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Resumo

Esse artigo pretende refletir sobre alguns aspectos das relagdes que se estabelecem entre
as funcbes de preservacdo patrimonial e de divulgacao da arte nos museus. Analisaremos,
em particular, a constituicdo dos museus de arte moderna a partir dos modelos, até ent&o,
vigentes. A relacdo com obras de arte recentes e que ainda ndo passaram pelo crivo da
distancia histérica traz a tona novas formas de compreensdo do papel dos museus e,
principalmente, leva a questionar seu papel colecionista. Trataremos, em especial, como
exemplos dessa nova mentalidade, dos museus de arte moderna de S&o Paulo e do Rio de

Janeiro.
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Na definicdo mesma de museu e suas funcgdes, é soberana a nocao de que se trata
de tornar publicas colecdes de varias origens e procedéncias, constituindo-se, nesse
processo, 0 proprio conceito de patriménio. As tarefas relativas a conservacao,
documentacdo, investigacao, difusdo, mediacdo e exposicao, relacionadas na definigéo
oficial de museu, dada pelo Conselho Internacional de Museus, refere-se diretamente ao
tratamento de colegBes?.

Krzysztof Pomian (1985) define colecdo como “qualquer conjunto de objetos
naturais ou artificiais, mantidos temporaria ou definitivamente fora do circuito das
atividades econémicas, sujeitos a uma protecéo especial num local fechado preparado
para esse fim, e expostos ao olhar do publico. ” Afirma ainda que, ndo s@o os objetos em
si, mas sim a linguagem que possibilita 0 acesso ao invisivel, ou seja, a representacao.
Porém, a linguagem ndo é suficiente para permitir a relacdo de representacdo entre
objetos, exigindo um canal que leve o ser humano a interessar-se por fendmenos que nao
Ihe sdo particularmente vitais, criando, ainda que inconscientemente, a necessidade
dialética de oposicéo e unido entre visivel e invisivel, que permite distinguir e apreender
os fendmenos do universo seja por meio do olhar, no primeiro caso, ou da palavra, no
segundo. A relacdo museoldgica € uma linguagem, portanto, uma representacdo que
permite uma vivéncia e, por isso mesmo, de carater irreprodutivel, individual e
condicionada por fatores gque se relacionam com a formacgao, origem e interesse da pessoa
que a experimenta. Se considerarmos que, nesse caso, a linguagem se caracteriza pela
operacionalizacdo da capacidade de associar e produzir signos, e estes, entendidos como
representacdo do objeto e do interpretante, elemento essencial do processo de
conhecimento, entdo teremos que toda acdo é sempre uma representacdo e que esta é
sempre parcial e nunca total (Caramella, 1998). Se a representacao significa a substituicdo
de uma coisa por outra, “estar no lugar de”, entdo, é nesse ato que se revela a capacidade

de producdo de informacdo, isto €, de inferir. Dessa forma, a inferéncia, regulada pelos

2 Atualmente, o conceito de museu foi acentuadamente expandido e, de certa forma, embora tenha
aumentado o campo de acdo de seus profissionais e, também, seu raciocinio conceitual, perdeu em
especificidade ao tentar abarcar multiplas variedades de relacionamento entre o ser humano, o meio
ambiente e todas as suas formas de producéo, percebendo em quaisquer evidéncias materiais ou imateriais
a possibilidade de musealizagdo. Tais novas perspectivas deram origem as proposi¢des que redundaram,
em parte, na Nova Museologia, mas também nos museus sem acervo, 0s web museums e 0s new museums.
De qualquer maneira, se considerarmos que o patrimdnio faz sentido por seu valor de representacao, entéo,
os principios de colecdo e colecionismo permanecem inalterados ainda que se trate de uma colecdo de
registros sobre os fendmenos em questdo. Sobre colecionismo contemporaneo cf: International Committee
for Collecting. Disponivel em: < http://network.icom.museum/comcol/>.
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principios associativos da contiguidade (associacdo via experiéncia) e da similaridade
(analogia, que é um procedimento intelectual e, portanto, controlado pelo raciocinio),
cria, entdo, novos signos e representacoes (Caramella, 1998).

No ambiente museoldgico, 0s objetos, obras e referéncias artisticas e patrimoniais
propiciam as relacbes de representacdo e, portanto, potencializam a oportunidade de
producdo de informacgdo e de conhecimento. Por isso mesmo, as cole¢des séo téo
importantes tanto pelos objetos individualmente quanto por aquilo que configuram, ao
compor um conjunto. As colecbes museologicas acentuam a diferenca que Abraham
Moles (1975) estabelece entre objeto-funcdo e objeto-comunicacdo semelhante ao que
ocorre com o processo de musealizacdo. O autor trabalha com a disting&o entre os papéis
sociais que o objeto cumpre e afirma que este se tornou um mediador essencial do corpo
social, mas determina certas distincdes baseadas em categorias socioldgicas que

percebem: o objeto em si; isolado; em grupos; em massa. Tais categorias estabelecem:

O objeto em si: individuo ao qual se refere o sistema de coordenadas,
observador que acompanha o objeto em suas transformagfes e se
identifica com ele; objeto isolado: objeto situado em um contexto, em um
marco; objeto em grupos: constituem um set ou conjunto inter-
relacionado; objetos em massa: formam um conjunto desprovido da
propriedade da relagdo mutua (Molles, 1975).

Podemos considerar, a partir dessa teoria, que a materialidade do objeto é apenas uma de
suas fisionomias possiveis e, portanto, em se tratando de obras de arte, ao universo de
possibilidades interpretativas se sobrepde, ainda, o aspecto estético. De acordo com o
autor, o objeto também se refere a um aspecto de resisténcia ao individuo — aquilo que é
pensado em oposicdo ao ser pensante ou sujeito — e, finalmente, refere-se a ideia de
permanéncia, ligada a de inércia.

Em um raciocinio semelhante, Deleuze e Guattari (1993) particularizam as
caracteristicas da obra de arte no universo dos objetos e relembram que

[...] a arte conserva, e é a Unica coisa no mundo que se conserva. [...] A
coisa tornou-se, desde o inicio, independente de seu “modelo”, mas ela
é independente também de outros personagens eventuais, que sao eles
préprios coisas-artistas, personagens de pintura respirando esse ar de
pintura. E ela ndo é dependente do espectador ou do auditor atuais, que
se limitam a experimenta-la, num segundo momento, se tém forca
suficiente. E o criador, entdo? Ela é independente do criador, pela auto-
posicéo do criado, que se conserva em si. O que Se conserva, a coisa ou
a obra de arte, € um bloco de sensag0es, isto €, um composto de
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perceptos e afectos (Deleuze e Guattari, 1992).
Se formos considerar as obras de arte institucionalizadas, seja como

objetos/documentos capazes de representacao e de transmissdo de informagdes ou como
algo que permanece por meio do “composto de perceptos e afectos”, como sugerido pelos
autores, a colecdo materializa uma questéo central para 0s museus, ou seja, aquilo que as
obras de arte, seja individualmente, seja em seu conjunto, criam como imagem da propria
instituicdo museoldgica, como forma de representacdo. A relagdo entre instituicdo e
colecdo, portanto, constitui parte fundamental da prépria esséncia do museu e na forma
como este se insere em uma dada sociedade.

A formagcéo de uma colegdo em um museu de arte moderna® explicita de maneira
radical essa relagdo, pois além dos elementos constituintes, relacionados ao objeto de arte
como parte de uma colecdo, é necessario agregar, ainda, a questdo patrimonial. Assim,
ndo se trata de qualquer tipo de objetos: sdo objetos de arte atual; e ndo é qualquer tipo
de colecdo: é uma colecdo museoldgica.

Palma Bucarelli, curadora e diretora da Galleria Nazionale d'Arte Moderna de
Roma entre 1942 e 1975, escreveu para a revista Futuribili sobre as formas de

racionalizacdo da funcdo dos museus, afirmando que

[...] o museu do futuro serd [como sustentado por ela em discussdes
internacionais], um grande e dindmico centro de informagé&o cultural,
com respeito ao complexo sistema de atividades que se desenvolvem
no museu; as cole¢des serdo somente uma parte intransferivel, embora
ndo a mais importante da entidade museu. O museu de arte moderna,
em uma civilizacdo verdadeiramente moderna, ndo serd somente um
fator complementar, sendo um elemento funcional do sistema global da
Cultura (Bucarelli apud POLLI, 1975).

A visdo da curadora apresenta-se como uma das alternativas possiveis para a
questdo da colecdo em uma tipologia museoldgica que pretende se manter
institucionalmente atuando como um museu. Por outro lado, aponta para uma nova forma
de insercdo social ligada ao presente. A relacdo entre o presente e suas formas de
representacdo, entdo, inverteriam o foco de prioridades da museologia no “futuro”.
Assim, é possivel acentuar que colecbes portam cargas ideoldgicas que, por um lado, as
justificam por principio, ou seja, 0 que motivou a formagdo da colecéo, porque foram

escolhidos alguns objetos em detrimento a outros e qual o sentido de determinado

3 Arte moderna, nesse artigo, correspondera a arte atual e, em alguns textos de época, também aparece o
termo arte contemporanea com o mesmo sentido.
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agrupamento de objetos no ambito da propria colecdo. Por outro lado, a ideologia das
quais as colecbes sdo investidas, enquanto formas de representacdo, distingue-se pela
capacidade de referendar o préprio colecionador a partir de uma funcdo atribuida aos
objetos da colecdo, ndo mais de uso, porém inscrevendo-o em uma rede social de relagdes.
Isso ndo quer dizer que, ao entrar na colecdo se substituam as relacdes econdmicas pelas
simbdlicas. Ao contrario, 0 aspecto econdémico pode ser potencializado ao passar do
ambito da necessidade para aquele da prestacdo social e da significagdo (Baudrillard,
1995). No entanto, seu carater patrimonial teria como um dos focos ajudar a inverter as
prioridades nessa relacdo de interesses. Isso se da porgue a colecdo museoldgica marca
uma distincdo entre os ambitos publico e o privado. Assim, ao pretender representar ou
simbolizar valores que deveriam tender para o universal, a colecdo museoldgica ndo
poderia, a0 menos em principio, ser o resultado de um investimento pessoal. Deveria
buscar ser um mapeamento que resultasse na colecéo de obras de arte que tivessem uma
ampla capacidade de representacdo que a fizesse reverberar socialmente.

N&o obstante, a propria ideia de mapeamento da arte supde o estabelecimento de
um campo privilegiado de observacdo que poderia orientar as escolhas. Essa distancia
antropologica, portanto, ndo € possivel para 0s museus modernos que se propdem a expor
e coletar a arte que se produz contemporaneamente.

Embora estejamos tratando de principios que poderiam orientar, no universo ideal,
a formacdo de cole¢bes museologicas, a realidade, ao menos dos museus de arte moderna
do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo* aponta que, na prética, as cole¢des nas quais se percebe
uma sistematica ou a busca da formagdo de conjuntos organicos tém sido aquelas que
foram organizadas, inicialmente, no ambito privado. Como exemplo, citamos a colecéo
de arte construtiva brasileira do colecionador paulista Adolpho Leirner vendida em 2007
ao Museum of Fine Arts de Houston nos Estados Unidos. Isso pode indicar, a nosso ver,
dois aspectos: por um lado, a falta de politica institucional relacionada a formagéo das
colecdes. Por outro, a hipdtese de que talvez a arte atual ndo seja passivel de se prestar ao

4 Nesse artigo, restringimos a discussdo aos museus apontados e, em especial, ao seu periodo de génese.
No entanto, poderiamos, com grande margem de acerto, fazer assertivas que incluissem expressiva parte
dos museus de arte moderna e contemporéanea, tanto no Brasil como no exterior, no que diz respeito aos
dilemas que a colecdo traz para tal tipologia museoldgica. As proprias reflexdes de Palma Bucarelli,
resultado de sua agdo em um ambiente muito distinto da realidade brasileira, podem indicar um foco de
preocupacBes que ao longo de vérias décadas se manteve no debate sobre a relacdo entre arte atual e a
funcéo patrimonial dos museus.
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colecionismo, aos moldes que o museu propde, pois, ao adentrarem as colecGes, 0s
objetos de arte tornam-se documentos.

Ainda que nas colec¢Bes privadas, as obras respeitem a um critério pessoal que,
inclusive, as ressignifica enquanto conjunto, ndo lhes é atribuida a funcao patrimonial da
qual sO serdo investidas posteriormente, no caso de sua eventual transferéncia para o
ambito pablico. Em geral, quando isso ocorre, sua coeréncia institucional se percebe,
sobretudo, na forma como a prépria colecédo foi concebida, pois em geral, 0 colecionador
tem seu nome sistematicamente vinculado & mesma. Isso Ihe confere uma articulagéo
interna que a justifica ainda que no ambito maior do acervo museol6gico como um todo.
Por outro lado, nos museus de arte moderna, nas quais boa parte das cole¢des é formada
por grande numero de doages, a incoeréncia de certos conjuntos poderia, em tais casos,
colocar em xeque a prépria nocéo de colecdo museoldgica que, se de um lado, se alimenta
de novas incorporagdes, de outro, carece de perfil®.

Em funcdo do carater de representacao do qual se reveste o processo colecionista
associado a ideia de patrimonio, ou seja, de bens compartilhados publicamente, a colecao
de arte moderna constitui-se em mais um paradoxo: a arte moderna, em sua acepgdo mais
primaria estaria ligada a possibilidade de experiéncia que, no ambiente museol6gico, da-
se pelo fato museal®. Além disso, a arte moderna’ vincula-se, por principio e por

definicdo, a busca da originalidade naquilo em que pese 0 novo ou ainda, 0 rompimento

5> A arquivologia tem defini¢des muito claras, no que diz respeito as colegdes e como elas se inserem
institucionalmente. Para a arquivologia, a biblioteca, o centro de documentagdo e 0 museu seriam 6rgaos
colecionadores enquanto o arquivo € um 6rgdo receptor. Para a arquivologia, a colecdo museoldgica é
definida como uma reunido artificial e sua classificacdo € feita segundo a natureza do material e finalidade
do museu ao qual pertence. No caso da biblioteca, é reunida de acordo com sua especialidade. Portanto,
para 0s arquivos ndo se usa o termo colecdo e sim conjuntos documentais, pois reunidos de acordo com sua
origem e funcdo. (BELLOTTO, 2004). O termo cole¢do s é empregado quando falta organicidade o que,
em principio, negaria a prdpria ideia de arquivo. Assim, as cole¢des museoldgicas, seriam caracterizadas
por serem assistematicas e pouco representativas dos pontos de vista organizacional e administrativo, o
que, por outro lado, seria atvico ao museu j& que as obras devem ser tratadas, mesmo no conjunto, de
forma individual e, além disso, sua fungdo ndo seria representar a instituicdo, mas sim terem visibilidade a
partir dela.

& Waldisa RUssio Camargo Guarnieri define Museologia como a ciéncia que busca estudar e compreender
os fendmenos vinculados ao fato museal, sendo esse um conceito-chave de sua teoria. Para ela, o fato
museal caracteriza-se como “a relagdo profunda entre o Homem, sujeito que conhece, € o objeto, parte da
realidade a qual o Homem também pertence e sobre a qual tem o poder de agir, relacdo esta que se processa
em um cenario institucionalizado: o museu.” (Guarnieri, 1990).

7 Cabe ressaltar que tratamos da producdo realizada a partir das rupturas que geraram as primeiras
vanguardas artisticas no Brasil identificadas com os movimentos abstratos. No entanto, a argumentacédo
desse artigo pode ser estendida para a producdo atual, com todas as particularidades que identificam o que
convencionamos chamar de arte contemporanea e que é marcada por inimeras distingdes da arte moderna
em seus aspectos conceituais €, mesmo, estéticos.
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com o passado. A colecdo museoldgica passa a indicar um referendo e um vinculo com a
tradicdo e, portanto, com valores que serdo avalizados ou revistos a partir de um
determinado recorte dado pela mesma colecdo. Constitui-la, em certa medida, significa
ratificar um raciocinio histérico que vé o moderno ndo como ruptura, mas como
continuacdo do passado. Maria Cecilia Franga Lourengo (1999), nesse sentido, afirma
que “com os MAMs altera-se a relacdo entre passado X presente, pois 0 presente
depositado nos museus representa um legado, uma espécie de monumento-memaria para
as geracOes futuras, em que se torna relevavel o aspecto subjetivo, a invencéo e a ligagao
ao seu tempo (Lourengo, 1999).”

A noc¢do de memoria do presente que sugerimos a partir da afirmacédo de Lourenco
nos leva a pensar como 0s museus de arte moderna estabelecem uma sintese com base no
paradoxo passado-presente. Didi-Huberman (2000), ao analisar o papel do historiador da
arte diante de seu objeto de estudo, relembra-nos que nao é exatamente o passado que lhe
interessa e sim a memaria. Como a memaria é sistematicamente atualizada pelo presente,
tal articulacdo nos permite supor mdltiplas interpretacGes que ocorrem no presente.
Assim, como o0 autor assinala, a memdria pode ser o canal que “decanta 0 passado de sua
exatiddo [...] (Didi-Huberman, 2000) ”. Como o museu, por meio de sua colecdo, se
caracteriza como uma instituicdo de preservacédo, entdo, a relacdo que o autor propde
como possibilidade de atualizacdo do passado pode, nos museus de arte moderna,
justificar a colecdo, ainda que como memoria do presente, N0 necessario anacronismo que
perpassa 0 contemporaneo por meio das obras de arte. Além disso, de um ponto de vista
mais politico, podemos expandir a configuracdo de uma memaria do presente com base
na proposicdo dos historiadores Eric Hobsbawm e Terence Ranger (1984) que
desenvolveram o conceito de “tradigdo inventada”. Tal conceito nos parece aplicavel
como forma de analise da modernidade artistica no Brasil, em especial mediada pelos

museus. Para os autores

[...] o termo “tradi¢do inventada” € utilizado num sentido amplo, mas
nunca indefinido. Inclui tanto as “tradi¢es” realmente inventadas,
construidas e formalmente institucionalizadas, quanto as que surgiram
de maneira mais dificil de localizar num periodo limitado e determinado
de tempo — as vezes coisa de poucos anos apenas — e se estabeleceram
com enorme rapidez. [...]. Por “tradicdo inventada” entende-se um
conjunto de préaticas, normalmente reguladas por regras tacita ou
abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbdlica, visam
inculcar certos valores e normas de comportamento através da
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repeticdo, o que implica, automaticamente, uma continuidade em
relacdo ao passado. Alids, sempre que possivel, tenta-se estabelecer
continuidade com um passado histérico apropriado. O passado histérico
no qual a nova tradicdo € inserida ndo precisa ser remoto, perdido nas
brumas do tempo. Até as revolugdes e os “movimentos progressistas”,
que por definicdo rompem com o passado, tém seu passado relevante,
embora eles terminem abruptamente em uma data determinada [...].
Contudo, na medida em que ha referéncia a um passado histérico, as
tradigdes “inventadas” caracterizam-se por estabelecer com ele uma
continuidade bastante artificial. Em poucas palavras, elas sdo reagdes a
situacbes novas que ou assumem a forma de referéncia a situacdes
anteriores, ou estabelecem seu préprio passado através da repeticdo
quase que obrigatdria. [...] O objetivo e a caracteristica das “tradigdes”,
inclusive das inventadas, é a invariabilidade. O passado real ou forjado
a que elas se referem impde préticas fixas (normalmente formalizadas),
tais como a repeticdo (Hobsbawn & Ranger, 1984).

O processo de constituicdo das cole¢des dos museus de arte moderna de Séo Paulo
e do Rio de Janeiro formadas em sua expressiva maioria por obras europeias indica a
plausibilidade desse raciocinio. N&o apenas porque eram constituidas de tais obras, mas
porque, ao se vincularem a uma determinada tradicdo, ignoraram as producdes vinculadas
aos movimentos das vanguardas que inclusive, no momento de cria¢cdo dos museus
brasileiros, ja eram histdricas. Por outro lado, a quase inexisténcia de obras nacionais em
tais colecOes iniciais pode indicar que 0s museus, cujas cole¢des foram concebidas por
seus mecenas (ou seus representantes), ao buscar fundar uma “tradi¢ao” local, preferiram
a “repeticdo” ao rompimento, pois isso implicaria muitos riscos, sobretudo, naquilo em
que a colecdo poderia significar como forma de comprometimento com certa visao de
presente que, do ponto de vista da colecdo, iria, mesmo indiretamente, representar o
mecenas e suas escolhas. Se formos considerar, como exemplo, algumas obras nacionais
incorporadas a colecdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, ndo lhe faltaram
0s nomes ja consagrados tais como Portinari, Segall, Di Cavalcanti. Ndo obstante, cabe
destacar que a colecdo do MAM/RJ também adquiriu artistas como Mary Vieira e Ivan
Serpa por meio da Bienal de Sdo Paulo, estes vinculados as novas linguagens
internacionalistas, além de outros artistas como Alberto Guignard e Djanira indicando
uma inclinacdo a estabelecer uma politica de acervo que pudesse mapear diferentes

tendéncias da arte moderna brasileira®.

8 Sobre a composicao do acervo inicial do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Maria Cecilia Franca
Lourenco (1999) aponta algumas inconsisténcias nas fontes. De acordo com a autora, os catdlogos
existentes e a listagem de obras desaparecidas no incéndio de 1978 revelam que algumas obras ja ndo eram
citadas, 0 que a leva a conjeturar a hipétese de que algumas obras poderiam, eventualmente, ter
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As proprias exposicdes de abertura do MAM/SP e do MAM/RJ podem ser
analisadas sob a otica da “tradicdo inventada”. Em Sao Paulo, o curador belga Léon
Degand organizou sua mostra em trés secBes: 12 Secdo Documentaria, composta de
reproducgdes coloridas mostrando a evolugdo da pintura e da escultura, do impressionismo
ao cubismo; 22 Secdo, reunindo obras originais de artistas cuja producdo era praticamente
“nao-figurativa”; 3* Secdo, obras de artistas totalmente abstratos. Na Sec¢do
Documentéria, Degand concentra e classifica toda a producdo plastica que vai do
impressionismo ao cubismo em uma espécie de “pré-histéria” da arte moderna. As
reproducdes coloridas sdo distribuidas no espaco de forma que o publico as perceba
dentro de uma linha evolutiva (Bottallo, 2001). Por sua vez, a exposicao de inauguracdo
do MAM/RJ na sede provisdéria do museu no Banco Boavista intitulou-se Pintura
Europeia Contemporanea, com 32 obras das quais, 12 foram incorporadas ao acervo
inicial. Se por um lado, a exposi¢cdo de Sdo Paulo compromete-se mais declaradamente
com a questdo da abstracdo, a do Rio de Janeiro descarta totalmente a producédo nacional.
Na exposicdo paulista, os trés Unicos brasileiros que fazem parte da mostra tinham
vivéncia artistica na Europa®. Cabe destacar, no entanto, que no havia uma relacio direta
entre o0 que era exposto e o que foi efetivamente colecionado, sobretudo no MAM/SP.

Parece-nos, portanto, que a composicdo entre um passado sistematicamente
reconstruido pela memoria atualizada, tendo as obras de arte institucionalizadas como
vetor justifica a logica particular por meio da qual a modernidade no Brasil se instituiu.
Um dos seus reflexos, no que diz respeito aos museus de arte moderna, se da pela
concepcao de uma colecdo sem que, para seus gestores, haja qualquer questao de natureza
conceitual sobre o assunto.

Diferente do que ocorreu no pais, a constituicdo de uma cole¢do, para 0s museus
de arte moderna europeus e norte-americanos tornou-se palco de reflexdes. Em um
primeiro momento, no que diz respeito a sua legitimidade e, em seguida, sobre as bases
nas quais deveriam se constituir. O Museu de Arte Moderna de Nova York, por exemplo,
que serviu como modelo para a instalagdo dos museus de arte moderna em S&o Paulo e

no Rio de Janeiro, levantou questdes que envolviam desde a propria estrutura de

desaparecido durante o processo de transferéncia para o prédio do MEC. Além disso, ela destaca a
precariedade das relacfes fornecidas pelos catalogos de exposi¢do da época.

9 Eram eles: Waldemar Cordeiro, Cicero Dias e Samson Flexor.
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funcionamento do museu até a revisao de aspectos vinculados a arquitetura, as formas de
exposicdo, relacdo com os artistas, relacdo com o puablico e, necessariamente, tipo de
colecionismo. No debate que se instalou durante os primeiros anos de atuagdo do
MOMAV/NY acreditava-se que sua funcdo seria proxima a de uma galeria publica de arte,
pois a ideia era a de que, com a renovacao dos movimentos artisticos, as obras que se
tornavam historicas, deveriam ser transferidas para o Metropolitan Museum, pois aquele
era um museu de histdria da arte. Ao longo do tempo, alguns debates provocados por
gestores e colecionadores alcangaram a imprensa e surgiram as primeiras tentativas de se
definir para o MOMA/NY, uma politica de acervo. Para que tal politica de acervo pudesse
ser implantada, o museu acabou por delimitar uma cronologia para a arte moderna e sua
duracdo. Assim, 0 MOMA/NY deixou de atuar nos moldes do Musée de Luxembourg?,
em Paris que, durante muito tempo, se caracterizou como uma colecéo de artistas vivos e
que, no momento em que as obras se tornavam historicas, passavam para a colec¢do do
Museée du Louvre.

Kirk Varnedoe (1995), ao referir-se aos primordios do MOMAJ/NY, diz que é
preciso relembrar que:

[...] a primeira concepgdo dos fundadores do Museu era a de uma
colecdo que iria “metabolicamente” descartar obras antigas enquanto
adquiria outras novas, para honrar o espirito do “moderno” significando
0 presente e em constante transformacéo; [...] em 1953 [o MOMA/NY]
renunciou a esse arranjo e decidiu reter um grupo permanente de obras-
primas. Foi essa Ultima decisdo que abriu as portas para 0
“congelamento” de um grupo seleto de obras Pds-Impressionistas na
colecdo [...]. Ao renunciar a antiga ideia de eliminar tais “cldssicos”
com o passar dos anos, a decisdo de 1953 foi a chave na consequente
emolduragdo do “moderno” no seu sentido corrente — COMO uma época
ou uma tradigdo que principia por volta de 1880, mas com um fim em
aberto como perspectiva para o presente e o futuro (Varnedoe, 1995).

A complexa elaboracdo que culminou na legitimacdo da colecdo em um museu
como o0 MOMA/NY reforca as diferentes concepgdes sobre a modernidade artistica
desejada no Brasil como metafora da propria questdo da modernidade como um todo.
Para os museus de arte moderna, nesse caso, 0s de S&o Paulo e Rio de Janeiro, a questdo

da colecdo ndo se colocava como um problema. Pelo contrario, em 1947, ainda antes de

100 Musée de Luxembourg foi decretado um “museu de artistas vivos” em 1818 e permaneceu atuante até
1937 quando foi construido o Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris. (SCHAER, 1993). Depois de
longo tempo fechado foi reaberto em 1979, com um foco de atuacéo diferenciado. Sobre esse assunto, ver
também: http://museeduluxembourg.fr/histoire.
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sua criacdo, foi por meio da doacdo de 13 obras de arte moderna que Nelson Rockfeller
buscou incentivar a criacdo de tais museus.Sobre essa doacdo, cabe alguma reflexdo.
Nelson Rockefeller, ex-presidente do MOMA/NY, importante colecionador, banqueiro e
embaixador da causa da boa vizinhanga entre os paises latinos doou sete obras para o
MAM/SP e seis para 0 MAM/RJ. O tutor temporéario de tais obras foi o Instituto dos
Arquitetos do Brasil, regional Sdo Paulo, por meio de seu Presidente, Eduardo Kneese de
Mello. Da cole¢do constavam o0s seguintes artistas: Byron Browne, Everett Spruce,
Robert Gwathmey, Jacob Lawrence, Alexander Calder, Morris Graves, Fernand Leéger,
Yves Tanguy, Max Ernst, André Masson, George Groz e Marc Chagall. Os seis primeiros,
de origem norte- americana. Léger, Tanguy, Ernst, Masson e Groz, europeus que
migraram para os Estados Unidos, sobretudo durante os conflitos da Segunda Guerra
Mundial e Chagall que foi o Unico que, apesar de também viver nos Estados Unidos,
retornou para a Franca em 1947. A data da doac¢do, anterior mesmo a chegada das obras,
permite-nos pensar na motivacdo de Nelson Rockfeller em estimular a criacéo de colecdes
em museus de arte moderna quando essa questdo ainda era debatida no préprio museu
que presidiu. Pelos artistas representados na doacgdo, podemos sugerir que Rockfeller
poderia, ao fazé-lo, induzir a uma possivel linha condutora — ou uma “tradigdo” — no
processo de modernizacdo via colecdo museoldgica, tendo Nova York e ndo Paris como
centro irradiador.

Por outro lado, tanto 0 Museu de Arte Moderna de S&o Paulo quanto o do Rio de
Janeiro foram inaugurados contando com cole¢fes doadas por seus mecenas. A colecao
do MAMY/SP foi formada com o auxilio do pintor Alberto Magnelli, e da critica de arte
Margheritta Sarfatti, ambos italianos, tal qual o proprio Matarazzo. Magnelli “buscou
reconstituir na colecdo uma das principais tendéncias da arte francesa e internacional [do
século XX]: a vertente analitica da arte moderna que, tendo iniciado com Cézanne, teve
seu ponto mais alto na poética dos cubistas (Barbosa, 1990).” Por sua vez, Sarfatti,
articuladora e divulgadora do Novecento Italiano, ndo incluiu nenhum futurista na
colecdo ou qualquer obra das vanguardas historicas, preferindo incluir artistas
comprometidos com o resgate de uma visualidade tradicional (Barbosa, 1990).

Lourival Gomes Machado, diretor do MAM/SP no periodo entre 1949 e 1951, ao
registrar as dificuldades que enfrentava na gestdo do museu, acentua que a denominagéo

museu ndo seria a mais apropriada para aquela instituicdo, pois a ideia original seria a
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criacdo de um centro ou instituto de arte moderna, o que, certamente, lhes daria maior
flexibilidade no que diz respeito a formacdo de uma colecdo. Machado, ao relatar
frustracOes e lacunas, aponta para questdes cujas respostas ainda estavam pendentes, tais
como “por que colecionar?” e, mais especificamente, “o que colecionar?”. Ao indicar
gue, na sua gestao, a colecdo ja contava com quase 200 obras, reclama que o museu nao
havia formado, até entdo, uma brasiliana que, segundo Machado, deveria ser o centro de
interesse natural de qualquer entidade artistica do género (Lourenco, 1999).

No MAM/RJ, com as obras doadas por Nelson Rockfeller e mais as pinturas da
primeira exposicao, conforma-se, também, uma colecdo internacional. Mas, diferente da
colecdo paulista, contava obras de artistas latinos tais como Diego Rivera e Torres Garcia.
Além das doagdes, Niomar Muniz Sodré, entdo Diretora e uma das fundadoras do museu,
amplia a colecdo por meio de aquisi¢des feitas em galerias parisienses, além de obras de
artistas brasileiros e estrangeiros que sdo adquiridas nas bienais paulistas como Mary
Vieira, Alberto Giacometti, Germaine Richier, De Couturier, entre outras. Assim,
supomos que a despeito do modelo norte-americano utilizado como referéncia para a
idealizacdo dos museus de arte moderna brasileiros, suas colecbes, ainda que com a
influéncia pessoal de Rockfeller, tenderam a acentuar uma liga¢do ‘“histdérica” com a
Europa, sobretudo, com a Franca e Italia excetuando-se, como vimos, as producfes de
vanguarda.

Cabe fazer referéncia também ao MASP que, apesar de ser um museu de belas-
artes, realizou exposi¢des fundamentais no que diz respeito a arte moderna. Sua colecéo,
que buscava apresentar um panorama da arte ocidental indica coeréncia, no que diz
respeito a sua composicao. Pietro Maria Bardi ao referir-se a historia da cole¢édo afirmou
que “[...] as ambigdes eram muitas e, sem jamais perder de vista o interesse em relagdo a
historia da arte de todos os tempos [foram adquiridas] desde uma escultura grega do
século V a.C. até pinturas de Picasso, Matisse, Max Ernst [...] (Bardi, 1982)”. Nao se
pode esquecer, também, que Bardi era marchand e sua expertise aliada ao poder de
compra de Assis Chateaubriand, por meio de sua rede de relagdes, permitiu que formasse
uma visdo de conjunto pois conhecia os locais onde devia buscar as obras que eram de
interesse do museu. Por outro lado, como um museu de historia da arte, ndo precisava
comprometer-se, necessariamente, com a incorporagao de obras atuais.

Ao fazer a severa critica da exposi¢do do acervo do MAM/SP organizada por
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Wolfgang Pfeiffer no Parque Ibirapuera em dezembro de 1954 por ocasido das
comemoracdes do 1V Centenario de Sdo Paulo, novamente é Lourival Gomes Machado
quem reflete de maneira bastante sensata sobre a questdo da colecdo. Ele afirma que
aquela mostra criou um dificil problema para a critica. Machado fez uma longa digresséo
que buscou esclarecer a origem de seu desconforto em relacdo as obras expostas. Diz
Machado que

[...] é impossivel tudo reduzir a questdes vocabulares, mas quem cuidou
[daquela] exposicdo poderia ter atentado para a discricdo posta, pelas
anteriores direces artisticas do Museu, no denominar as pecas do seu
patriménio com uma palavra — acervo — que € a mais modesta do ponto
de vista artistico, para qualificar um punhado de quadros, gravuras,
desenhos e esculturas. Preferiu-se sempre falar de acervo, e ndo, por
exemplo, de colegcdo ou colegdes, por quanto, como ensina qualquer
dicionario escolar, acervo significando “montdo, cimulo, grande
quantidade”, era o vocabulo conveniente para exprimir-se o intuito de
acumular obras de arte sem estabelecer-se 0 compromisso de organiza-
las imediatamente. A cautela ainda mais cabivel se torna no caso
especialissimo de um pequeno e jovem museu mantido exclusivamente
por um unico financiador, pois as cole¢des de arte, havendo repudiado
em definitivo a velha pretensdo de apresentarem- se como ‘“tesouros
artisticos™, hoje sé legitimam sua existéncia na medida em que
pretendam documentar um ou varios periodos da histéria da arte, a fim
de retracar, pela conveniente apresentacdo dos documentos
colecionados, o desenvolvimento do fendmeno histérico em questéo.
Ora, documentar convincentemente a evolugdo, tdo brilhante quanto
tumultuosa, da arte moderna, é objetivo ambicioso e dificil de atingir,
a0 Menos Nos primeiros anos e com as escassas verbas de um pequeno
museu em formacdo, o que autoriza plenamente a politica de simples
acumulacéo preliminar de pegas, da formacao, de um acervo. [...] E 0
que temos a dizer é bem simples: porque dispondo de um certo nimero
de pecas, da mais variada procedéncia, do mais desigual valor estético,
da mais disparatada significacdo histdrica, tentou o Museu de Arte
Moderna exp0-las, ndo como um simples acervo em que cada obra pode
ser considerada em si mesma e sem referéncia as demais, porém como
se fosse uma colecédo coerente, organizada e representativa da arte atual
e de suas raizes proximas? [...] desafiando o impossivel, 0 Museu
perdeu a oportunidade de apresentarmos um conjunto de obras de arte,
razoavelmente numeroso, de relativa, mas aceitavel importancia, e
significativo de um aprecidvel esfor¢co de acumulacdo. Desperdicou
também a sua melhor vasa, que era apresentar apenas as melhores pe¢as
(pois é 0o Museu que possui um Gleizes, um Metzinger, um Magnelli,
um Bill de altissimo valor) realcando-lhes as qualidades por uma
apresentacdo correta, equilibradora e valorizadora (Machado apud
MAC, 1983) .

Assim, ao constatar a fragilidade da cole¢do do museu enquanto tal, Machado

propde que o trabalho museoldgico se cologue na valorizacdo de cada peca sem buscar
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uma coeréncia interna que, como colecéo, de fato, ndo apresentava. Ao relembrar a tarefa
de documentar a arte moderna, Machado sugere a dificuldade de historiar o presente.
Dessa forma, esse pode ser mais um indicador da complexidade embutida no processo de
selecdo de obras contemporaneas nas quais se perceba representatividade suficiente para
formarem parte de cole¢des museoldgicas. Sugerimos que as colecBes privadas, ao
materializar o interesse do colecionador, sdo baseadas em sua coeréncia pessoal, sem
compromissos necessarios com visGes panordmicas — ou exaustivas — de periodos e
escolas e fases de artistas e, por isso, tem possibilidade de ter maior coeréncia interna. E
0 caso, por exemplo, do MAM/RJ das doacOes sistematicas feitas por Gilberto
Chateaubriand entre 1993 e 2002 de sua colecdo pessoal que conta com obras nacionais
que remontam a todo o periodo que se inicia com 0 movimento modernista de 1922 até o
momento presente.

A colecdo museoldgica acaba, inevitavelmente, por sugerir que se estabelecam
vinculos entre as obras que a compdem. Do ponto de vista institucional o estabelecimento
de uma politica de aquisi¢des acaba sendo um requisito primordial. Por outro lado, a
fragilidade das instituicdes vem reiterando a pratica das doacdes isoladas levando a
situacBes em que ndo se estranha mais que as cole¢des acabem por cumprir um papel
burocratico que justificam o museu enquanto tal e as colecBes acabam relegadas ao

ostracismo das reservas técnicas.
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Abstract

This article intends to consider on some aspects of the associations established between
the functions of heritage preservation face to the diffusion of the art in the museums. We
will analyze, in particular, the constitution of the museums of modern art from the models,
until then, in force. The relationship with recent works of art that have not yet passed
through the sieve of historical distance brings up new ways of understanding the role of
museums and, above all, leads to questioning their collecting role. More specifically, we
will deal with the museums of modern art in S&o Paulo and Rio de Janeiro as examples

of this new mentality.

Key words: Modern art. Modern art museums. Institutionalization of art. Contemporary

collecting.
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