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			PREFÁCIO


			 


			Este livro de Eustáquio Ornelas Cota Junior é o resultado da paixão do autor pela História e pela Arte latino-americanas. Em seus caminhos de pesquisa, encontrou uma preciosa fonte histórica, qual seja, o catálogo da exposição The Latin-American Collection of the Museum of Modern Art, publicado pelo Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA), em 1943.  A partir da descoberta dessa fonte, que se tornou objeto central de seu trabalho, o autor soube abrir diversas perspectivas e colocar relevantes questões para reflexão no campo da cultura e da política. 


			Ao se debruçar, meticulosamente, sobre os textos e imagens do catálogo, alguns temas foram direcionando os rumos da pesquisa. A problemática das identidades latino-americanas, as relações entre arte e política, bem como as conexões internacionais que envolveram atores múltiplos que atuavam num contexto mundial conturbado.     


			Diante desse cenário, o autor se indaga sobre as motivações que levaram a direção do MoMA a organizar uma grande mostra com mais de duzentos e cinquenta obras de artistas latino-americanos em plena Segunda Guerra Mundial. A resposta a esta pergunta exigiu do pesquisador conhecimento amplo do contexto internacional, especialmente no que se referia às relações interamericanas no plano da política e da cultura e, em especial, das artes plásticas.  Eustáquio Ornelas realizou, com grande empenho, um mapeamento das tramas políticas, culturais e diplomáticas do período, associando-as às particularidades do catálogo dessa Exposição. As ponderações sobre essas ligações são muito instigantes porque o autor explora as múltiplas facetas e a grande complexidade de um objeto de pesquisa aparentemente específico.


			Em outra vertente, Eustáquio Ornelas refaz os passos da formação da coleção de arte latino-americana do MoMA. Enfatiza que o museu, inaugurado em 1929, pretendia se constituir em espaço destinado a promover a arte moderna nos Estados Unidos e se transformar em uma referência de prestígio tanto nacional quanto internacional. Assinala que, já na primeira década do funcionamento da instituição, houve interesse em adquirir obras produzidas por pintores latino-americanos. Desde o começo de suas atividades, o museu tinha em seu acervo alguns quadros de pintores mexicanos, dentre os quais, se destacava a figura do já renomado Diego Rivera. A esse núcleo mexicano, durante a década de 1930, foram sendo agregadas outras obras de artistas da América Latina como, por exemplo, as do pintor brasileiro Cândido Portinari.


			 Eustáquio Ornelas salienta que um fator da política externa norte-americana deu nova dimensão ao acervo inicial. A mudança acontecida estava intrinsicamente ligada às diretrizes mais amplas da Política de Boa Vizinhança, implementada pelo governo de Franklin Delano Roosevelt, a partir de 1933. Como se sabe, tal política voltada à América Latina não ficou restrita ao âmbito econômico ou às alianças bélicas, mas abrangeu incursões no campo da cultura. As associações com a área do cinema e da música já mereceram vários estudos e são mais conhecidas. Basta lembrar as portas abertas por Hollywood para Carmen Miranda ou as viagens da equipe de Walt Disney à América Latina, em busca de “inspiração” para seus desenhos e revistas em quadrinhos. O autor se refere a essas questões, mas a originalidade de sua pesquisa consiste em enfatizar que, na área das artes plásticas, os responsáveis pelo MoMA tomaram a dianteira no movimento de aproximação entre os Estados Unidos e a América Latina. Seu diretor, Alfred Barr Jr., e o consultor de arte, Lincoln Kirstein, viajaram para o sul do continente a fim de fazer uma importante prospecção da produção artística latino-americana, que se materializou na aquisição de duzentas peças. 


			Como resultado, na exposição de 1943, foram apresentados trabalhos – para citar os mais reconhecidos - dos mexicanos José Clemente Orozco, Frida Kahlo e Diego Rivera, dos brasileiros Cândido Portinari e Maria Martins, do uruguaio Pedro Figari, do cubano Wifredo Lam e do argentino Alfredo Guido. No conjunto de mais de duzentos e cinquenta obras, que contava com representantes de quase todos os países da América Latina, os artistas mexicanos ganhavam destaque com cento e quarenta e oito peças expostas, número distante das quarenta e cinco argentinas, das trinta e duas brasileiras e das treze cubanas.


			Ao percorrer o caminho da constituição da coleção, Eustáquio Ornelas, com muita sagacidade, evidencia a construção, por parte do MoMA, de uma unidade narrativa que conferiu a essa produção uma identidade latino-americana. Muitas arestas foram aparadas, em termos de abordagens estéticas e de escolhas formais, em busca de um todo coerente, denominado por eles de coleção latino-americana. Para alicerçar tal proposição e lhe conferir historicidade, Lincoln Kirstein também escreveu para o catálogo um longo texto em que expunha sua visão sobra a história da arte na América Latina desde o período colonial até o século XX, sem deixar de lado algumas referências à produção pré-hispânica. Apoiado em extensa bibliografia, na qual estavam listados vários autores latino-americanos, Kirstein pretendia indicar as “origens” da produção artística latino-americana e conferir determinadas singularidades a esse todo. Tal temática abordada pelo autor revela aspectos significativos da leitura feita por um crítico de arte norte-americano sobre a produção artística latino-americana. 


			Finalizando, com entusiasmo, convido o leitor para conhecer este livro de Eustáquio Ornelas Cota Júnior, que se constitui em efetiva contribuição para se compreender a formação dessa notável e precoce coleção de arte latino-americana em um dos mais prestigiados e respeitados museus do mundo.


			 


			Maria Ligia Coelho Prado


			Professora Emérita da FFLCH/USP


			Pesquisadora Emérita do CNPq













			APRESENTAÇÃO


			 


			Neste belo livro, Eustáquio Ornelas Cota Junior aponta a historicidade da ideia de “arte latino-americana”, vinculando-a à política de boa-vizinhança dos Estados Unidos e à constituição da geopolítica das Américas a partir dos anos 1940.


			O autor discute a formação da coleção de arte Latino-americana do Museu de Arte Moderna de Nova York, o MoMA, pensada como problema cultural e político. Problema cultural, porque a coleção está articulada à constituição de um dos mais influentes museus do ocidente no século XX. E problema político, porque a coleção latino-americana do MoMA insere-se no quadro mais amplo da ação da diplomacia norte-americana a partir dos anos 1930, pautada pelo projeto de consolidar a preponderância dos Estados Unidos sobre os países vizinhos. O autor mostra, por exemplo, como a coleção do Museu, tanto a de arte “americana” como a “latino-americana” reforçaram a política externa dos Estados Unidos no sentido de reforçar identidades nacionais – a arte “mexicana”, a “brasileira” e assim por diante - quanto para garantir alianças e relações de amizade entre nações. 


			A pesquisa permite reconstituir a definição de marcos (temporais, geográficos, institucionais, políticos) de uma entidade que surge junto com a coleção do MoMA – a ideia de “arte latino-americana”. Para isso, Cota Jr. explora duas linhas de investigação: uma que tem a ver com os objetos, ou seja, com a formação da coleção. E aqui seu trabalho remete a outra dimensão da política, agora, daquela da política das artes, iluminando os Processos de aquisição de obras pelo MoMA. As primeiras doações de obras de artistas mexicanos, seguida por uma estratégia mais agressiva de aquisição, que incluiu a viagem de representantes do Museu por diversos países do continente para a compra de obras. 


			A outra linha de investigação seguida pelo autor transcorre no campo das ideias. Ele retoma as ideias de Alfred Barr, diretor do MoMA e figura seminal da história da arte moderna no ocidente. Analisa o The Latin American Collection of the Museum of Modern Art, publicado já em 1943, entre outros textos de época. Ao recuperar não apenas a trajetória das primeiras obras da coleção, a pesquisa ilumina como a ideia de “arte latino-americana” vai sendo construída, sobretudo a partir das obras mexicanas. 


			O trabalho de Cota Jr. poderia ser inscrito assim, na boa tradição da história da arte, por alguns, ou na delicada tessitura da história cultural, para outros. Indo além das limitações disciplinares, o autor transforma sua dissertação de mestrado num instrumento inovador para refletir sobre questões clássicas da história da América, como a relação dos países do continente com os Estados Unidos, o lugar da arte na definição das identidades nacionais, entre outros. Sendo assim, talvez a maior contribuição deste texto, que foi apresentado como dissertação de mestrado em 2016, é que o autor problematiza a própria ideia de América Latina, ao apontar o momento em que um de seus atributos – a arte – é definida enquanto “latino-americana” e musealizada em um dos mais influentes museus do século XX.


			 


			Leticia Squeff 


			Professora Associada do Departamento de História da Arte – EFLCH/Unifesp













			INTRODUÇÃO


			 


			Em se tratando de arte, o aprendizado é interminável. Há sempre novidades a descobrir. As grandes obras de arte parecem diferentes cada vez que nos postamos diante delas. Parecem ser tão inexauríveis e imprevisíveis quanto seres humanos de carne e osso. É um universo instigante em si mesmo, com suas próprias e estranhas leis, suas próprias aventuras. Ninguém deve acreditar que já sabe tudo a seu respeito, pois isso seria impossível. Talvez o mais importante seja que, para apreciarmos tais obras, há que ter um espírito leve, pronto a captar as sugestões mais sutis e a responder a cada harmonia oculta; sobretudo, um espírito que não esteja atravancado de palavras pomposas e frases-feitas. 


			Ernst H. Gombrich1


			Neste estudo temos como objetivo analisar o processo de formação da coleção latino-americana do Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA), entre 1931 e 1943, buscando entender as relações entre política e cultura. Pretendemos acompanhar os motivos de sua criação, os principais atores envolvidos, as abordagens e indicações utilizadas. 


			Além disso, verificaremos a relação entre a coleção e o contexto em que ela foi formada. As balizas cronológicas adotadas indicam que esse processo ocorreu no museu entre a primeira exposição individual de um artista latino-americano, em 1931, e a primeira exposição coletiva de artistas da América Latina, em 1943. Nesse período, entendemos que a instituição norte-americana internamente buscava se firmar como uma das principais instituições de arte moderna no mundo, colaborando para tornar Nova York um polo artístico-cultural da época. Além disso, entendemos que o museu esteve fortemente envolvido com as diretrizes da chamada Política da Boa Vizinhança, que marcou a relação entre os Estados Unidos e a América Latina, no período entre 1933-1945. 


			Tomamos como fonte principal o extenso catálogo intitulado The Latin-American Collection of The Museum of Modern Art (A Coleção Latino-Americana do Museu de Arte Moderna), editado por Lincoln Kirstein e publicado em 1943 pelo museu. Trata-se de um documento fundamental sobre a coleção, pois contém informações significativas sobre sua formação, dados sobre as obras e artistas e as razões que levaram o museu a apostar em tal empreitada. Além disso, neste livro, também fazemos uso de outras fontes produzidas pelo museu e relacionadas ao tema, tais como publicações institucionais, relatórios e comunicados especiais. Notamos que em algumas delas há dados que complementam nossa pesquisa sobre o objeto, informações sobre as exposições e observações de membros da instituição, tais como Alfred Barr Jr., diretor do MoMA e um dos idealizadores da coleção.


			No catálogo, a interação entre texto e imagem é constante e muito importante para a nossa análise. Os textos e imagens das obras que pretendemos analisar foram pensados como um conjunto que pretende explicar a relevância da coleção. 


			 Sobre a leitura das imagens e obras de arte, no livro intitulado Testemunha ocular, o historiador Peter Burke indicou as possibilidades e riscos da utilização dessas fontes para o historiador. O autor, que trabalhou as ligações entre História Cultural e História Social da Arte, ressaltou a importância do contexto social na produção artística, salientando os estudos de Ernst Gombrich. Para ele, o historiador deve estar atento à complexa relação entre a conjuntura (política e cultural) e o que chamamos de arte, ressaltando o cuidado de não tomar a obra como um Zeitgeist (espírito da época). Afinal, essa perspectiva pode favorecer a visão de “períodos históricos homogêneos”, eclipsando as “diferenças e conflitos culturais que devem existir em qualquer momento histórico”. 2 Assim, propõe que a arte não esteja desconectada do contexto e dos conflitos culturais do momento histórico, nem tampouco ela se configure apenas como um mero reflexo do contexto social. A arte atua para a construção de sentidos e se torna um importante testemunho do processo histórico. 


			De acordo Michael Baxandall, “nós não explicamos um quadro, explicamos observações sobre um quadro”.3 Nesse sentido, o caráter polissêmico da obra e da imagem permite interpretações e possibilidades múltiplas. Concorda-se, ainda, com Alberto Manguel sobre a capacidade que as imagens têm de nos fornecer informações e ideias tanto quanto um relato escrito. As escolhas das imagens a serem impressas e divulgadas em um catálogo conferem-lhes visibilidade e contribuem para a construção de imaginários sociais.4 Ele diz: 


			La imagen de una obra de arte existe entre percepciones: entre lo que el pintor ha imaginado y lo que ha puesto en la tela; entre lo que nosotros podemos nombrar y lo que los coetáneos del pintor podían nombrar; entre lo que recordamos y lo que aprendemos; entre el vocabulario adquirido y común de un ámbito social y un vocabulario más profundo de símbolos ancestrales y privados. Cuando tratamos de leer una pintura, nos puede parecer que ésta se hunde en un abismo de equivocaciones o, si lo preferimos, en un vasto abismo impersonal de interpretaciones múltiples.5 


			Ao analisar as relações entre política e cultura na formação da coleção, logo de início, cabe indicar que este estudo trabalha com uma perspectiva mais ampla sobre os motivos desse empreendimento. Ou seja, entende-se que ele não foi apenas resultado de ordem puramente estética ou fruto do gosto artístico de seus idealizadores. Supõe-se que outros elementos motivaram tal empreendimento. 


			Além da História da arte, este livro dialoga com os movimentos historiográficos da História Cultural e da História Política Renovada.6 Assim, as reflexões de Jean-Pierre Rioux e Jean-François Sirinelli são fundamentais. Para Sirinelli: 


			A história cultural é a que fixa o estudo das formas de representação do mundo no seio de um grupo humano cuja natureza pode variar – nacional ou regional, social ou política – e de que analisa a gestação, a expressão e a transmissão. Como é que os grupos humanos representam ou imaginam o mundo que os rodeia? Um mundo figurado ou sublimado – pelas artes plásticas ou pela literatura-, mas também um mundo codificado - os valores, o lugar do trabalho e do lazer, a relação com os outros.7 


			Segundo Jean-Pierre Rioux, a “história das políticas e das instituições culturais” são também áreas de estudo da História Cultural, pois essas trabalham com a “perspectiva das relações entre o político e o cultural, quer se trate de ideais, de agentes ou de culturas políticas”.8 Entendemos que o MoMA é uma instituição cultural formada por práticas tomadas pelos seus agentes ao longo da história. Como tal, essas práticas devem ser historicizadas, evitando determinismos simplórios na relação entre o meio externo e o meio interno do museu. Portanto, acreditamos que as construções engendradas dentro das paredes da instituição são feitas por homens e mulheres que realizam escolhas, atendendo aos variados proprósitos ou interesses, e que não estão apartados do momento histórico em que vivem.


			Nosso objeto de estudo é uma coleção de arte e, assim, nos apoiaremos nos estudos das práticas colecionistas, expositivas e curatoriais. Essas serão importantes ferramentas para refletirmos sobre a coleção. Sobre as coleções, K. Pomian afirma que sua análise “não se limita ao quadro conceitual de uma psicologia do gosto, de interesses particulares ou da busca de prazer estético, mas também informa sobre os valores e dilemas de um grupo”.9 Esta reflexão é fundamental para pensarmos as razões que levaram os curadores do MoMA a formar a coleção latino-americana naquele período. 


			Sobre o conceito de exposição, Ulpiano B. de Meneses propõe a “articulação de enunciados sobre certos problemas humanos, desenvolvidos com o suporte das coisas materiais”. E ainda, analogicamente, compara a exposição a uma monografia, ressaltando a importância de seu “encaminhamento argumentativo”, “justificativa” e tratativa do “problema em foco”. No entanto, o autor destaca que a exposição, diferentemente da monografia, possui um “potencial cognitivo-afetivo” muito mais desenvolvido.10


			A curadoria é outra área que está diretamente ligada às práticas colecionistas e expositivas das obras. Para Aracy Amaral, a curadoria: 


			não é apenas uma reunião como por vezes parecem ser certas exposições, verdadeiras ‘ajuntações’ de obras, de determinado grupo, tendências ou artistas. Realizar uma curadoria é objetivar a projeção de um determinado enfoque pessoal através das obras a serem selecionadas, sob um tema específico, o curador acompanhando o processo de realização de início ao fim.11 


			Essas observações ajudam a compreender a posição de Alfred Barr Jr., como dirigente e curador do MoMA, durante o processo de formação da coleção. A historiografia aponta Alfred Barr Jr. como um dos primeiros curadores de arte moderna dos Estados Unidos.12


			O conceito das identidades também é muito caro a este estudo. Os variados discursos de construção das identidades perpassam o processo de formação da coleção e a organização do catálogo. Maria Helena Capelato nos alerta que “o tema da identidade nacional ou regional está implícito nas obras de grande parte dos pintores modernistas da América Latina desse período”. E também traça um panorama desse tema na historiografia. Vejamos: 


			A historiografia contemporânea tem registrado um forte interesse no que se refere à compreensão de construções de identidades em diferentes épocas. Os autores que se debruçam sobre o assunto reconhecem a dificuldade de apreender o que seja identidade, traçar suas fronteiras, determinando os mecanismos de sua criação e contínua elaboração, partindo do pressuposto de que, assim como as culturas não são estanques, nem homogêneas, as representações identitárias são, na sua essência, híbridas, heterogêneas e mutáveis.13


			Na pesquisa, pretendemos identificar e analisar alguns discursos identitários presentes nos textos e imagens do catálogo. Entendemos que eles serviram para justificar histórica e artisticamente o empreendimento de formação de uma coleção de arte da América Latina. Verificamos que as identidades, sejam elas nacionais, regionais ou culturais, são construídas a partir de variados discursos, tornando o binômio identidade/alteridade importante chave de entendimento da questão.


			Sobre a configuração do livro, no Capítulo I, discute-se as relações entre cultura e política na formação da coleção latino-americana do MoMA. Também apresenta-se sua criação e configuração como modelo de um museu de arte moderna. Além disso, analisa-se o prefácio do catálogo, em que se pode verificar os passos da formação da coleção e o seu contexto entre os anos de 1931 e 1943, destacando a influência da “Política da Boa Vizinhança” e as atuações decisivas de Alfred Barr Jr. e Nelson Rockefeller no empreendimento. 


			No Capítulo II, apresenta-se o catálogo como fonte central de nossa pesquisa. Ainda, analisa-se, a concepção de Lincoln Kirstein sobre a história da arte da América Latina, tratando da parte introdutória do texto intitulado “Latin-American Art”, que procura traçar um panorama da arte produzida na região desde a chegada dos colonizadores até o início do século XX. Além disso, examina-se os apontamentos do autor sobre sua visão em relação à América Latina, incluindo as indicações sobre as diferenças e semelhanças com os Estados Unidos, que possibilitaram nossa reflexão sobre a construção de identidades.


			Por fim, no Capítulo III, trabalha-se os discursos sobre a arte moderna da América Latina, pela análise da segunda parte do texto “Latin-American Art”, de Lincoln Kirstein, também de algumas imagens apresentadas no catálogo e de observações sobre o tema, feitas por Alfred Barr Jr. em outras publicações. Além disso, verifica-se a caracterização das chamadas “atmosferas” da América Latina e as principais indicações de artistas e obras feitas no documento, além das abordagens mais frequentes. Assim, busca-se compreender quais os principais critérios estilísticos e questões levantadas que ajudaram a embasar a formação da coleção.
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			CAPÍTULO I:


			O MOMA E A FORMAÇÃO DE SUA COLEÇÃO LATINO-AMERICANA


			 


			Chegou a hora dessa gente bronzeada mostrar seu valor


			Eu fui à Penha, fui pedir a Padroeira para me ajudar


			Salve o Morro do Vintém, Pendura a saia eu quero ver


			Eu quero ver o tio Sam tocar pandeiro para o mundo sambar


			O Tio Sam está querendo conhecer a nossa batucada


			Anda dizendo que o molho da baiana melhorou seu prato


			Vai entrar no cuzcuz, acarajé e abará


			Na Casa Branca já dançou a batucada de ioiô, Iaiá (...)


			Assis Valente, “Brasil Pandeiro”, 1940


			1. A criação do MoMA


			O Museu de Arte Moderna de Nova York nasceu de uma proposta efetuada por três mulheres oriundas de famílias ricas e tradicionais: Lillie P. Bliss,14 Mary Quinn Sullivan15 e Abby Aldrich Rockefeller.16 Entusiastas da arte, entendiam que era preciso patrocinar novos espaços que dessem lugar à arte moderna e aos artistas norte-americanos. Com essa perspectiva, essa ideia tomou corpo na virada de 1928-1929, quando Lillie Bliss e Abby Rockefeller se encontraram numa viagem ao Egito e começaram a planejar a nova instituição. De volta aos Estados Unidos, Lillie Bliss convidou Mary Sullivan a fazer parte do projeto e, em maio de 1929, elas chamaram Anson Conger Goodyear17 para presidir a comissão18 de formação do que viria a ser o MoMA de Nova York. Posteriormente, ele se tornaria seu presidente.19


			No mesmo ano, Paul J. Sachs, um dos membros dessa comissão, apresentou o jovem Alfred Hamilton Barr Jr.,20 seu antigo aluno e colaborador, como candidato para ser o primeiro diretor do MoMA. A comissão ficou convencida de que Alfred Barr tinha capacidade para dirigir os futuros projetos do museu, tendo em vista seu conhecimento e entusiasmo pela arte moderna. 


			Outro passo importante a ser dado era atrair possíveis investidores para o empreendimento. Nesse sentido, tornava-se um desafio apresentar a arte moderna para a elite nova-iorquina, cujo gosto era predominantemente voltado aos estilos estéticos mais tradicionais. Desde a famosa exposição denominada Armory Show, de 1911, ocorrida em Nova York, havia um crescente interesse pela arte moderna na cidade. Contudo, o cenário ainda era de grande resistência, como elucidou o historiador da arte Meyer Schapiro. Para ele, mesmo existindo algumas instituições museológicas de importância em Nova York, como o The Metropolitan Museum of Art, aberto em 1872, segundo o autor, ainda predominava nas primeiras décadas do século XX o pensamento provinciano na maioria das instituições, incluindo o Metropolitan. Ele relatou que mesmo passado muito tempo depois da Armory Show, dirigentes desse museu acusavam a arte moderna de “sinal de decadência da civilização”.21 


			De todo modo, no final da década de 1920, Nova York já despontava como um polo artístico-cultural dos Estados Unidos, com instituições culturais, academias e eventos, atraindo artistas das mais diversas tendências e favorecendo o clima para a instalação de um museu de arte moderna. 


			No documento assinado pelos sete membros fundadores do MoMA foi mencionado o crescente interesse pela arte moderna no mundo. Consta que este interesse era presente nos Estados Unidos, sobretudo, em Nova York. Diziam que a cidade era uma das mais importantes do mundo e carecia de uma instituição especializada em arte moderna, assim como Londres, que já tinha a Tate Gallery, e também, Paris com o Musée du Luxembourg, o qual expunha obras de artistas modernos.22 Para eles: 


			Nos últimos anos, tem havido um notável aumento de interesse pela arte moderna no mundo. Em nenhum outro lugar esse interesse foi mais manifesto que em Nova York. Mas, apenas Nova York, entre as grandes capitais do mundo, não possui uma galeria para o público onde podem ser vistas as obras dos fundadores e mestres de escolas modernas.23 


			Assim, importava a nomes de peso da elite nova-iorquina incluir Nova York no rol das cidades referenciais da arte e da cultura moderna no mundo. 


			O Museu de Arte Moderna de Nova York abriu suas portas ao público em 7 novembro de 1929, dias após o colapso da bolsa de Nova York, com uma exposição intitulada Cezanne, Gauguin, Seurat, Van Gogh. Essa exposição continha um conjunto de aproximadamente 100 obras desses quatro artistas, que foram emprestadas por instituições europeias e colecionadores particulares. O evento atraiu um público de mais de 47 mil visitantes.24


			Primeiramente, estava nos planos da instituição utilizar o seu espaço para a apresentação de exposições.25 No documento inaugural, The Museum of Modern Art: A New Institution for New York, de 1929, os membros da comissão fundadora propunham:


			O objetivo imediato é manter uma série de exposições durante os próximos dois anos, que incluirão a mais completa representação possível dos grandes mestres modernos – americanos e europeus – de Cézanne até o presente dia. (...) Nosso objetivo final será estabelecer um museu público permanente nesta cidade e adquirir, de tempos em tempos (por doação ou por compra) coleções das melhores obras de arte moderna.26


			O período dedicado exclusivamente às exposições durou mais de dois anos. Foram organizadas exibições sobre mestres da arte moderna, por exemplo, Henri-Matisse: Retrospective Exhibition ocorrida entre novembro e dezembro de 1931. Nesses primeiros eventos, além da pintura e escultura, também houve mostras sobre arquitetura e fotografia.27


			Em 1931, Lillie Bliss faleceu e deixou sua coleção particular para o MoMA, com a condição de que se criasse um ambiente adequado para instalá-la de forma permanente. Isso ajudou a impulsionar a ideia inicial do museu em se formar um acervo, além de exibir exposições temporárias. 


			Em 1932, o museu mudou-se do espaço localizado no número 730 da 5ª Avenida, para um prédio mais amplo localizado na 11 West 53rd Street, reunindo melhores condições para a instalação de um acervo permanente. A proposta de uma política de aquisição de obras, bandeira defendida por Alfred Barr, saiu vencedora. Na época, ele disse: “Se essa política não for inaugurada, o Museu de Arte Moderna pode muito bem mudar o seu nome para Galeria de Exposições”.28


			Alfred Barr Jr. foi uma figura-chave na construção do acervo permanente do MoMA. Após a iniciativa defendida por ele ter sido aprovada, o então diretor tratou de propor um plano para traçar os rumos do museu e seu acervo. Em maio de 1933, ele apresentou aos dirigentes um projeto de construção do acervo permanente, desenhado em forma de diagrama,29 que projetava o futuro da organização do acervo. Vejamos: 


			[image: Imagem%201.JPG]


			Imagem 1. Barr, Alfred Hamilton Jr. (1902-1981): ‘Torpedo’ Diagram of Ideal Permanent Collection, 1933. New York, Museum of Modern Art (MoMA). Alfred H. Barr, Jr. Papers, 9a. 7A. The Museum of Modern Art Archives, NY. MA248.© 2018. Digital image, The Museum of Modern Art, New York/Scala, Florence.


			Este diagrama desenhado por Alfred Barr configura-se em forma de um torpedo, contendo indicações de artistas, nacionalidades e correntes que norteariam o processo de formação do acervo do MoMA. O desenho indica que o substancial da coleção seria formado por obras a partir de 1875, com crescimento ao longo do século XX. Percebemos a grande importância de pintores franceses, com destaque para aqueles da chamada Escola de Paris, e também para pintores americanos. Note-se também que, em termos de produção latino-americana, nesse diagrama, há menção apenas a pintores mexicanos. 


			Somente em 1934, ano do quinto aniversário do museu, reuniram-se os fundos e as condições necessárias para instalar a coleção doada pela fundadora Lillie Bliss. Nela havia 21 obras de Cézanne, 2 de Gauguin, 2 de Picasso, 4 de Matisse, 3 de André Derain, e uma obra de Renoir, Tolouse-Lautrec, Degas, Daumier e Seurat. Portanto, até esse momento, a doação da coleção de Lillie Bliss, juntamente com algumas obras adquiridas, formaram o primeiro acervo permanente do museu, contendo, basicamente, obras de artistas europeus e norte-americanos.30


			2. Alfred Barr Jr. e a concepção de um museu moderno


			Alfred Barr Jr. é uma figura marcante e controversa na história da arte. Muito do que ele escreveu ou realizou influenciou ou, pelo menos, gerou debates entre estudiosos e interessados na arte moderna ao longo do século XX.31 Alfred Barr considerava “arte moderna” um termo elástico e de difícil precisão. No entanto, afirmava que nas últimas décadas do século XIX haviam se estabelecido alguns princípios básicos da arte moderna, desenvolvidos posteriormente nos movimentos artísticos do século XX. Salientava o modo particular de alguns artistas perceberem o real, ou ainda, a importância dada à imaginação na composição de suas obras. Para ele, a inovação era uma característica marcante na arte moderna, sendo Cezanne, Gauguin, Seurat e Van Gogh grandes expoentes disso.


			A citação a seguir expressa a visão de Barr sobre a arte moderna. Essa interpretação se referia às mudanças ocorridas na sociedade contemporânea e ganhava sentidos muito diversos. Barr acreditava que os pintores modernos estavam imbuídos de um “espírito de aventura” e enfrentavam inúmeras dificuldades, sofrendo constantes injustiças. Escreveu ele, em 1943: 


			A variedade da arte moderna reflete a complexidade da vida moderna, e embora o espetáculo dessa variedade possa dar-nos uma indigestão mental e emotiva, oferece-nos também, a cada um de nós, possibilidades de ampla escolha...Os maiores artistas modernos são pioneiros, exatamente como o são os modernos cientistas, inventores e exploradores. Isto torna a arte moderna mais difícil e, em muitos casos, mais fascinante do que a arte a que já nos habituamos. Galileu, Colombo, Bartolomeu de Gusmão sofreram descaso, descrença, ou foram até ridicularizados e perseguidos. Leia a vida dos artistas modernos de setenta anos atrás, Whistler ou van Gogh, por exemplo, e você se guardará, de condenar a arte de que ainda não goste ou que não compreenda. A menos que consiga olhar a arte num espírito de aventura, os artistas pioneiros dos nossos tempos poderão sofrer também... Parece-lhe talvez que esses quadros pouco têm a ver com nossa vida cotidiana. Em parte, é verdade; alguns não têm, e nisto reside muito do seu valor - com sua força poética erguem-se acima da mesmice de nossas existências. Outros, contudo, têm muito a ver com a vida ordinária: com a vaidade e a devoção, a alegria e a tristeza, a beleza da paisagem, bichos e gente, e até com o aspecto da casa em que moramos. Outros, ainda, têm a ver com os problemas cruciais da nossa civilização: a guerra, o caráter de democracia e da tirania, os efeitos da industrialização, a exploração do inconsciente, a sobrevivência da religião, a liberdade e a coação do indivíduo.32 


			Neste trecho, percebe-se que Alfred Barr tinha uma visão mais ampla sobre a arte moderna. Para ele, as características da arte moderna deviam estar contidas na própria obra. Além disso, o olhar inovador e aventureiro era algo fundamental para o artista e para o apreciador desta arte. 


			Este olhar com espírito pioneiro, caracterizado por Alfred Barr, também aparece na definição de Marshall Berman sobre “Ser moderno”. Segundo Berman: 


			Ser moderno é encontrar-se em um ambiente que promete aventura, poder, alegria, crescimento, autotransformação e transformação das coisas em redor – mas ao mesmo tempo ameaça destruir tudo o que temos, tudo o que sabemos, tudo o que somos.33 


			Para Barr, a arte moderna não poderia se restringir apenas às chamadas “Belas Artes” – arquitetura, pintura e escultura. Era preciso expandir esta visão para outras formas de arte ou outros suportes artísticos, sendo o novo museu o lugar propício para isso.


			Desde os primeiros anos do museu, durante o processo de configuração do acervo permanente do MoMA, Alfred Barr tinha uma visão arrojada ao propor um plano de acervo distribuído de forma multidepartamental. Esses departamentos contemplavam não apenas as ditas artes tradicionais, mas incluíam os de gravuras e ilustrações de livros, design, arquitetura, fotografias e cinema, sendo geridos por curadores específicos. 
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