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RESUMO

O presente trabalho pretendeu compreender como museus de arte
contemporanea, vistos como instituigdes de memoria, narram suas
colecBes — e por fim, algumas vezes, a si mesmos —, no intuito de
construir um projeto narrativo que ao mesmo tempo “constitua um
passado” e corteje uma arte em processo de legitimacdo. Para tanto,
analisamos nove museus de arte fundados entre 1965 e 1995. Numa
analise comparativa, nossas formulagBes buscaram evidenciar
polémicas “apaziguadas” em torno de uma arte atual, em pleno
processo de “patrimonializacdo” e seus efeitos nas questdes
identitarias de cada comunidade abordada.
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ABSTRACT

This paper intends to understand how contemporary art museums,
usually seen as memory institutions, describe their collections — and,
sometimes, themselves — with the intention of construct a narrative
project that at the same time “constitutes a past” and woos an art in
legitimating process. We, therefore, have analyzed nine art museums
founded between 1965 and 1995. Our formulations, using a
comparative analysis, sought to show polemics “appeased” around
current art, in an ample “heritaging process” and their effects on the
identity issues of each community approached.
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O presente trabalho fundou-se no desejo de compreender como nove
museus regionais de arte," majoritariamente dedicados a arte contemporanea,
narraram suas colecdes patrimoniais, no intuito de construir um projeto de
visibilidade institucional que ao mesmo tempo constituisse uma meméria do
passado e cortejasse uma arte atual e instavel, ainda em construgdo. Na
intencdo de compreender como tais museus operaram essas narrativas de
suas memorias por meio de suas colecdes permanentes, a pesquisa,
empreendida entre 2005 e 2009, deparou-se com certas selecOes,
interpretagdes, celebragdes e siléncios que, voluntariamente ou ndo, dao-nos
pistas da complexidade gerencial que afeta os museus de arte contemporanea
na atualidade.

Essa complexidade nos levou a levantar alguns questionamentos —
menos sobre as colegdes propriamente ditas e mais sobre o modo de operar
sistemas discursivos diversos para construir representacdes de si. Nesse
sentido, seguiu a direcBo proposta por Roger Chartier, que alerta:
“Frequentemente, os historiadores devem se contentar com 0 registro das
mudancas nos sistemas de representacio”.” S&o exatamente as mudancas e as
permanéncias dos registros discursivos sobre as colegdes e ndo as proprias
colegBes que mais nos interessaram nesta andlise. Essa afirmagao, contudo,
ndo deve induzir a percepcdo de que estivemos atentos as obras de arte
absorvidas e comunicadas pelos museus. Todavia, nesse enfoque, elas estdo
a servico da compreensdo do conjunto, dentro de uma economia da sele¢do
material, patrimonial e discursiva.

Sabemos que selecionar é sempre um ato passivel de criticas, também
elas polémicas, sobretudo quando o assunto envolve a arte e seus valores
moventes e nem sempre mensurdveis. NOSSO interesse concentrou-se
justamente na publicagdo de colegBes e, consequentemente, nas razfes que
motivaram as escolhas, ou seja, no que é narrado e no que nao se conforma a
representacdo escolhida. Para tanto, buscamos investigar como cada museu
instituiu modos de narrar seus acervos, de forma a perceber, nessas
narrativas, elementos que indiquem préaticas de memoria por meio do manejo
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de nogOes proprias da histéria de cada comunidade, da Historia da Arte, da
Estética e da Museologia.

Com efeito, a proximidade com a problematica acima procurou ndo
incorrer na tentagdo de transformar similaridades em igualdades uniformes,
num processo que anule as diferencas encontradas na nossa engenharia
especulativa. Ao contrario, buscamos similitudes no corpo documental da
pesquisa; aplicamos as mesmas questdes a diferentes documentos e agentes e
procuramos elos, ndo para construir uma narrativa de uma pretensa histéria
geral dos procedimentos de museus de arte brasileiros, mas apenas para
insinuar que, talvez, os museus tenham procedimentos, leituras e praticas
mais comuns que suas isoladas cole¢Bes possam demonstrar.

Se “expor em um museu é também expor o museu”,® conforme nos
ensinou o artista francés Daniel Buren, compreender — 0 que aqui significa
constituir — um acervo de arte contemporanea é igualmente expor a trajetoria
de politicas patrimoniais e artisticas de uma arte em constante mutacao e
potencialmente polémica. Tarefa cada vez mais complexa diante das
operacdes de manutencdo da memoria artistica de uma sociedade
heterogénea. Nesse sentido, no cenario nacional, entender como alguns
museus narram, por exemplo, Sseus processos aquisitivos, seus artistas
prediletos e a génese de sua prdpria colecdo de arte podem oferecer ao
historiador um modo de compreensdo da maneira como as problematicas de
negociacdo da memoria coletiva sdo manuseadas, num ambiente onde
fetichismo classificatorio é evidenciado e cultivado.*

Antes de incorrer em generalizagBes desnecessarias, e eleito o
problema diante de um grupo possivel de museus, optamos por estabelecer
alguns critérios para a selecdo das instituicbes a serem investigadas e
comentadas. O primeiro critério adotado resultou na selecdo de instituicoes
fora do eixo formado pelas cidades do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo. Foram
escolhidos, assim, museus localizados em centros regionais de cultura que
tiveram o papel simultdneo de centros ex-céntricos — para utilizarmos uma
expressdo da critica Aracy Amaral.” Tal critério teve como objetivo
selecionar instituicbes que estavam fora do circuito internacional de arte;
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instituicbes que ndo organizam ou acolhem megaexposicdes, simposios e
bienais de alcance internacional. Excluimos os referidos museus na intencao
de evitar a grande escala da arte-espetaculo, reduzida a um consumismo
cultural, cuja fungdo principal é a de efetuar o marketing de seus promotores
e patrocinadores.® Tentamos evitar a predominancia daquilo que os
sociélogos Harrison e Cynthia White batizaram, nos anos 60, de the dealer-
critic system, ou seja, o pacto implicito entre marchands, criticos,
colecionadores e artistas que, até hoje, parece reger o mercado de arte e se
arrasta para dentro das instituicées culturais.’

Certamente a tentativa é apenas um “distanciar-se de...”, e ndo o falso
progndstico de que, nos museus pesquisados, esses fatores ndo influiram nas
condutas museoldgicas. Pelo contrério, a arte-espetaculo também matizou as
escolhas dessas instituicbes regionais. Contudo, pelo menos até os anos
2000, sua prevaléncia tem sido menor, as vezes amadora, quando ndo
despreocupada, deixando espaco para 0 exercicio menos “comercial” das
praticas culturais e para um circuito de arte mais regional, o que impele os
administradores a pensar, prioritariamente, a producdo artistica numa
geografia mais circunscrita, indicando um interesse mais acentuado, porém
ndo excludente, pelo local em detrimento do nacional-global. Da mesma
forma, os administradores tiveram menos chances de eclipsar suas colecdes
por meio de grandes mostras que canalizam recursos e midia. Eles foram,
por vezes, forcados a “pensar” suas colecfes por pura falta de opcédo, o que
foi til para uma apreciagdo critica de tais préaticas.

Mesmo em museus que sdo regidos pela variedade de colegdes, ou
seja, em acervos que absorveram ndo apenas a chamada arte contemporanea,
mas também variacOes da arte moderna, académica, popular e tantas outras
nomenclaturas da area, a discussao da colecdo € monopolizada pelo signo da
arte que se pretende contemporanea, sabendo que o génio da multiplicidade
ndo nos salva de questionar quais valores definiram os limites entre ser e ndo
ser arte contemporanea nos ultimos 40 anos. Isso também ndo significa que
outras modalidades de arte ndo sejam problematizadas pelas institui¢oes.
Obras batizadas com outras nomenclaturas foram essenciais para balizar a
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tensdo interna das colegOes, evidenciando, por exemplo, a predilecdo a
comunicacao de nomes consagrados do passado ou a seu desvanecimento.

O segundo critério utilizado para a selecdo das instituicbes a serem
investigadas foi a exclusdo de museus privados. A escolha de museus
publicos, ante 0o ambiente privado, facilitou o entendimento das questdes
propostas, ao passo que suas colegbes possuem responsabilidades para com
um espectro mais amplo da sociedade, e sdo agentes com autoridade
suficiente para confrontar as prioridades de uma histéria da arte pautada pelo
mercado.® Por fim, também eliminamos dessa selecdo os museus de pequeno
porte, sem alcance regional e com pouca visibilidade de seus bens;
geralmente espagos que sobrevivem a mercé de outras instituicdes, sem
agenda ou promessa de publicacbes proprias. Da mesma forma, ndo
estudamos museus universitarios, para evitar institui¢des cuja relagdo com a
comunidade académica supera qualquer outra prioridade e finalidade. Os
critérios me levaram a nove museus, listados a seguir:

1) MACC (Museu de Arte Contemporanea de Campinas); Campinas, SP,
fundado em 1965; c. 690 pecas catalogadas’; mantido e administrado pela
Prefeitura Municipal de Campinas.

2) MACPE (Museu de Arte Contemporéanea de Pernambuco); Olinda, PE,
fundado em 1966: ¢.2500 pecas catalogadas; mantido e administrado pela
Fundacao de Patrimonio Histdrico e Artistico.

3) MACPR (Museu de Arte Contemporanea do Parand); Curitiba, PR,
fundado em 1970: ¢.1400 pecas catalogadas; mantido e administrado pelo
Governo do Estado do Parana.

4) MAB (Museu de Arte de Brasilia); Brasilia, DF, fundado em 1985: ¢.1500
pecas catalogadas; mantido e administrado pelo Governo do Distrito Federal.
5) MACG (Museu de Arte de Contemporénea de Goiés); Goiania, Goias,
fundado em 1987, c. 948 pecas catalogadas; mantido e administrado pelo
Governo do Estado de Goiés.

6) MARCO (Museu de Arte Contemporanea de Mato Grosso do Sul);
Campo Grande, MS, fundado em 1991: c. 900 pecas catalogadas; mantido e
administrado pela Fundag&o Cultural de Mato Grosso do Sul — Governo do
Mato Grosso do Sul.

7) MAC-RS (Museu de Arte Contemporénea do Rio Grande do Sul); Porto
Alegre, RS, fundado em 1992, c.141 pecas catalogadas; mantido e
administrado pelo Governo do Estado do Rio Grande do Sul.

8) MARP (Museu de Arte de Ribeirdo Preto); Ribeirdo Preto, SP, fundado
em 1992, ¢.400 pecas catalogadas; mantido e administrado pela Prefeitura
Municipal de Ribeir&o Preto.
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9) MAL (Museu de Arte de Londrina); Londrina, PR, fundado em 1993,
¢.303 pecas catalogadas; mantido e administrado pela Prefeitura Municipal
de Londrina.

Trabalhamos primordialmente com fontes escritas produzidas entre
1965 — ano da fundacdo do museu mais antigo (MACC) — e 2005 — ano em
que iniciamos a pesquisa —, fontes estas editadas pelos proprios museus ou
por entidades, organismos e instituicGes responsaveis por eles. Para
complementa-las, utilizamos outros dois grupos de fontes: textos midiaticos,
recolhidos em diferentes cidades e periodos, e depoimentos de funcionarios,
pesquisadores e artistas que, hoje ou no passado, foram ligados aos museus
por algum comprometimento administrativo ou politico.

A principal fonte da pesquisa foi os catalogos das colegcdes e de
exposicOes. Dos museus investigados, somente trés possuem catalogos
propriamente ditos, destacando-se apenas o Museu de Arte de Brasilia, que,
numa iniciativa rara na histéria dos museus de arte brasileiros, produziu um
catdlogo com a indicacdo de todas as suas obras no momento de sua
inauguracdo, em 1985. Os demais, até dezembro de 2008, ndo possuiam um
catélogo geral das obras conforme padrdes internacionais de catalogacao.

Visto assim, o modo de apresentar a colecdo, de museifica-la pela
inscricdo num catalogo, significa designa-la, e é justamente esse lugar de
intervencdo sobre a obra que estd em questdo. Sabemos que “catélogos
podem ser também inveridicos, deixar como registro uma representacao
irreal do exibido na mostra”,’® por exemplo. Em muitos casos, o catalogo
passa da constatacdo e da discussao do que fora apresentado para o universo
do “museu imaginario” de Malraux.™ Nenhuma novidade para historiadores
que hd décadas reconhecem que suas fontes arquivisticas sdo proprios
particulares que ndo dobram nem refletem as préaticas do passado.

Pesquisamos, ainda, outras formas de documentacdo: catalogos
paralelos com obras das colecGes; catalogos de saldes de arte com obras que
entraram no conjunto de bens dos museus; sites da Internet com exemplos e
explicacBes sobre as colegdes e folderes de ordem didatica ou turistica.™
Todavia, em alguns casos, a auséncia de qualquer midia auxiliar nos levou a
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entrar na documentagdo primaria dos museus — livros ou atas de
tombamento, fichas catalograficas, oficios, memorandos e pareceres sobre
doagbes ou aquisigdes.

Isso provocou algumas consideracGes. As especulagdes sobre as
narrativas dos museus e suas colecbes obedeceram a limites. O primeiro
referiu-se a uma possivel ilusdo de que os museus aqui escolhidos formavam
um conjunto homogéneo, que, uma vez reunidos nesta pesquisa, Nnos
proporcionariam, ndo raro, praticas discursivas semelhantes com
significados contrarios. Um dos pontos resultantes da leitura desse conjunto
documental foi verificar elos entre universos institucionais que se
consideram isolados entre si, sem perder de vista a personalidade histérica
de cada um.

Outro limite emergiu imediatamente na confeccdo do problema:
utilizamos o conjunto de obras que cada museu denomina como arte
contemporanea. Para tanto, ndo tomamos como certo que haja uma definigdo
— por mais ampla e multipla que qualquer uma delas ambicione ser — do que
venha a ser a Arte Contemporanea. Como ressaltamos, paradoxalmente,
preferimos indicar os valores solicitados e comunicados pelas fontes
museais, sem deixar de recorrer a outros pensadores sobre o assunto, em
usos e medidas parciais devidamente nomeados para efeito de contraste e
critica. Todavia, uma reflexdo preliminar se impde no que tange a arte
contemporanea.

Catherine Millet comeca seu livro Arte Contemporénea, publicado em
1997, com a desconcertante indicagéo:

Temos de nos render a seguinte evidéncia, embora a descontento dos
puristas: a arte em processo nem sempre foi ‘contemporénea’. Ou
ainda: nem sempre nos sentimos contemporaneos da arte em processo.
Com efeito, ‘arte contemporanea’ € uma expressdao que se impds
sobretudo a partir dos anos 80, suplantando, entdo, as expressdes
“vanguarda”, “arte viva” e “arte atual”. Ela possui as qualidades das
expressdes feitas, suficientemente lata para se inserir numa frase
quando falta uma designacdo mais precisa, mas suficientemente
explicita para que o interlocutor perceba que se esta a falar de uma
determinada forma de arte e ndo de toda a arte produzida por todos 0s
artistas hoje vivos e que sdo, portanto, nossos contemporaneos.*?
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O atraente nessa constatacdo sobre a arte contemporanea foi
justamente sua imprecisdo, quando solicitamos caracteristicas historicamente
pautaveis, e, paradoxalmente, sua exatiddo para designar quais objetos,
meios e processos pertencem a tal tipologia artistica.

Nesse segundo ponto, € indubitavel perceber que a arte
contemporanea institucionalizou-se a ponto de ter, nos ultimos 50 anos,
criado para si uma rede de mantenedores dedicados a sua circulacéo,
comercializagdo e guarda. Mesmo ciente da existéncia de tal rede, e vendo-a
como indice de sua propria caracteristica, Anne Cauquelin admite que “a
arte contemporanea, por outro lado, ndo dispde de um tempo de constituicéo,
de uma formulacéo estabilizada e, portanto, de reconhecimento”.*

Para a esteta, o reconhecimento do que vem a ser arte contemporanea
depende de uma rede institucional que, ao contrario do que cré um
sociologismo priméario, ndo anula sua capacidade de elaboracdo e
comunicacdo do sensivel. Em sentido oposto, da mesma forma que muitos
autores reconhecem que se trata de uma arte preocupada em expor o
processo do fazer arte, Cauquelin defende que a propria rede de
reconhecimento participa desse processo de modo indissociavel daquilo que
nomeia:

A arte contemporanea € sua imagem. Esse espelho oferecido aos
artistas e no qual eles podem perceber o conjunto — o sistema — do
mundo artistico contemporaneo reflete a construcdo de uma realidade
um tanto diferente da que existia ha algumas décadas. [...] A realidade
da arte contemporanea se constroi fora das qualidades préprias da
obra, na imagem que ela suscita dentro dos circuitos de
comunicagao."

Essas constatacBes ndo sdo suficientes para explicar por completo a
expressdo “arte contemporanea”, todavia, temporariamente, dentro de um
processo histérico indeterminado, parece-nos satisfatério, uma vez que elas
ativam e salientam a dependéncia de uma parte da arte, produzida nas
Gltimas décadas, dos sistemas institucionais, como ndo se havia percebido
antes.

Salientar a interdependéncia da arte contemporanea de sua rede
institucional, todavia, ndo facilita o trabalho de determinar onde termina a
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arte moderna e comega aquela que, em tese, deveria ser sua sucessora. Um
namero consideravel de especialistas data essa ruptura entre o final dos anos
50 e o inicio dos 70." Particularmente estamos mais atentos a essa marcagao
temporal que as tentativas de tipificar a arte contemporanea. Uma
comodidade conceitual, que ndo impede de expor outro problema,
mencionado anteriormente: Como podem 0s museus ocupar-se de produgdes
gue ndo estdo representadas como “testemunhas do passado”? Resposta
dificil.

Como fendmeno cultural particular, a arte contemporanea tem
navegado na crenga de que sua matriz geradora esta perpetuamente ligada a
experiéncia do presente, sendo a do devir, e, simultaneamente, alimenta-se
de inimeras narrativas histéricas.’’” Essa contradicdo acha campo fértil nas
escritas das memorias dos acervos dos museus regionais (ou na ndo casual
auséncia dessas) que ndao emitem informacgdes precisas sobre suas proprias
colecbes. Muitos deles sdo constituidos dentro de eventos restritos, com
pouca pesquisa e mesmo sem mencionar dados sobre as obras; algo que esta
na raiz de muitos dos problemas enfrentados na atualidade pelas instituigtes
patrimoniais dedicadas a arte contemporanea. Como produzir sentidos
memoriais, ambicionando para si uma narrativa propria com recortes
metodoldgicos histdricos, e, a0 mesmo tempo, dialogar com os elementos de
uma arte felizmente incompleta, uma critica insipiente e
mercadologicamente parcial? O siléncio pareceu ser uma das escolhas.
Partindo da ironia, muitos museus parecem ter levado a cabo as teses de
O’Doherty,*® transformando seus documentos em “paredes brancas”,
tornando-os sacralizados e atemporais.*

Entretanto o problema é mais extenso que as cole¢Bes. Jean Clair,
citado por Millet, lembra-nos de que uma das definicbes mais dificeis para
0s gestores dos MACs reside na interpretagdo da prépria finalidade das
instituicBes, pois “0 museu de arte contemporénea ocupa-se, por definicao,
da mudanga da arte (...) Segue-se, assim, inevitavelmente, que o museu de
arte contemporanea perturba de forma continua, um sistema a procura de

equilibrio”.®
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Essa perturbacdo nada mais é que um desajuste entre a representacdo
de uma contemporaneidade marcada por fluidez e voracidade, fragmentagéo
e multiplicidade, que vai na contramdo de qualquer tentativa de
categorizacdo, e a propria obsessdo memorial, avida pela demarcacdo de
identidade, pela invocacao de tradicGes e tipologias.

Se partirmos da premissa de que as obras de arte dentro dos museus —
quaisquer gque sejam suas tipologias — sdo codificadas por meio do discurso
preservacionista e pela ideia de que uma visdo patrimonial antropolégica tem
em conta que um objeto “somente se transforma em patrimdénio apo6s ser
transmitido, ou seja, na maioria das vezes, ap0s ser transferido de lugar,
desclassificado, reclassificado, glosado, reconstituido”,* temos entdo um
problema com os museus de arte contemporanea. Tais instituicbes captam
diretamente a arte em transito. No passado, outras institui¢cdes faziam-no,
mas com intermediarios autorizados, enquanto muito da arte contemporanea
produzida atualmente mira as colecGes de museus publicos e privados. A
arte contemporénea ocupa mal um lugar definido para os bens-para-
transmitir, comum ao discurso museal corrente. Talvez essa seja uma das
matrizes do desconforto dos profissionais desses museus quando discutem
com seus pares que gerenciam museus de eminente carater histérico. Da
mesma forma, sempre dentro daguela nogéo de patriménio, talvez o0s MACs
sejam um sintoma da propria crise do “transmitir” arte. Uma arte que, em
muitos aspectos, ndo faz quest&o alguma da perenidade.?

No Brasil, onde a “retérica da perda” fez-se sentir até recentemente,
muitos acervos sao interpretados como proprios, sempre incompletos, como
se isso fosse um defeito a desafiar uma utopia. Resultado: a narrativa-de-si é
evitada, quando a pretensdo memorial almeja a completude.”® O problema,
com suas implicacdes éticas, 0 qual excede a competéncia e brevidade deste
artigo.

Esclarecidos os fundamentos que regem as leituras das fontes
coletadas e selecionadas, trés determinantes dominaram, no periodo
estudado, a organizacdo da representacdo e da narrativa dos acervos: o saldo
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de arte; a exposicdo de arte *; e, por fim, os artistas e gestores eleitos como
sintetizadores dessas narrativas.

A escolha do saldo como organizador da memoria dos museus deu-se
no solo da importancia que esse havia adquirido ao legitimar um sistema de
mérito que dissimulava — por meio dos prémios aquisitivos — as precérias
politicas aquisitivas dessas instituigdes. Atacados desde os anos 60 como
eventos anacronicos, ndo faltaram defensores do evento-instituicdo. Icleia
Cattani chama ateng&o para o fato de que:

(os) salBes surgiram quase a0 mesmo tempo em que 0s museus de
arte, instituicOes teoricamente neutras e acessiveis a todos, marcados
pela sacralizagdo de seu espaco fisico, continente de um “patriménio
comum a todos”, que sdo as obras de arte. A analise de uma
instituicdo é complementar & outra.?

Num sentido complementar — afinal, todo saldo enseja a visibilidade
das obras —, as exposicOes passaram, em meados do século XX, a constituir
um elemento tdo fundamental do “pensar museu”, que as recentes narrativas-
de-si buscaram selecionar mostras cruciais para a representacdo do lugar e
do papel de colecbes e museus nas comunidades que os administram. Esse
modo de representar as mostras também alterou o modo de estudar a
exposicdo. Nos anos 80, segundo Jean Davallon, novos trabalhos passaram a
considera-la como uma pratica ndo aleatoria, que utiliza estratégias e
técnicas préprias para comunicar objetos e outros artefatos. Essas
abordagens transformaram a exposi¢do numa producdo cultural especifica,
dotando-a de uma genealogia e destacando sua intencionalidade ideolégica.?
Intencionalidade que Haskell aponta ao estudar a histéria das exposi¢cdes de
artistas canodnicos da arte ocidental. Para ele, as mostras dos mestres e
candidatos a canonizagcdo, juntamente com os historiadores da arte,
moldaram toda uma percepcdo do que venha ser o artistico e, por
conseguinte, seu passado.”’

O limite dessa abordagem esta inscrito no fato de que cada um dos
registros tratou das exposi¢des como sinalizadores ja instituidos, formados
por representacfes, intencbes e objetivos que alcancaram finalidades
constituidas. Nesse caso, a memoria apresenta-se como fim, que, de muitas
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maneiras, acaba por ocultar ou minimizar as disputas e as negociagdes
necessarias para a sua efetivagdo. A auséncia de registros que demarquem de
alguma forma o processo de constituicdo e repercussdo da maioria das
exposicOes estudadas acaba por nos distanciar da dimensdo processual da
memoria.”® Da mesma maneira, Se 0S museus ndo estio preocupados em
salvaguardar os relatos e/ou documentos que indiciem 0 processo
constitutivo de uma mostra, talvez resida ai um sentido politico — mesmo que
involuntario —, univoco e finalista sobre as narrativas-de-si. Atentos a esses
limites, recuperamos a intengdo de investigar quais mostras as escritas da
memoria dos museus elegeram como necessarias a manutencdo de sua
visibilidade.

N&do ha eventos expositivos sem obras de arte e seus autores para
afianca-las. Os museus, por mais plurais que tentem ser, acabaram por
selecionar artistas para representa-los. As escolhas envolvem questdes socio-
historicas particulares, que, muitas vezes, ndo sdo evidentes. Da mesma
forma que parece arbitrario nominar o MACC por meio de José Pancetti,
artista nao representado na colecdo permanente daquele museu, ndo deixa de
ser peculiar que artistas embleméaticos para determinadas cidades ndo tenham
sido adotados pelos museus locais, como no caso de Athos Bulcdo pelo
MAB. Sdo exemplos contrapontisticos que merecem outra analise. Em seu
verso, ha discursos filais operados pelos museus na selecdo de seus artistas
“modelos”, sempre na tentativa de evidencia-los por meio do acervo.

A variedade de arte, obras e artistas que devem ser assimiladas pelos
museus ndo especializados é tamanha que, mesmo sob o escudo da
instituicdo “arte contemporanea”, a tarefa torna-se ardua, exigindo a selecéo
de certos “personagens” em detrimento de outros. A despeito de toda
retérica gasta para apontar a multiplicidade das poéticas atuais, é improvavel
encontrar um museu de caréater enciclopédico, que dé conta, por exemplo, de
toda a diversidade do que chamamos de “contemporéneo”. O que podemos
encontrar nas representacfes que os museus fazem de suas cole¢Bes séo
selecOes, precisas ou aparentemente casuisticas, especializadas em poucos
artistas.
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Os trés elementos selecionados nesta pesquisa para responder a tal
questdo ndo funcionaram de modo univoco. Os procedimentos narrativos
envolvidos em cada evento, artista ou obra suscitam operacdes especificas
para cada instituicdo. Todavia, na urgéncia de uma sintese, esses
procedimentos acabaram por sugerir aproximacdes e distanciamentos de
diferentes graus, que podem inspirar semelhangas. Alguns museus
apegaram-se ao sistema discursivo que engendrou e legitimou obras de
artistas reconhecidos pela rede da arte contempordnea ou por artistas
envolvidos na manipulagdo da iconografia tradicional de uma comunidade.
Outros estiveram mais empenhados em produzir efeitos de sentidos a partir
de eventos expositivos voltados ao culto identitario. Alguns ainda estavam
preocupados com a constituicdo de escritas memoriais ancoradas na ténue
fronteira entre 0o modernismo e a arte que 0 sucedeu. Vejamos quais
elementos foram mais recorrentes e visiveis.

Trés dos museus estudados foram inaugurados nos dificeis anos do
regime militar. Mas essa particularidade sociopolitica s6 estd representada
pelas instituicdes de Campinas, Olinda e Curitiba quando nos aproximamos
de suas narrativas, verificando quédo importante e crucial foi a presenca do
MAC-USP, da Campanha Nacional de Museus Regionais e da Associacao
dos Museus de Arte do Brasil. Essas instituigbes, nascidas nos grandes
centros culturais do pais, tinham como meta a difusdo e a constituicdo de
espacos museais publicos destinados as artes plasticas, mais especialmente a
um tipo de arte: aquela identificada como erudita, inscrita nos canones da
histéria da arte e, ainda, voltada para um publico especifico. Uma arte que se
viu sitiada entre a legislacdo do sistema de difusdo do Estado autoritario —
onde museu e saldes tinham um papel pontual — e as respostas e
manifestagcBes artisticas contra o momento de excegdo vivido naquela
época.”

Nos discursos de representacdo institucional, 0 MACPE empenhou-se
em perpetuar sua imagem dentro desses canones, a0 mesmo tempo que
indiciou a tensdo entre o Estado e os artistas pela mediacdo da artista e
gestora Mary Gondim. De outra parte, se 0 museu estd representado pelo
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sitio barroco que o acolhe, ele também se fez representar pelo modernismo
“pioneiro” pernambucano, gragas, sobretudo, ao legado das cole¢Bes de
Assis Chateubriand, o fundador do museu, e de Abelardo Rodrigues.®
Mesmo diante da realidade aquisitiva ofertada pelo “Saldo dos Novos”, nos
anos 70, e cercado por uma agitada comunidade artistica, o museu de Olinda,
a partir dos anos 80, ndo se dedicou a representar-se como uma instituicdo
ligada a rede da arte contemporénea nacional. Antes, dedicou-se a celebrar
seu passado modernista, filiando-se aos movimentos que a antecederam e a
memoria de Vicente do Rego Monteiro, figura crucial para o discurso
legitimador da instituicdo.*

O MACC e 0 MACPR, por sua vez, de modo diverso, foram afetados
pelos salbes que acabaram por assimilar em suas agendas. A instituicdo
campineira ndo havia produzido referéncias aos SalGes de Arte
Contemporanea de Campinas (SACC) como elementos essenciais da
fundacdo e consolidacdo de sua colecdo.** Todavia, como um fantasma, a
lembranga do prestigio conferido ao museu pelos saldes tem impelido o
MACC a continuamente retornar ao formato, como aconteceu nos anos 80,
em duas edicOes tardias (1985 e 1988), no final dos anos 90, com os Editais
(2000-2004), e mais recentemente, com a retomada do SACC, em 2007.%
Como contraponto, o museu de Campinas preferiu eleger um grupo de
artistas — denominado Vanguarda (1958-1966) — e as mostras por eles eleitas
ou para eles organizadas por meio do projeto Artistas de Sempre... (2002-
2004), a fim de produzir efeitos de memorias mais visiveis.*

J& 0 MACPR assimilou o Saldo de Arte Paranaense como elemento
agregador de diferentes geragOes de artistas que travaram, dos anos 40 aos
anos 70, conflitos por seu controle. A instituicdo buscou no evento ndo
apenas a legitimacdo de sua politica aquisitiva, mas também os personagens
que se perpetuaram como exemplos histéricos para a composicdo de suas
narrativas. Numa linearidade confessa, 0 museu conciliou seu passado com
as narrativas sobre o saldo, como bem demonstrou a adocéo do trabalho de
Maria José Justino como narrativa do museu.*
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Esses trés museus foram criados sob a tutela do nome “arte
contemporanea”, num momento em que o sentido ordinario dessa
nomenclatura estava associado a arte atual, que, ndo raro, se confundia com
um modernismo tardio.*® A instituicio “arte contemporanea”, que viria a
tomar forma nos discursos midiaticos, académicos e artisticos nas décadas
seguintes a criacdo dos museus, era historicamente estranha a eles naqueles
primeiros anos. Mas, mesmo nesse instante, ha diferencas quanto a
visibilidade das colegdes.

Foi o tradicional formato do saldo que colaborou para que 0 MACPR
pudesse produzir efeitos de memoéria mais proximos a arte contemporanea
atual. Diante da descontinuidade de seus salGes, 0s museus campineiro e
olindense ndo tiveram essa instituicdo-evento como forma de alavancar suas
colegBes.” As obras de seus acervos consideradas importantes s&o
justamente aquelas assimiladas nos primeiros anos ou que representam 0s
artistas fundadores em cada comunidade. No MACC e no MACPE a
visibilidade da arte contemporanea estda intimamente vinculada a uma
genealogia memorial que a entende como resultado progressivo da arte
moderna.® O primeiro ancorado na ruptura com a arte académica local,
celebrada pela memoria da 1.2 Exposicdo de Arte Contemporanea de
Campinas , de 1957, que engendra a criacdo do Grupo Vanguarda (1958).%
E o museu pernambucano pela filiagdo a cole¢do fundadora de Assis
Chatembriand.®’

Os outros seis museus foram fundados em um momento diverso, ja
sob o signo da redemocratizagdo politica. No entanto, eles diferem mais uns
dos outros que o grupo criado nos anos 60, basicamente porque as estratégias
na confeccdo das narrativas memoriais sobre suas colecfes distinguem-se em
um ponto crucial: a ligagdo com uma tradicdo. Enquanto o MACRS, o
MACG e 0 MAL parecem dispostos a cindir qualquer relacdo com processos
institucionais que pudessem, de algum modo, herdar, 0 MARP, 0 MARCO e
0 MAB, em diferentes graus e valores, optaram por representar-se a partir de
instituicOes do passado.
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O MAB foi 0 Unico a problematizar o passado de sua cole¢do ja no
momento de sua fundagdo.* Caso raro, que acabou por nos oferecer o modo
COmo 0 museu ignorou parte importante das memorias dessa colecdo a partir
dos anos 90. O museu brasiliense optou por tentar tornar-se um museu
brasileiro de arte contemporanea.*” Desejo que o aproxima mais do passado
legado pelas aquisi¢des derivadas dos Saldes Arte Moderna de Brasilia
(1964-1967) do que daquele passado oferecido pelas assimilagcdes oriundas
dos salBes realizados nas cidades satélites do Distrito Federal, cujas
linguagens artisticas filiam-se & chamada “arte popular”.”® Sem raizes
longevas, 0 museu ndo selecionou artistas especificos para narrar-se por
meio deles. Antes, tentou equilibrar-se como resultado e parte do
empreendedorismo que os discursos oficiam sobre a construgdo e
consolidacdo de Brasilia.** Essa escolha torna o proprio sentido de
“contemporaneo” atrelado a mistica modernista que a cidade empenha-se em
perpetuar.*

A arte contemporanea, em sua paradoxal indeterminacdo, tem sido a
predilecio do MACG e do MACRS. Enquanto o primeiro teceu suas
narrativas por meio de um evento fundador (I Bienal de Artes de Goiéas de
1989) e de uma artista local inserida no cenério internacional (Ana Maria
Pacheco),” o segundo buscou concentrar suas rememoragfes num conjunto
de exposicdes e, em particular, numa obra de Nuno Ramos.* O que os une
ao MAB ¢é uma necessidade de distanciamento das questdes identitarias
convencionais. Essa opgdo por representar-se como embaixadas da arte
nacional/internacional em suas comunidades tem gerado colegBes
valorizadas pelo mercado de arte.

Em Londrina, 0 museu procurou ancorar-se numa (re)fundacdo que
avistou na arte produzida fora da regido a possibilidade de projetar-se para
além do noroeste paranaense (a exposicdo de Reinauguracédo de 1998).” O
contemporaneo era o outro. No mesmo sentido, o paulista Paulo Menten
ofereceu a0 MAL uma biografia ligada aos mestres da arte moderna
brasileira e, simultaneamente, uma carreira voltada para a formacdo da
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sensibilidade local.* Uma ambivaléncia que pode ser reconhecida na divisio

demasiadamente arbitraria do acervo do museu.

Um caminho distinto foi percorrido pelo MARP e pelo MARCO.
Ambos adotaram salGes anteriores como sistemas aquisitivos e de
divulgacéo institucional, semelhanca compartilhada com o MACPR. Tanto o
museu paulista quanto o sul-mato-grossense representam-se como
consequéncias, respectivamente, do Saldo de Arte de Ribeirdo Preto (1975-
2009) e do Saldo de Artes Plasticas do Mato Grosso do Sul (1982-1998).%
Da mesma forma, as duas instituicOes selecionaram artistas fundadores para
representar-se. O MARCO deixou de produzir os salbes no final dos anos
90, como sintoma de uma possivel aproximagdo dos cddigos da arte
contemporanea promovidos nos grandes centros. Em contrapartida, no
sentido inverso, o museu de Campo Grande passou a investir nas narrativas
memoriais de artistas que ajudaram a produzir os clichés da identidade local,
como Lidia Bais e Conceicdo dos Bugres.* Por sua vez, 0 MARP passou,
nos anos 90, a admitir sua preferéncia pela rede da arte contemporanea, via
saldes, sem abrir mdo de salvaguardar o passado local por meio do Saldo
Brasileiro de Belas Artes (1992-2009). Para celebrar-se, 0 museu cultivou a
memoria de trés artistas locais: Odilla Mestriner, Bassano Vaccarini e Pedro
Manuel-Gismondi.> Em ambos os casos, em Ribeirdo Preto e em Campo
Grande, objetivou-se construir uma genealogia vinculada a arte moderna.

Os saldes foram personagens importantes na representagdo dos
acervos e das politicas aquisitivas e promocionais da maioria dos museus
estudados. Do protocolar Saldo Paranaense de Belas Artes (1944-1967),
passando pelo ecletismo do “Saldo dos Novos” de Olinda (1970-1983), até o
midiatico Prémio Flamboyant de Goiania (2001-2006), o evento-instituicdo
levou para dentro dos museus questfes identitarias, l6gicas de mercado,
rivalidades entre artistas locais e “estrangeiros”, a censura e o0 descaso, além
de toda uma gama de obras de arte que se configuraram em apostas
arriscadas, geralmente em promessas artisticas.

Juntos e separados pela finalidade, saldes e acervos dos museus de
Curitiba e de Ribeirdo Preto continuam sendo estratégicos nas narrativas-de-
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si dessas instituicdes. Contudo, é sintomatico que, nos demais museus, 0s
salBes encontrem resisténcias para permanecer na pauta de eventos. Nesses
museus, aparentemente, permanece a disputa entre aqueles que ndo veem o
saldo como prioridade para a aquisicdo de obras contemporéneas e 0s grupos
de artistas que elegeram o saldo como uma via privilegiada e plausivel de
visibilidade, e também como um operador patrimonial. A favor dos
primeiros, opera a légica de que, para 0os museus, 0s saldes mascaram uma
discussdo efetiva sobre politicas aquisitivas, além de imporem obras que
enviesam qualquer projeto de assimilacdo dirigida. J& para os demais,
exemplos como os dos SalBes de Arte Paranaense e dos Saldes de Arte de
Ribeirdo Preto demonstram que os saldes podem ser Uteis na assimilagdo da
arte contemporénea e no convivio com ela, mesmo diante dos defeitos de um
sistema competitivo aplicado  arte.*®

Simplificada aqui, esta discussdo é mais extensa.>* O que parece estar
em xeque é como o saldo pode ser usado dentro da atual rede de circulagdo
da arte contemporanea e como o0 museu pode utilizd-lo para tanto. Séo
questdes que também abrangem o circuito expositivo profissional, que
lentamente passou a incluir os museus regionais dentro de sua Orbita.
Algumas mostras sdo implantes eventuais, que pouco ou nada afetam a
dindmica das colegbes dos museus, como foi o caso de Volpi: a viséo
essencial, em 1976, no MACC.> Outras conseguiram conduzir ou alterar a
dindmica dos acervos, como, por exemplo, Ciclo de Arte Contemporanea
Brasileira, nos anos 90,° no MACRS, e Ana Maria Pacheco. Trabalhos
selecionados: gravuras e desenhos, em 2000, no MACG,>’ que ratificou a
carreira da artista como elemento discursivo importante nas ambicGes do
museu goiano.

Como Pacheco, outros artistas foram selecionados pelos museus para
produzir narrativas simbiéticas entre suas carreiras e as memorias das
instituicbes. Nesse caso, 0 que vale ressaltar é que os artistas-narradores
parecem ser sempre bem-vindos, independentemente de estarem vinculados
aos cddigos da arte contemporanea. Ana Maria Pacheco e Frei Confaloni
(MACG), Aline Figueiredo, Humbero Espindola (MARCO), Bassano
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Vaccarini, Odilla Mestriner e Manuel Gismondi (MARP), Bernardo Caro
(MACC), Gaudéncio Fidelis (MACRS), Fernando Velloso (MACPR), Paulo
Menten (MAL), Mary Gondim e Rego Monteiro (MACPE), de uma forma
ou de outra, estiveram engajados na constituicdo e na consolidagdo de
instituicBes artisticas e culturais em suas comunidades. Alguns deles s&o
evidenciados pelos museus, outros estdo representados de modo tangencial.
A presenga da maioria nas colecBes € insuficiente e/ou irregular.
Geralmente, o nimero e a qualidade das obras ndo estdo em consonancia
com a importancia atribuida aos artistas pelas instituicdes em suas narrativas
memoriais. A representacdo da memodria e o processo patrimonial ndo
parecem conciliados nas praticas narrativas-aquisitivas.

Embora um nUmero variado de registros sobre o passado desses
museus tenha ofertado andlises pontuais, é evidente que ha sobre eles uma
cultura do esquecimento, nas mais variadas formas de siléncio. Talvez esses
siléncios que incidem sobre as narrativas-de-si tenham como fundo a
conservadora crenca de que as instituicbes museoldgicas devem apenas
conter memoria e ndo produzir, explicitamente, narrativas sobre suas
préprias memorias e sobre a daqueles que acabam por selecionar.*®

Na hipotese de que sdo os museus que definem o que venha ser ou ndo
arte — em toda uma negocia¢do com inimeros outros sujeitos e instituicbes —
é plausivel admitir que, em muitos momentos, seus gestores e técnicos
selecionaram aquilo que ndo corresponderia as expectativas sociais,
especializadas ou ndo. Trata-se de uma questdo polémica, especialmente
para instituicbes pouco maduras no que tange a adocdo de preceitos
museoldgicos criticos.

Historiadores, museodlogos e profissionais ligados as questes do
Patrimbnio sdo reticentes em abordar a questdo da desaquisicdo. Um
problema que acaba por gerar discursos enviesados sobre as colecdes dos
museus. Apenas uma pesquisa mais cuidadosa sobre as cole¢cBes podera
suscitar projetos de desaquisi¢cdo conscientes e proveitosos para 0S museus e
outras instituicdes prontas a receber o que ndo se adequaria as colegdes

matriciais. Evitar-se-ia o “Complexo de Noé”,* responsavel por gerar a
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distopia de que uma comunidade ou instituicdo é capaz de abrigar, na arca
patrimonial, todas as formas do artistico, sem perceber que, de fato, sempre
se seleciona. Sem uma discussdo de Memoria e Patrimdnio, enquanto arenas
publicas de negociacdo sobre a materialidade (e a imaterialidade) do
passado, a ocultacdo dos valores que geram a selecdo e o descarte pelo
abandono tornam-se evidentes meios de uma cultura predatéria. O papel do
historiador nessas discussGes é crucial, pois, em muitos casos, apenas
avaliacOes técnicas e estéticas das obras ndo sanam o desejo de constituir
colecBes e narrativas que alcancem os conflitos e as disputas dos sujeitos
histéricos envolvidos.

O mais urgente, nesse sentido, é expor os diferentes projetos de
memoria histérica®® desses museus e discutir publicamente os diversos
objetivos, processos, conceitos e acervos reunidos nessas instituigbes, nas
quais a riqueza, a intensidade e a variedade de conceitos sobre o que € o
“contempordneo” e a consondncia ou resisténcia aos modelos da rede
institucional da *arte contempor@nea” podem oferecer respostas criativas,
nada previsiveis, Uteis aos esclarecimentos das negociagBes patrimoniais.

NOTAS

" Este artigo é parte substancial da pesquisa que originou a tese de doutorado
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Belém, Belo Horizonte, além de Curitiba e Floriandpolis, os do Sul sempre se
caracterizando pela predominéncia da iniciativa privada. Cada um desses
centros possui seus artistas locais, galerias, criticos, e um mercado
relativamente ativo. O dado importante é notar que nesse fendémeno do
surgimento de centros ex-céntricos em varias partes do Brasil, depois da
criacdo de Brasilia, é que seus artistas ndo se sentem mais compelidos a viver
no Rio de Janeiro ou em S&o Paulo. E o caso de Siron Franco, em Goi4nia,
Sérvulo Esmeraldo, em Fortaleza, Karin Lambrecht e Vera Chaves, em Porto
Alegre, Jodo Cémara Filho, no Recife, Amilcar de Castro, em Belo
Horizonte, Mério Cravo Neto, em Salvador, Emmanuel Nassar, em Belém,
entre outros artistas”. AMARAL, A. Céntricos e ex-céntricos: que centro?

onde esta o centro? In: . Textos do Tropico de Capricdrnio. v. 2:
Circuitos de arte na América Latina e no Brasil. S&o Paulo, Ed. 34, 2006, p.
91.

® As grandes instituicBes culturais do pais estdo tendo o cuidado de inserir a
arte contemporanea em animados circuitos repletos de mostras e atividades
paralelas, que atraem o publico independentemente da arte, que seria
supostamente sua razdo de ser; BENHAMOU, Francoise. Os mercados de
arte e o patriménio. In: . A economia da cultura. Tradugdo de
Geraldo Gerson de Souza. Cotia-SP, Atelié Editorial, 2007, pp.75-108.
"WHITE, H. & WHITE, C. Canvas and carrers: institucional change in the
French painting world. Chicago, Londres, The University of Chicago Press,
1993, p.17.
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1 Ao propor um museu constituido por reproducdes, cujos enquadramentos
convencionais (pintura, escultura, gravura, fotografia etc. sdo questionados,
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divulgacéo da arte — sobretudo as fotografias em livros de arte — influem em
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