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Museus nas Américas: historia, estrutura e estratégias’

Museums in the Americas: history, structure and strategies

Dr.Roberto Carvalho de Magalhdes™

Resumo

A ideia de museu - e, em particular, de percurso narrativo dentro dos museus — que temos hoje &,
fundamentalmente, a que recebemos do século XIX. Enquanto instituicdo oficializada social e
burocraticamente, 0 museu tem uma histéria curta, de pouco mais de dois séculos. Mas a gesta¢do dessa
ideia tem inicio em tempos muito mais remotos e foi consideravelmente longa: um processo gradativo de
acumulo de patriménio e de predisposicao de itinerarios ou narrativas dentro de certas estruturas culturais
elou religiosas, que séo uma das herangas do museu moderno. Uma heranga de carater quase devocional,
mas também - e sobretudo — formal. Num determinado momento da historia, surgem uma forma
arquitetdnica e uma estrutura narrativa que se impdem como forma de apresentar arte. Conhecer esse
processo € importante, pois nos permite entender muitos mecanismos subjacentes a forma e as atividades
dos museus ainda hoje.

Palavras-chave
Museologia, museu de arte, expografia.

Abstract

The general idea of museum - and, in particular, of the narrative course within the museums - that we have
today is, fundamentally, the one we received from the nineteenth century. As socially and bureaucratically
institutionalized structures, the museums have a short history of little more than two centuries. But the
gestation of this idea began in far more remote times and was considerably long: it was a gradual process of
accumulation of patrimony and predisposition of itineraries or narratives within certain cultural and/or religious
structures, which are one of the legacies of the modern museum. An inheritance of almost devotional
character, but also —and above all — of a structure. At one point in history, an architectural form and a narrative
structure emerge as a way of displaying art. Knowing this process is important, because it allows us to
understand many mechanisms underlying the form and activities of museums even today.

Keywords
Museum studies, art museum, displaying art.
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Museu: génese de uma tipologia cultural. A estrutura narrativa tradicional dos museus de arte
Por que a narrativa do museu é como é? Podemos nos perguntar também: é a Unica narrativa possivel?
A unica forma possivel de museu? No que diz respeito sobretudo aos museus de arte, que s&o os que
nos interessam neste seminario, ha um padrao narrativo, com uma origem histérica, que talvez ndo seja
0 Unico possivel. A esse paradigma talvez possam ser acrescentadas outras narrativas e outras formas,
inclusive arquitetdnicas, como, de fato, ja acontece. Proponho, ent&o, inicialmente, um panorama
histdrico muito breve desse processo de formagao da ideia de museu e da sua estrutura narrativa, para
depois observar mais de perto o fenémeno dos museus nas Américas.

A nossa primeira etapa é um grande centro religioso e de culto no mundo antigo: o templo de Apolo,
em Delfos, na Grécia. Uma das caracteristicas desse lugar magico, que se encontra na encosta do
Monte Parnaso —nome que evoca, para nds, a mitologia grega e a histéria da antiguidade — é a presenca
daquilo que chamamos de “via sacra”. O santuario nao era formado somente por um templo, onde
ocorria 0 famoso oraculo de Delfos, consultado por muitas cidades gregas do continente e de além-mar.
N&o somente em Delfos, mas em outras localidades gregas também, esses templos, que eram lugares
de peregrinagéo, acabavam recebendo o que nés chamamos de tesouros. O “tesouro” (do grego
“Bnoaupdc’; plural: “Bnoaupoi”) era uma pequena estrutura arquitetonica, via de regra em forma de
templo, que acolhia um conjunto de obras que, por motivos devocionais ou de comemoragdes varias,
cada cidade, cada polis, depositava no perimetro do templo.

Fig.1.Distribuigdo dos thesauroi ao longo da “via sacra” (mapa extraido de P. de La Coste-Messeliere: Au Musée de Delphes.
Recherches sur quelques monuments archaiques et leur décor sculpté. Paris: E. de Boccard 1936)
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Cria-se, assim, no santuario de Apolo, uma via, um itinerario ascendente na encosta da colina que leva
ao templo. As margens dessa via sacra foram literalmente ocupadas, nos séculos, pelos “tesouros” de
cada cidade estado, que ai depositavam as suas doagdes. Ndo sd. Ao longo da via sacra, sobre
pedestais, colocavam-se, também, estatuas comemorativas de fatos importantes. Entre elas, alguns de
vocés lembrardo, o Auriga de Delfos, uma das esculturas mais representativas do periodo classico e
uma das poucas esculturas em bronze desse periodo que chegaram até nés — atualmente, conservada
no museu local. O Auriga de Delfos era, na verdade, uma homenagem ao deus Apolo de um tirano de
Gela, cidade siciliana, vencedor da corrida de quadrigas nos Jogos Piticos — o equivalente, em Delfos,
dos Jogos Olimpicos —, que ocorriam a cada quatro anos. Esse tirano, depois de ter vencido a
competicdo, mandara fazer um conjunto de esculturas representando o auriga com as rédeas nas maos,
dirigindo quatro cavalos. O templo de Apolo sofreu vérios terremotos e incéndios no tempo e,
sucessivamente, assistiu a decadéncia do mundo grego antigo até a proibi¢do dos cultos pagdos no
final do seculo IV d.C., o que gerou destrui¢éo e abandono. A ag&o do tempo e da histdria, além da
destruicao, acabou cobrindo parcialmente o remanescente com detritos e terra. Ainda hoje, ocorrem
escavagdes no perimetro do santuario de Apolo, realizadas pela Ecole Francaise de Atenas, e 0s
eventuais achados vdo para o museu adjacente, reestruturado recentemente. Um mapa do sitio
arqueoldgico ilustra bem essa ideia do itinerario, ao longo do qual encontramos um dos “templinhos”,
ou tesouros, mais bem conservados: o Tesouro dos Atenienses.

As obras encontradas no perimetro do santuario, convém salientar, formavam um percurso que, na
verdade, ndo era organizado cronologicamente, como ocorre nos museus que conhecemos hoje, mas
que apresentava uma distribuicdo geral por cidades. Cada cidade tinha o proprio espago expositivo,
quase como em uma feira. Quem entrava no perimetro do santuério e ascendia até o templo de Apolo
via, consultava, admirava todas essas obras. O santuario de Delfos ndo é o Unico exemplo de percurso
expositivo do mundo antigo, mas &, sem dlvida, e apesar do seu estado de ruina, o melhor conservado.

O Museu Arqueoldgico de Delfos se encontra fora da area “sacra”, pouco distante do préprio templo, e
recolhe todas as obras achadas nas escavagdes. Essa é uma das formas em que um museu ganha
vida: pode-se, por politica cultural, decidir construir um museu na &rea das escavagdes para se
conservar as obras no seu local de origem, o que € uma forma de preservagdo da histéria e da
identidade da comunidade local e, n&o ultimo, uma forma econdmica de geragéo de receita. E o que
acontece em Delfos, mas também em outras areas arqueoldgicas europeias. No que diz respeito,
especificamente, a organizagdo do percurso narrativo dentro do museu, temos aqui uma divisdo
cronolégica conjugada com uma diviséo por “tesouros”. Procurou-se reunir as obras o mais possivel
como estavam reunidas na origem. Encontram-se nele, entre outras obras, o Auriga de Delfos, a Esfinge
de Naxos, uma obra de grande impacto, e o primeiro exemplo, parece, de notagao musical de que temos
noticia na histdria, que é um fragmento do hino a Apolo de um anénimo, gravado em um bloco de
marmore.

Chegou 0 momento de darmos um dos saltos gigantescos no tempo aos quais me referi antes, para
aterrissarmos no século Xl e visitarmos um dos tantos exemplos possiveis de itinerario narrativo na
base da formag&o da ideia de percurso do museu moderno. Trata-se da Igreja Superior da Basilica de
Assis, na regido Umbria, Italia. A basilica e 0 mosteiro sdo dedicados a S&o Francisco, um santo
peregrino da 4rea central da Italia, entre a Toscana e a Umbria. A construgéo da Basilica teve inicio em
1228, logo em seguida & morte e canonizagdo do santo. O que nos interessa aqui, em particular, é a
estrutura da histdria que a basilica superior conta. Nao as lendas de Sao Francisco em si, mas como
elas sédo contadas. A igreja superior tem uma Unica nave, muito ampla e muito alta, a qual, da entrada
até o cruzeiro, esta dividida em quatro vaos. Por sua vez, cada parede correspondente a um v&o esta
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dividida em trés quadros com os afrescos das lendas de Sao Francisco, que tém inicio na esquina direita
do encontro da nave com o transepto e se encadeiam cronologicamente na dire¢cao da entrada da igreja,
dando a volta na contra-fachada para, depois, voltar para o altar pela parede oposta. Temos, aqui, um
exemplo do que acontecia nas igrejas italianas — e néo s italianas — e que é um antecedente, também,
para os museus. Uma ideia de itinerario, de narragdo, que se faz, neste caso, horizontalmente linear e
cronolégica. Cada um dos afrescos & uma etapa da vida do santo. Convém lembrar que esses afrescos
marcam um momento muito significativo da histéria da arte, pois a Basilica de Assis, com as suas igrejas
inferior e superior, foi, na época, um dos canteiros arquitetdnicos mais importantes em toda Europa e
polarizou a atividade de muitos arquitetos e artistas.!

Fig.2. Auriga de Delfos, 478-474 a.C., Museu Arqueoldgico de Delfos, Grécia; Fig.3.Esfinge de Naxos, 575-560 a.C., Nuseu
Arqueoldgico de Delfos, Grécia.

Temos uma ideia de narragdo e uma ideia de itinerario linear e cronolégico, que, de certa forma, nos
aproxima de uma ideia de museu. Um peregrino — mas mesmo uma pessoa sem muita fé ou sem
intencdo devocional alguma — que entrava e ainda hoje entra na igreja superior da Basilica de Assis se
embate numa histéria narrada em uma sucesséo de afrescos com estilos, ideias e expressdes varias.
E dessa forma que a ideia de percurso predisposto para a vis&o da arte vai se fixando na histéria. A
arte europeia estava, na ldade Média, intimamente ligada & religido, ainda que saibamos que arte e
religido sao esferas de conhecimento completamente diferentes e que o assunto narrativo nao é arte,
mas sim que arte é algo que vai além do simples tema narrativo; e é dessa ligagdo que nasce a ideia
de percurso na disposicao da arte como uma sucesséo de capitulos em um livro.

Roberto Carvalho de Magalhaes
62



Fig.4.Vista do interior da basilica superior, com uma sé nave, e dos afrescos com as historias de S&o Francisco, a direita e a
esquerda.

Outro fendmeno muito importante na formagao da ideia de museu — e que também esta estreitamente
ligado & formacao das colegdes — € o que, em italiano, chama-se studiolo, palavra para a qual ndo
temos um equivalente exato em portugués: um gabinete de estudos ou um estudio, poderiamos dizer.
Trata-se, nos palacios ou castelos dos ditos principes “iluminados” do renascimento, de uma estrutura
arquiteténica e um lugar de pesquisa, de meditagao, de contemplagéo, de estudos cientificos e onde se
recolhiam objetos de muitos tipos, livros raros, instrumentos cientificos, pedras preciosas, pinturas e
curiosidades naturais. Essa tipologia de lugar arquitetonico e cultural tem uma histéria longa, mas se
desenvolve e assume propor¢des — néo fisicas, mas culturais — muito grandes no periodo chamdo de
primeiro renascimento italiano — ou seja, ao longo do século XV - e no decurso do século XVI.

Um dos exemplos mais significativos de studioli é o de Federico da Montefeltro, duque de Urbino, da
segunda metade do século XV. E um ambiente muito pequeno, todo revestido com trabalhos de
marchetaria de Baccio Pontelli, a partir de desenhos de Boticelli e outros. No studiolo do Palacio Ducal
de Urbino, Pontelli pds em pratica um sofisticado sistema de frompe I'ceil e, efetivamente, quando
entramos ali, somos enganados pelo ilusionismo do desenho e da perspectiva, temos a impressao de
que ha realmente um banco, um instrumento musical e outros objetos no ambiente e de que uma ou
outra porta dos armarios estd aberta. Na verdade, essas representagfes ilusionistas séo portas
fechadas de armarios que guardavam tratados, livros manuscritos, codices com iluminuras e varios
instrumentos cientificos. Uma das novidades do studiolo de Federico da Montefeltro, porém, é que, junto
a essa ideia de recolher objetos, instrumentos e livros para a meditagdo e para o estudo, aparece
também uma galeria de quadros. Trata-se de uma série de retratos de homens ilustres: filésofos antigos
e modernos e doutores da igreja. Os studioli, que via de regra ficam um pouco escondidos dentro do
castelo e, normalmente, nas proximidades dos aposentos dos principes, duques ou duquesas,
transformam-se num lugar de colecionismo, onde tudo aquilo que € precioso, que pode ser uma obra
de arte, um desenho de Leonardo da Vinci ou uma iluminura de Van Eyck, é recolhido. E nesse momento
histérico que ganha muita forga a pratica do colecionismo, que, na Idade Média, n&o era muito intenso.
Havia grandes bibliotecas, especialmente nos mosteiros e por virtude dos monjes copistas; mas ndo
havia ainda grandes cole¢des de arte. O mecenatismo e o colecionismo ganham muita forga, na Europa,
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ao longo do século XV. O colecionismo comega, sobretudo, nesses ambientes, que podemos chamar,
hoje em dia, de ambientes culturais.

Fig.6.Studiolo de Isabella d’Este, em uma reconstrucédo de Judith Henning e Tanja Déring (http://www.sts.tu-
harburg.de/projects/WEL/Teaching/SeminarWiSe9900/studiolo/studiolo.html)
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Outro exemplo importante de studiolo é o de Isabella D’Este Gonzaga, descendente da aristocratica
familia D’Este de Ferrara. Em 1490, com somente dezesseis anos, ela se casa com Francesco |l
Gonzaga de Mantua, tornando-se marquesa daquela cidade. Tendo vivido em um ambiente de extremo
refinamento cultural, em contato com artistas, pintores, escritores, eruditos varios e musicos, ela leva
esse espirito para Mantua. Uma das suas iniciativas mais importantes foi mandar construir um studiolo
a partir do exemplo do entdo existente no Castello Estense, onde tinha crescido. Porém ela ndo se
limitou a emular o studiolo construido e organizado pelos tios Lionello D’Este e Borso d’Este - que,
alias, foi o primeiro ambiente do género em um palacio principesco italiano. Isabella teve uma grande
ideia: tirando vantagem do préprio poder econdmico e social, decidiu chamar os maiores artistas da
época e pedir-lhes que realizassem obras a partir de temas mitolégicos para coloca-las no seu studiolo,
lado a lado, e, assim fazendo, estabelecer uma comparagao de estilos. Era uma ideia original para a
época. Ela estava interessada em comparar Andrea Mantegna com Perugino, com Giovanni Bellini, do
qual ndo conseguiu obter nenhum trabalho, com Leonardo da Vinci, que realizou um retrato de Isabella
D'Este, mas acabou ndo mandando obra alguma para o studiolo. De qualquer forma, Isabella conseguiu
colocar lado a lado, a partir de um tema narrativo que lhes servia de elo — cenas da mitologia greco-
romana —, obras de grandes artistas, de uma forma a favorecer a comparacéo entre eles. Infelizmente,
esse studiolo foi abandonado depois da morte de Isabella; as pinturas que a marquesa tinha paciente
e cuidadosamente ai reunido foram doadas, no século XVII, ao Cardeal Richelieu e, hoje, fazem parte
do acervo do Louvre. Permanece o fato que, com Isabella d’Este Gonzaga, a Unica mulher do
renascimento italiano a constituir o proprio studiolo, nasce a ideia da comparagao de estilos através da
reunido de obras de varios artistas num mesmo ambiente. Portanto, essa ideia nasce relativamente
cedo na Historia.

Aproximadamente no mesmo periodo em que Isabella d’Este dava vida ao seu studiolo de Mantua,
outro fato importante para o nosso tema ocorria do outro lado dos Alpes. Em 1528, Frangois |, rei da
Franca, decide transformar uma ponte coberta que ligava dois corpos do complexo arquitetdnico do
Castelo de Fontainebleau em um ambiente fechado. Nasce, assim, uma galeria, a famosa Galerie de
Francois |. A palavra “galeria”, na época, era usada para um tipo especifico de forma arquitetonica. Até
entdo, tratava-se de um longo ambiente destinado, entre outras fungdes, a recepgdes ou ao acumulo
de troféus de caca — e ndo um espago especificamente destinado a acolher e mostrar arte. Assim como
a palavra “basilica” deriva de um tipo de arquitetura romana precedente ao cristianismo que emprestou
a sua forma as igrejas paleocristas e, sucessivamente, as igrejas tradicionais, a palavra “galeria’, como
a entendemos hoje, deriva de uma forma arquitetdnica especifica e ndo da fungdo original de tal
arquitetura. As galerias ndo eram uma novidade na época de Frangois |, mas a de Fontainebleau é,
sem duvida, o exemplo antigo mais bem conservado a chegar até nés. Inicialmente, ndo era nada mais
do que uma ponte coberta que foi fechada, com janelas abertas para o parque, e recoberta de obras de
arte, transformando-se num ambiente de representagao. Era aqui que os nobres, os visitantes ilustres
eram recebidos e ficavam impressionados com as obras de arte que a galeria continha. Frangois I,
outrora mecenas de Leonardo da Vinci — o qual, convém lembrar, morreu na Franga —, contrata o pintor
florentino Rosso Fiorentino e o escultor Primaticcio, também italiano, para realizar o projeto decorativo
da galeria. Rosso e Primaticcio levam consigo o maneirismo italiano para a Franga, dando inicio ao
chamado primeiro renascimento francds — na verdade, a Ecole de Fontainebleau. Essa forma
arquitetdnica e o ciclo de pinturas, relevos e esculturas nela contida comegam a se aproximar da ideia
espacial e expositiva dos museus como nos os conhecemos hoje. Ou seja, corredores ou sucessao de
salas com obras dispostas ao longo das paredes.
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Fig.7.Galeria de Frangois |, 1528-30, com revestimento de lambris, estuques e afrescos concebidos por Rosso Fiorentino e
realizados de 1532 a 1539.

Poucos anos mais tarde, ocorre, em Florenga, outro fato fundamental nesse processo de formagéo da
ideia espacial e narrativa de museu. Em 1560, os Médicis, potentissima familia de banqueiros e
senhores de Florenga, e em especial Cosimo |, encomendam ao arquiteto e artista oficial da corte,
Giorgio Vasari, a construcdo de um edificio onde reunir todas as atividades administrativas de governo.
Nasce, assim, a Galleria degli Uffizi. Na origem, o edificio tinha uma fungao administrativa. Entretanto,
a sua parte superior era uma galeria aberta, que dava a volta em todo o longo edificio com planta em
forma de “U”. Em 1581, Francesco |, filho de Cosimo | e seu sucessor, decide fechar — assim como
Francois ler havia feito em Fontainebleau — as galerias abertas e destinar todo o andar superior a vasta
colegéo de obras de arte dos Médicis, acumulada a partir do comego do século XV e constituida por
achados arqueoldgicos de todos os tipos e proveniéncias, joias, esculturas antigas, pinturas, obras
encomendadas pelos proprios membros da familia a artistas contemporaneos, italianos ou estrangeiros,
etc.. E preciso dizer que, no inicicio, a disposigdo das obras ndo respeitava nenhum critério especifico,
a néo ser o gosto de Francesco | e dos seus sucessores. Além da autocelebragao e da propaganda
dinastica subjacente a esse magnifico e hiperbdlico mecenatismo e colecionismo, nao havia a intengo
de se construir algum tipo de narrativa. Ao contrario, havia um grande acimulo e uma grande mistura
entre achados arqueoldgicos, esculturas e pinturas de pequeno e grande porte, retratos, paisagens,
livros... Era, digamos assim, um lugar de maravilhas, em que os héspedes descobriam tudo de forma
desordenada, desde obras de Ticiano a pequenas esculturas em bronze e esculturas monumentais
trazidas de Roma.

Hoje, o edificio € quase inteiramente ocupado pelo museu. Na sucesséo de trés corredores do andar
superior — que, em italiano, sdo chamados de “primo”, “secondo” e “terzo corridoio” e que tomaram o
lugar da galeria aberta inicial, ha uma colegéo de retratos e uma série de esculturas greco-romanas.
Em italiano atual, a palavra galleria normalmente se refere a uma pinacoteca, sendo a palavra museo
usada para museus que contém varias tipologias de materiais. Ainda que os quadros predominem na
Galleria degli Uffizi, ha também algumas esculturas e afrescos nos tetos dos trés corridoi e de algumas
salas. Adjacente aos dois corredores monumentais mais longos e comunicando com eles através de
algumas portas, ha um encadeamento de salas onde as pinturas sdo apresentadas, essencialmente,
em sucessao cronolégica e numa diviséo em &reas culturais ou proveniéncias geogréaficas — ou seja,
pintura toscana, véneta, flamenga, holandesa e assim por diante. Porém, a ideia dessa divisdo nasce

somente no século XVIII. Foi Luigi Lanzi, seu vice-diretor a partir de 1775, quem deu a Galleria degli
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Uffizi esse primeiro perfil narrativo sistematico. Arquedlogo e historiador da arte, de uma forma muito
moderna e profundamente influenciado pelo lluminismo, Lanzi estabeleceu a cronologia e a diviséo por
proveniéncia como critério fundamental para a exposigdo das obras. Esse percurso ou narrativa
cronoldgica permanece até hoje e tornou-se um paradigma que se alastrou por toda a Europa e além-
mar. Nos Uffizi, o percurso comega pela pintura medieval, com os retabulos dos séculos XII, XlIl e XIV.
Dentro de cada periodo, ha uma divisdo em areas geogréficas. Por exemplo, a pintura toscana dos
séculos XlIl e XIV esta dividida entre obras do ambito de Siena e obras dos pintores de Florenga. Passa-
se, em seguida, para as salas do primeiro renascimento toscano ou florentino (século XV) e assim por
diante, sempre conforme uma sucessdo cronoldgica na qual intervém a divisdo por areas
culturais/geograficas. Num determinado momento, encontramos a gloriosa pintura véneta do século
XVI, Ticiano, Tintoretto e Veronese. E, mais para a frente, Rembrandt e a pintura holandesa do século
XVII. Porém, causa estranheza encontrar as obras de Caravaggio (principios do século XVII) e dos seus
sequazes muitas salas adiante. Essas incongruéncias, se assim podemos dizer, ocorrem em
preexisténcias arquitetdnicas, em edificios historicos — e, portanto, por si sé dignos de preservagéo —
transformados em museu. A imutabilidade do edificio entra em conflito com a narrativa que se quer
fazer, 0 encadeamento de ambientes preexistentes ndo se ajusta ao encadeamento narrativo, o
tamanho das obras ndo se encaixa em certos ambientes. Esses s@o somente alguns dos problemas
que podem surgir no percurso de um edificio de importancia histérica e arquitetdnica adaptado a museu.
De qualquer forma, como coroamento das tentativas ou exemplos de itinerarios narrativos que nés
vimos desde a Grécia antiga, nasce, no final do século XVIII, com a organizagéo dos Uffizi por parte de
Luigi Lanzi, o formato paradigmatico de museu que conhecemos hoje. Esse € um momento muito
importante na formag&o da ideia de museu. Mas convém lembrar que n&o se trata, ainda, de um museu
aberto ao publico sem restrigdes e sim de uma colegéo acessivel sobretudo a grupos restritos de
pessoas — artistas, eruditos, nobres, personagens institucionais — com autorizagéo prévia.

Florence/Firenze
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Piazza della Signoria Palazzo Vecchio

Galleria degli Uffizi
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Fig. 8.Distribuicdo das obras no segundo andar da Galleria degli Uffizi ha alguns anos, com percurso cronoldgico e divisdes
em areas culturais/geograficas, que ecoa o0 método de Luigi Lanzi. As mudangas ocorridas recentemente, com a expansao
do museu para o andar inferior, ndo alteram a ideia da narrativa cronolégica antiga. (Baedeker)
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A abertura ao publico em geral e sem a necessidade de autorizagGes especiais ocorre poucos anos
depois, como consequéncia direta da Revolu¢&o Francesa. Em 1793, constitui-se o Muséum central
des arts de la République — o Louvre — com as obras confiscadas da coroa e das ordens religiosas
suprimidas, que se tornam de dominio publico. A esta altura, os eventos comegam, realmente, a ficar
muito interessantes e, também, muito problematicos. Ha infinitos detalhes na histéria do processo de
formagdo da ideia de museu e da sua estrutura, mas a Revolugado Francesa traz uma novidade
fundamental: 0 museu se torna publico.2 Como consequéncia da Revolugdo Francesa e com o fim do
privilégio da nobreza, as suas cole¢des de arte e os bens artisticos eclesiasticos foram destinados néo
s6 ao Louvre, mas a museus publicos em todo o territdrio francés e nos territérios fora da Franga aos
quais a revolugdo gradativamente se extendeu. Entretanto, o Louvre foi o catalizador de grande parte
das obras e, sobretudo, das obras consideradas mais importantes na época. O museu, que, em 1793,
era concentrado sobretudo na Grande Galerie e constituido na maior parte por pinturas, abre as portas
com o seguinte critério: em cinco de cada dez dias, a admisséo era reservada exclusivamente aos
copistas e estudantes; em trés de cada dez dias, ao publico em geral; nos dois dias restantes, 0 museu
ficava fechado para limpeza. Com o afluxo de obras, especialmente das obras confiscadas nos
territdrios ocupados, 0 museu se estende gradativamente a outros ambientes do enorme edificio do
Louvre. Porém, ao contrario do que ja acontecia na Galleria degli Uffizi, em Florenga, as obras do Louvre
nao eram, no inicio, dispostas de uma forma que, hoje, considerariamos coerente, racional ou com um
critério “cientifico’. Nao eram divididas por proveniéncia, dispostas num itinerario organizado
cronologicamente ou conforme estilos ou materiais, separando esculturas de pinturas ou méveis de
achados arqueologicos. Elas eram misturadas e a Unica ideia subjacente a exposi¢ao era a de transmitir
0 “bom gosto” ao publico através das obras de grandes artistas. Os méveis conviviam com pinturas e
esculturas, sem uma distingao efetiva entre periodos ou proveniéncias. O critério era 0 “gosto” e ndo a
organizagdo com base historica ou filologica.

No Louvre, as divisdes sistematicas ocorrerao na Segunda Republica, especificamente a partir de 1848,
quando Frédéric Villot se torna o conservador-chefe das pinturas do museu. Sob a sua diregéo, é
realizado um catélogo sistematico das obras, com uma linha do tempo e um indice alfabético de todos
os pintores. A colocagao aleatéria das pinturas na Grande Galerie € substituida por uma distribuicdo
cronolégica — e conforme o estilo e a proveniéncia — das escolas de pintura mais antigas; enquanto uma
selegéo de obras-primas de todas as épocas e proveniéncias é exposta no Salon Carré. Sé entdo a
onda de racionalismo gerada pelo lluminismo e pela Encyclopédie de Diderot chega ao museu. Com as
variagbes mais ou menos significativas ocorridas desde entédo, essa € a forma narrativa da exposi¢ao
das obras do Louvre que chegou até nés. Hoje, a Grande Galerie e as salas a ela adjacentes estéo
inteiramente ocupadas pela pintura italiana, que esta exposta cronologicamente e com uma divisao
interna entre ambitos culturais ou proveniéncias. Em outras alas do museu, 0 mesmo acontece com a
pintura francesa, espanhola, flamenga, holandesa e inglesa. A distribuicdo cronolégica e por grandes
areas culturais, soma-se a divisdo em tipologias de material. Assim, separada da pintura, a escultura
tem o seu proprio percurso cronolégico — da escultura antiga ao século XIX - e dividido em areas
culturais ou paises de proveniéncia. Resumindo: 0 que vemos hoje no Louvre nada mais € do que um
desdobramento natural e uma amplificagéo do tipo de narrativa estabelecido em 1848.

Essa forma narrativa se torna candnica e é o que vemos na maioria dos museus de arte do mundo
ocidental. Dos Uffizi ao Louvre, do Museu do Prado ao Rijksmuseum de Amsterdd, do Fine Arts Museum
de Boston & Yale University Art Gallery em New Haven, para citar somente alguns. Até mesmo os
museus de arte moderna espelham esse sistema narrativo ou tipo de percurso predisposto para o
visitante.
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Fig.9.Vista geral do antigo projeto expogréafico de Lina Bo Bardi para o Masp. (Foto: Paolo Gasparini. Arquivo do Instituto
Lina Bo e Pietro Maria Bardi)

E o0 que acontece no Brasil? Observemos brevemente o que ocorre no Masp (Museu de Arte de S&o
Paulo) — especialmente a partir de 1968, quando é inaugurada a sua sede na Avenida Paulista -, pois,
pelo menos no que tange o acervo, € o mais prestigioso do pais entre os museus de arte. No seu famoso
projeto expografico com suportes individuais para as pinturas, constituidos por painéis de vidro
sustentados por cubos de cimento armado, a arquiteta Lina Bo Bardi ndo abandona a ideia de itinerario
cronolégico e de subdivisdo em areas culturais/escolas das obras. Mas quebra a obrigatoriedade e
rigidez dessa narrativa, atuando duas transformacdes consideravelmente radicais.

Em primeiro lugar, a ideia de tirar as obras da parede e coloca-las em painéis individuais de vidro, ainda
que num ambiente imenso, como a pinacoteca do museu, era uma forma de aproximar o observador
da dimenséo do atelié de artista, pois, via de regra, as pinturas nasciam num cavalete. Em segundo
lugar, mesmo mantendo a ordem cronoldgica — pois havia uma distribuigdo cronoldgica e a subdiviséo
candnica em escolas (Brasil, Itélia, Franga e assim por diante), era possivel ignorar essa narrativa e
estender o olhar, através de e entre os painéis transparentes, para ver aquilo que estava mais adiante
e, com isso, fazer comparagdes imediatas entre escolas e periodos. Essa possibilidade nao era somente
visual, mas fisica também. O observador néo tinha a obrigag&o de exaurir o percurso predisposto sobre
um momento histdrico ou uma escola e podia passar perpendicularmente entre os painéis para dar um
salto geografico e/ou temporal. Ao invés de obedecer a sucesséo linear cronoldgica, podia passar de
uma obra do século XV para uma obra impressionista, do século XIX, e estabelecer as proprias
conexdes ou comparagdes. Era uma ideia muito interessante e, de certa forma, poética, pois fazia com
que os estilos, as diversas linguagens dos pintores se sobressaissem mais, adquirissem mais forga,
além de criar novos dialogos. Pois quando temos, como na Galleria degli Uffizi, reunidas em uma sala,
somente obras do século XIIl, ha uma linguagem comum de base e uma associagao por semelhanga —
afirmam-se, sobretudo, as semelhancgas. Quando se pode comparar obras de séculos diferentes ou de
origens geograficas/culturais diferentes, sobressai-se imediatamente o estilo de cada uma ou, entéo,
revelam-se inesperadas afinidades. O Masp do histérico projeto expografico de 1968 oferecia essa
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alternativa. Quando eu morava em S&o Paulo e, ainda muito jovem, ia ao Masp, isso tudo me
entusiasmava muito. O sistema néo era isento de alguns problemas, especialmente para a seguranga
das obras. Aconteceu, na histéria do museu, que alguns desses painéis quebraram — sem, porém, criar
danos para obra alguma — e isso podia colocar em perigo a incolumidade da obra de arte, que deve ser
uma das prioridades de um museu. Foi esse um dos argumentos que os conservadores dos anos 1990
usaram para desmantelar o projeto de Lina Bo Bardi e criar, dentro do grande vdo do segundo andar,
uma sucessao de salas, exatamente como em um museu do século XIX, voltando, assim, ao rigido
percurso narrativo cronolégico subdividido em escolas.

O projeto expografico de 1968 também resolvia de forma excelente um problema de comunicagéo. Era
possivel, como efetivamente ocorria, colocar do outro lado do painel — entre a obra e o painel de vidro
- um compensado do mesmo tamanho da pintura exposta e, nesse compensado, as informagdes
basicas sobre a obra, a sua proveniéncia, analises, dados biograficos do autor, informagdes sobre
outras pinturass que com a obra exposta mantivessem alguma rela¢éo, sem que tudo isso se impusesse
na relagéo do observador com ela. Fornecia-se (ou oferecia-se a possibilidade de fornecer) uma grande
quantidade de informagdes, sem obrigar, digamos assim, o visitante a ler o texto para ter uma relagéo
com a obra. A relagdo imediata com a obra, razdo fundamental da existéncia do museu, tornava-se
primordial; as nogdes que se queria dar sobre ela deixavam de ser uma interferéncia e se tornavam
uma possibilidade. Quando nos voltdvamos para um lado do grande v&o arquitetdnico, viamos as obras
sem mediag&o alguma — a néo ser a da disposi¢ao das obras em certa sequéncia; voltando-nos para o
outro lado, tinhamos uma espécie de enciclopédia virtual da arte, com tantos textos e reprodugdes. Era
algo extremamente positivo que o visitante fosse, primeiro, capturado pela obra e no pela informagao
sobreposta/imposta a obra, que, inevitavelmente, condiciona o olhar.

Fig.10.Henri Matisse, Torso de gesso, no cavalete de vidro do antigo projeto expogréfico de Lina Bo Bardi para o Masp
(1986); Fig. 11.Parte traseira do painel de vidro com o Torso de gesso contendo informagdes sobre a obra e o autor e
reprodugdes de outras obras (1986).

O projeto expografico do Masp de 1968 era muito interessante e propunha uma novidade na ideia
tradicional de narrativa dos museus. Era e continua sendo um conceito muito moderno. Tanto que,
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recentemente, o museu Van Abbe, de Eidhoven, Holanda, produziu uma instalagao da artista Wendelien
van Oldenborgh com obras do préprio acervo, intitulada “Museu de Arte de S&o Paulo”, em que utilizava-
se 0 projeto expogréfico de Lina Bo Bardi. Em um dos ambientes do museu, a jovem artista utiliza os
painéis de vidro sustentados por cubos de cimento armado exatamente como eram utilizados no Masp
de 1968 até o comego da década de 1990, com as informagdes e textos analiticos na parte de tras dos
painéis, entre as obras e 0 vidro.?

Concluindo esse panorama histdrico sobre a formagéo do sistema narrativo ainda em vigor em grande
parte dos museus de arte pelo mundo afora, é oportuno indicar algumas tipologias de museu e 0s
percursos narrativos mais comuns. Dentre as tipologias, destacamos os museus de arte com tendéncia
universalista. O que significa? Trata-se de museus como o Louvre ou o Metropolitan de Nova York, que
recolhem todos os tipos de objetos, desde pinturas e esculturas a maoveis, arte aplicada, design
industrial, achados arqueolégicos, etc., de varias proveniéncias e de todo e qualquer periodo histérico.
Embora tenha deixado de mostrar a arte a partir de 1850, quando foi criado o Musée d'Orsay, que
passou a acolher a arte francesa da segunda metade do século XIX até principios do século XX, o
Louvre possui de tudo, desde achados arqueolégicos do Egito Antigo até a pintura roméntica e realista
francesa: escultura, pintura, gréfica, gravuras, desenhos, méveis e assim por diante. Depois, temos as
pinacotecas, que sdo museus dedicados, fundamentalmente, a pintura; os museus de escultura; os de
design e os de artes aplicadas; para ndo falar nos museus, de formacdo mais recente, dedicados
especificamente a fotografia e ao cinema. Um museu pode ser, também, monogréfico, ou seja, dedicado
exclusivamente a um artista — como no caso do Musée Picasso de Paris, da Fundacié Joan Mir6 de
Barcelona, do pequeno Museu Lasar Segall de S&o Paulo ou da Fundacéo Iberé Camargo de Porto
Alegre — ou a uma escola ou periodo, como os museus de arte moderna ou contemporanea. No que diz
respeito as divisbes e percursos internos, a sucessao de obras que determina o roteiro segundo o qual
a experiéncia se desenrola no museu, que, em portugués, poderiamos chamar de ordenagdo — e nao
estamos falando, ainda, de projeto expografico, mesmo que ambos estejam interligados —, temos o
percurso cronoldgico, a divisdo por areas geograficas e/ou culturais, a ordenagao e 0s percursos por
tipologia de material — este Ultimo caso se faz, as vezes, obrigatorio em fungdo das diferentes
necessidades de preservagdo dos diferentes materiais, que requerem estratégias de conservagéo e de
iluminagdo incompativeis entre si. A forma narrativa tradicional de museu é a que sobrepde a ordem
crondlogica a divisao por areas geogréaficas. Essa é a fisionomia que o museu de arte adquire ao longo
da historia e que nés herdamos. A essa altura, repetimos a pergunta com a qual abrimos esta fala: é a
unica forma possivel? Pode ser reformulada? E em que medida? Algumas respostas ou possibilidades
emergirdo em seguida, na parte que, agora, dedicaremos aos museus das Américas.

O conflito entre exposi¢do temporaria e acervo (um embate vivido de forma dramatica nos
museus brasileiros)

Antes discutirmos 0s museus nas Américas e tentarmos responder a essas perguntas, é preciso
levantar uma questdo delicada — eu diria quase um drama - vivido pelos museus brasileiros: trata-se
do conflito entre exposi¢do temporaria e exposi¢do permanente. Os museus estdo vivendo essa luta,
que também &, de certa forma, uma luta pela sobrevivéncia, para atrair publico, para atrair recursos,
patrocinadores, etc., 0 que acaba interferindo indevidamente em questdes que deveriam ser de dominio
estritamente cultural. Além disso, convém fazer, também, uma distingdo clara entre colegao e museu.
Colegéo é um acervo em si, ou parte desse acervo, mesmo que inacessivel a fruicdo e guardado em
algum depésito; museu é como esse acervo é organizado, elaborado e apresentado para o publico, a
forma através da qual ele ganha vida na sua relagdo com a sociedade. O museu engloba o acervo ou
colegdes; o contrario ndo se verifica. Feitas essas duas observagdes, podemos avancar.
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Em 2006, o Museu de Arte de S&o Paulo estava em declinio de prestigio, além de estar vivendo uma
crise financeira aguda. Podemos dizer que, enquanto a sua cole¢éo era e continua sendo maravilhosa,
0 museu padecia da falta de estratégias culturais significativas. O atual conservador-chefe do Museu
de Arte de S&o Paulo, José Teixeira Coelho Netto,* decidiu realizar algo que ja tinha feito no Museu de
Arte Contemporanea da USP: desmantelar a rigidez do itinerario de visita, organizado cronologicamente
e subdividido em areas geograficas. Nao ha divida de que chegamos a um ponto de cansago em
relagéo a esse tipo de narrativa. Vejam bem, ndo tenho nada contra a ordem cronoldgica e a subdivis&o
em areas culturais em si. O problema comega quando se tornam a Unica forma e uma imposi¢&o, que
condicionam pesadamente a apresentagdo das obras. Nesse mesmo ano, fui chamado para fazer a
curadoria da primeira de quatro exposigdes que comporiam a nova apresentagdo permanente ou de
longa duragao do acervo do Masp. O seu titulo era “A Arte do Mito”. Dado o nimero consideravel de
obras com temas narrativos derivados da mitologia greco-romana presentes no acervo, a ideia de se
criar um nucleo expositivo que as agrupasse em torno da mitologia, promovida pela coordenadora do
acervo, Sra. Eunice Moraes Sophia, acabou se impondo. Ndo faz sentido criar uma exposigéo
permanente ou de longa durag&o com o acervo de um museu e omitir as obras fundamentais da coleg&o.

O tema do mito incluiria desde uma das pegas mais antigas do Masp — uma ceramica grega de época
helenistica —, até as chamadas Quatro estagbes de Delacroix, obras de Manet e Renoir, algumas
extraordinarias maidlicas italianas, gravuras dos séculos XVI e XVII e alguns livros raros. O mito foi,
portanto, um dos temas gerais que se sobressaiu pela quantidade e pela qualidade das obras. A ideia
geral fundamental era de se mostrar o acervo ndo ja com um roteiro cronoldgico subdividido em areas
geografico-culturais, mas através de nucleos tematicos, que abririam outras possibilidades de enfoque
para além da narrativa tradicional dos museus. A justaposicdo de obras de técnicas e periodos
diferentes através de um fio narrativo tematico, permitiria novas comparagdes, associacbes e
contrastes. Precisamos de uma narragdo no museu, pois ela evita a dispersao e o risco de nao se
fomentar a experiéncia. A mitologia greco-romana forneceu esse fio narrativo e, ao longo dele, era
possivel misturar obras de estilos e periodos diferentes. Era possivel colocar uma escultura e uma
pintura de Renoir com quadros de estilo rococo, com um Guercino — pintor luminista italiano do inicio
do século XVII - e assim por diante. Embora a narragéo mitologica fornecesse o roteiro da exposicao,
ela ndo era o seu propdsito principal: mas criava a ocasi@o para a comparagao imediata de épocas e
estilos, para choques e confrontos de linguagens ou mesmo associagdes por semelhangas
insuspeitaveis entre obras distantes entre si no tempo, que, dessa forma, emergiam com maior clareza.
Dito isso, a exposi¢do também convidava o observador a explorar os mitos, as suas fontes literarias e
a histéria do seu uso nas artes visuais, da antiguidade até hoje, temas que foram desenvolvidos em
amplo material informativo, filologico e critico disponivel no perimetro da exposi¢do, mas
cuidadosamente separado das obras, para que elas conservassem a sua autonomia na relagdo com o
observador. Trabalhamos muito para obter esse resultado. E uma coisa que foi bem feita, na época, é
que as salas um pouco claustrofébicas impostas ao museu nos anos de 1990, que determinavam um
percurso muito rigido, foram abertas: abriram-se espagos amplos entre elas, recuperando-se um pouco
da ideia original de Lina Bo Bardi de permitir que a visdo fosse além e que o observador transitasse
com maior liberdade, sem ficar condicionado por um Unico percurso, e pudesse criar a propria
experiéncia, fazer as proprias comparagoes e ligagdes.
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Fig.12.Vista geral de um dos ambientes da exposicéo “A Arte do Mito”, Masp, 2007-2010.

Infelizmente, como tem acontecido em muitos museus no mundo todo, mas de forma muito aguda no
Brasil, ainda que essa exposigdo e 0s outros trés nlcleos tematicos tivessem sido realizados com o
préprio acervo do museu, pois a ideia era mostra-lo sob uma nova luz, ela foi desmantelada em 2010 e
outros nucleos tematcos tiveram uma vida muito mais breve. Desmantela-se tudo muito rapidamente e
substitui-se com uma nova ideia. Independentemente da validade dessas ideias, isso acaba gerando
alguns problemas graves. Primeiro, de risco fisico para as obras: essa movimentagdo constante é um
perigo para a sua conservagdo. Segundo, acabam guardando-se obras muito significativas e
emblematicas, porque nao “se encaixam” na exposigdo do momento. As pessoas ndo vao ac museu
somente para ver a Ultima novidade, mas também — e sobretudo — para ver e rever certas obras, para
conviver com elas e aprender a conhecé-las, processo que requer tempo e familiaridade. Durante a
minha estada em S&o Paulo em 2012, quando fui ao museu para para ver a exposi¢do “Caravaggio e
seus seguidores” ndo havia nenhum Cézanne exposto no segundo andar, que é, tradicionalmemte,
dedicado ao acervo do museu. Por qué? Porque elas néo se encaixavam no tema do momento. O Masp
possui um grupo extremamente representativo e de grande qualidade de obras de Cézanne e essa,
entre outras, € uma raz&o que leva as pessoas ao museu. Essas omissdes séo muito perigosas, pois
as pessoas querem ver — e tém o direito de ver — as grandes obras de Cézanne; elas querem ver o
Rafael — o Unico Rafael presente num museu brasileiro —, elas tém o direito de ver o Rafael e 0 museu
tem o dever cultural de mostra-lo. Ndo podemos deixar o Rafael seis meses guardado. A néo ser que
tenha um problema sério de conservagéo — risco de perda de pigmento pictdrico, por exemplo — e que,
por isso, precise de cuidados especiais.

Sob pressdo politica e dos patrocinadores, que querem ligar o préprio nome a uma exposi¢ao que
chama publico, os museus acabam criando e desmantelando exposi¢des num ritmo frenético,
enfraquecendo, desse modo, o proprio perfil, que deve se basear sobretudo na constancia, na
valorizagdo e no enriquecimento do préprio acervo. A falta, perda ou enfraquecimento de perfil de um
museu € um risco verdadeiro e um museu em formag&o deve refletir seriamente sobre isso, deve pensar
na criacdo de um perfil que as pessoas reconhegam e reencontrem toda vez que o visitam — um perfil
que pode ser aprofundado, limado, corrigido, mas que tenha como base o préprio acervo. Essa é uma
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questao fundamental para um museu. Sem essa continuidade, sem o respeito por e o aprofundamento
constante do préprio acervo, 0 museu se distingue pouco de uma simples galeria de arte comercial.
Infelizmente, no Brasil, as mudangas constantes e as exposi¢des temporarias estao prevalecendo em
detrimento dos acervos.

Voltando a exposicao “A Arte do Mito”, temos, entéo, justaposicdes de obras de assuntos narrativos
semelhantes, mas de épocas, estilos, técnicas e tamanhos diferentes. Uma dessas justaposicdes era a
das obras de Francois Clouet e de Eugéne Delacroix tendo como tema narrativo Diana e Ante&o ou
Diana ao banho — a primeira obra, um 6leo sobre painel de pequeno tamanho de meados do século
XVI; a segunda, um 6leo sobre tela de grandes dimensbes de meados do século XIX. Com algumas
diferencas, ambas tém como tema narrativo o momento em que Antedo surpreende Diana nua ao banho
em companhia de algumas ninfas. As linguagens visuais dos dois quadros, porém, s&o
fundamentalmente diferentes — diria até mesmo antitéticas. Na obra de Clouet, as figuras de Diana, das
ninfas e dos faunos comp8em, com muita clareza, uma espécie de galeria de esculturas, como era
tipico do renascimento francés — herancga do renascimento italiano —, com volumes bem definidos; ao
contrario, na tela de Delacroix, vemos um caos de pinceladas e de movimento. Essa e outras
justaposi¢des demonstravam — espero — para o publico que o tema narrativo, na verdade, pode ter a
sua importancia cultural em si, mas é, de certa forma, irrelevante para a arte. O que conta ¢ a linguagem
do artista, o seu enfoque e a sua expressao.

Fig. 13.Justaposicéo das obras de Clouet e Delacroix tendo como tema o mito de Diana e Antedo. Masp, 2007-2010.

Outras aproximagdes apontavam, ao contrario, para o fato de que artistas separados no tempo podem
manter relagbes surpreendentes de linguagem, como uma banhista de Renoir colocada ao lado da
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“Toalete de Vénus”, do pintor rococo italiano Michele Rocca (1671-1751). Apesar de ndo estar vinculada
a tema mitologico narrativo algum, a banhista de Renoir deve muito aos protétipos figurativos das Vénus
ou Dianas ao banho do passado. O fato de que os protétipos figurativos transitem de um tema para
outro, do sacro ao profano, do historico ao mitolégico, também demonstra a independéncia da
linguagem visual e da expressao artistica em relagéo ao proprio assunto narrativo.

Um museu que, apesar do acervo e das atividades interessantes, vive esse conflito entre exposigao
permanente e exposicdo temporéria de forma muito acentuada € o MAM de Sao Paulo. As
dependéncias do MAM, cujo acervo ¢ de cerca de 4.000 obras ou mais — entre elas, algumas de grandes
dimensdes e muitas instalagdes de arte contemporanea —, sdo pequenas. Somente a grande escultura
de Louise Bourgeois requer muito espacgo. Entdo, a estratégia do nuseu — estabelecida inclusive pelo
seu estatuto — é a de fazer exposi¢Oes temporarias com obras do proprio acervo, além de receber
exposicdes temporarias, ao invés de ter uma exposi¢do permanente. Assim, uma parte do museu é
dedicada a exposi¢Oes temporarias de obras do acervo, com a intervencdo de curadores chamados
especialmente pelo MAM, e a outra é dedicada a exposi¢des temporarias vindas de fora. No inverno de
2009, por exemplo, a exposi¢ao com obras do acervo, “Jardim de Infancia”, teve a curadoria dos irmaos
Fernando e Humberto Campana, designers industriais, enquanto a outra ala do museu recebia a
exposicgao itinerante “Roberto Burle Marx 100 anos — a permanéncia do instavel’. Assim, o MAM se
tornou uma espécie de galeria, onde ha exposicdes de passagem, que visitam o museu, e onde é
mostrado o acervo de arte moderna e sobretudo contemporénea de forma rotativa muito acelerada —
uma média de dez exposicdes anuais no total. Falta a possibilidade de se desenvolver a familiaridade
com as obras, que ocorre no tempo e através de varias visitas e da presenga constante delas no museu.
Falta a possibilidade do aprofundamento que necessita do tempo e dos encontros repetidos. A relagao
com as obras torna-se, infelizmente, casual e efémera.

No Parque Ibirapuera, em frente ao MAM, encontra-se a OCA, edificio que, no passado, continha dois
museus: 0 Museu da Aeronautica e 0 Museu do Folclore — vitimas do descaso administrativo.s Depois,
ela passou a ter vérias outras funcbes, até se transformar num espago para exposicoes temporérias.
Na minha opinido, a OCA deveria pertencer ao MAM, que deveria ter uma exposigao permanente do
seu acervo nesse belissimo edificio, com espacos extremamente flexiveis, e realizar as exposicoes
temporérias no edificio atual. Falta isso ao MAM. Ele ndo vive muito como museu e isso é uma
desvantagem — para n&o dizer deficiéncia. Ele ndo € um museu que apresenta referenciais constantes,
pois esta perenemente em mudanga; ndo oferece a possibilidade de o observador conviver com as
obras no tempo.

Para néo dizer que esse fendbmeno ocorre somente no Brasil, vejamos 0 exemplo de um museu muito
importante nos Estados Unidos: o Whitney Museum of American Art, Nova York, dedicado
exclusivamente a arte americana. Podemos dizer que é um museu semelhante ao MAM, pois coleciona
e mostra arte americana moderna e contemporanea. O edificio localizado na Madison Avenue se tornou,
de certa forma, pequeno para as obras do acervo, formado, em grande parte, por pinturas, desenhos,
gravuras e esculturas de artistas americanos da primeira metade do século XX. Grande parte dessas
obras esta guardada. Assim foi com as obras de Edward Hopper, do qual o museu possui uma
vastissima cole¢do — perenemente na reserva técnica —, na Ultima vez que la estive. O museu destina
somente 25% da sua area a exposigéo do seu riquissimo acervo e 75% a exposicdes de passagem,
com curadorias varias. Esse é um grande limite da atividade do Whitney Museum. Mas parece que vai
haver uma solug&o, pois 0 museu esta construindo um edificio novo, com projeto de Renzo Piano, em
outra zona de Nova York, ao longo do Hudson River, com abertura prevista para maio de 2015.6 Sera
um edificio muito maior, mas ainda néo tenho ideia de como sera o projeto expogréfico e a exposicao

MODOS revista de histéria da arte — volume 1 | niimero 2 | maio - agosto de 2017 | ISSN: 2526 -2963

75



do acervo e como sera a politica das exposicdes temporarias, que sdo uma forma de experimentagao
muito importante, mas que né&o deveriam ocorrer em detrimento do acervo do museu. Para dar uma
ideia mais precisa da dimens&o desse problema, o Whitney possui a maior cole¢ao de obras de Hopper
no mundo. S&o 3.154 obras, entre pinturas, desenhos e gravuras, entre as quais muitas obras
significativas, que néo sdo mostradas de forma continua. O mesmo acontece com as obras de Georgia
O'Keefe, Reginald Marsh e Alexander Calder.

Enfim, a questao que eu queria sublinhar, no que diz respeito aos museus brasileiros, embora fazendo
a ressalva de que isso ndo acontece somente no Brasil, é: ha certo desprezo pelo acervo de muitos
museus. A necessidade de se arrumar patrocinio para sobreviver ou de querer adquirir prestigio através
de grandes eventos, com exposi¢cdes importadas, acaba tendo um prejuizo cultural, que é o de
negligenciar o acervo. As vezes, os acervos podem néo parecer tdo importantes no seu conjunto a um
olhar apressado, mas eles constituem a espinha dorsal do museu e é importante construir experiéncia
e saber em volta dessas obras. Acontece, também, que um conservadore-chefe queira fazer do museu
uma plataforma para os proprios interesses culturais, sem que eles tenham, obrigatoriamente, uma
conexdo com as colegbes. Isso ocorre quando, por exemplo, um conservador interessado
exclusivamente em arte moderna e contemporénea assume a diregdo de um museu com um acervo
fundamentalmente de arte antiga; ou, vice-versa, quando a um estudioso de arte antiga pouco sensivel
a arte moderna e contemporanea é confiada a dire¢do de um museu com um acervo importante de arte
moderna e contemporanea. O acervo de um museu é algo muito delicado, que requer atengao do ponto
de vista da conservagdo, mas nao so. Ele precisa ser estudado, valorizado, conhecido, explorado e
usado como um deflagrador de experiéncias a partir do proprio acervo. E isso ndo tem acontecendo
muito. As exposicdes temporérias tém tomado conta dos museus.

Quando e onde a contemplagao e a vivéncia da arte sdo os protagonistas do museu: alguns
exemplos estadunidenses

Com o Whitney Museum of American Art entramos no tema dos museus estadunidenses. Abordaremos
alguns museus localizados longe dos grandes centros urbanos e turisticos — longe de Nova York, Boston
ou Filadélfia — e que, portanto, ttm um afluxo menor de publico. Se, por um lado, esses museus
gostariam de arrecadar mais fundos com os ingressos, por outro, a presenga de um nimero moderado
de visitantes — em oposigéo as hordas de visitantes que invadem cotidianamente os irmaos “maiores”
e mais famosos — lhes consente realizar atividades muito interessantes e estabelecer um nivel muito
elevado de envolvimento com um publico mais limitado, ainda que bastante presente. O primeiro dentre
eles que eu gostaria de analisar € o New Britain Museum of American Art (NBMAA), um dos primeiros
museus dedicados exclusivamente a arte americana, que se encontra na cidade de New Britain, parte
central do estado de Connecticut, a poucos quildmetros da capital, Hartford, e cerca de duas horas de
carro de Nova York. O seu acervo é constituido por arte americana de todos os tempos, do periodo
colonial aos dias de hoje. E um museu relativamente pequeno, com um acervo de 10.000 pegas, que
inclui uma colecéo de cerca de 1.700 originais de ilustragbes, apresentada de forma rotativa numa ala
do prédio. O acervo do NBMAA, que era abrigado num edificio antigo desde 1903, ano da sua fundagao,
passou para um prédio novo em 2006, tendo sido o edificio antigo destinado & administracéo e as
atividades educativas.”

Apesar de ser um museu relativamente moderno, o New Britain Museum of American Art propde uma
narrativa cronoldgica tradicional. No inicio do percurso, encontramos uma amostragem da arte
americana: um pouco de tudo — desde um ou dois quadros do periodo colonial e uma tela da Hudson
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River School até a arte contemporanea —, ainda que em sequéncia cronolégica, como para dizer “isso
€ 0 que vocés vao encontrar aqui dentro”. Em seguida, entramos num amplo hall, onde sdo expostas,
em rotagéo, selecbes tematicas do acervo de ilustragdes. Do hall, passa-se a uma sucessdo de salas
com as obras organizadas de forma cronoldgica e, eventualmente, por areas de proveniéncia: 1) arte
do periodo colonial, 0 que, nos EUA, significa fundamentalmente século XVIIl e comego do século XIX;
2) Hudson River School, escola de pintura ligada ao romantismo que se desenvolve nas imediagdes do
rio Hudson, no estado de Nova York, em meados do século XIX; 3) impressionismo americano, século
XIX tardio e comego do século XX. A exposi¢do permanente continua no andar superior, onde
encontramos, sempre em sequéncia cronologica, a arte moderna e contemporanea. Entdo, como
estrutura narrativa, ele segue o paradigma histérico que se fixou a partir da organizagao dos Uffizi por
Luigi Lanzi, como vimos anteriormente. O NBMAA tem, no primeiro andar, uma &rea ampla para as
exposicdes temporarias, que, com poucas excegdes, sdo dedicadas a arte americana. De julho a
outubro de 2011, por exemplo, 0 museu organizou, em parceria com outras instituicoes, a exposi¢do
“Tides of Provincetown”, sobre a colénia de artistas de Provincetown (zona litorAnea de Massachusetts),
ja existente no final do século XIX e frequentada por muitos pintores das vanguardas do século XX.

Fig. 14.New Britain Museum of American Art (NBMAA): ambiente dedicado a arte americana do inicio do século XX. Em
primeiro plano, vé-se o banco The Bridge (2005-06), projetado por David Strobel, em frente ao quadro East River from The
30th Story of the Shelton Hotel, 1928, de Georgia O’Keeffe.

Apesar de manter um percurso narrativo cronolégico, 0 NBMAA dedica algumas salas (ou partes de
salas) a instalagdes/intervengdes temporarias, em proposital contradi¢éo e/ou didlogo com obras que
compdem o itinerario tradicional. O museu tem convidado artistas para um projeto que se chama
“Appropriation/Inspiration”. Ou seja, artistas estudam um pintor/escultor do acervo e depois criam uma
obra que estabelece alguma relagdo com a obra que eles estudaram. As obras de artistas do presente
que se inserem, dessa forma, no percurso do museu acabam provocando uma leitura inesperada das
obras historicas e/ou um dialogo entre passado e presente. Além disso, varios outros ambientes sdo
objeto de intervengdes permanentes de artistas contemporaneos, como uma das paredes do saguéo,
inteiramente ocupada por um wall drawing de Sol LeWitt ou o corredor de vidro que liga os dois edificios,
transformado numa galeria de esculturas em vidro.
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Um museu de formagao recente, muito grande na sua superficie, mas ainda limitado no seu acervo, nos
aproxima do tema “museu universitario”, pois é exatamente um museu universitario que esta na sua
origem. Trata-se do MassMoCA — Museu de Arte Contemporanea de Massachusetts —, localizado em
North Adams, cuja origem se deve ao pequeno museu de arte do Williams College, de Williamstown,
também em Massachusetts. O Williams College Museum of Art tem uma coleg&o eclética e descontinua,
desde vasos gregos antigos e achados arqueoldgicos egipcios até a arte contemporanea. Uma das
suas dificuldades é a de expor obras de grandes dimensdes, sobretudo de arte contemporanea. Assim,
a sua direg&o identificou, na cidade vizinha de North Adams, um complexo industrial completamente
desativado e abandonado que poderia ser usado para esse fim. Nasce, dessa forma, uma parceria com
a cidade de North Adams. Parte desse complexo industrial foi restaurado e adaptado a museu: o Museu
de Arte Contemporanea de Massachusetts, que acabou se constituindo como uma instituigdo
autébnoma, mas com o qual colaboram universidades e outras instituigdes, como o Sterling and Francine
Clark Art Institute. Inaugurado em 1999, ¢ um museu dedicado fundamentalmente & arte
contemporénea e as artes performaticas, com a missdo de favorecer o nascimento de obras que
explorem novos territdrios da criatividade. Em 2008, foi organizada no MassMoCA, entre outras, uma
exposicao retrospectiva sui generis, prevista para durar até 2033, e que tem a vocagéo para se tornar
um museu por si sé. “Sol LeWitt: a Wall Drawing Retrospective” &, sem duvida, uma esposi¢éo que quer
se tornar museu.

Fig. 15.Vista parcial do ex-complexo industrial que, hoje, abriga 0 MassMoCA.

Sol LeWitt morreu em 2007, mas ainda conseguiu participar da elaboragéo dessa exposi¢do. Um dos
principios do fazer de LeWitt desde os anos de 1960 € a ideia de que a execugdo material da obra e a
sua autoria sao duas coisas distintas. Para ele, a autoria é o projeto. Ele procura reviver algo comum
entre os artistas do renascimento italiano, que realizavam os desenhos, predispunham tudo e, depois,
se serviam de colaboradores para executar a obra ou partes da obra. O percurso artistico de Sol LeWitt
se baseou inteiramente nesse principio e ele preparou muitos assistentes e colaboradores, que, por sua
vez, também prepararam assistentes e colaboradores, e assim por diante. Sol LeWitt realizou uma
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infnidade de projetos para wall drawings, para desenhos murais, que, com indicages minuciosas,
incluindo até mesmo as receitas das tintas, podem ser executados em qualquer lugar do mundo sob
licenca. O MassMoCA, entdo, decidiu empreender a complicada tarefa de momtar uma retrospectiva
das obras de Sol Lewitt. A ideia era reunir, num percurso cronolégico, um grande numero de wall
drawings, que, convém lembrar, s&o murais de grandes e grandissimas dimensdes. Um dos edificios
do complexo industrial foi restaurado e adaptado especialmente para esse fim. Museus e
colecionadores emprestaram um numero consideravel de projetos, que foram entdo executados por
equipes de assistentes de Sol LeWitt, com a colaboracao de outros artistas, estudantes e voluntarios,
0s quais, dessa forma, puderam, entre outras coisas, herdar o know-how criado pelo artista. Trata-se
de uma experiéncia de gande interesse, pois se v& a obra nascer no museu com a participacéo de
voluntérios. Trata-se de uma oferta de experiéncia. No perimetro da exposi¢cdo, mas em locais
separados das obras para que ndo haja interferéncias, dois documentarios sobre o nascimento dos
murais — do projeto a execugdo coletiva — s@o mostrados constantemente. Isso faz com que o
observador participe por dentro e se torne consciente desse processo criativo, coisa que 0s museus
que organizam as obras de forma enciclopédica nao oferecem.

Fig. 16. Sol LeWitt, Wall Drawing 462 (detalhe: duas paredes de um total de quatro), Janeiro de 1986, banho com nanquim.
Propriedade: LeWitt Collection, Chester, Connecticut.
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Fig.17.Sol LeWitt, Wall Drawing 413 (parede da esquerda), série de desenhos IV (A), com banho de tintas coloridas, e Wall
Drawing 414 (parede da direita), série de desenhos IV (A) com banho de nanquim, margo 1984. Propriedade: LeWitt
Collection, Chester, Connecticut.

Fig.18.Manashe Kadishman, Suspended, 1977, ago, Storm King Art Center, New Windsor, New York State
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Fig.19.Andy Goldsworthy, Storm King Wall, 1997-98, pedra, Storm King Art Center, New Windsor, New York State.

Outro lugar da arte longe dos grandes centros urbanos favoravel a contemplagao, a descoberta e a
experiencia, é o Storm King Art Center, que se encontra no estado de Nova York, ao longo do vale do
rio Hudson. Nascido nos anos de 1960, a partir de 1972 se dedica principalmente — mas n&o
exclusivamente — a colecionar obras de metal de grandes dimensdes para interagir com a paisagem do
seu parque de 200.000 hectares. Trata-se de uma area verde imensa, com uma paisagem ondulante,
que alterna colinas, prados e bosques. As esculturas, todas criadas para esse espago, sdo, assim,
chamadas a interagir com ele, com a paisagem, com a variabilidade da luz, do tempo, das estagdes do
ano. Ndo ha ordem cronoldgica alguma ou a necessidade de se historicizar as obras. Elas existem por
si s6 e na sua relagdo com o meio-ambiente e com o observador. Visitar o Storm King Art Center é
como caminhar num grande jardim de descobertas e de surpresas.

Uma delas é o Storm King Wave Field, da arquiteta e artista americana de origem chinesa Maya Lin,
conhecida, principalmente, pelo seu Monumento aos Mortos do Vietna, em Washington, obra realizada
quando era ainda uma estudante de arquitetura da Yale University. A fama Ihe veio, em particular, do
fato que uma estudante de apenas 21 anos tinha vencido o0 concurso com ¢ maior nimero de projetos
apresentados na historia dos Estados Unidos: 1.421 participantes. Em 2007, Lin foi convidada para
realizar uma obra no parque do Storm King Art Center e escolheu uma area isolada, onde, antigamente,
encontrava-se um deposito de cascalho utilizado para a construgédo de uma rodovia nas proximidades.

Maya Lin j& tinha se interessado pela dindmica da matéria fluida e das ondas marinhas, estudando-as
inclusive do ponto de vista cientifico. A geografia efémera das ondas em movimento perene a tinha
levado a explorar esse tema em terrenos sélidos em outros dois trabalhos, que, com a obra do Storm
King Art Center, constituem uma série. O Storm King Wavefield é, com certeza, o trabalho mais
ambicioso dos trés. Além da dimens&o expressiva, ele envolve a recuperagao no sentido ambiental e
ecologico de um terreno de cerca de 22.000 m2. O Unico material ndo proveniente do mesmo lugar da
criagdo da obra é a terra utilizada para encher a depressdo deixada no terreno pela extracdo de
cascalho e para dar corpo as grandes ondas sélidas, que vao de 10 a 12 metros de comprimento por 3
a 5 metros de altura. Assim que a topografia da obra foi estabelecida, o terreno ondeante foi recoberto
com hervas de baixo impacto ambiental, que fornecem um sistema natural de drenagem. A forma do
Storm King Wavefield é a de uma série de ondas, inspiradas nas ondas do oceano, dispostas em sete
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filas paralelas. A combinagéo de formas muda constantemente, a medida que o observador anda em
volta ou dentro da obra, aumentando a sensagéo de movimento, j& muito forte nas préprias sinuosidades
das ondas quando observadas de um ponto fixo. A obra interage, inevitavelmente, com o ambiente,
com a luz, com as condigdes meteoroldgicas e as estagdes do ano, assumindo sempre aspectos novos
e, também, imprevistos, como uma familia de marmotas que resolveu se instalar em uma das ondas...
Mas, contrariamente a muitas obras da earth art ou land art, que provocam uma drastica mudanga inicial
para, depois, sofrerem a reagéo do proprio ambiente natural — penso no Spiral Jetty (1970), de Robert
Smithson —, aqui assistimos a procura da continuidade e a uma ideia de recuperag&o, de cura de uma
ferida infligida a natureza pelo homem. Dessa forma, a obra se pde como um desejo de harmonia com
0 meio-ambiente e ndo em oposigao a ele. Na época da inauguragdo do Wavefield, foi realizada uma
exposicdo temporéria das maquetes e de alguns trabalhos pequenos de Maya Lin, no edificio-sede do

parque.

Fig. 20. Maya Lin, Storm King Wavefield, 2007-2009, Storm King Art Center, New Windsor, New York State.

Fig.21. Florence Griswold Museum, OId Lyme, CT. Mansao em estilo georgiano tardio, 1817
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Lugares como o Storm King Art Center ou 0 MassMoCA estao possibilitando uma aproximacdo mais
serena do observador com a arte. Com certeza, eles tém menos publico — ainda que sejam muito
frequentados para os lugares afastados em que se encontram. Enfim, ndo ha uma invasdo e uma
constante e incomoda interferéncia do burburinho tipico dos museus lotados de visitantes. A arte precisa
de tempo de contemplagao, precisa de tempo para que se torne uma experiéncia. Nao a vivenciamos,
nao se torna uma experiéncia se ndo Ihe dedicamos, com tranquilidade, esse tempo porque temos que
ir correndo para outro lugar ou porque ha gente demais passando entre nos e a obra, conversando, etc..

Outro museu que oferece essa tranquilidade para a contemplagéo e fomenta a arte entendida como
experiéncia e ndo - pelo menos, néo exclusivamente — como um catalogo de obras dispostas num
rigido perscurso cronoldgico, é o Florence Griswold Museum, em Old Lyme, Connecticut, dedicado ao
impressionismo americano. O museu tem uma histéria muito interessante, que resumo aqui
brevemente. Florence Griswold (1850-1937) descendia de uma familia consideravelmente abastada do
sudeste de Connecticut, cuja economia, até fins do século XIX, era predominantemente baseada na
navegacdo. Seu pai era um capitdo da marinha mercantil. A expanso da rede ferroviaria ao longo do
litoral, entre Boston e Nova York, provocou o declinio da navegacdo mercantil e o relativo
empobrecimento e retrocesso na revolugédo industrial do lugar. Old Lyme regrediu economicamente.
Para poder se manter, Florence Griswold, herdeira da mansdo em estilo georgiano tardio, cosnstruida
em 1817, resolveu transformar a casa em uma pensao para artistas. Tornaram-se de casa artistas
americanos de volta da Franga e a procura de um lugar que Ihes proporcionasse 0 mesmo tipo de
contato com a natureza e a possibilidade de pintar ao ar livre que tinham experimentado na Europa. A
casa de Florence Griswold e Old Lyme transformam-se, assim, numa col6nia de artistas e, mais tarde,
a casa quase que naturalmente se transformou num museu, cujas portas foram abertas ao publico em
1947. O seu acervo permanente fica na casa antiga de Florence Griswold, enquanto um pavilhdo
moderno em outra area do terreno, aberto em 2002, recebe exposicGes temporarias, via de regra
relacionadas com as tematicas do acervo permanente. No perimetro do parque que constitui 0 campus
do museu, encontra-se, também, uma antiga casa de gelo, transformada em atelié pelo pintor William
Chadwick (1879-1962), um dos membros da Old Lyme Art Colony.

Fig.22.Patrick Dogherty, The Rambles (Os passeios), 2009, Museu Florence Griswold, Old Lyme, Connecticut.
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Entre 2009 e 2010, numa area adjacente ao pavilhdo para as exposigdes temporarias, encontrava-se
outra interessante experiéncia no campo da environmental art. Tratava-se da obra The Rambles, de
Patrick Dougherty — uma instala¢do ao ar livre, destinada a durar um ano e meio. O artista originario da
Carolina do Norte ¢ uma espécie de desenhista/escultor do efémero: cria estruturas de grandes
dimensdes, a meio caminho entre desenho e arquitetura. Como ele préprio declara, “o que vocé pode
fazer com uma folha de papel e um lapis, vocé pode fazer também com ramos de arvore (...) Aprendi a
usar os ramos como linhas e os movimentos do corpo como uma espécie de lapis”.8 As suas criagoes
nao devem ser vistas somente como resultado, mas também, e sobretudo, como processo, desde a
busca dos materiais naturais — ramos derivados da limpeza da vegetacao local, sem criar danos — e a
ideia de obra como interagdo com o ambiente natural e arquiteténico que a circunda, até o envolvimento
da comunidade local para a execugao do projeto, com o recrutamento de voluntarios, que compartilham
a experiéncia com o artista. Este € um dos aspectos de grande interesse da forma de atuagdo de
Dougherty. Envolvendo ativamente aquele que, habitualmente, é o publico “visual” dos museus — ou
seja, observadores da obra acabada — no processo criativo, ele faz com que os voluntérios vivam a
experiéncia da criagao por dentro, com as suas implicagdes expressivas e técnicas.

No caso especifico de The Rambles, cerca de 100 voluntérios, entre profissionais, estudantes
universitarios e do ensino médio, trabalhadores, artistas e idosos, ndo s6 contribuiram com a coleta do
material natural que constitui a escultura, mas também participaram ativamante da sua construgéo,
trangando os ramos conforme as instrugdes do artista, o qual, desta forma, tranferia o seu know-how
particular e os colocava ao par das suas ideias. Para quem nao tinha participado do projeto, a criagéo
da obra foi filmada a cada passo, dando origem, também, a um documentério para ser projetado
ininterruptamente no pavilhdo das exposi¢bes temporarias e comunicar ao publico todo o processo
criativo. Incentivando o trabalho de artistas como Dougherty, que tém o dialogo com a natureza no
amago do seu processo criativo, o Florence Griswold Museum permanece fiel ao proprio perfil histérico
e & ideia de valorizagdo do préprio acervo, criando conexdes com a arte contemporanea, além de
fomentar a experiéncia concreta do que ¢ a criagdo de uma obra de arte, fazendo com que as pessoas
possam interagir no seu processo criativo e/ou com a obra acabada.®

Consideragoes Finais

O museu n&o precisa ser como 0 seu catalogo, mas precisa gerar aquilo que o catalogo ndo pode: a
vivéncia da obra real. O museu deve se perguntar que tipo de saber quer transmitir: uma lista de nomes
e verbetes com as relativas imagens a serem escorridas com os olhos rapidamente — e, nesse sentido,
os compéndios de histdria da arte e a sua leitura em casa s&o mais eficazes — ou 0 envolvimento do
publico em uma experiéncia, que requer um tempo maior de contemplagdo e mecanismos diferentes da
enumeragao e da sucesséo cronoldgica. Por que 0 MassMoCA chama artistas para criar obras nas
préprias dependéncias e oferece uma equipe de técnicos artesdos e voluntarios para ajuda-los,
participando, assim, do processo de criagéo, envolvendo a comunidade local e os estudantes? Por que
0 MAM de Séo Paulo confia a dois irm&os designers a curadoria de uma exposigéo, ao invés de confia-
la a um critico ou historiador da arte? Por que o MASP rejeita a ordem cronoldgica e a divisdo em areas
geograficas e procura novas formas de exposicdo para o seu acervo? N&o serd tudo isso uma reagéo
a um sintoma de cansago e de estaticidade do modo como o saber é apresentado nos museus e/ou do
proprio tipo de saber apresentado? Que, é bom lembrar, pode ser obtido nos livros com mais eficacia?

Uma obra de arte, antes de ser um exemplo de um contexto histérico cultural, € um processo, encerra
em si escolhas e agdes, ideias e técnicas em uma relagao dialética. Fazer com que o observador
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participe desse processo parece ser 0 caminho melhor para aproxima-lo verdadeiramente da arte. O
iluminismo nos deixou como heranga essas fascinantes estruturas de conservagéo e de transmisséo do
saber — 0s museus —, mas também nos deixou uma obsesséo: a da catalogagao, da classificagdo e da
categorizagao. Por dois séculos, 0s museus se alinharam a ideia da exposi¢do como expressdo das
classificacbes enciclopédicas. Talvez tenha chegado o0 momento de dar, novamente, mais espago a
obra em si e aos seus processos e de se estabelecer uma relagdo mais equilibrada entre experiéncia e
classificacgao.

Notas

" Este texto & uma verséo reduzida de conferéncia realizada em 13/9/2012, no ciclo de palestras do MAV-Unicamp “Museu
de Arte: relagOes entre o artista, a obra e o publico”, a conferéncia foi posteriormente transcrita e editada pelo seu autor
para a publicag&o. As fotografias s@o do proprio autor do texto, a ndo ser quando indicado de outra forma.

" Pesquisador e Docente de Historia da Arte e Museologia Universita Internazionale dell'Arte.

" Muitos historiadores sustentam, ainda hoje, que o grupo de artistas que trabalhou na realizagdo dos afrescos da Igreja
Superior tinha sido dirigidos por Giotto — uma hipotese que ainda tem muita for¢a, mas que encontra algumas vozes
discordantes. Além das enormes lacunas na documentagéo a respeito, as contradigdes estilisticas, entre outros fatores,
sa0 muito grandes e a questdo das atribui¢des e paternidade, muito dificil de se resolver satisfatoriamente.

2 Nesse sentido, ele é antecipado somente pelo British Museum, fundado como museu publico em 1753, ainda que nao
aberto de forma totalmente irrestrita. A Galleria degli Uffizi tinha dado um passo nessa diregdo em 1769, mas era possivel
visita-la somente sob pedido sujeito a aprovagao.

8 Sobre a instalagdo de Wendelien van Oldenborgh:
http://vanabbemuseum.nl/en/programme/detail/?tx_vabdisplay pi1%5Bptype%5D=18&tx vabdisplay pi1%5Bproject%5D=692.

4 Na época desta fala, o curador-coordenador do Masp era, ainda, José Teixeira Coelho Netto. No final de 2014, o museu
passou por uma reestruturagdo administrativa e técnica profunda. O novo organograma do Masp pode ser verificado no
site do préprio museu.

5 Criado em 1953, o Museu da Aeronautica foi, primeiro, transferido para a Base Aérea de Sao Paulo, em Guarulhos, e
acabou sendo fechado em 2002. O destino de parte do acervo do Museu do Folclore foi a casa do Sertanista, no
Butant&,onde ficou de 2000 a 2007, enquanto uma parte importante, cerca de mil pegas, formaram exposicdes itinerantes
para, depois, ficarem fechadas em depositos. Atualmente, o acervo do Museu do Folclore Rossini Tavares de Lima se
encontra no Pavilhdo das Culturas Brasileiras, no Parque do Ibirapuera. Sobre as vicissitudes do museu e a catalogagéo
das obras, veja: http://www.revistamuseu.com.br/naestrada/naestrada.asp?id=15097.

6 Esta palestra foi dada em 13 de setembro de 2012, quase trés anos antes da abertura do novo Whitney. Ainda que a
situacdo tenha mudado em parte, as observagfes sobre o problema do espago excessivo destinado as exposicdes
temporarias em detrimento do acervo dos museus continuam validas. Por exemplo, na nova exposi¢do do acervo, de nove
telas de Edward Hopper pertencentes ao museu, somente quatro estdo expostas e, da imensa colegdo das suas obras
graficas, somente alguns estudos de figura nua e um estudo para Nighthawks estdo expostos; das 18 pinturas de Reginald
Marsh, somente duas estdo expostas, equanto nenhuma das suas obras sobre papel séo objeto de alguma exposicéo.
Informagdes sobre o novo Whitney podem ser encontradas no site: http://whitney.org/.

7 Em 2015, 0o museu abriu uma nova ala, que acrescenta mais espago expositivo para a cole¢do permanente, além de
novos espagos educativos e uma ampliagdo da area da reserva técnica. Para saber mais, veja:
http://www.nbmaa.org/index.php?option=com_content&task=view&id=13&ltemid=41 e http://www.nbmaa.org/expansion/index.html.

8 Sobre The Rambles e Patrick Dougherty, veja também: http://florencegriswoldmuseum.org/the-rambles-by-patrick-dougherty/ e
https://www.youtube.com/watch?v=BhBQWRih1SI.

9 A obra de Dougherty era uma instalagé&o temporaria, também em virtude do seu material. Atualmente (2015), no jardim
do museu, vemos a obra Anticipator, de Matthew Geller: http:/florencegriswoldmuseum.org/anticipator/.
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