’occasion des événements et des 

expositions organisées pour le centenaire de sa naissance (1914-1992), accompagnés 

par de nouvelles publications, liées elles aussi majoritairement à des institutions dédiées 



	
  
	
  

343 

au domaine de l’architecture et du design477. Les monographies en langue française sont 

toutefois encore inexistantes. Elles sont publiées majoritairement en portugais et en 

anglais, puis en italien, en espagnol avec quelques publications en langue allemande. 

 D’autres événements furent organisés préalablement au centenaire de la 

naissance de Lina Bo Bardi, ouvrant la relation de son oeuvre avec le domaine de l’art 

contemporain et ses productions actuelles avec, entre autres, en 2013, une exposition 

organisée par le curateur et historien de l’art Hans-Ulrich Obrist 478  (1968) dans 

l’ancienne résidence du couple Bardi réalisée par l’architecte, la Casa de Vidro (1950-

1951) à São Paulo. 

 La reconnaissance nationale et internationale de l’œuvre de Lina Bo Bardi, 

renforcée à partir du début du XXIe siècle reste toutefois principalement attachée à ses 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
477 De manière non exhaustive, en 2010, l’architecte Kazujo Sejima responsable du secteur 
architecture de la Biennale de Venise réalisa une rétrospective de l’œuvre de Lina Bo Bardi. En 
2012 à Londres, la galerie AA (Architectural Association School of Architecture) présenta 
l’exposition Lina & Gio : the last humanists, organisée par Ana Araujo, explorant la relation 
entre Lina Bo Bardi et l’architecte et designer italien Giò Ponti, fondateur de la revue Domus. 
La même année débuta également à Londres la première présentation de l’exposition intinérante 
Lina Bo Bardi : together. En 2013, le curateur Guilherme Wisnik responsable de la Biennale 
d’architecture de São Paulo, revisita l’œuvre de Lina Bo Bardi en reformulant ses dispositifs 
dans le sous-sol du Musée d’art de São Paulo (MASP). En 2014 à Münich fut présentée à 
l’Architekturmuseum der TU (Pinakothek der Moderne) l’exposition Lina Bo Bardi 100 : 
Brazil's aternative path to modernism sous la direction d’Andres Lepik et Simone Bader. 
En mars 2015 à New York, également dans le cadre du centenaire de la naissance de 
l’architecte, l’American Institute of Architects organisa deux tables rondes sous l’intitulé Lina 
Bo Bardi : Visionary architect. Entre mars et juin 2015, le Museum of Modern Art de New York 
intégra le travail de Lina Bo Bardi dans l’exposition collective Latin America in Construction: 
Architecture 1955-1980. Au Brésil, l’année 2014 fut le cadre de nombreux événements 
organisés autour de l’œuvre et de la figure de Lina Bo Bardi avec les expositions : Lina Bo 
Bardi em Uberlândia (Lina Bo Bardi e o Triângulo Mineiro) dans la ville d’Uberlândia 
dans l’Etat de Minas Gerais ; A arquitetura política de Lina Bo Bardi présentée au SESC 
Pompeia à São Paulo, organisée par les architectes et collaborateurs de Lina Bo Bardi 
Marcelo Ferraz et André Vainer ; Lina gráfica également présentée au SESC Pompeia, 
organisée par João Bandeira e Ana Avelar ; Maneiras de expor : arquitetura expositiva de 
Lina Bo Bardi présentée au Museu da Casa Brasileira à São Paulo et O Mobiliário De Lina Bo 
Bardi: Tempos Pioneiros, exposition du mobilier projeté par Lina Bo Bardi présentée à la Casa 
de Vidro également à São Paulo ; et à Salvador, organisée par Ana Carolina Bierrenbach et 
Carla Zollinger, présenté au Musée d’art moderne de Bahia et à la Maison du Benin (Casa 
do Benin) l’événement Centenário de Lina Bo Bardi - Tempos vivos de uma arquitetura. 
478  Hans-Ulrich Obrist, figure « incontournable » aux très nombreux projets relatifs aux 
différentes formes et productions de l’art actuel, fut entre autres le co-curateur de la première 
édition de la biennale européenne d’art contemporain Manifesta, curateur du Musée d’art 
moderne de la Ville de Paris et codirecteur de la Serpentine Gallery de Londres depuis 2006. 
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deux réalisations situées à São Paulo, postérieures à son séjour dans le Nordeste du 

Brésil479 : le nouveau siège du Musée d’art de São Paulo (1957-1968) et le SESC 

Pompeia (1977-1986)480, ancienne fabrique réhabilitée, restaurée et adaptée en centre 

d’activités culturelles, pédagogiques et sportives, considérée comme l’œuvre la plus 

complète de l’architecte et qui lui valut sa plus grande visibilité. 

 Les apports critiques et les études sur les interventions de Lina Bo Bardi 

réalisées à Salvador sont retenues avant tout comme période d’influence et de 

maturation pour ses réalisations et ses activités ultérieures, parmi lesquelles le SESC 

Pompeia déjà mentionné. L’implication de l’architecte dans la création et le 

développement des nouvelles institutions muséales de Bahia du début de la seconde 

motié du XXe siècle, le Musée d’art moderne de Bahia (1960) et le Musée d’art 

populaire (1963), n’est que peu retenue. Seules les études universitaires effectuées 

principalement par des étudiants, professeurs et chercheurs brésiliens traitent 

spécifiquement de certains aspects de l’architecte et de son œuvre liés directement au 

Nordeste du Brésil, à Bahia et à sa capitale Salvador, comme, par exemple, le Musée 

d’art populaire, le centre des études techniques ou école de design qui constitua l’un des 

pôles d’activités du Musée d’art populaire, ou encore ses orientations idéologiques et 

conceptuelles en lien avec les écrits du journaliste italien Antonio Gramsci. L’élément 

le plus relevé dans les études sur Lina Bo Bardi et sa relation au Nordeste du Brésil est 

relatif aux cultures populaires et ses artefacts, au risque de rendre cette relation similaire 

au rejet que l’architecte formula de manière récurrente face au caractère folklorique 

attribué à ces cultures et à ses artefacts. 

 Issue d’une famille modeste au mode éducatif traditionnel, Lina Bo Bardi 

grandit dans la capitale italienne marquée dès les années 1920 par l’ascendance fasciste 

et l’influence grandissante de la politique de l’Etat dans la sphère privée, assignant aux 

femmes les rôles de mère et de femme au foyer. Démontrant des signes de 

désobéissance face aux règles sociales qui lui étaient imposées et sans résultats scolaires 

suffisants pour pouvoir intégrer le lycée classique qui donnaient accès aux universités et 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
479 Dans son introduction à l’ouvrage Lina Bo Bardi : the theory of architectural practice, 
Cathrine Veikos (2014, 6) relève que les projets réalisés par Lina Bo Bardi dès la fin des années 
1950 dans d’autres régions du Brésil sont moins connus mais tout aussi importants. 
480 Le SESC (Serviço Social do Comércio) Pompeia est l’une des entités à but non lucratif 
maintenues par les responsables du commerce brésilien développées à partir de 1946 au Brésil 
au cours de son développement industriel, vouées à apporter aux communautés locales des 
programmes culturel, éducationnel et de santé (Lima, 2013, 158). 
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aux carrières les plus prestigieuses, Lina Bo Bardi intégra le lycée artistique de Rome en 

1930. Ecole destinée à la formation des enseignants, elle dispensait des cours théoriques 

et pratiques d’éducation dans les domaines visuels, avec des cours de base sur l’histoire 

de l’art et de l’architecture, une approche théorique et des cours de dessin (Lima, 2013, 

9). 

 En 1934, malgré la désapprobation de sa famille, Lina Bo Bardi intégra l’Ecole 

d’architecture de Rome (Scuola di Architettura di Roma) au sein de laquelle prévalaient 

les principes néoclassiques et ceux du mouvement Novecento (Veikos, 2014, 12), en 

présence entre autres des professeurs Gustavo Giovannoni (1873-1947), Marcello 

Piacentini (1881-1960) et Luigi Piccinato (1899-1983). 

 L’architecte et ingénieur Gustavo Giovannoni dirigea l’Ecole d’architecture de 

Rome de 1927 à 1935 dans une approche pluridisciplinaire, en présence de disciplines 

liées aux activités d’ingénieur et d’urbaniste, accompagnées d’un enseignement 

artistique avec des cours d’histoire de l’art et d’architecture, de conservation et de 

restauration patrimoniale. Engagé dans les questions de conservation et de restauration 

dans un contexte d’après-guerre (1914-1918), il défendait la conciliation entre une prise 

en compte du patrimoine historique architectural et son renouveau, à partir d’une 

contextualisation et de l’analyse des besoins spécifiques de chaque ville. La 

complémentarité entre l’ancien et le nouveau préconisée par Gustavo Giovannoni, 

l’importance qu’il attribuait aux caractéristiques physiques du paysage et à celles des 

matériaux régionaux dans la formulation d’un langage architectural eurent une influence 

importante sur Lina Bo Bardi (Veikos, 2014, 12). Marcello Piacentini, architecte 

prolifique de sa génération, président du puissant syndicat national fasciste des 

architectes, est connu, entre autres, pour sa réalisation dans les années 1930 du campus 

universitaire de Rome. Avant la Seconde Guerre mondiale, les deux architectes 

influencèrent le paysage urbain des villes italiennes, de même que la formation 

d’architecte à Rome, caractérisée par une distanciation avec les avant-gardes artistiques 

européennes et la prise en compte des traditions italiennes dans une pratique 

contemporaine (Lima, 2013, 10). 

 Les années 1930 en Italie présentaient deux mouvements d’architecture opposés 

: une jeune génération d’architectes qui se trouvaient dans les centres urbains du Nord 

de l’Italie, Milan et Turin, en pleine expansion industrielle et qui absorba les 

innovations esthétiques européennes du début du XXe siècle et, une génération plus 

ancienne, dont faisait partie Gustavo Giovannoni, orientée par des valeurs 
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traditionnelles proches des principes académiques et une conception historique de la 

préservation et de la restauration en architecture (Lima, 2013, 12-13). A Milan, 

l’architecte et professeur Giuseppe Pagano (1896-1945) reprochait à l’école de Rome 

son traditionnalisme. Il développa des recherches sur l’architecture rurale italienne et 

son processus de construction qu’il intégra comme modèle au rationnalisme et au 

modernisme italien (Veikos, 2014, 12). 

 Ces quelques incursions dans la période de formation de Lina Bo Bardi 

permettent de relever que la problématique d’une contextualisation historique, sociale et 

matérielle, ainsi que la prise en compte des réalités physiques d’un territoire que 

développa postérieurement Lina Bo Bardi au Brésil et tout particulièrement dans ses 

diverses activités liées au Nordeste du Brésil et à Bahia, faisait partie des orientations et 

des conceptions auxquelles elle eut accès antérieurement à son action sur le territoire 

brésilien. Les deux pôles ou mouvements présents en Italie dans les années 1930, 

représentés par ses écoles de Rome et de Milan, persistèrent dans l’œuvre et les actions 

de Lina Bo Bardi mais sous une forme et une formulation différente, caractérisée chez 

l’architecte par la révocation de leurs oppositions481. 

 Lina Bo Bardi termina sa formation en architecture à la fin des années 1930 avec 

l’acquisition d’une formation généraliste aux fondements historiques, orientations 

opposées à celles recommandées par Walter Gropius aux étudiants de l’école du 

Bauhaus482 (Lima, 2013, 15) et de celles de la formation en architecture de la ville de 

Milan. En 1940, dans un pays membre de l’Axe qui entra en guerre et dans un contexte 

ne présentant que peu d’opportunités professionnelles pour la nouvelle génération 

d’architectes récemment diplômée, Lina Bo Bardi se rendit à Milan où débuta sa vie 

professionnelle, non pas comme architecte mais en tant qu’illustratrice, designer 

graphique puis éditorialiste. 

 Ses premières activités professionnelles consistèrent en mandants qu’elle 

exécuta comme indépendante pour l’architecte et designer Giò Ponti (1891-1979), 

mandats que lui transmettaient son ancien collègue d’études, l’architecte Carlo Pagani, 

alors enseignant de l’Institut polytechnique de Milan (Politecnico di Milano) et 

collaborateur de Giò Ponti. Ce dernier, qui enseigna au sein de l’Ecole polytechnique de 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
481 Olivia de Oliveira (2006, 113) associe à la notion de dépassement des opposés la génération 
européenne de l’après-guerre qui rénova son intérêt pour les arts africains comme possible 
réconciliation à travers l’anthropologie. 
482 L’école du Bauhaus fut fondée en Allemagne en 1919. 
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Milan de 1936 à 1961 conjointement à ses activités d’architecte, de designer et de 

responsable de la revue Domus fondée en 1928, constitua une référence pour Lina Bo 

Bardi. Cette dernière poursuivit l’association que fit en Italie Giò Ponti entre artisanat et 

production industrielle, promouvant une continuité entre tradition et modernité, sous 

une forme singulière, encrée dans un engagement social et politique lié au contexte 

particulier du Brésil et de Bahia au cours de la période de la fin des années 1950 et du 

début des années 1960483. 

 Lorsque Lina Bo Bardi et Pietro Maria Bardi arrivèrent au Brésil en 1946, puis 

lors de leur installation dans la ville de São Paulo l’année suivante, les espaces voués au 

domaine artistique et à la culture étaient très limités. São Paulo ne présentait aucune 

galerie d’art marchande. La structure sociale de la société brésilienne ne présentait pas 

encore de classe moyenne établie et les questions relatives à la culture et à ses diverses 

expressions étaient confinées dans un cercle très restreint de l’élite politique, 

économique et intellectuelle. La création du Musée d’art de São Paulo fut ainsi, 

conjointement à l’organisation d’expositions d’œuvres d’art, le cadre entre autres 

de l’instauration de cours et d’expositions didactiques ainsi que de la publication de la 

revue Habitat. L’action de Lina Bo Bardi, indépendamment de sa relation avec Pietro 

Maria Bardi et de leurs activités communes, fut empreinte d’un large aspect didactique. 

 Ce aspect didactique apparaît dès les années 1940 en Italie dans ses conseils 

adressés aux lectrices de la revue A : Cultura della vita quant à l’utilisation de mobilier 

modulaire de production industrielle (Lima, 2013, 32). Il se précisa au Brésil avec sa 

première expérience d’enseignement au sein du Musée d’art de São Paulo et plus 

particulièrement dans le cadre des cours de l’Institut d’art contemporain (IAC) pour 

lequel elle fut responsable de l’enseignement du design industriel. Cette expérience se 

poursuivit en 1955 lorsqu’elle enseigna le design d’intérieur au sein de la Faculté 

d’architecture et d’urbanisme (Faculdade de Arquitetura e Urbanismo - FAU/USP) de 

l’Université fédérale de São Paulo (Lima, 2013, 69). 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
483 Les relations entre Giò Ponti et le couple Bardi se poursuivirent dans les années 1950 entre 
l’Italie et le Brésil. Giò Ponti voyagea en Amérique latine en 1952, période durant laquelle il 
réalisa plusieurs projets dans la ville de São Paulo. Il publia en 1953 dans la revue Domus la 
Casa de Vidro de Lina Bo Bardi ainsi que son fauteuil connu sous le nom de Bowl Chair, un 
volume circulaire en forme de bol maintenu au-dessus du sol par quatre tiges métalliques. A son 
tour, Pietro Maria Bardi publia dans la revue Habitat le projet de Ponti pour la Faculté de 
physique nucléaire théorique de São Paulo (Veikos, 2014, 20). 
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 Bien que son contrat comme professeur de l’Université de São Paulo fut 

reconduit pour une année supplémentaire, elle ne le suivit que partiellement, après avoir 

fait la demande d’un semestre de congé de manière à pouvoir préparer sa candidature au 

nouveau poste de professeur titulaire en théorie de l’architecture, mis au concours selon 

les dispositions de la loi fédérale n° 2.938 du 2 novembre 1956 et organisé par le 

Conseil universitaire de la même université. La procédure engagées par Lina Bo Bardi 

dura jusqu’en 1959, sans succès484. Toutefois, ce fut dans le cadre de la préparation de 

sa candidature que Lina Bo Bardi rédigea en portugais le texte intitulé Contribution 

propédeutique à l’enseignement de la théorie de l’architecture485 publié en 1957 à São 

Paulo dans la revue Habitat486. 

 Première publication d’une architecte femme qui instaura une théorie de 

l’architecture, constituant dans ce sens un texte fondateur, son texte contient, bien que 

traitant spécifiquement du domaine de l’architecture et adressé à de futurs architectes et 

urbanistes, les bases conceptuelles des actions concrètes qu’elle développa quelques 

années plus tard à Bahia. Elle formula de manière claire et directe dans la préface et 

dans les derniers paragraphes de ce texte l’objectif premier vers lequel devait conduire 

et soutenir, selon elle, non seulement une théorie de l’architecture mais la formation 

d’architecte. 

 
Le stimulus pour acquérir une conscience professionnelle, en 
d’autres termes, un point de vue philosophique sur la relation entre 
l’architecte et la société, une compréhension de ses activités en lien 
avec d’autres activités, les responsabilités, les limites, et la question 
de ne pas outrepasser ces limites, tout cela devrait être inclus dans 
l’enseignement de la Théorie de l’Architecture. Cela devrait être 
transmis avec un sens d’humanisme ; en d’autres termes, avec ces 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
484 Les raisons invoquées ultérieurement par Lina Bo Bardi quant à la non acceptation de sa 
candidature au concours pour l’attribution du poste de professeur titulaire de théorie de 
l’architecture de la Faculté d’architecture et d’urbanisme de l’Université fédérale de São Paulo 
seraient liées à ses orientations politiques et à sa réputation (Oliveira, 2002, 249-250). Cathrine 
Veikos (2014, 42) rajoute à cette explication les suspicions de son lien avec le fascisme italien 
en raison de sa relation avec Pietro Maria Bardi qui adhéra en 1926 au parti fasciste. 
485 Traduction libre : «Contribuição propedêutica ao Ensino da Teoria da Arquitetura » 
486 Le texte Contribuição propedêutica ao Ensino da Teoria da Arquitetura de Lina Bo Bardi 
fut reproduit en 2002. Sa première traduction en anglais revient à Cathrine Veikos (2014), 
professeur associé d’architecture et responsable du Programme de design d’intérieur du 
California College of Arts de San Francisco, publiée sous l’intitulé Lina Bo Bardi : the theory of 
architectural practice et accompagnée d’un essai introductif contextualisant ses sources 
historiques et les discours contemporains à partir desquels il fut établi. 
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notions et ces raisons qui animent l’esprit, plutôt qu’avec des 
idéalismes formels, des positivismes démodés et des interprétations 
matérialistes et scientifiques. Ceci donnera à la Théorie de 
l’Architecture une signification pour notre temps, pour l’humanité, 
et, à la fois, pourvoira une position qui est critique et composée, 
dépourvue d’enthousiasmes utopiques, mais conscient de ses propres 
responsabilités.487 (Bardi in Veikos, 2014, 50) 

 

 Ce fut également dans le cadre son argumentation relative à l’instauration d’une 

théorie de l’architecture que Lina Bo Bardi précisa sa conception du terme « national », 

dont la relation à l’international permettrait le fondement d’une culture mondiale, dans 

la mesure où les contributions de chaque pays répondent à ses spécificités et à ses 

besoins respectifs. Cette insertion dans son texte Contribuição propedêutica ao Ensino 

da Teoria da Arquitetura, bien qu’antérieure à son immersion dans le contexte 

spécifique de Bahia du début des années 1960 différent de celui de São Paulo, constitue 

un apport indéniable pour comprendre son action développée à Salvador et la volonté 

d’instaurer Bahia comme centre national de culture488. 

 Cette conception permet encore de situer l’orientation de Lina Bo Bardi par 

rapport à la problématique de l’identité nationale brésilienne, de sa recherche et de son 

affirmation, associée à celle d’une culture nationale brésilienne, l’une des 

préoccupations majeures des diverses sphères politiques, intellectuelles, 

éducationnelles, culturelles et artistiques brésiliennes du XIXe siècle et qui marqua 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
487 Traduction libre : « The stimulus to acquire a professional conscience, in other words, a 
philosophical point of view towards the relationship between the architect and society, an 
understanding of his activities in connection with other activities, the responsibilities, the limits, 
and the issue of not overstepping these limits, all this should be included in the teaching of 
Architecture Theory. It should be imparted with a sense of humanism ; in other words, with 
those notions and reasons that animate the spirit, rather than with formal idealisms, old-
fashioned positivisms and materialistic-scientific interpretations. This will give Architecture 
Theory significance for our times, for humanity, and, at the same time, provide for a stance that 
is critical and composed, devoid of utopian enthusiasms, but conscious of its own 
responsibilities. » 
488 La distinction entre les termes « national », « nationaliste » et « cosmopolite » sont essentiels 
pour la compréhension non seulement de l’œuvre de Lina Bo Bardi mais encore et 
particulièrement pour la compréhension de ses propositions élaborées à Bahia. L’acception du 
terme « national » chez Lina Bo Bardi s’inscrit pleinement dans la révocation des opposés et, 
donc, de son contraire, le terme «  intenational ». Lina Bo Bardi ne s’inscrit nullement dans le 
rejet de l’ « international », mais dans celui d’un formalisme qui ferait abstraction des réalités 
concrètes et historiques des sociétés. La notion de révocation des opposés provient de celle 
d’Olivia de Oliveira (2006, 113) formulée comme « dépassement des oppositions ». 
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profondément leurs orientations au cours de la première moitié du XXe siècle. Les 

dénominations d’Ecole nationale des Beaux-Arts, du Salon national des Beaux-Arts, la 

création de musées nationaux ainsi que celle du Service du patrimoine historique et 

artistique national en sont des exemples. La conception de Bahia comme matrice 

culturelle nationale réitérée dans les années 1950 et 1960 et qui fut à l’origine de 

certaines actions des ses acteurs politiques et de son élite intellectuelle afin de lui 

restituer cette reconnaissance, s’inscrit dans la problématique mentionnée. 

 
Le vrai sens du terme ‘’national’’ est celui qui, exempt de 
significations politiques nationalistes vides, conduira à une 
collaboration internationale, une effective et vitale contribution aux 
activités spécifiques qui satisferont les besoins spirituel et matériel 
de chaque pays. La somme de ces contributions, synthétisées dans 
une langue internationale, constituera la base d’une nouvelle culture 
qui ne sera plus ‘’Européenne‘’ ni ‘’Américaine’’ mais, oui, une 
culture globale. Ce langage ne sera ni celui d’un abstrait et vague 
‘’cosmopolitisme’’ ni celui de revendications ‘’nationales’’ de 
caractère esthétique et idéologique.489 (Bardi in Veikos, 2014, 180). 

 

 L’insertion de Lina Bo Bardi dans le domaine de l’enseignement se poursuivit 

en 1958 à Salvador, après un premier voyage en février de la même année à l’occasion 

duquel elle rencontra les artistes du cercle d’Odorico Tavares, l’architecte et professeur 

de l’Université fédérale de Bahia Diógenes Rebouças et l’artiste Mário Cravo Júnior. Ce 

dernier l’introduisit à d’autres artistes et intellectuels ainsi qu’aux cultures et traditions 

afro-brésiliennes. Ce fut à ce moment que Mário Cravo Júnior lui demanda de lui 

projeter une maison avec un atelier. Elle entreprit également à cette occasion les 

premiers dessins pour la construction d’un édifice résidentiel dénommé Casa do 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
489 Traduction libre : « The true meaning of the term ‘’national’’ is that which, deprived of 
empty political-nationalist meanings, will lead to international collaboration, an effective and 
vital contribution of specific activities that will satisfy the spiritual and material needs of each 
country. The sum of these contributions, synthesized in an international language, will be the 
basis of a new culture that will no longer be ‘’European’’ or ‘’American’’ but, yes, a global 
culture. This language will be neither that of an abstract and vague ‘’cosmopolitanism’’ nor 
that of ‘’national’’ claims of an aesthetic-ideological character. ». Lina Bo Bardi (in Veikos, 
2014, 213-214) ajouta à ce paragraphe une note faisant référence à la notion de Weltliteratur de 
Goethe (1827-1832), en relevant l’importance d’une compréhension réciproque des 
particularités nationales permettant l’établissement d’une unité concrète. 
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Chame-Chame490 (1958-1964) sur la demande du couple Gilka Felloni de Mattos 

Nogueira et Rubem Rodrigues Nogueira (Lima, 2013, 75). 

 En avril 1958, elle fut conviée par l’Université fédérale de Bahia par 

l’intermédiaire de Diógenes Rebouças à y donner une série de trois conférences sur la 

thématique espace et architecture à l’attention des étudiants de l’Ecole d’architecture. 

Ses conférences, mentionnées dans la presse locale, proposèrent une lecture critique des 

théories de l’architecte, urbaniste et historien de l’architecture Bruno Zevi (1918-

2000)491, avec lequel elle collabora en Italie au cours des années 1945 et 1946 dans le 

cadre de ses activités d’éditorialiste et de designer graphique. Développant la 

problématique de la relation entre nature et architecture, ses conférences se basèrent en 

grande partie sur son texte Contribuição propedêutica ao Ensino da Teoria da 

Arquitetura  de 1957. 

 L’aspect que Lina Bo Bardi développa et proposa aux étudiants de l’Université 

fédérale de Bahia lors de ses conférences de 1958, formulé par Olivia de Oliveira (2006, 

113) comme le dépassement des oppositions, fut l’analyse de termes opposés comme 

intérieur et extérieur, forme et contenu, art et technique, entres autres, au regard de leur 

possible synthèse. 

 Le semestre suivant, en août 1958, Lina Bo Bardi retourna à Salvador répondant 

positivement à la proposition faite par Diógenes Rebouças de prendre en charge son 

cours de théorie de l’architecture492. Son enseignement dura moins de quatre mois. Il 

prit fin en novembre 1958 en raison du non renouvellement de son contrat. Toutefois, au 

cours de son séjour à Salvador entre le mois d’août et le mois de novembre 1958, Lina 

Bo Bardi donna d’autres conférences, parmi lesquelles celles adressées aux étudiants de 

danse de l’Université fédérale de Bahia, développant les relations entre espace et danse, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
490 La Casa do Chame-Chame fut démolie en 1984. 
491 Bruno Zevi, inscrit à la Faculté d’architecture de Rome, quitta l’Italie en 1938 après 
l’instauration des lois raciales (Leggi razziali) édictées par le régime fasciste contre les 
personnes de religion juive et proclamées par Benito Mussolini. Il séjourna tout d’abord à 
Londres, puis intégra aux Etats-Unis la Harvard Graduate School of Design, au sein de laquelle 
Walter Gropius dirigeait le Département d’architecture. De retour en Europe en 1943, il 
participa à la lutte antifasciste auprès du Parti Azione. En 1944, il lança l’Association pour 
l’architecture organique (Associazione per l’Architettura Organica - APAO) et fonda en 1945 la 
revue Metron. A partir de 1948, il enseigna l’histoire de l’architecture comme professeur 
oridnaire de l’Université IUAV de Venise puis, dès 1964, auprès de la Faculté d’architecture de 
Rome. 
492 Concernant le contenu, les orientations et le mode d’enseignement de Lina Bo Bardi : cf. 
Lima, 2013, 84. 
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espace et théâtre, ainsi que celles entre architecture, art et quotidien. Ce fut encore au 

cours de ce séjour, entre septembre et novembre 1958, que Lina Bo Bardi produisit et 

publia ses chroniques hebdomadaires dans le journal Diário de Notícias dirigé par 

Odorico Tavares, intitulées Crônicas de arte, de história, de costume, de cultura da 

vida493. 

 Les neuf éditions des chroniques écrites par Lina Bo Bardi, publiés chaque 

semaine du 7 septembre 1958 au 2 novembre 1958, contenaient : des articles de 

l’architecte494 ; des articles du directeur de l’Ecole de musique de l’Université fédérale 

de Bahia Hans-Joachim Koellreutter495 ; des interventions de l’artiste Mário Cravo 

Júnior496 ; des articles du directeur de l’Ecole de théâtre de l’Université fédérale de 

Bahia Martim Gonçalves ; des dessins de Lina Bo Bardi ; des reproductions des 

photographies de Silvio Robatto, Ennes Melo, Pierre Verger, Leão Rosemberg et O.T. 

pour les documents signés ; de nombreuses autres et diverses insertions visuelles ainsi 

que des articles ponctuels de Luiz Saia et de Gianni Ratto. 

 Trois rubriques distinctes indépendantes des autres articles et documents visuels 

figurèrent dans les neuf éditions de la page culturelle réalisées par Lina Bo Bardi. La 

première, faisant office d’éditorial, intitulée « Ôlho sôbre a Bahia » littéralement « œil 

sur Bahia » et située en haut de page, comprenait pour chaque numéro une reproduction 

photographique et un texte non signé. Les propos affirmatifs et au caractère de 

manifeste de cette rubrique relatives à la préservation des édifices, des rues et des places 

de Salvador contre la spéculation immobilière, la conservation des édifices anciens et 

des traditions populaires dans leur intégration dans la vie quotidienne, permettent de les 

attribuer à Lina Bo Bardi. Les deuxième et troisième rubriques, intitulées 

« Documentos » et « Antologia » et situées en bas de page, comprenaient des documents 

divers, visuels et textuels, dont la publication visait à relever les différents aspects 

anciens et contemporains de la vie à Bahia. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
493 Cf. Annexe VII : XXXV-XLIII. 
494 Parmi les articles de Lina Bo Bardi publiés dans ses chroniques de 1958 et non signés, 
figurent, entre autres : Cultura e não cultura, arquitetura ou Arquitetura, Inatualidade da 
Cultura, A Escola e a Vida, Casas ou Museus ?, A invasão, A lua et Arte industrial. 
495 Hans-Joachim Koellreutter dont la présence fut la plus régulière dans les chroniques de Lina 
Bo Bardi publia un article par semaine : Musica Concreta, Carta a Claudio Santoro, Da 
Realidade Musical, Da Educação Musical, Sôbre a problemeatica da música de nosso tempo, 
Pelo Mundo da musica, Canto orfeônico, Ars Nova et Folklore Mágico. 
496  Les deux articles de Mário Cravo Júnior publiés dans les chroniques sont : Problematica da 
Arte Moderna et Dois poetas « criticoplasticos ». 



	
  
	
  

353 

 Les chroniques de Lina Bo Bardi présentèrent ainsi un large éventail des divers 

aspects culturels et artistiques présents et passés de Bahia et de sa capitale Salvador. Les 

articles, dessins et photographies qui proposaient une lecture critique des spécificités 

culturelles de Bahia étaient accompagnés d’articles sur la production artistique 

contemporaine régionale, nationale et internationale. Un exemple de ces articles est 

celui écrit par Hans-Joachim Koellreutter dans le premier numéro des chroniques, 

traitant de la musique concrète en faisant référence aux compositeurs Pierre Boulez 

(1925), Karlheinz Stockhausen (1928-2007), Karel Goeyvaerts (1923-1993), Henri 

Pousseur (1929-2009), Luciano Berio (1925-2003) et Luigi Nono (1924-1990), et au 

langage pictural correspondant, l’art concret, avec l’un de ses représentants, le peintre, 

architecte et théoricien de l’art Theo van Doesburg (1883-1931). 

 La récurrence chez Lina Bo Bardi de la prise en compte et de l’insertion de 

temporalités passées et présentes, comme ce fut le cas de ses chroniques mais encore 

plus largement dans son œuvre architecturale et l’ensemble de ses actions et de ses 

propositions, héritage de sa formation à Rome et de son insertion dans le mouvement 

moderniste à Milan, prit une forme singulière à Bahia au contact de réalités sociales et 

culturelles distinctes. 

 Bien que n’ayant pu poursuivre son enseignement au sein de l’Université 

fédérale de Bahia en 1958, Lina Bo Bardi revint à Salvador dans le cadre de sa 

collaboration, entre autres, avec Martim Gonçalves pour l’exposition Bahia présentée en 

1959 à São Paulo, avant l’invitation qui lui fut faite de diriger et d’établir à Salvador le 

Musée d’art moderne de Bahia. Les chroniques que réalisa Lina Bo Bardi peuvent ainsi 

être comprises comme une première conceptualisation de la rencontre entre ses 

orientations dans le domaine de l’architecture et plus largement dans le domaine culturel 

et le contexte spécifique de Bahia. Par conséquent, il est possible de comprendre 

l’apport que constitua Bahia et le Nordeste pour Lina Bo Bardi, celui d’une possible 

formulation concrète du dépassement des opposés, d’une synthèse ou d’une rencontre 

d’éléments à priori opposés, qui prit forme dans sa proposition de Musée d’art populaire 

et d’école de design mais aussi dans ses réalisations architecturales et sa création de 

mobilier. 

 Le processus projeté par Lina Bo Bardi à Bahia et qui devait se concrétiser avec 

la création et le développement du Musée d’art populaire et du centre des études 

techniques, ce processus du passage du pré-artisanat en design industriel, s’inscrit 

pleinement dans la problématique du dépassement des opposés. Il consistait encore en 
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une intervention et sociale et culturelle concrète pour l’ensemble du Brésil et son 

développement. Ce passage du pré-artisanat en design industriel qui constitue l’une des 

propositions les plus singulières de Lina Bo Bardi projetées à Bahia, reste évoqué dans 

les discours critiques sur l’œuvre de l’architecte comme faisant partie de ses utopies. 

 La faible reconnaissance des réalisations développées par Lina Bo Bardi à Bahia 

mentionnée précédemment associée à l’évocation du caractère utopique attribué à ses 

actions de la fin des années 1950 au début des années 1960 à Bahia, peut se comprendre 

par l’absence de marque architecturale de grande visibilité. Il est vrai que la 

réhabilitation, la restauration et l’adaptation du Musée d’art populaire sur le site du 

Solar do Unhão ne présenta pas une envergure architectonique aussi visible que celles 

du MASP ou du SESC Pompeia. Quant aux premiers développements du Musée d’art 

moderne de Bahia, ils eurent lieu dans un théâtre en partie détruit par un incendie 

antérieurement à son occupation : le Théâtre Castro Alves, marque de l’architecture 

moderniste à Bahia en attente d’une reconstruction partielle. Bien que la partie de 

l’édifice utilisée comme siège provisoire de l’institution muséale ne fut pas atteinte par 

l’incendie, la création d’un musée d’art moderne sur les cendres d’un bâtiment 

moderniste n’est pas anodin. 

 Les cinq années que passa Lina Bo Bardi à Bahia peuvent ainsi se résumer par 

l’absence d’une action architecturale de forte visibilité et d’un échec formulé par elle-

même quant à sa tentative d’instaurer ou d’induire un processus industriel basé sur les 

fondements culturels du Nordeste et ainsi, d’établir Bahia comme centre national de 

culture497. Reste donc « l’utopie » d’un processus dont la fin prématurée fut causée, 

selon les interprétations, par le coup d’Etat de 1964, par un système capitaliste 

« dépendant »498 appliqué à un pays aux prémices de son développement industriel, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
497 L’instauration de Bahia comme centre national de culture, visée non seulement par Lina Bo 
Bardi mais par les différents acteurs qui soutinrent initialement ses actions à Bahia, ne fait pas 
abstraction du fait que Bahia avec sa capitale Salvador constitua antérieurement aux années 
1960 un centre culturel. Etant donné la différence incontestable de conception non seulement du 
terme culture mais encore de centre culturel national projeté par Lina Bo Bardi dans une prise 
en compte factuelle des cultures populaires, de ses artefacts et par conséquent de ses acteurs, le 
terme instauration ne peut, dans ce sens précis, être remplacé par celui de rétablissement. Cette 
différenciation est importante, car elle constitue très probablement l’une des raisons de la perte 
graduelle des appuis de Lina Bo Bardi à Bahia qui la firent venir dans le Nordeste et 
participèrent ainsi, en partie, à l’échec de sa proposition ou, du moins, à son interruption. 
498 Terme repris de Lina Bo Bardi (in Rubino, Grinover, 2009, 139) utilisé dans son article 
intitulé Planejamento ambiental : ‘’ desenho ‘’ no impasse publié dans la revue Malasartes en 
1976 : « Qual a situação de um país de estrutura capitalista dependente, onde a revolução 
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entre autres. Resteraient ainsi l’apport patrimonial lié à la conservation et à la 

restauration du Solar do Unhão et le fondement institutionnel des cultures populaires 

par leur insertion dans une institution muséale. 

 La proposition contextuelle de Lina Bo Bardi, expression utilisée en référence à 

la notion de contextualisation comme élément caractéristique de l’œuvre de l’architecte 

énoncée antérieurement dans la section sur le Musée d’art moderne de Bahia, 

développée à Bahia de la fin des années 1950 au début des années 1960, relative à sa 

rencontre avec des réalités différentes de celles des centres économique et politique du 

Brésil de cette période, soutenue par un environnement favorable avec une université en 

pleine expansion, ne correspondait pas à un projet architectural dans le sens d’ériger un 

nouvel édifice, un nouveau bâtiment, qu’il soit un musée d’art moderne ou un musée 

d’art populaire. 

 Le centre de documentation et le centre techniques des études constituaient une 

première étape dans un processus de transformation beaucoup plus large que celle d’un 

édifice. Il s’agissait d’une actualisation de la force populaire brésilienne pour une 

implication dans la vie de sa population à travers ses objets du quotidien : une 

proposition concrète, rationnelle et objective, afin d’atteindre un état de civilisation, 

c’est-à-dire un développement prenant en compte ses divers aspects sociaux, politiques, 

culturels et économiques499. 

 L’utilisation du terme « utopie » concernant Lina Bo Bardi, discours récurrent 

pour définir ses propositions de la fin des années 1950 et du début des années 1960 dans 

le cadre de Bahia et du Nordeste du Brésil, s’avèrent, selon ce travail de thèse, 

inappropriées. Les propositions de Lina Bo Bardi de cette période, ne consistaient pas 

en un projet imaginaire d’une société, ni d’un idéal par conséquent non réalisable, en 

reprenant la définition commune du terme « utopie », mais une proposition non réalisée. 

 Les cinq années que passa Lina Bo Bardi à Bahia et ses propositions qui se 

distinguèrent par rapport à celles, ultérieures, réalisées dans des contextes différents, 

permettent de mettre en évidence certaines de ses caractéristiques, qui ne correspondent 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
nacional democrático-burguesa não conseguiu se processar, que entra na industrialização com 
restos de estruturas oligárquico-nacionais ? ». Traduction libre : « Quelle est la situation d’un 
pays de structure capitaliste dépendante, où la révolution nationale démocratique bourgeoise ne 
parvint pas à s’opérer, qui entre dans l’industrialisation avec des restes de structures 
oligarchiques nationales ? » 
499 Ce fut dans le cadre de ces propositions que Lina Bo Bardi s’appuya sur les écrits d’Antonio 
Gramsci. 
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pas à une transformation radicale liée au contexte particulier de Bahia, mais bien à une 

assise et à une affirmation de ses expériences et de ses références antérieures, allant de 

sa formation à Rome à ses premières activités professionnelles de la première moitié des 

années 1940 à Milan avant son départ pour le Brésil, jusqu’à sa rencontre nouvelle avec 

le territoire brésilien et ses diverses activités et réalisations à São Paulo en lien avec la 

création et le développement du Musée d’art de São Paulo fondé et dirigé par son mari 

Pietro Maria Bardi. 

 La période que Lina Bo Bardi passa à Bahia permet de relever l’étendue de son 

action qui ne peut se résumer ni être quantifiée comme cela est le cas pour la 

construction de nouveaux édifices. Son action ne se limita pas à son activité d’architecte 

mais embrassa, entre autres, les domaines du design avec la création d’un mobilier 

spécifique notamment pour le Musée d’art moderne de Bahia et son théâtre, la 

scénographie ou l’architecture scénique dans le cadre de sa collaboration avec Martim 

Gonçalves, la mise en place de nouveaux dispositifs d’exposition, une conception 

muséale correspondant à celle d’un musée-mouvement, musée-centre culturel ou encore 

musée-école, la publication d’articles et la poursuite de son implication dans la 

transmission de sa conception sociale non seulement de l’architecture, mais de l’art et 

de l’ensemble des activités humaines. 

 L’amplitude de l’action de Lina Bo Bardi liée à sa conception sociale du travail 

et du rôle de l’architecte, et plus largement à sa conception de la culture et, par 

conséquent, de ses expressions artistiques dans le contexte spécifique brésilien des 

années 1950 et 1960, se manifeste dans ses activités d’éditorialiste, de critique et, plus 

largement, dans son effort constant de communication, de transmission, de formation et 

d’enseignement. Cette amplitude temporelle, ce dépassement d’éléments à priori 

opposés comme l’artisanat, les cultures populaires et leur réactusalisation dans de 

nouvelles formes contemporaines constituent non seulement la singularité de l’œuvre de 

Lina Bo Bardi, mais encore l’effectuation de sa rencontre avec Bahia. 

 L’élément qui ne fut pas soulevé dans cette étude mais dont le développement 

pourrait contribuer à apporter un éclairage supplémentaire, non seulement sur la relation 

qu’établit Lina Bo Bardi avec le Nordeste du Brésil mais encore sur sa relation 

informelle avec les mouvements politiques de revendications sociales du Nordeste du 

Brésil, est celui de la figure d’immigrée à laquelle elle appartenait. Figure au 

positionnement différent de celui des travailleurs provenant d’Europe qui participèrent à 

l’expansion industrielle du Brésil au cours de la première moitié du XXe siècle, elle se 
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confronta tout de même ou processus qui accompagne ce statut, celui d’une adaptation à 

un nouvel environnement culturel et social. 

 A Salvador, sa situation différait de celle de São Paulo et de son insertion 

professionnelle et sociale aux côtés de son mari Pietro Maria Bardi. Cette situation se 

modifia profondément lors de son graduel isolement relatif à la perte des soutiens 

initiaux qu ‘elle rencontra à Bahia et aux départs successifs d’Edgard Santos, de Martim 

Gonçalves et de Hans-Joachim Koellreutter. Ce fut au cours de cette période qu’elle 

développa ses contacts avec les acteurs du Mouvement de culture populaire de Recife et 

que se précisait sa proprosition de Musée d’art populaire comme centre de 

documentation et celle du centre des études techniques. 

 L’immersion dans le contexte bahianais de la fin des années 1950 et le début des 

années 1960 était en concordance avec les notions de contextualisation et d’expérience 

qu’elle invoquait dans ses écrits relatifs à l’architecture et plus généralement à la 

culture. En 1957, dans sa théorie de l’architecture, Lina Bo Bardi énonçait le rôle de 

l’architecte, sa nécessaire humilité et sa conscience professionnelle, ainsi que sa prise en 

considération des traditions et des expressions populaires. L’immersion et l’adaptation 

de Lina Bo Bardi à son nouveau contexte que constituait Bahia étaient en concordance 

avec ses orientations formulées antérieurement et, nécessaires à l’acquisition d’une 

légitimité pour pouvoir concrétiser ses proprositions. 

 Malgré l’interruption de ses ultimes propositions des années 1960 à Bahia, 

l’expérience acquise par Lina Bo Bardi au cours de ses cinq années passées dans le 

Nordeste du Brésil influença très largement ses réalisations ultérieures et renforça son 

positionnement sur la responsabilité collective de l’architecte et de l’artiste quant aux 

problématiques sociales et politiques. 

 Sa rencontre avec Bahia participa non seulement à l’établissement et au 

renforcement institutionnel des cultures populaires et de ses artefacts, ignorés et 

occultés, mais encore à leur reconnaissance et à leur valorisation. Cette reconnaissance 

et cette valorisation opéra non seulement auprès des acteurs politiques et culturels de 

Bahia, mais influença étudiants, artistes, architectes, cinéastes et intellectuels en devenir 

dont les témoignages relatent la marque indéniable qu’elle introduisit dans leurs 

parcours respectifs. Parmi les nombreux témoignages qui pourraient être relatés quant à 

l’influence de Lina Bo Bardi à Bahia, celui du musicien, chanteur et compositeur 
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Caetano Veloso, présent dans le film Lina Bo Bardi du réalisateur Aurélio Michiles 

produit en 1993, est très significatif500. 

 L’apport conjoint de l’ensemble des activités du Musée d’art moderne de Bahia, 

du Musée d’art populaire, de l’Université fédérale de Bahia et ses nouvelles entités 

constitua un véritable élargissement culturel et artistique qui, ensemble, opérèrent cette 

rencontre entre héritage culturel et recherche de nouveaux langages dans un mouvement 

libre des formalismes passés et contemporains. Malgré les transformations, les césures 

historiques et les pertes de certains de ses apports, les témoignages de cet élargissement 

persistent. 

  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
500 Dans son témoignage, Caetano Veloso y définit tout d’abord l’essor culturel et artistique qui 
eut lieu à Bahia de la fin des années 1950 au début des années 1960. Il le considère, en 
mentionnant l’apport du recteur de l’Université fédérale de Bahia Edgard Santos et les artistes 
que ce dernier fit venir à Bahia, parmi lesquels Martim Gonçalves et Hans-Joachim Koellreutter 
et, surtout, celui de Lina Bo Bardi, comme un mouvement conséquent. Il poursuit en précisant 
qu’il se considère lui-même comme une conséquence de ce mouvement. Caetano Veloso 
indique encore que tous les artistes de sa génération qui sortirent de Bahia (Glauber Rocha, 
Gilberto Gil, Maria Bethânia) doivent beaucoup à Edgard Santos, mais encore plus à Lina Bo 
Bardi. Le passage du témoignage de Caetano Veloso se termine par sa description du rapport 
que Lina Bo Bardi entretenait avec les cultures populaires. Il détermine cette relation en 
exprimant que, parmi tous ceux qui participèrent à la renaissance de la culture érudite à 
Salvador, Lina Bo Bardi fut celle qui vit le plus profondément la force de créativité populaire de 
la ville de Salvador et de sa région comme véritable force culturelle. En riant, sous forme 
ironique et provocatrice, il dit encore que Lina Bo Bardi peut être considérée comme la 
fondatrice de la civilisation bahianaise (Aurélio Michiles, Lina Bo Bardi, 1993, 50min., extrait 
contenant le témoignage de Caetano Veloso 26min 56 - 29min environ). 
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Conclusion 

 

 

 L’Etat de Bahia avec sa capitale Salvador, fondée par son premier gouverneur 

général Tomé de Sousa sous la dénomination de São Salvador da Bahia, capitainerie 

royale, siège de la colonie portugaise sur le continent américain à partir du XVIe siècle, 

considéré en raison de la rencontre entre Portugais, Amérindiens et Africains par les 

processus d’invasion et d’esclavage comme la matrice culturelle non seulement du 

territoire bahianais mais de l’ensemble du Brésil, connut un développement culturel et 

artistique institutionnel sans précédent des années 1950 au début des années 1960. 

 La nouveauté de ce développement artistique et culturel institutionnel de Bahia 

au cours de la seconde moitié du XXe siècle se rapporte, d’une part, au grand nombre 

d’institutions et d’établissements fondés sur une très courte période, associé à l’étendue 

des disciplines déployées. D’autre part, les caractéristiques de ces nouvelles institutions, 

avec l’apport tout aussi remarquable de leurs acteurs respectifs d’origines et de 

formations diverses, furent leur capacité de rénovation et de renouvellement des 

domaines culturels et artistiques dans une prise en compte conjointe et la formulation de 

nouvelles propositions sur la base, non seulement, des avant-gardes européennes de la 

fin du XIXe siècle et de la première moitié du XXe siècle ainsi que de leurs 

déploiements sur le territoire brésilien, mais encore des cultures et des traditions 

populaires locales. 

 L’ampleur de cet essor est d’autant plus saisissant au regard de la situation 

générale de la province puis de l’Etat de Bahia au cours des XIXe et XXe siècles, 

caractérisée non seulement par un développement beaucoup plus tardif de ses 

institutions culturelles et artistiques, mais encore par une reproduction et une application 

de modèles du centre-sud du pays avec, parfois, l’utilisation de certains d’entre eux 

ayant déjà subis des transformations501. Bien que l’Ecole de médecine de Bahia, fondée 

en 1808 à la fin de la période coloniale (1815), fut la première de la colonie et détentrice 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
501 Un exemple de l’utilisation de modèles qui n’étaient plus en vigueur fut celui de l’obligation, 
à la fin du XIXe siècle, pour les artistes de l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia lauréats du Prix de 
voyage à l’étranger, de participer au concours d’admission de l’Ecole des Beaux-Arts de Paris. 
Cette obligation, reprise du modèle du Prix de voyage de l’Ecole nationale des Beaux-Arts, 
n’était déjà plus appliquée à Rio de Janeiro. 
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d’une grande reconnaissance au-delà des frontières du territoire brésilien 502 , les 

premières universités brésiliennes furent créées au début de la première moitié du XXe 

siècle, celle de Bahia en 1946. L’institutionnalisation de l’enseignement artistique 

débuta à Bahia une cinquantaine d’année plus tard (1877) que celle de la capitale Rio de 

Janeiro (1826). Les premiers musées d’art moderne du Brésil furent fondés en 1948, 

celui de Bahia plus d’une dizaine d’années plus tard. 

 L’Université et les musées de l’Etat de Bahia fondés à partir des années 1940, 

dont l’héritage est lié à l’histoire du Brésil de la période coloniale à son indépendance, 

de la proclamation de la République fédérative du Brésil aux années démocratiques des 

années 1950, constituèrent les deux axes essentiels de cet essor. L’Université de Bahia 

intégra en son sein, par l’action et l’initiative de son recteur Edgard Santos qui dirigea 

l’institution de 1946 à 1961, l’Ecole des Beaux-Arts de Bahia (1947), qui comptait 

également l’Ecole d’architecture devenue Faculté d’architecture en 1959. Sous le même 

rectorat furent créées de nouvelles entités des domaines culturel et artistique avec, entre 

autres, les Séminaires libres de musique (1954), premières manifestations de l’Ecole de 

musique établie en 1955, les Ecoles de théâtre et de danse (1956), le théâtre 

universitaire Santo Antônio (1958), le Centre d’études afro-orientales (1959) et, la 

même année, le Musée d’art sacré503. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
502 Les écrits et les actions du médecin et professeur Raimundo Nina Rodrigues (1862-1906), 
formé initialement au sein de l’Ecole de médecine de Bahia, qui occupa à partir de 1889 le poste 
d’adjoint de la chaire de médecine clinique de l’institution puis, dès 1891 la chaire de médecine 
publique, constituèrent un apport considérable sur les questions raciales liées au domaine de la 
santé publique de la fin du XIXe et du début du XXe siècle non seulement pour Bahia, mais pour 
l’ensemble du Brésil (Corrêa, 2005-2006). 
503 L’insertion et la création des entités citées comprennent uniquement ce qui ressort des 
domaines culturel et artistique. L’action du recteur Edgard Santos ne se limita pas à ces 
domaines et disciplines. Il créa et fédéralisa un grand nombre des entités actuelles de 
l’Université, étendue de son action que ses détracteurs omirent de signaler lors de leurs critiques 
face à l’élargissement et à l’ouverture de l’Université aux disciplines artistiques. Furent ainsi 
incorporés, créés ou autonomisés sous le rectorat d’Edgard Santos, entre autres : l’Hôpital des 
cliniques (1948), l’Ecole des soins infirmiers (1950), la Faculté de pharmacie (1949), la Faculté 
d’odontologie, le cours de journalisme (1949), le bâtiment de l’Ecole des soins infirmiers 
(1950), la Faculté des sciences économiques (1950), l’Ecole de bibliothéconomie et de 
documentation (1954), l’Ecole de nutrition (1956), la fédéralisation de la Faculté de droit 
(1956), le nouveau bâtiment de la Faculté des sciences économiques (1956), le Laboratoire de 
phonétique expérimentale (1956), l’Ecole de géologie (1957), l’Institut de chimie (1958), le 
Laboratoire de géomorphologie et des études régionales (1959), le Centre des études portugaises 
(1959), l’Ecole d’administration (1959), l’Institut de mathématiques et de physique (1960), les 
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 L’Université de Bahia, fédéralisée en 1950, avec à sa tête un recteur considéré 

comme non progressiste par ses interlocuteurs engagés dans les mouvements des 

réformes sociales du début des années 1960, constitua non seulement un centre de 

formations et de recherches unique au regard des institutions universitaires nationales et 

internationales, mais encore le cœur de la vie culturelle et sociale de la ville de Salvador 

par ses activités d’extension universitaire et ses collaborations extra-universitaires. 

 Conjointement à cet essor universitaire incomparable, la vie culturelle et 

artistique de Bahia s’émancipa avec deux institutions muséales dirigées par l’architecte 

Lina Bo Bardi, d’origine italienne et naturalisée brésilienne en 1951. Ces deux 

institutions hors du commun au regard de celles créées à la même période au Brésil 

sont : le Musée d’art moderne de Bahia (1959) et le Musée d’art populaire (1963). Le 

premier, inauguré en 1960, fut soutenu et initié par les pouvoirs politiques de Bahia qui 

envisageaient une capitale moderne liée aux planifications nationales de développement 

propre au gouvernement fédéral du président Juscelino Kubitschek (1956-1961). A ces 

derniers se joignirent le journaliste Odorico Tavares, collectionneur et directeur des 

Diários Associados à Bahia504, et un groupe d’intellectuels et d’artistes. Le Musée fut 

établi par ses fondateurs dans le but de promouvoir l’étude et la diffusion de la 

connaissance des arts, avec une prédominance pour les arts plastiques, afin non 

seulement de collaborer au développement culturel de l’Etat de Bahia mais de le 

replacer sur la scène nationale. 

 Le Musée d’art moderne de Bahia, par l’apport singulier de sa directrice et 

conceptrice, s’inscrivit dans une conception muséale semblable à celle d’un musée-

mouvement, d’un musée-centre culturel ou encore d’un musée-école505. Il intégra un 

ensemble de propositions interconnectées (peinture, sculpture, architecture, design 

industriel, arts graphiques, photographie, cinéma, théâtre), orienté par une conception de 

l’art comprise comme la « totalité des expressions esthétiques de l’homme » (Bardi, 

2013, 66-67). Au cours de la période de 1960 à 1964, l’une des caractéristiques du 

Musée d’art moderne de Bahia, qui constitua l’un de ses objectifs majeurs, fut son 

ouverture et son accessibilité à des publics les plus diversifiés possibles, de manière à ce 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
services d’assistance médicale, pharmaceutique, odontologique et culturelle des étudiants 
(Risério, 2013, 462-464). 
504 Les Diários Associados, propriété d’Assis Chateaubriand, fondateur du Musée d’art de São 
Paulo (MASP), constitue l’une des entreprises privées de médias les plus importantes du Brésil. 
505 Les conceptions mentionnées sont développées dans le sous chapitre 6.1. Le Musée d’art 
modenre de Bahia (1959) du sixième chapitre de la thèse. 
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que cette conception élargie de l’art puisse aller à la rencontre de l’ensemble de la 

population de Bahia. Cette ouverture, qui intégrait la volonté d’une réduction de la 

distance entre contemplation et participation, s’opéra au moyen, entre autres, de cours 

proposés aux enfants et aux adolescents de la ville, en collaboration avec les directeurs 

des écoles de musique et de théâtre de l’Université fédérale de Bahia, Hans-Joachim 

Koellreutter et Martim Gonçalves. Lina Bo Bardi créa un mobilier spécifique pour le 

Musée d’art moderne et son théâtre, dont le siège provisoire fut celui du Théâtre Castro 

Alves en partie détruit auparavant par un incendie. Le foyer du théâtre, qui ne fut pas 

atteint, servit d’espace au nouveau Musée. En l’adaptant à ses nouvelles fonctions, Lina 

Bo Bardi y développa de nouveaux dispositifs d’exposition, poursuivant dans un 

nouveau contexte ses expériences passées au sein du Musée d’art de São Paulo (1947). 

 Le Musée d’art populaire connut un développement différent. Il fut conçu par sa 

directrice sans l’appui initial des fondateurs du Musée d’art moderne et sans ses 

collaborateurs de l’Université fédérale de Bahia. Ces derniers quittèrent 

progressivement Bahia à partir de la non-réélection du recteur Edgard Santos en 1961. 

Malgré l’isolement graduel de Lina Bo Bardi à partir de cette date, dans un contexte 

national et régional en pleine transformation marqué par les conflits sociaux et les 

changements de gouvernement, elle initia avec la création du Musée d’art populaire 

l’une de ses propositions les plus singulières et les plus remarquables réalisées à Bahia. 

 Conçu initialement comme une université populaire proche des propositions du 

Mouvement de culture populaire de Recife, trouvant auprès des acteurs de ce dernier de 

nouveaux appuis, Lina Bo Bardi créa, en 1963, un centre de documentation d’art 

populaire connu sous le nom de Musée d’art populaire, ainsi qu’un centre des études 

techniques. L’objectif de ces nouvelles entités, dépendantes du Musée d’art moderne de 

Bahia, était d’effectuer le passage d’un pré-artisanat primitif à l’industrie dans le cadre 

du développement du pays. L’expérience à Bahia de sa conceptrice et son contact avec 

les cultures populaires du Nordeste du Brésil affirmèrent et déterminèrent ses nouvelles 

orientations. 

 En novembre 1963, le Musée d’art populaire, établi sur le site du Solar do 

Unhão situé au bord de la Baie de Tous les Saints à l’écart du centre de la ville, 

complexe architectural datant du XVIe siècle rénové et adapté par l’architecte à ses 

nouvelles fonctions, fut inauguré avec l’exposition Nordeste. Cette dernière, qui 

correspondait à un élargissement de l’exposition Bahia de 1959 en intégrant l’ensemble 

de la région du Nordeste du Brésil, présenta plus de deux mille objets et artefacts d’art 
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populaire et d’artisanat ainsi que des objets aux influences africaines et indigènes. Ces 

objets du quotidien, regroupés par catégories en fonction de leurs usages, constituaient 

les prototypes de leur transformation future en production industrielle, références et 

modèles pour le centre des études techniques et ses ateliers. Les activités du Musée d’art 

populaire prirent fin abruptement en 1964 avec le départ de Bahia de Lina Bo Bardi. Le 

Musée d’art moderne quant à lui, localisé jusqu’à ce jour sur le site du Solar do Unhão, 

poursuivit ses activités. 

 Les trois interrogations ou propositions qui jalonnent cette étude se rapportent à 

la relation de cet essor culturel avec ses deux axes principaux, en considérant leurs 

relations avec les problématiques de patrimoine, de rénovation culturelle et artistique et, 

plus largement, de leur inscription dans des espaces territoriaux et conceptuels 

régionaux, nationaux et internationaux. 

 Dans un contexte politique favorable, associé à un processus de modernisation et 

d’industrialisation, au bénéfice d’un développement institutionnel préalable du domaine 

de l’éducation et de la culture, le mouvement culturel et artistique hors du commun dans 

l’histoire de Bahia et de sa capitale qui s’opéra au cours de la brève période du milieu 

du XXe siècle, activé, soutenu et effectué par son Université et ses musées, participa à 

l’édification d’un patrimoine. A un niveau institutionnel, cette problématique 

patrimoniale prit forme au Brésil au cours du XIXe siècle avec l’établissement des 

premiers musées brésiliens. Elle se précisa au cours de la première moitié du XXe siècle 

avec la création du Service du patrimoine historique et artistique national (SPHAN). 

Cette problématique ne fut pas absente de Bahia, mais elle se développa plus 

tardivement, avec une intégration graduelle des collections privées de ses élites au sein 

du Musée de l’Etat de Bahia fondé à Salvador en 1918. 

 La création du Musée d’art sacré de l’Université fédérale de Bahia en 1959 ainsi 

que celle du Musée d’art moderne la même année, puis celui du Musée d’art populaire 

en 1963, élargirent de manière significative les domaines des objets conservés et 

présentés au public. Le Musée d’art sacré participa, entre autres, à la préservation et à la 

sauvegarde sur le territoire bahianais d’objets prisés par les marchés extérieurs. Le 

Musée d’art populaire, avec son intégration d’objets et d’artefacts des cultures et des 

traditions populaires intervint encore comme acteur indéniable dans la valorisation d’un 

patrimoine jusque-là occulté, bien qu’en partie présent au sein du Musée de l’Etat de 
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Bahia506. Sur un plan architectural, la restauration du couvent Santa Teresa au sein 

duquel fut installé le Musée d’art sacré et celle du Solar do Unhão, siège du Musée d’art 

populaire puis du Musée d’art moderne de Bahia, participèrent à leur maintien et à leur 

conservation. L’action de l’Université fédérale de Bahia, avec la création du Centre 

d’études afro-orientales mais aussi à travers les activités de ses écoles de théâtre, de 

danse et de musique, incorpora les héritages africains au sein même d’une institution 

d’enseignement et de recherche de niveau supérieur, alors inscrit dans un milieu 

réfractaire à un élargissement culturel et artistique universitaire. Les différents aspects 

mentionnés, soutenus, activés et défendus par la directrice du Musée d’art moderne de 

Bahia et du Musée d’art populaire, par le recteur de l’Université fédérale de Bahia, sans 

omettre l’apport singulier et novateur des directeurs des nouvelles entités créées au sein 

de l’Université fédérale de Bahia, contribuèrent de manière significative à l’édification 

du patrimoine matériel de Bahia et, par conséquent, du Brésil, en raison du statut du 

territoire bahianais en tant que matrice culturelle historique. Ils contribuèrent également 

très largement, par la valorisation et la prise en compte institutionnelles des traditions 

populaires de Bahia, à la formation d’un patrimoine immatériel. Ce patrimoine, édifié 

dans les années 1950 et le début des années 1960, constitue encore à ce jour une base 

non seulement de réflexion mais encore d’actions pour les domaines des sciences 

humaines et sociales sur un territoire qui ne se limite ni à Bahia, ni au Brésil. 

 Lié aux éléments mentionnés précédemment, l’Université de Bahia et les musées 

agirent, au cours de la période étudiée, comme de véritables leviers dans l’intégration, la 

découverte et la rencontre de diverses orientations culturelles et artistiques issues non 

seulement de Bahia mais de l’ensemble du Brésil et d’Europe. Cette rencontre, au sein 

des écoles universitaires de théâtre, de musique et de danse, ainsi qu’au sein des 

musées, participèrent à l’instauration à Bahia d’un mouvement de rénovation culturelle 

et artistique. Les caractéristiques notables de cette rénovation sont, d’une part, sa 

relation directe avec les acteurs des institutions mentionnées, et, par conséquent, son 

caractère institutionnel. En effet, la plupart des transformations et des rénovations 

artistiques qui eurent lieu en Europe au cours de la fin du XIXe et du début du XXe 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
506 La question des objets occultés, liés aux traditions et aux cultures populaires, fait référence 
aux objets de rituels, appréhendés lors des incursions policières effectuées dans les « terreiros » 
de candomblé, intégrés à la collection du Musée de l’Etat de Bahia sans pour autant être 
présentés au public. Cet aspect est intégré au quatrième chapitre de la thèse dans le sous chapitre 
4.5 Le Musée de l’Etat de Bahia. 
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siècle se manifestèrent à l’extérieur des instititions, de manière générale réfractaires et 

opposées à ces changements. A cet égard, le positionnement de l’Ecole des Beaux-Arts 

de l’Université de Bahia, la plus ancienne entité artistique par rapport à celles créées 

dans les années 1950 et à l’Université de Bahia, elle-même fondée postérieurement, 

resta en retrait et ne participa pas directement à cette rénovation malgré l’apport de 

quelques-uns de ses professeurs. 

 L’inscription régionale, nationale et internationale de cet essor culturel et 

artistique est liée à l’une des hypothèses de cette étude, qui détermine non seulement 

son contenu mais encore ses orientations, celle de l’inscription au niveau institutionnel 

des domaines culturel et artistique de Bahia dans une histoire brésilienne, occidentale, 

mondiale. L’un des exemples de cette inscription régionale, nationale et internationale, 

tributaire de l’histoire coloniale du Brésil et de ses spécificités par rapport à d’autres 

territoires au statut identique, qui explique l’amplitude temporelle que traverse cette 

étude, est celui de la gestion des Portugais au cours de la période coloniale, qui 

n’autorisa pas l’établissement et le développement sur le territoire brésilien d’un 

enseignement de niveau supérieur. Cet exemple permet de comprendre le retard que prit 

la création des universités au Brésil par rapport aux colonies espagnoles du continent 

américain. Il rend compte, entre autres, de l’influence des universités potugaises puis 

européennes sur la formation de l’élite brésilienne. Le déploiement historique de cette 

étude permet ainsi, avec ses événements et ses marques fondatrices, non seulement de 

rendre compte des influences, des modèles et des orientations conceptuelles qui 

influèrent et modelèrent les institutions brésiliennes, mais d’affirmer l’inscription de ces 

dernières dans une histoire à la fois régionale, nationale et mondiale. 

 Cette inscription s’affirma à Bahia de manière singulière au cours de la fin des 

années 1950 et du début des années 1960, à travers les actions de l’Université et des 

musées, sous l’impulsion de leurs acteurs d’origine, de formation et d’orientation 

diverses. Ces actions participèrent à la reconnaissance et à la valorisation d’héritages 

hétérogènes issus des cultures populaires de Bahia et du Nordeste, afro-brésiliennes, 

indigènes et européennes. Elles conduisirent à leur insertion dans le patrimoine régional 

et national. Elles effectuèrent encore leur rencontre et les affranchirent de leurs 

assignations restrictives disjointes et inégales. L’insertion de ces héritages hétérogènes 

au sein de l’Université et des musées, devenus objets de recherche et d’étude, inscrits 

dans les productions contemporaines artistiques musicales, théâtrales, 

cinématographiques et plastiques, présentées dans les espaces publics régionaux, 
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nationaux et internationaux, participèrent encore à la formation d’acteurs et de publics 

diversifiés. 

 La conception d’une université généraliste comme élément central de Bahia et, 

plus largement, du Brésil, impliquée dans la vie sociale, culturelle, scientifique et 

économique de l’Etat, associée à celle d’une prise en compte élargie de la culture 

contenant l’ensemble des activités humaines, caractéristiques respectives des 

conceptions d’Edgard Santos et de Lina Bo Bardi, constituèrent les fondements de cet 

essor bahianais. Ces conceptions ne furent toutefois pas accompagnées de projet, dans le 

sens d’un tracé définissant avec précision le contenu et l’organisation des institutions 

créées. Les entités de l’Université fédérale de Bahia liées aux domaines culturel et 

artistique proviennent d’initiaves directes et personnelles du recteur Edgard Santos. Le 

développement que prit le Musée d’art moderne de Bahia ainsi que la création du Musée 

d’art populaire sont également le résultat de prises de position et de choix de leur 

directrice. Quant aux unités des disciplines artistiques créées dans les années 1950 ainsi 

que le Centre d’études afro-orientales, leurs orientations dépendaient de leurs directeurs 

respectifs. Le recteur leur octroya une très large liberté d’action. Cet absence de projet 

institutionnel, dans le sens proposé précédemment, est à interroger quant à sa relation 

avec l’essor culturel et artistique que vécut Bahia. Malgré les ressources limitées mis à 

leur disposition, malgré l’instabilité professionnelle des directeurs et des professeurs de 

ces unités dont les contrats étaient renouvellés annuellement, ils constituèrent le cœur de 

ce mouvement culturel. Il en est de même pour le Musée d’art moderne de Bahia et le 

Musée d’art populaire, le premier édifié dans un théâtre qui subit un incendie, le second 

abrité sur un site abandonné et à l’extérieur du centre de la ville. 

 A cet égard il est intéressant de rappeler que le développement de l’Université 

de Bahia s’inscrivait au cours des années 1950 dans l’idéal politique, économique et 

culturel national, celui d’un développement du Brésil au niveau national et international. 

Toutefois, les initiatives d’Edgard Santos dans le domaine culturel et artistique 

rencontrèrent de fortes résistances au sein et à l’extérieur de l’institution. Ces 

résistances provenaient non seulement des milieux conservateurs de Bahia. Les 

étudiants, engagés dans les revendications sociales de la fin des années 1950 et qui se 

radicalisèrent au début des années 1960, reprochèrent au recteur une utilisation 

excessive des ressources de l’Université pour les domaines culturel et artistique, de 

même que les liens des nouvelles entités avec les Etats-Unis, constituant ainsi une 
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ingérence de ces derniers dans les aspects culturelles de l’Université et de Bahia507. 

Quant à Lina Bo Bardi, conviée à diriger le Musée d’art moderne de Bahia en 1959 pour 

insérer l’Etat dans le mouvement de modernisation et lui donner une visibilité nationale, 

ses actions conduisirent, dans un contexte du début des années 1960 marqué par de 

profonds changements politiques et économiques, à la perte graduelle de ses soutiens 

initiaux. Critique envers les « folkloristes » quant à leur conception figée des arts et des 

traditions populaires, manifestant publiquement ses positions quant au rôle social de la 

culture et des arts, ses orientations et ses actions ne correspondaient pas aux attentes 

d’une partie des fondateurs du Musée d’art moderne et ne constituaient pas une priorité 

pour les étudiants de l’Université. 

 L’élan culturel et artistique de Bahia des années 1950, bien qu’issu d’institutions 

de l’Etat, provient essentiellement d’initiatives personnelles de ses acteurs aux origines 

diverses (Bahia, Brésil, Italie, Allemagne, entre autres), représentants en partie de l’élite 

brésilienne et d’un pays qui vécut différentes phases d’immigration, terre d’accueil et de 

promesse professionnelle pour les Européens au cours de la période de la Seconde 

Guerre mondiale. Ainsi, bien que ces initiatives particulières et personnelles 

participèrent à l’émergence de ce mouvement culturel, elles constituèrent également 

l’une de ses fragilités institutionnelles quant à sa continuité. Au début des années 1960, 

conjointement à la non-réélection d’Edgard Santos comme recteur de l’Université, les 

directeurs respectifs des unités de musique et de théâtre, ainsi que celui du Centre des 

études afro-orientales, puis Lina Bo Bardi en 1964, quittèrent Bahia. Ajouté à ces 

départs, le Brésil vécut un coup d’Etat en 1964. Bien que l’Université fédérale de Bahia 

constitue toujours à ce jour l’un des centres universitaires du Brésil, bien que le Musée 

d’art moderne de Bahia soit toujours en fonction, l’amplitude de ce essor culturel et 

artistique, dans un contexte nationale et international transformé, ne se réitéra pas. Il 

laissa toutefois des marques indéniables, institutionnelles avec ses écoles de musique, 

de danse, de théâtre et le Centre d’études afro-orientales toujours présents et actifs à 

Bahia, individuelles par l’influence qu’il eut auprès des artistes, architectes et 

intellectuels de Bahia. 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
507 Il est important de rappeler le contexte international du début des années 1960 marqué, entre 
autres, par la Révolution cubaine de 1959, la période de tensions et de confrontations 
idéologiques et politiques entre les Etats-Unis et l’URSS, la conquête d’indépendance des pays 
africains et le mouvement des droits civiques aux Etats-Unis contre la ségrégation raciale. 
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 Cet essor culturel et artistique, les conceptions qui les soutinrent ainsi que le rôle 

attribué et prit par l’Université et les musées de Bahia interpellent. C’est dans ce sens 

qu’il constitue à ce jour une base de réflexion. Aux crises des universités européennes et 

à celles des musées, à la conception universitaire axée sur les formations 

professionnelles répondant aux besoins économiques, aux scissions entre arts libéraux et 

arts mécaniques, aux gestions des institutions muséales préoccupées par leur 

fréquentation et leur acquisition de nouveaux publics, développant d’innombrables 

propositions d’occupation, le dépassement des opposés508 de Lina Bo Bardi dont 

l’effectuation partielle s’initia au sein du Musée d’art populaire, permet d’y apporter 

une lecture médiane. Cette lecture médiane contemporaine, en la contextualisant aux 

sociétés actuelles comme le fit Lina Bo Bardi en contextualisant et en affirmant sa 

conception de culture à Bahia, serait celle d’une interrogation concrète, anthropologique 

et sociale de la relation établie avec les objets produits par l’homme. Cette interrogation 

conduisant à leur connaissance profonde permettrait d’atteindre celle de leur réalité 

concrète présente et historique et, ainsi, de conserver le lien avec ce qui constitua leur 

« raison d’être », leur sens, et de l’intégrer dans leurs transformations futures. 

 La proposition conjointe de Lina Bo Bardi de centre de documentation d’art 

populaire et de centre des études techniques ainsi que ses écrits dans lesquels elle 

formula la notion d’un dépassement des opposés et sa conviction proclamée du rôle de 

l’art, de la culture et de ses objets, non seulement pour une société donnée mais pour 

l’humanité, sollicitent le lecteur à s’interroger non seulement sur le rôle et la fonction 

des arts et de la culture mais à sa propre relation avec les divers artefacts qui jalonnent 

son quotidien. S’interroger sur le rôle et la fonction d’un objet d’art conduit à 

s’interroger sur le rôle et la fonction des musées et, par conséquent, aux dispositifs à 

développer afin de transmettre et de communiquer le sens de ces objets. Les 

propositions muséales de Lina Bo Bardi ne se limitèrent pas à intégrer les cultures 

populaires du Nordeste du Brésil. Elles relèvent de la relation particulière, à travers ses 

objets et ses dispositifs, tissée avec ses interlocuteurs, et des diverses temporalités et 

traditions transmises et réactivées. Les propositions muséales de Lina Bo Bardi, 

absentes des ouvrages historiques sur l’établissement des musées du XXe siècle, ne 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
508 Le dépassement des opposés ou la révocation des oppositions constitue la synthèse ou la 
rencontre d’éléments à priori opposés défendue par Lina Bo Bardi et qui prit forme dans sa 
proposition de Musée d’art populaire et d’école de design mais aussi dans ses réalisations 
architecturales et sa création de mobilier. 
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figurant pas dans l’histoire des musées au Brésil, constituent toutefois une base de 

réflexion sur les interrogations actuelles relatives non seulement au rôle attribué aux 

musées mais à leur fonctionnement et à leur gestion. 

 Les propositions de Lina Bo Bardi prirent fin à Salvador en 1964. Une partie 

considérable des objets collectés dans le cadre de la création du Musée d’art populaire 

se perdirent. Malgré l’attention portée par les politiques culturelles et les institutions 

universitaires contemporaines aux traditions et aux cultures populaires, leurs objets 

restent majoritairement relégués à une place semblable à celles de reliques muséales 

ayant perdu leur substance, leur portée et leur témoignage des connaissances 

fondamentales des expressions de la vie humaine. Toutefois, la révocation des 

oppositions, associée à la prise en compte de l’ensemble des activités de l’homme, du 

traditionnel au nouveau, interpellent la notion du divers, ce qui est proche et lointain, ce 

qui est semblable et différent. Elle interpelle la récurrence des enchaînements successifs 

des modèles et des influences, si largement relevés et utilisés dans cette étude, 

réactivant ainsi indirectement et involontairement les conceptions de culture dominante, 

d’hégémonie culturelle et son contraire. Un prolongement possible de cette étude serait, 

quant à la problématique du divers associée à la révocation des oppositions, penser la 

prise en compte, la reconnaissance et la valorisation des cultures et de leurs expressions, 

non pas dans un rapport de force et de pouvoir, mais en leur donnant la possiblité de 

coexister, de les expérimenter conjointement, permettant à chaque individu de conserver 

ce lien, ce tissage continu entre passé et présent dans un mouvement de projection 

future. 
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