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A

A COLECAO ABELARDO RODRIGUES E OS OBJETOS
RELIGIOSOS COMO OBRAS DE ARTE EM MUSEUS

Emerson Dionisio G. de Oliveira?

Criado em 1980, na cidade de Salvador, para abrigar parte de uma vasta e
heterégena colecdo de arte, o Museu Abelardo Rodrigues tem sob sua responsabilidade
pouco mais de 900 obras datadas do século XVII ao XX. Dessas, cerca de sete centenas
de obras foram assimiladas a partir da colecdo de Abelardo Rodrigues, renomado
colecionador que empresta o nome & instituicdo. De fato, o museu foi uma exigéncia de
um contrato de compra e venda entre a familia Rodrigues e o Estado da Bahia, numa
disputa arbitrada pelo Supremo Tribunal Federal com o Estado de Pernambuco, outro
interessado na colecéo.

As pesquisas devotadas ao ato de colecionar arte tém se expandido nas Gltimas
décadas e impactado na compreensdo de como lidamos com a producao artistica, sua
circulag@o e recepcdo. A institucionalizacdo de dezenas de colecdes privadas, desde a
primeira metade do século XX, no Brasil, explicitou préticas que reinterpretam, segmentam
ou alienam conjuntos de obras. A ordem da colecéo oscila entre a particularizacéo
das obras, geralmente sob o signo das praticas e dos afetos dos colecionadores, e
a universalizacdo dos discursos que reorganizam as obras pela ética da histéria da
arte, dos regimes museais, da cultura material “cientificamente” delineada, entre outras
formas de saber. O presente artigo busca compreender como a colecéo de arte de
Abelardo Rodrigues foi disputada por diferentes instituicdes museolégicas e como tal
processo impactou na compreensdo de sua histéria colecionadora.

1 Esfe texto é parte da pesquisa “A ressignificacdo da colec&o de arte de Aberlado Rodrigues por museus publicos
brasileiros: (re) colecao, disputas e representacses”, financiada pelo CNPq.

2 Professor e pesquisador, atuando nos cursos de Artes Visuais e de Museologia da Universidade de Brasilia.
Atua também na Pés-graduacdo em Artes Visuais (PPGAV-UnB) e Ciéncia da Informagdo (PPGCinf-UnB).
Foi editor das revistas Em Tempo de Histérias (2007-2008), Museologia e Interdisciplinaridade (20122016) e VIS
(2015-2016). Atualmente, é editor da revista MODOS. Autor de Museus de Fora (Zouk, 2010) e co-organizador
de Instituices da Arte (2012), Histérias da arte em exposicées (2016) e Histérias da Arte em Acervos (2017).
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Vista pela perspectiva benjaminiana, a colecéo de Rodrigues pode ser considerada
exemplar, pois as bases das intepretacdes que alinham obras-objetos e sentidos-sujeitos
séo fundadas pela celebracdo da biografia do colecionador. Incontornavel nesse
assunto, sabemos que Benjamin positiva o ato do colecionamento como aquele capaz
de retirar o uso ordindrio dos objetos, dotando-os de outros significados. “E decisivo
na arte de colecionar que o objeto seja desligado de todas as suas funcdes primitivas”
(BENJAMIN, 2006, p. 239). O verdadeiro colecionador ¢, portanto, aquele que insere
o objeto especifico em um circulo pessoal de sentidos, o que ndo significa alienacao,
pelo contrario, cada objeto da colecdo estd diretamente ligado & rememoracéo de sua
histéria passada, seus usos anteriores, aqueles que os possuiram (idem). Por conseguinte,
para o filésofo, as instituicdes museolégicas ndo eram capazes de garantir a prépria
histéria passada do objeto e sua relagéo intima com os colecionadores.

A passagem de uma colec&o dos dominios afetivos e significativos de um colecionador
para a dimens@o museolégica, em toda a sua variedade, ndo necessariamente cinde tal
colec@o de seu passado “privado”. Ha muitas sutilezas nas singularidades, na condicéo
histérica de cada colec&o e no modo como ela é recebida e alterada por um museu
convencional. De qualquer maneira, a avaliacéo de Benjamim possui raizes histéricas
perceptiveis e ndo pode ser subestimada®. Brulon lembra-nos que, numa perspectiva
conservadora, a musealizacdo de um objeto estimula uma amnésia ritual, pois a entrada
para um acervo possibilita que tal objeto “possa ‘renascer’ para um novo universo de
possibilidades” (2016, p. 108). Para ele, uma perspectiva museolégica contemporanea
se abre quando uma obra n&o é apenas capturada e alterada pela instituicdio em seu
processo de musealizacdo, mas, sobretudo, é capaz de “transitar simultaneamente no
universo museal e em diversos outros universos sociais”, possibilitando as obras “retornar
ao circuito de que faziam parte antes da musealizagéo” (idem, p. 110).

E justamente nessa transicdo que parte das obras da colecdo de Rodrigues se
encontra. Sua significacdo fora alterada, mas isso n&o necessariamente alienou o
colecionador das novas configurac®es narrativas e formacées de sentidos para as pecas.
Isso se deve, nesse caso, ao fato de que a colecdo Rodrigues j& chegara a diferentes

3 Kudielka nos lembra, como Andreas Huyssen (2001), que a musealizagéio n&o é um fenémeno restrito aos
museus, pois estd intimamente ligada &s formas simbélicas de compreender o presente em suas narrativas
sobre o passado. Assim: “Nas artes plasticas, sobretudo, a globalizag&o se limita a prosseguir uma evolugdo ja
iniciada no século XIX com a musealizagéo de sua recepgdio. Assim como o museu desloca as obras de arte de
diversas épocas para um espago atemporal de fruicéo estética e de conhecimento cientifico, a tecnologia global
da informagéio desespacializa o acesso as obras, ‘desligando’ literalmente a distancia e a diferenca dos lugares”
(Kudielka, 2003, p. 136).
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museus num avancado processo de institucionalizacdo (publicacdes, exposicdes,
criticas, polestros, entrevistas etc.) que tornava a presenca do colecionador, nas novas
configuracdes ofertadas pelos museus, incontornavel (VIANA, 2008). Esse ndo era um
processo novo na Ultima década do século XX. Pelo contrario, pesquisas sobre colecdes
“transportadas” para dentro de instituicdes museolégicas no Brasil ja evidenciam o modo
como colecionadores criaram mecanismos de valorar, patrimonializar, musealizar e/ou
historicizar suas colecdes. Maria Inez Turazzi bem demostra como o processo ocorreu
com a colecd@o Geyer (2006), na medida que apresenta os antecedentes que vinculam o
casal Geyer ao Museu Imperial, instituicao que recebera a doacéo da colecdo em 1999.
Maria de Fatima Morethy Couto (2016) mostra-nos o processo na institucionalizac&o
de parte da colecdo de Assis Chateaubriand, em plena Campanha Nacional de
Museus Regionais, numa evidente tentativa de transferir o prestigio do colecionador as
instituicdes criadas em todo o Brasil. Vera Beatriz Siqueira revela-nos a contradicéo entre
o “amante das artes”, Raymundo Castro Maya, e seus esforcos em institucionalizar sua
colecd@o, medida bem sucedida apenas quando substituiu-se “a atualidade do desejo do
colecionador pelo interesse histérico em sua preservacdo” (2007, p. 36). Diego Souza
de Paiva (2016) investigou as contradicdes geradas pela institucionalizacdo da colecdo
de Ricardo Brennand, especialmente os conflitos entre os discursos canénicos da histéria
da arte e as préticas colecionadora e museolégica no Instituto criado por Brennand.
Da mesma forma, as pesquisas de Ana Goncalves Magalhges (2012) delineiam os
dissensos e os siléncios na institucionalizacéo das colecdes Matarazzo em Sé&o Paulo,
ao contrapor & histéria do modernismo brasileiro ensejada para a colecéo fundadora
do Museu de Arte Moderna (MAM-SP) e a presenca do Novecento italiano na formac&o
das colecdes do industrial. Citamos ainda, as contribuicdes sobre as heterogéneas
colecdes dos Ferreira Lage e dos Ferreira das Neves, a primeira na constituicdo do
Museu Mariano Procépio em Juiz de Fora (CHRISTO,2014) e a segunda assimilada pelo
Museu D. Jodo IV, no Rio de Janeiro (MALTA, 2015), isso apenas para citar algumas
pesquisas recentes.

Muitos sd@o historiadores da arte dedicados em compreender como ocorrem as
transferéncias para a esfera publica, as alteracdes narrativas, as selecdes programadas,
as divisdes arbitrarias ou planejadas. Em suas pesquisas, o ponto comum é a tensa
condi¢do entre as narrativas da histéria da arte, as representacdes operadas pelos
colecionadores sobre si mesmos e suas colecdes e a légica das institui¢des arquivadoras.
Chantal Georgel nos adverte sobre o ménage & trois que retne essas trés insténcias:
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colecionador, museu e histéria da arte. Conquanto tenham histérias distintas, se
aproximam de maneira contundente desde o final do século XVIIl no ambiente europeu:

Trés parceiros indispensaveis uns aos outros sem divida, mas
portadores de objetivos, missdes, ideias e intencdes diferentes,
e até mesmo contraditérias, e cujas ligacdes ndo cessaram
e ndo cessam de evoluir com o passar do tempo, & medida
que se constréi a instituicdo museal, & medida que se constréi
a disciplina da histéria da arte, & medida que o museu evolui
porque a histéria da arte evolui, e que cresce o sentimento de que

a histéria da arte deve levar em conta todas as formas de criacéio
(GEORGEL, 2014, p, 277).

Embora distantes em suas determinacdes e funcdes, a historiadora da arte
francesa salienta que colecionadores se orientaram pela histéria da arte e influenciaram,
via museu ou ndo, sua consolidacdo como disciplina: um saber privilegiado na
compreensdo sobre a arte. Também nesse tocante, exemplos como aqueles suscitados
pelas colecdes de Rodrigues, Castro Maya, Ferreira Lage, Chateaubriand, entre tantos
outros que pesquisaram, publicaram, fomentaram e criaram instituicdes, servem-nos de
plataforma para compreender a institucionalizacdo de colecdes pelos museus, no que
Poinsot denominou “atitude documentdria”; perspectiva cada vez mais numerosa na
contemporaneidade e que caracteriza o colecionamento privado.

Uma colecéio em disputa

Nossa intencdo ndo é apresentar a histéria de como a colecdo de Rodrigues
foi constituida. Nesse tocante, as pesquisas do historiador Helder do Nascimento
Viana (2008) e da historiadora da arte Jancileide Souza dos Santos (2013) continuam
obrigatérias. Antes, apresentamos a dispersdo dessa colecdo e sua, subsequente®,
institucionalizacdo por meio de operadores e valores préprios da histéria da arte e da

4 “Sabe-se que a atitude documentdria é sempre uma tentac&o do museu, mas n&o se deve perder de vista que a
histéria da arte nos museus é uma colecéo de objetos estéticos cuja dimenséo histérica é dita e que um museu de
arte é o arquivo da arte na prépria medida em que ele conferiu aos objetos estéticos, pelo fato de conservé-los,
uma dimenséo histérica” (POINSOT, 2012, p. 145).

5  Parte do presente texto e suas conclusdes podem ser encontradas no artigo “A colecéo de Abelardo Rodrigues:

enire acervos, disruptas e representacdes”, Pés: Revista do Programa de Pés-graduacdo em Artes da Escola de
Belas Artes da UFMG, vol. 7, p. 80-100, 2017.
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pedagogia museal. Morto em dezembro de 1971, o escritor, artista plastico, paisagista
e colecionador pernambucano Abelardo Rodrigues® deixou parte de uma das mais
importantes colecdes de arte brasileira no centro de uma disputa entre os governos
dos estados de Pernambuco e da Bahia. As duas unidades da federacéo almejavam
a posse de cerca de oito centenas de pecas de arte sacra pertencentes & colecdo de
Rodrigues e, imediatamente apés seu desaparecimento, compradas pelo governo baiano.
O conlflito entre os dois estados brasileiros pela posse de uma colecéo de arte, em pleno
Regime Militar (1964-1985), pode nos parecer mais uma trama envolvendo politica
doméstica, questdes identitarias regionais, tribunais tutelados e mé gestdo patrimonial
por parte do Estado. Sem desconsiderar tais elementos, todavia, a trama precisa ser
dimensionada na perspectiva da prépria histéria da colecdo de Rodrigues, uma vez
que a memoéria institucional recente trata as obras disputadas como “a” colecdo de
Rodrigues e ndo uma parcela dela. Sendo assim, com a segmentacéo da colecao, foram
abertas lacunas na compreensdo do projeto original do colecionador, bem como foram
redefinidos novos significados para a experiéncia colecionadora operada por Rodrigues
dentro das instituicdes museolégicas que acolheram, mesmo que temporariamente, nos
anos posteriores, as obras disputadas e aquelas desconsideradas no litigio de 1972:
os museus baianos de Arte Sacra da Universidade Federal da Bahia (1959) e Abelardo
Rodrigues (1980), ambos em Salvador; e os pernambucanos Museu de Arte Popular de
Pernambuco, em Recife (1955), Museu de Arte Contemporénea (1966), em Olinda, o
Museu do Barro de Caruaru (1988) e o Museu do Homem do Nordeste (1979).

A disputa pela colecaio de pecas religiosas, majoritariamente do periodo colonial,
foi marcada por desencontros e negociacdes enviesadas. Apés a morte do irméo de
Abelardo, o artista plastico Augusto Rodrigues divulgava na midia da época a intencéo
de constituir uma fundacéo para administrar a colecéo deixada por Abelardo. “A colecéo
n&o serd dispensada, conforme desejo do falecido”, relatou o escritor e historiador Gean
Maria Bittencourt no jornal carioca O Globo’. A priori, os relatos deixam implicito
que se tratava de toda a Colecéo e ndo apenas parte dela. Isso porque, no ano que
se seguiu & morte do artista, a Colecdo, sem suas distintas varidveis (pecas sacras,
desenhos e gravuras modernistas, arte popular efc.) ganhou visibilidade, gracas a uma
grande exposicdo em Brasilia, denominada “O espirito criador do povo brasileiro,
através da colecdo de Abelardo Rodrigues do Recife”. As informacées expressas pelos

6 Nascido em 1908, j& na juventude, no inicio dos anos de 1930, ele comeca sua colegdo; Jornal A Tarde,
“Colecaio Abelardo Rodrigues saird do Museu de Arte Sacra”, Salvador, 10 de fevereiro de 1979.
7 Jornal O Globo, Nota. Texto de Gean Maria Bittencourt, 12 janeiro de 1972.
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dois principais periédicos pernambucanos computam & exposic@o na Capital Federal,
aliada ao temor da possibilidade de venda da Cole¢éo para uma instituicdo estrangeira
ou mesmo para colecionadores do sul do pais, o interesse do entdo governador da
Bahia, Anténio Carlos Magalhaes, em adquirir o conjunto de pecas sacras da Colecéo
de Rodrigues (BINA, 2013).

A Bahia comprou apenas a colecdo de arte sacra, cerca de 762 obras em 1973.
Todavia, o lance seguinte seria dado pelo governador de Pernambuco da época, Eraldo
Gueiros, que desapropriou “a parcela” secionada da Colecéo ao depositar a quantia
de 2,908 milhdes de cruzeiros em nome do espélio de Abelardo Rodrigues, medida que
impediria as pecas de sair do estado. A resposta de Gueiros ganhou complexidade
quando a midia divulgou que o banco regional Caixa Econémica de Pernambuco ja havia
recebido anuéncia do ministro da Fazenda, Anténio Delfim Neto®, para a operacéo. A
familia do colecionador prontamente se colocou ao lado do governo baiano, elogiando-o
por interessarse em manter as obras no Nordeste. Coube & corte méxima do pais, o
Supremo Tribunal Federal, decidir pelo governo da Bahia, por considerar extemporénea
a desapropriacéo realizada por Pernambuco. Em outubro de 1975, o Museu de Arte
Sacra da Bahia, sediado no antigo Semindrio de Santa Tereza, finalmente recebeu as
obras vindas de Recife e compradas, em 1973, por trés milhdes de cruzeiros.

A selecao de pecas sacras havia sido vendida para a Bahia mediante o cumprimento
de duas condigdes: que né&o fosse dividida e que fosse alocada num museu em
homenagem a Abelardo. Embora fossem as obras mais relevantes da colecao, as pecas
vendidas em 1973 eram apenas uma parcela do acervo pessoal de Abelardo. Mas as
condi¢des impostas pela familia implicavam na resignificacdo do que fora selecionado
como uma unidade indivisivel. Do outro lado, entre as obras ndo negociadas, estavam
pinturas, outras obras de caréter de arte popular, documentos e fotografias, além de um
conjunto formidavel de mais de cinco mil desenhos e gravuras de artistas brasileiros.
Sendo assim, a transferéncia para Salvador fez surgir uma nova colecéo, apartada da
colecdo original (MINISTERIO DAS RELACOES EXTERIORES, 1972). O interesse pelas
obras de cardter sacro, tanto na distincdo erudita quanto na popular, operada pelos
valores de classificacdo da histéria da arte em vigor, pelo governo baiano, evidenciava
os esforcos da primeira capital brasileira de ampliar seu acervo material e simbélico
como guardid do patriménio colonial brasileiro, sendo a aquisicdo da colecdo “um

8  Didrio de Pernambuco, 24 de outubro de 1973.
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marco no panorama da preservac@o da arte sacra cristd no Brasil”®, segundo Julio
Braga, ex-diretor do Instituto do Patriménio Artistico e Cultural da Bahia.

As condicdes para a venda foram cumpridas com a criag&o oficial do Museu
Aberlardo Rodrigues em 1980, ja no segundo mandato de Anténio Carlos Magalhaes.
Em novembro de 1981, a colecdo seguiu posteriormente para o Solar do Ferréo,
construcdo civil do Centro Histérico de Salvador, datada entre 1690 e 1701, e que
sediou o Semindrio de Nossa Senhora da Conceicéo, em 1756. A alianca entre um sitio
histérico representativo dos séculos XVII e XVIII com obras com caracteristicas e ligacdes
estéticas semelhantes foi um ponto para a assimilacdo da nova colecéo pelas politicas
de visibilidade patrimoniais do estado baiano, como & insinuava o amigo e colecionar
Odorico Tavares, em publicacéo no jornal Didrio de Noticias, em 1973:

Essa coleg@o de Abelardo Rodrigues que o governador Anténio
Carlos Magalhaes quer trazer para a Bahia n&o é um fantasma e
vai enriquecer o patriménio cultural do Estado. N&o é um material
desconhecido, pois faz parte de um conjunto que é o nordeste todo.
E aqui vai completar um conjunto representado por Pernambuco e
Bahia. Muitas pecas dessa colecdo foram adquiridas em méos de
antiquérios da Bahia. Eu conheci essa colecdo desde o comeco,
quando eu ia a Pernambuco visitar Abelardo Rodrigues, para ver
sua colecdo. Era uma familia dedicada a essa colecdo desde o
dono, a dona da casa, e os filhos todos cuidando desses santos
como fossem seus proéprios filhos. Todos eles sabiam limpar os
santos, ndo deixando que os bichos destruissem essas pecas.
Era de se ver Abelardo e sua mulher tomando conta da colecéo.
As visitas de estrangeiros e nacionais, que chegavam a Pernambu
co iam conhecer esse tesouro. Uma vez, parte dessa colecéo
foi para uma exposicdo realizada na Holanda. A imprensa do

pais e do estrangeiro tem feito varias reportagens sobre ela
(apud SANTOS, 2013).

Como se pode perceber, a coleco de Abelardo Rodrigues no museu homénimo
possui caracteristicas visiveis das predilecdes do colecionador. Maijoritariamente
tridimensionais, as pecas foram confeccionadas prioritariamente em barro cozido e
madeira, e tem também pecas em outros materiais comuns como marfim, pedra sabéo,

9  Texto do Diretor Geral do IPAC, Julio Braga, denominado “Museu Aberlado Rodrigues” (Governo do Estado da
Bahia, 2006).

89



A

alabastro, chumbo e calcita. Chama atencéo a quantidade de crucifixos e iconografias
de Nossa Senhora, nimero indicativo da orienta¢@o colecionadora de Rodrigues, menos
estimulada em perseguir alguma cronologia especifica ou categoria analitica da histéria
da arte e mais atenta & énfase devocional e aos aspectos emocionais da histéria da fé
crist&'®. Em depoimento para a Enciclopédia Bloch, em 1966, o colecionador expressa
sua preocupacdo e visdo particular:

O que resta, agora, com raras excecdes, de mais importante
da imagindria brasileira, ou estd fora do Brasil, negociada no
comércio clandestino, ou fora das igrejas, do seu ambiente natural,
constituindo acervos de colec&es particulares e de poucos museus,
como o da Bahia, especializado em arte sacra. Contudo, o que
ainda permanece oferece a visdo de todo um império faustoso
de uma das imagindrias mais ricas e artisticas que floresceram
num periodo onde o ouro, as pedras preciosas, o algoddo, o
acucar e o café possibilitaram o florescimento desse barroco tao
impregnado de espirito religioso (MINISTERIO DAS RELACOES
EXTERIORES, 1972).

A auséncia de documentacéo sistematica sobre a colecdo mostra-nos, inicialmente
que, para o colecionador, o conjunto coletado configurava-se mais pelo seu valor
devocional, imagens da fé, que por seu valor artistico, inscrito dentro de programas
interpretativos da histéria da arte. Todavia, a visibilidade institucional obtida pela colecéo
diante das in0meras vezes que as pecas foram apresentadas, juntas ou separadas,
indica-nos que Rodrigues estava atento ao impacto da dimens&o patrimonial e estética
da colecao!.

10 Um ponto que excede nossa competéncia é a andlise comparativa entre o modo de interpretar de D. Clemente
Maria da Silva-Nigra, o primeiro responsével pela organizacdo das obras do Museu de Arte Sacra/UFBA, e as
escolhas “interpretadas” de Rodrigues. Sobremaneira porque as pecas do colecionador pernambucano foram
acolhidas e expostas pelo MAS/UFBA por mais de cinco anos.

11 Alberto da Costa e Silva comentou em 1972: “Pecas de sua propriedade formaram o nicleo de exposicdes
brasileiras no Museu de Etnografia de Neuchatel, no Museu dos Trépicos de Amsterdd, no Pavilhdo do
Brasil na Feira Internacional de Bruxelas e em Ingelheim, na Alemanha” (MINISTERIO DAS RELACOES
EXTERIORES, 1972).
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Retomando a nostélgica leitura de Walter Benjamin (2006) sobre o colecionador'?,
é evidente que a segmentacdo eclipsou o sentido de unidade operado por Rodrigues:
uma atenta leitura que alinhava as obras do periodo colonial luso-brasileiro e suas
reverberaces dos oitocentos com a producdo modernista e “popular” do século XX.
Ao criar dentro de sua colecdio uma perceptivel linha entre as pecas ent&o chanceladas
como eruditas e as obras de artistas populares da tradic&o ceramista pernambucana,
em particular da regido de Caruaru, ele nos oferecia, até a segmentacéo da colecdo,
uma dissoluc@o entre as linhas do dito popular e seu anténimo, o erudito, ndo apenas na
produc@o mais recente, como é de praxe na literatura e no discurso patrimonial (VIANA,
2008, p. 380). Tal dissolucao era, sobretudo, um desmembramento das tipologias
convencionais da histéria da arte, em especial de uma fatura popular da producéo
sacra dos séculos XVIII e XIX. Tal abordagem é, em tese, um comportamento oriundo
da cultura modemista brasileira que, j@ nos anos 1920, introduziu tanto uma nova
leitura sobre producdo do barroco brasileiro, em especial aquela oriunda da regiéo
das Minas Gerais, quanto da arte popular contemporanea, simultaneamente (NATAL,
2016). Um processo de valoracdo estética interdependente e que podia ser vista no
gosto do colecionador pernambucano:

Abelardo - foi-o sempre compromissado com os contrastes, na
6ptica de suas preferéncias ao erudito classico, em bem quase
unifica-los de valias, unindo-os ao seu interpretativo de entenderes
e sensibilidade, o bulicoso movimentado, &s retéricas do barroco,
ao esponténeo, ingénuo, natural, o maneirismo da monumental
erudicdo popularl (GOVERNO DO ESTADO DA BAHIA,
2006, p. 25).

12 A perspectiva apresentada por Benjamim encontra, em alguns feéricos, discretos seguidores, como é
o caso de Hans Belting, que embora reconheca o museu como arena de embates entre os sujeitos da arfe
(artistas, curadores, educadores, gestores, historiadores, galeristas etc.) na contemporaneidade (BELTING, 2009),
ndo deixa de afirmar que “Este é néo sé um lugar para a arte [museu], mas igualmente um lugar para
coisas |G sem uso, para as imagens que representam outra época e se fornam, assim, simbolos da meméria.
Elas n&o sé reproduzem lugares no mundo, como noutra época foram compreendidos, mas s&o em si mesmas
formas histérico-mediais, porque veiculam uma compreenséo imaginal do passado. No museu trocamos o
actual mundo da vida por um lugar que captamos e vemos como imagem de outro lugar muito diferente”

(BELTING, 2014, p. 92-93).
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Apredominénciadeumaimagindriareligiosaparaainstituicdo abre questionamentos
inquietantes sobre a procedéncia das pecas, os antiquarios e comerciantes acionados pelo
colecionador, o trénsito entre obras oriundas de outras colecdes e acervos, particulares
ou eclesiais. Do mesmo modo, nos faz perguntar como as obras “religiosas” do passado
foram dessacralizadas e tomadas por seu valor patrimonial, numa instituicdo que evita
o rétulo de religiosa ou sacra, a despeito de seu acervo.

Historiadores da cultura material, antropélogos, musedlogos e historiadores da arte
sabem como diferentes regimes discursivos foram tomados e usados para transformar
objetos religiosos em obras de arte, objetostestemunho, artefatos comunais etc.
Nesse tocante, perguntamos qual o papel da histéria da arte na constituicao do discurso
que aliena o passado “sagrado” das pecas no Museu Aberlardo Rodrigues, mas ao mesmo
tempo que ndo as identifica com os cédigos rotineiramente utilizados pela disciplina.
Em hipétese, e essa é uma quest@o especulativa, parece-nos salutar que as narrativas
oriundas da histéria da arte séo operadas por diferentes museus brasileiros dedicados
a colecdes correlatas, mas nunca tomados como organizadores finais dessas colecdes.
Para tanto, é preciso partir para um processo comparativo, justamente com instituigdes
dispares como os museus de arte sacra, fundados sob os olhos e responsabilidade das
autoridades eclesiais e museus semelhantes ao museu baiano que propée a visibilidades
de pecas religiosas oriundas de colecdes especificas, como é o caso do Museu do
Oratério, em Outo Preto e do Museu de Sant’Ana, em Tiradentes.

Para uma configuragdo inicial, tomemos duas instituicdes conhecidas'®: o museu
de Arte Sacra do Pard, sob responsabilidade do governo daquele estado e 0 museu de
Arte Sacra da Bahia, pertencente a Universidade Federal da Bahia. Embora guardados
sob o guarda-chuva da “arte sacra”, portanto, sob a condicdo sagrada de suas pecas,
e sob um discurso que os coliga as edificacdes tombadas sob o regime patrimonial da
“pedra-e-cal”, as instituicdes foram criadas em momentos histéricos e com perspectivas
diversas'*. Enquanto o museu paraense ganha visibilidade a partir de sua instalacéo
em 1998 na Igreja de Santo Alexandre, antigo Palacio Episcopal, dentro de um amplo
programa de preservacdo do centro histérico da cidade de Belém, no debatido projeto
“Feliz Luzitania” iniciado em 1997, o Museu de Arte Sacra da Bahia configura-se,
pelo debate herdado dos anos Vargas, como o primeiro museu universitario do Brasil.

13 Essa discussdo foi apresentada no VIII Semindrio do Museu D. Jodo VI em novembro de 2017, no Museu
Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro, sob o titulo “Uma colecéo de sentidos”.

14 Os dois museus também tém dimensdes distintas em seus acervos, o museu do Pard tem pouco mais de 400
pecas em seu acervo, enquanto o baiano possui mais de duas mil pecas.
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Criado em 1958, na perspectiva patrimonial que conjugava a criacdo da universidade
na década anterior e a participacdo da Arquidiocese como mantenedora do Convento
de Santa Teresa, foi um dos primeiros edificios tombados pelo SPHAN ja nos anos de
1930; fato ampliado posteriormente para a colecdo permanente da instituicéo.

O modo como cada uma das instituicdes opera seus acervos guarda semelhancas.
Ambas admitem a pluralidade da procedéncia de suas pecas, afirmando a
heterogeneidade da Igreja Catélica. Tal instituicdo aparece nos diferentes materiais de
publicac&o e nas atuais propostas museogréficas como a reunido de diferentes ordens
religiosas, enderecos paroquiais, légicas, geografias e faturas distintas e particulares
que conferem a&s obras singularidade.

No caso paraense, o acervo fora assimilado gracas: (1) ao acervo da ordem
jesuitica, até entdo disperso por diferentes colecdes paroquias e na Ciria Metropolitana;
(2) a colecaio de outro Abelardo, o médico Abelardo Santos, cujos herdeiros venderam a
colec@o ao estado em 1996; e (3) a doacdes esparsas posteriores & criacdo do museu.
O projeto museografico da instituicdo cortejou, inicialmente, um alinhamento entre uma
histéria das ordens e préticas religiosas da cidade de Belém e a histéria de suas edificagdes
e seu tracado urbano. A seu modo e efeito, o projeto expografico estava contido na
percepcdo patrimonial tracada pelo projeto de “revitalizac&o” da cidade, esmiucado
pelo projeto “Feliz Luzitania”. Franco (2005) defendeu que tal projeto tracava pelas
obras a trajetéria da cidade, dando ao visitante do museu condicées de compreender
os antigos enderecos das obras, sua relacdo com o contexto religioso da cidade e,
por fim, caracteristicas da iconografia das santidades figuradas. O projeto primava
por construir um nexo, a partir do edificio que abriga o museu e os demais edificios
religiosos (existentes ou n&o). A visibilidade da colecdo permanente se infere pelo
cruzamento de uma histéria particular do sitio urbano e uma hagiografia, que introduz
o publico aos cédigos da representacdo catélica. Para tanto, iluminagéo, mobiliario,
sonorizago, entre outros elementos foram conjugados para destacar conjuntos de obras
oriundas de uma mesma légica religiosa (Idem, p. 259).

No museu da UFBA, o acervo é bem mais variado, o que demostra um regime
de acervamento mais amplo: esculturas em madeira, terracota, marfim, pedra sabao;
pinturas; talhas policromadas; paramentos litirgicos em tecidos; mobiliario; azulejario;
e objetos em ouro, prata e outras pedras preciosas e semipreciosas. A partir da
universidade, seu acervo é um agregado oriundo de dezenas de cole¢des privadas;
doacdes e comodatos que se juntaram &s obras pertencentes ao Arcebispado e ao
Mosteiro de S&o Bento da Bahia. Nos anos posteriores, mais obras foram assimiladas

93



A

de conventos e igrejas, como a Igreja Matriz do Santissimo Sacramento do Passo e do
Convento dos Perddes (MAIA, 1978, p. 6).

Muito do que, ainda hoje, podemos compreender como projeto museogréfico da
instituicdo deve-se ao modo como Dom Clemente Maria da Silva-Nigra geriu o musey,
entre 1959 e 1972. Sua personalidade estava incisivamente vinculada & preservacdo
da “arte sacra cristd”. O desenho expositivo do museu e suas publicacdes, desde
o inicio dos anos de 1980, especialmente apés a publicacéo de Valentin Calderén
sobre o museu, em 1981, insistem em quatro chaves de acesso: (1) a histéria da
edificacéo e sua relacéo com o sitio de Salvador; (2) a raridade das obras selecionadas,
colecionadas e expostas, dando especial atencdo para os conjuntos particulares como a
colecao “Orlando de Castro Lima” e “José Mirabeau Sampaio”; (3) o jogo narcisico que
homenageia as instituicdes formadoras: a Igreja; a Universidade e a prépria histéria do
museu e; (4) as narrativas da histéria da arte, dedicadas, em especial, & manutencéo do
“barroco”, mesmo diante de uma variedade de obras de diferentes tipologias, estilos e
faturas. A combinacdo de todas essas chaves interpretativas confere um grau expressivo
de informacdes ofertadas pelo museu em comparacéo a congéneres de todo o Brasil.

Embora possamos tracar um amplo jogo de associacdes entre as obras dos
acervos dos dois museus “sacros” e a colecdo do Museu Abelardo Rodrigues, o modo
que dé-a-ver suas obras é demasiadamente distinto. O conflito entre diferentes regimes
narrativos: histérias dos sitios urbanos; histérias das instituicdes religiosas; histéria da
cultura material; dos estilos aventados pela histéria da arte; das trocas e transitos de
colegdes; dos sujeitos, das biografias e das hagiografias, aparece presente no modo
de narrar a producdo artistica nos museus “sacros”. Podemos ser criticos a uma série
de questdes do como tais narrativas se processam, como ignoramos a dimensdo votiva
e religiosa dessas pecas pelo simples fato delas pertencerem aquilo que chamamos de
“nossa” cultura e, ainda, podemos nos perguntar sob a subtracdo dessas pecas de suas
l6gicas agentivas e afetivas, mas, de fato, o conflito entre as diferentes narrativas oferece
uma pluralidade nem sempre presente em museus de arte que organizam e d&o-a-ver
obras produzidas em outros regimes estéticos.

Com suas particularidades, os Museus de Arte Sacra do Pard e da Bahia nos
lembram que a passagem de uma colecdo dos dominios afetivos e significativos de
um colecionador — seja a Igreja, um particular ou outra instituicdo — para a dimens@o
museolégica, em toda a sua variedade, ndo necessariamente cinde tal colecdo de seu
passado “privado”. Ha muitas sutilezas nas singularidades, na condic&o histérica de
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cada colecdo e no modo como ela é recebida e alterada por um museu convencional,
transformando-se em acervo. Mas temos o verso da questéo.

Estranhamente, o museu Abelardo Rodrigues nos oferece apenas uma dimensdo
para as obras ali expostas: a dimensdo colecionadora. Por elas conhecemos o
colecionador, seu gosto, sua histéria e o conflito que gerou a prépria instituicéo.
Por elas, as narrativas se voltam para a prépria escrita do colecionador, que se dedicou
a ampliar a circulacéo da producao artistica religiosa de vocabulério e fatura populares
dos tltimos quatro séculos anteriores a sua morte. O que ndo temos é uma pesquisa
sobre a procedéncia das obras, seu vinculo com um passado “sagrado”, sua relac@o
com outras obras, mesmo que numa perspectiva convencional da histéria da arte.
Falta-nos conhecer o passado das pecas que parecem anularse quando transformadas
em entes exclusivos do gosto de Rodrigues.

E preciso ter o cuidado de néo fetichizar o papel e o lugar do colecionador, diante
de suas operac¢des de selecdo, salvaguarda e suas narrativas. Na perspectiva adotada
por Duncan (2008), abre-se um campo promissor para pesquisas que investiguem como
tais instituicdes “ritualizam” as distintas parcelas da colecdo matricial de Rodrigues.
Precisamos compreender como tais parcelas participam da constituicdo dos acervos
e de sua visibilidade, tendo em vista que qualquer reunido de obras é um ato politico
que impacta nas narrativas de uma dada histéria da arte. Essas histérias n&o excluem
o colecionador, mas o reinterpretam de modo a garantir que cada museu tenha uma
dimensdo particular do “colecionador”, em consonéncia com as obras que cada
instituicdo detém, num novo jogo de disputas narrativas. Dessa forma, arriscamos a
diagnosticar que a auséncia de uma narrativa dominante nos museus de arte “sacra
crist&”, com toda sua dindmica conservadora e excludente de outros “sagrados”, permite
um vinculo entre a obra e os diferentes sentidos propostos.
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