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RESUMO

A nocdo de vulnerabilidade nas artes engloba, indubitavelmente, a produgéo artistica
concebida em situagdes de fragilidade, seja ela pela sua localizagdo, tanto geografica
quanto social, como pelo desamparo econdmico. O Museu Nacional da Quinta da

Boa Vista possufa muitas pinturas em seu acervo, mas que nunca tiveram o merecido
destaque dentro da institui¢do. Pouco conhecidas, as obras foram integralmente
perdidas no incéndio que destruiu o museu em 2018, 0 que nos levou a questionar a sua
condicdo de acervo vulneravel, ainda que situado num dos principais equipamentos
culturais do pafs. Embora o museu fosse uma das mais antigas institui¢des brasileiras,
sua autonomia institucional era bastante comprometida, uma vez que ele fazia parte
dos equipamentos pertencentes a UFR]. Seus recursos eram divididos com outros
museus da mesma instituicdo e, como as universidades, via-se restrito ao or¢amento do
Ministério da Educagdo. Mesmo que estivéssemos diante de um grande museu, numa
das principais capitais brasileiras, sua situagéo ndo poderia ser mais vulneravel.
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ABSTRACT

The notion of vulnerability in the arts unquestionably encompasses artistic production
conceived in situations of fragility, be it due to its location - both geographically and
socially - or to economic neglect. The National Museum at Quinta da Boa Vista had a
large number of paintings in its collection, but they were never given the deserved
attention within the institution. These lesser-known works were lost entirely in the
fire that destroyed the museum in 2018, which prompted us to question its status as

a vulnerable collection, even though it is located in one of Brazil's leading cultural
facilities. Even though the museum was one the oldest institutions in the country,
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its institutional autonomy was severely compromised since it belonged to the Federal
University of Rio de Janeiro (UFR]). The museum's resources were shared with other
museums at the same institution, and, as with Brazilian Federal universities, they were
restricted to the Ministry of Education's budget. Even though it was a major museum in one
of Brazil's most important capitals, its situation could not have been more vulnerable.
KEYWORDS

Paintings. Collection. Curator.

FIG. 1. Antiga sala da Direcdo, Museu Nacional, 2017. Fotografia: acervo pessoal.

Se um pesquisador pretendesse imbuir-se de argumentos para entrar na
querela de quem estava - de fato - representada no quadro D. Jodo et dona
Carlota Joaquina passant la Quinta de Vista prés du Palais de Sdo Cristévdo (c.
1816-1821) de Nicolas-Antoine Taunay [Fig.1], se seria a prépria Carlota

Joaquina ouafuturaimperatriz Leopoldina, com quem D. Jodo VIfazialongos
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passeios pelos jardins do palécio, e para isso quisesse examinar a pintura
pessoalmente, precisaria fazer uma longa jornada. Para além dos tramites
burocraticos acerca das autoriza¢Ges necessarias, era preciso embrenhar-se
no agora perdido Museu Nacional, vencendo seus trés andares, dois longos
corredores, sendo um deles semi-impedido por andaimes, entrar na antiga
sala da direcdo, passar pela antessala de seu secretario para, finalmente,
encontrar a pintura na sala do diretor. E ainda nfo era o fim; pendurado na
parede atras da mesa de quem estivesse ali, ainda seria preciso arrastar um
ou dois méveis. Tudo isso porque esse era considerado o lugar mais seguro
para uma pintura tdo importante.

Afirmar hoje que as cole¢des que compunham o Museu Nacional
do Rio de Janeiro eram vulneraveis pode até parecer simplista diante
do incéndio que destruiu o Paldcio de Sdo Cristévdo e quase tudo que ali
havia. Assim como nas universidades, habituamo-nos a falta de recursos, a
escassez de pessoal, a lidar com as demandas de manutenc&o dos acervos e
do edificio quando fossem apenas urgentes. Como se dizia, estava-se sempre
“apagando incéndios”, até que houve um irreparavel. Como bem nos lembra
André Tavares Pereira (2018: 115), a Quinta da Boa Vista era cercada por
populacdes vulneraveis, habitantes das comunidades circundantes, mas
sua localizacdo central e bem coligada pelos meios de transporte, assim
como a sua importancia artistica e histérica enquanto palécio e instituicdo
museal, faziam do Museu Nacional um dos equipamentos culturais mais
importantes do pafs.

Para além das afamadas cole¢des arqueoldgicas, zooldgicas e botdnicas
que compunham o museu, existia um conjunto enorme de objetos invisiveis:
loucas e méveis remanescentes do passado como paldcio imperial, antigas
arcas e baus dos pesquisadores-viajantes que fizeram parte do quadro do
museu e uma enorme série de pinturas que contavam a histéria daquele
edificio: de Taunay a Portinari, passando por Bernardelli e Décio Villares.
Mas onde estavam esses objetos? Espalhados pelo palacio, distribuidos,

muitas vezes, pelas suas diversas secdes. No caso das pinturas, inclusive,
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sobre o que nos deteremos especificamente neste artigo, além de néo
comporem uma Unica colecdo, estavam alocadas nos departamentos onde
tiveram origem. Veja-se, por exemplo, os retratos dos indigenas realizados
por Décio Villares para a Exposi¢do Antropoldgica de 1882, cuja carga
situava-se junto a Etnologia, mas alocalizac¢do dentro do museu podia variar,
nos diversos gabinetes dos professores ou na reserva técnica da museologia.

N&o é a toa que James Hamilton afirma veementemente: cole¢des
precisam de curadores (2018: 64). O que nio significa dizer, no entanto,
que existissem cole¢es sem curadores no Museu Nacional. Todas as suas
colecdes possuiam e possuem um professor encarregado delas. Contudo, as
muitas pinturas do museu ndo compunham uma cole¢do, mas faziam parte
das diversas cole¢des que compunham o Museu Nacional. Isto para explicar,
por exemplo, porque as obras de Dimitri Ismailovitch estavam separadas
entre o Departamento de Arqueologia e o de Etnologia. E claro que era
possivel notar que as atribuicGes de pertencimento, para além de tematicas
(plumdrias para Etnologia, cerdmicas para a Arqueologia), contavam a
histéria da formacdo destas cole¢Ses. Em pleno século XXI, no entanto, essas
atribuicGes ja ndo estavam mais adequadas e fazia-se necessario que as
obras passassem ao setor mais adequado, neste caso a museologia (SEMU),
o que de fato, a partir de 2015, comecou a ser feito*.

Aindaassim, hd aqui uma questdo curatorial que precisa ser ressalvada.
Mesmo que estas obras estivessem todas alocadas junto a Museologia e 14
tivessem afinal um curador designado, qual seria a funcéo deste? O curador
seria aquele responsavel pelos estudos cientificos, narrativas expositivas,
escambos com outras institui¢des e elaboracdo de projetos ou ele seria o
responsavel pela manutencio do acervo? Ou seja, aquele que assegura que a
sua localizacdo seja adequada, que zele pela sua conservacio, certifique-se
de que as condi¢Ges do ambiente sejam as melhores possiveis.

Analisemos um caso diametralmente oposto: o Instituto Inhotim,
que se apresenta como um museu de arte contemporanea. Diferente do

Museu Nacional, Inhotim n&o possui um museu dentro de um parque,

169

MODOS

revista de histéria da arte
volume 8 | niimero 1
janeiro - abril 2024
ISSN: 2526-2963



mas propde-se a ser um museu-parque ou parque-museu, com obras de
arte instaladas ao longo de seu grande jardim, misturando-se a natureza
exuberante e ao seu exdtico jardim botanico. Pensado para promover
uma experiéncia envolvente para o publico, as obras ali instaladas ja ndo
pretendem educar seus visitantes. Sua proposta expositiva ndo é a dos
grandes museus histéricos, como era o Museu Nacional ou, para trazer um
paralelo artistico, o Museu Nacional de Belas Artes, ambos no Rio de Janeiro.
Enquanto estes museus tiveram seus acervos construidos ao longo do
tempo, sendo eles mesmos agentes e narrativas da Histdria, as obras vistas
em Inhotim foram escolhidas para figurar naquele espaco, o que determina
a agéncia fundamental do curador.

A figura deste adquire novas dimensdes com as transformacdes
em curso no campo da arte e a sua figura, principalmente em museus
como o Inhotim, cresce exponencialmente em termos de importancia no
cendrio dos museus de arte. Gragas as praticas artisticas contemporéaneas,
vemos os curadores progressivamente mais engajados com a producéo da
infraestrutura da arte, que cada vez menos tem liga¢des com o trabalhar com
um pincel ou um cinzel, e séo cada vez mais substituidos por guindastes,
retroescavadeiras ou milhares de metros cibicos de agua.

O curador, dentro desse cendrio artistico composto por museus e
galerias, é o personagem que atua buscando novas aquisi¢des, promovendo
a atualizacdo de colec¢Bes e atuando na construcdo de uma exposi¢do sobre
um determinado tema ou de um conceito. Ele seleciona e pensa na disposicgo
das obras de arte para o puiblico, além de elaborar abordagens que facilitem a
producdo de significados e que permitam ao ptblico refletir e articular de que
forma enriquecerdo a experiéncia estética. Os conceitos e temas determinados
pelo curador séo fundamentais no processo de mediagéo das obras.

A pratica curatorial na contemporaneidade induz a um modo de
pensar que reforca a demarcacéo de posi¢des mais definidas para lidar com
o questionamento e reelaboragéo das obras de arte. A curadoria assume a

responsabilidade perante seu publico como mediadora de entendimento,

170

MODOS

revista de histéria da arte
volume 8 | niimero 1
janeiro - abril 2024
ISSN: 2526-2963



veiculando os conceitos propostos pelos artistas. Existe atualmente uma zona
borrada entre a curadoria e a autoria da obra e por isso é importante fixar que
o curador ndo é um autor isolado, principalmente porque seu processo de
trabalho depende das conexdes que sédo estabelecidas como agente mediador.
O que se pode afirmar é que o curador contemporaneo ocupa uma posicéo
poderosa de influéncia e controle da producdo artistica, esbarrando naquilo
que anteriormente era considerada uma funcéo da critica.

Silvia Meira e Edson Leite (2018: 191) acreditam que os curadores
realizam recortes que revelam um ponto de vista critico relacionado a
questdes técnicas, intelectuais, poéticas e estéticas que podem favorecer
as experiéncias do publico através do conceito expositivo. Eles acreditam
também que a pratica curatorial na condicdo contemporénea possibilita
um modo de pensar que reforca a demarcacio de posi¢des mais definidas
para lidar com o questionamento e reelaboracdo das obras de arte. As
especificidades das obras, segundo os autores devem ser consideradas pelo
curador, que com sua experiéncia e visdo pessoal, estabelece um método
determinado para tratar as questdes propostas pelas obras, levando em
consideracdo a histéria da arte e as possibilidades do discurso curatorial.
A curadoria deve ser praticada como uma atividade meio, cujo objetivo é a
aproximacgo entre o publico e a obra do artista.

As maneiras como os museus de arte originalmente se apresentavam,
principalmente até a década de 1960, com caracteristicas marcadamente
tradicionais, tornou-se obsoleta. As transformac¢des que ocorreram nesse
espaco foram reflexos de uma cultura social em constante mudanca, a
qual denota os caminhos de uma democratiza¢éo que ocorreu de tal forma
que, de bastido da alta cultura, os museus comecaram a relacionar suas
exposicdes com as novas formas de linguagens artisticas. Amaral (2014: 33),
por exemplo, acredita que o foco das criticas sobre a inser¢éo dos museus na
industria cultural estd direcionado a substituicdo da experiéncia individual
pela fascinagdo coletiva, oriunda, principalmente, dos novos formatos

expositivos e concepg¢des museoldgicas.
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A critica curatorial se diferenciava da critica de arte na medida em
que seu discurso e sua temdtica iam além da discussdo sobre artistas e os
objetos de arte, jogando luz sobre questdes da curadoria e sobre o papel
desempenhado pelo curador de exposi¢Ges. No final da segunda metade
do século XX, o discurso que norteava o cendrio artistico e o universo das
exposi¢des comecou a se distanciar das criticas da obra de arte como objeto
auténomo e dar mais atencdo ao trabalho do curador em si.

Para Fernando Cocchiarale (2007: 71) a critica de arte ndo existe
mais, visto que a funcdo do critico foi substituida pela da curadoria
contemporanea. Cocchiarale afirma que antes o critico era a pessoa que
tinha o poder de analisar uma obra recém-lancada e julgar se era boa
ou ndo, se era arte ou nio, e muitas vezes, sentenciar a obra e o artista a
morte no cendrio artistico. No Brasil, durante a década de 1980, a marca
da Bienal de Sdo Paulo foi o advento dos curadores, cuja atividade se
tornou cada vez mais necessaria, principalmente a partir da extin¢do do
cargo dos Diretores Artisticos (Pereira; Paiva, 2014: 85). Nos anos de 1990
houve uma reconfiguracéio do campo curatorial brasileiro, destacando-se
principalmente a profissionalizacdo da curadoria contemporanea, que
passou a considerar o espacgo expositivo como uma préatica curatorial e ao
mesmo tempo abrangendo o campo da critica de arte.

A contemporaneidade nos oferece formas artisticas plurilégicas e
multissensoriais, posicionando-se como uma expressdo sem fronteiras entre
o interior dos museus e a cidade exterior. A falsa ideia de democratizacéo da
arte, introduzida pelo movimento da contracultura, trouxe a tona variados
modos de expressdo, como os site-specifics, as intervengdes e instalagdes,
instaurando um desenquadramento do conceito de espaco expositivo e da
prépria ideia de curadoria. Nesse contexto, o autor Paul O'Neill (2007: 14)
afirma que, no final da década de 1980, 0 espago expositivo estabeleceu-se a
partir de um novo conceito, tendo como ponto de partida a experimentacéo
curatorial, de um espaco discursivo criado em torno da pratica artistica,

produzindo formas particulares e amplificadas de comunicagéo. Com isso
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atraiu a atencéo de novos tipos de publico. O’'Neill ressalta também que, ao
conseguir ampliar o nimero de espectadores, houve a inevitdvel mistura de
pessoas dentro das exposicdes.

O significado da palavra curador deixa de ser percebido como a
designacio de um individuo que trabalha afastado dos processos de produgéo
e passa a ser entendido como uma pessoa que na verdade esta ativamente no
meio dela. Nota-se entdo a necessidade da criacdo de um espaco para definir
formas variadas de se envolver com interesses dispares, principalmente se
estivermos falando de contextos socioculturais diferentes. Vale ressaltar
que as exposicdes temporarias se desenvolveram como principal agente
no debate e na critica sobre os aspectos das artes visuais, sobretudo por se
tornarem o meio de distribuic@o e recepg¢do primordial do campo da arte.
Percebe-se, portanto, uma mudanca no papel do curador e isso fica evidente
quando este assume uma postura mais ativa e criativa na producdo artistica.

Compreendemos que o corpo técnico envolvido na producéo de
uma obra de arte contemporidnea é composto por artistas, tedricos,
diversos outros tipos de intermediarios e curadores. O resultado da obra
produzida dessa maneira é o produto de um confronto de ideias em que
ha a imposicdo de uma visdo do mundo artistico concebida no campo da
teoria. Esta é permeada e valorada por seus capitais simbdlicos e menos
pelo fazer artistico. Hoje sdo os curadores responsaveis pela co-criacéo
das obras de arte, gerindo assim o formato e o contetido das exposicGes, de
forma que elas se tornaram partes vitais da industria cultural associada ao
entretenimento e cultura de massa nos espagos expositivos convencionais,
conforme afirma O’'Neill. As exposi¢Bes de arte podem ser compreendidas
como uma forma contemporénea de retdrica, expressdes complexas de
persuasdo, cujos objetivos sdo produzir capitais simbdlicos e tecer relagdes
sociais direcionadas aos diferentes publicos. Tais exposi¢des, segundo o
autor, sdo ferramentas politicas e devem ser entendidas como um produto

institucional dentro de uma industria cultural mais ampla.
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Para Meira e Leite (2018: 192), essa atividade mais autoral do curador
foi gradativamente se desenvolvendo ainda que com muita resisténcia,
a partir da exposicdo When Attitudes become Form, organizada por Harald
Szeeman, na cidade de Berna, na Suica, no ano de 1969. Esta exposicdo é
uma das mais citadas e discutidas dos ultimos cinquenta anos. Alguns dos
artistas mais importantes da época participaram da mostra, entre eles
Joseph Beuys, Robert Morris, Richard Serra, Eva Hesse entre outros. As
inovac¢des conceituais da exposi¢do, marcadas por seu carater provisério e
inacabado, provocaram inimeras discussdes entre os criticos. Os visitantes,
por sua vez, ndo compreenderam a proposta, uma vez que a exposicdo se
mostrou conceitual demais para um puablico pouco familiarizado. A funcéo
do curador, a pessoa que até entdo cuidava das cole¢des dos museus, passou
a ser também a daquela que concebe e realiza exposi¢Ses gracas ao que
houve em Berna.

Para O’Neill (2007: 21-22), a mudanca da pratica curatorial, que
abandona uma visdo quase administrativa para uma atividade narrativa
e cuja caracteristica criativa assemelha-se mais a uma forma de pratica
artistica, levou ao menos vinte anos para se consolidar no contexto norte-
americano, atingindo enfim a maturidade na década de 1980. Na década
de 1990 o curador adquiriu o conceito de “meta-artista” e, a partir desse
ponto, é possivel identificar a insercdo de conceitos curatoriais como
produto artistico. Isso ocorreu durante o que ele chamou de um periodo de
recentralizacdo da arte, em que a experiéncia artistica era produzida por
eventos temporais de curta duracdo. Atualmente, compreendemos que uma
exposi¢do contemporanea precisa levar em conta efeitos visuais, exibic¢oes e
producdo de narrativas tendo em consideracgo o capital simbélico do campo
da arte associado ao entretenimento.

Devido a reconfiguracio do mercado de arte, a figura do critico deixou
de ser a daquele que criava as narrativas no campo da arte. Esse cendrio
contribui para que o curador se tornasse a figura principal que legitima as

obras através da narrativa expositiva. Hoje a curadoria e suas condicionantes
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implicam também na insercdo dos artistas e sua produgéo no sistema de
arte. H4 uma grande complexidade entre a legitimac#o da obra de arte para
0 espago expositivo e do artista em relacdo ao mercado. A obra, a montagem
e o lugar da exposicdo ndo sdo neutros. Nao ha isencéo, nem distanciamento
na validacdo das obras e dos artistas através da curadoria. O maior exemplo
de como isso aconteceu em Inhotim foi o caso de Alan Schwartzman. O
curador norte-americano conhecia muito pouco sobre arte brasileira antes
de trabalhar na instituicdo mineira. Posteriormente, quando se tornou art
adviser de colecionadores norte-americanos, Schwartzman passou a sugerir
a inclusdo de artistas brasileiros em seus acervos (Siegel, 2020: 228).

A posicdo do curador no sistema atual de arte contemporinea em
museus como o Inhotim vai além da funcio de cuidar das exposicdes e
transforma-se em um produtor de infraestrutura, potencializando os
lugares construidos para otimizar a percepgéo e incentivar a experiéncia
participativa do ptblico. Segundo Nei Vargas (2021: 273) a influéncia da
curadoria na construcéo da cole¢éo de Inhotim permite uma anélise apurada
das aquisic¢des das obras ao longo das décadas. Tais aquisi¢Oes sdo capazes
de desnudar os mais diversos fatores que impulsionam o colecionismo,
esclarecendo assim que as tomadas de decisdo quanto aos rumos da colecgo
vao amadurecendo de acordo com a construgdo narrativa definida pela
curadoria. Em Inhotim, a maneira como a arte contemporanea é configurada
exige o agenciamento de um curador, principalmente quando se trata de
alguns pontos, por exemplo: o curador como tedrico, a proposta curatorial
para uma participacéo ativa do publico, o entendimento da obra como um
evento, os projetos interventivos e experimentais espalhados pelo museu-
parque/ parque-museu, entre outros.

A arte contemporanea, portanto, é fortemente marcada pela
multiplicidade, permitindo assim, a construcéo de diferentes entendimentos
do conceito e da prética performativa. Os conceitos artisticos criam
intertextualidades quando absorvidos por seus interlocutores, assim

a participag@o do publico é Uinica, culminando numa participacéo cuja
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performance é o viés da compreensdo do objeto, ou seja, da obra no
espaco expositivo. Desta maneira, o Instituto Inhotim nos demonstra
que a arte performativa se torna uma complexa ferramenta no contexto
contemporaneo.

Atualmente, a construc¢do narrativa das exposi¢cdes tem como objetivo
tecer, a partir de conceitos do campo da arte, trajetérias de sentido para o
publico. Sendo assim, as técnicas de expografia passaram a ser fundamentais
para a construcdo do percurso, fruicéio e encantamento dos interlocutores.
Os discursos precisam estar imbuidos de significacdo e contextualizados a
partir de uma visualidade imersiva. A curadoria, portanto, ndo tem mais
o mesmo papel que tinha nos museus oitocentistas, até porque, ela se
transformou e permitiu que o curador assumisse um papel de protagonista,
muitas vezes maior do que o papel dos préprios artistas, tornando o curador
um criador de conceitos e sentidos.

Os museus de arte, galerias e centros culturais tem o poder de criar
exposicdes com ampla repercussio no sistema de arte, principalmente por
serem equipamentos que viabilizam o acesso do publico aos seus acervos. A
figura do curador surge assim como a de organizador desse acesso, propondo
opg¢des, caminhos de fruicdo, debates e outras atividades. Estas, no entanto,
nunca foram atribuicdes que sequer ocorreram aos diversos curadores do
Museu Nacional ao longo da sua histéria. Como observa Hamilton, a partir
dos anos 1990, o curador esteve dividido entre a sua funcdo no museu e a
criacdo de exposi¢des fora dele, ou seja, enquanto ele estaria absorvido pelos
problemas de conservacio e manutencéo dentro de “casa’, fora dela, ele
poderia realmente exercer sua atividade cientifica na construcio de grandes
exposicdes, as quais, diferente dos espacos museais tradicionais, recebem
grandes aportes financeiros e destaque da grande midia, como a exposicdo
“Egito Faradnico: a Terra dos Deuses” que ocorreu na Casa Franca-Brasil
em 2002, reunindo obras do Louvre e da Casa-Museu Eva Klabin, no Rio de

Janeiro - para citar um exemplo brasileiro.
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FIG. 2. Retrato de D. Pedro Il. Sem maiores
informagdes. Fotografia: acervo pessoal.

Mas seria possivel reunir estas duas fun¢ées dentro de um museu
tradicional? Voltemos ao caso das pinturas do Museu Nacional e as muitas
questdes que podemos depreender da existéncia de tais objetos 14. Em
primeiro lugar, por que uma instituicéo concebida em sua origem como
um museu de ciéncias naturais possufa um acervo artistico? Apesar de
parecer ter uma resposta um tanto banal, afinal, as pinturas sempre
estiveram 14, a resposta passa por contextos tdo diferentes quanto eram as
caracteristicas desse conjunto. A pintura de Taunay, mencionada acima,
por exemplo, possivelmente encomendada pela prépria familia real para
decorar seu palacio, é uma das obras cuja localizac¢do sempre foi o Paldcio
de Sdo Cristévao, mas cuja instituicdo de guarda pode ser questionada. N&o
apenas porque o Museu Nacional pegou fogo, obviamente, mas porque tanto
o tema da pintura, como seu contexto de producdo referem-se aos objetos

encontrados tanto no Museu Histérico Nacional quanto no Museu Nacional
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de Belas Artes. Assim como o retrato de D. Jodo VI (e o acervo do extinto Museu
do Primeiro Reinado) talvez devesse ter seguido para o Museu Histérico
Nacional, bem como o retrato de D. Pedro II [Fig. 2], que se encontrava no
Setor de Documentacéo Histérica (SEMEAR) dentro do edificio do Museu
Nacional - insistindo em nos lembrar que, apesar dos esforcos republicanos
em apagar a memoria do passado imperial, aquela narrativa histérica e seu
esforco civilizatério foram concebidos pelo imperador. Mas seu lugar talvez

ndo fosse ali e ela tivesse tido melhor destino no Museu Imperial.

FIG. 3. Retrato da india Anna Maria.
Décio Villares, 6leo sobre tela, 52,5 x
43,5 cm. Fotografia: acervo pessoal.

Neste ponto, é preciso lembrar que o Museu Nacional surge do Museu
Real sediado no que hoje é o Museu e Centro Cultural da Casa da Moeda,
no Campo de Santana, no centro do Rio de Janeiro. Este era constituido

inicialmente pelo acervo da Antiga Casa dos Passaros e foi enriquecido, entre
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outras coisas, com as contribui¢des mineraldgicas da futura Imperatriz
Leopoldina. Durante o Segundo Reinado, o museu adquiriu importincia
fundamental no projeto civilizatério de D. Pedro II, ao lado de institui¢Ges
como a Academia Imperial de Belas Artes e o entdo recém-criado Instituto
Histérico e Geografico Brasileiro, IHGB.

Foi sob a diregdo de Ladislau Netto [Fig. 4] que ocorreu a dita “grande
festa da ciéncia” no Museu Nacional, a Exposi¢do Antropoldgica de 1882, e para
a qual foram encomendadas as pinturas de Décio Villares. Apesar de histo-
ricamente importante, a exposicdo retine um sem-numero de problemas
decoloniais sobre os quais ndo nos deteremos aqui®. Interessa-nos, contudo,
chamar atencdo para o fato de que os retratos dos indios foram produzidos
para figurar na exposicéo e a partir dai, fazer parte do acervo da instituicéo.

O conjunto de pinturas que fazia parte dos objetos do museu, néo era
catalogado institucionalmente como uma cole¢io e seu montante nunca
foi integralmente identificado antes do incéndio. O conjunto era composto
ainda por diversas vistas da Quinta da Boa Vista, paisagens, retratos de
pesquisadores que fizeram parte da instituicdo e seus diretores. Netto,
diretor do museu entre os anos 1874 e 1893, assim como alguns dos que o
antecederam e outros que o seguiram a frente da instituicéo, tinham seus
retratos exibidos no auditério Roquette Pinto, no Palécio.

Bem como alguns dos pesquisadores que fizeram parte da instituicéo
e que também foram retratados, como Lund, Charles Hartt, Fritz Muller
e Schreiner [Fig.5], este Gltimo por ninguém menos que Rodolfo Amoedo.
Sua localizacdo, no entanto, podia variar e boa parte deles estavam envoltos
em pléstico bolha e armazenados dentro de antigas vitrines no Setor de
Museologia durante a pesquisa realizada entre os anos de 2015 e 2018.

As técnicas também eram variadas e existia um pequeno conjunto
de pinturas em pastel, como a do retrato cujo personagem néo foi possivel
identificar e que, infelizmente, n3o pode ser estudada a tempo [Fig.6].

Apesar de existir um primeiro inventario de parte desse acervo, feito pela
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pesquisadora Zuzana Paternostro no final dos anos 1980, ela néo abrangia

todas as pinturas e a localizacdo das pecas estava desatualizada, pois muitas

delas foram movidas dentro do Palacio.

FIG. 4. Retrato de Ladislau Netto, F. Pires
Ferreira Machado, 6leo s/ tela, 65 x 54,5 cm.
Fotografia: acervo pessoal.

FIG. 5. Retrato de Carlos Schreiner, Rodolfo Amoedo,
6leo s/ tela, 65 x 54 cm. Fotografia: acervo pessoal.
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FIG. 6. Retrato de homem n3o identificado,
P. Sandig, pastel, 87 x 69 cm. Fotografia: acervo
pessoal.

FIG. 7. Detalhe do verso de uma das pinturas. Fotografia: acervo pessoal.
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A etiqueta no verso da obra [Fig. 7] mostra o trabalho acurado da
museologia em legar para as futuras geracdes a maneira adequada de
conservar um quadro a pastel. Quando pensamos em cole¢des vulneraveis,
nossa imaginacio imediatamente nos leva aos mais recénditos lugares do
Brasil. Institui¢es pequenas e pouco visiveis, cuja existéncia é um esforco
didrio de sobrevivéncia, tanto de manutencéo dos seus acervos quanto de
autonomia institucional.

Afirmar agora que faltava as pinturas, distribuidas pelas vérias salas
do antigo Palacio de S&o Cristévéo e, infelizmente, tratadas como objetos
decorativos uma curadoria é o minimo. Faltava estrutura e acondicionamento
adequados, supervisdo das condi¢Ges de conservacdo, dentre outros. Dito
isto, o incéndio do museu foi o resultado de uma tragédia anunciada. Assim
como os incéndios que atingiram o Museu da Lingua Portuguesa (2015),
o Instituto Butantan (2010), o Memorial da América Latina (2013) e a
Cinemateca (2016). Todas estas eram instituicdes privilegiadas, situadas no
eixo Rio-S&o Paulo. No caso do Museu Nacional, temos ainda a agravante de
se tratar de um museu dentro de uma das Universidades mais importantes
do pafs. Até quando assistiremos calados ao descaso do poder publico com o

nosso patriménio e seu desaparecimento dia apds dia?
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