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INTRODUGAO

Em minha tese de doutoramento defendida em 2008, discuti a fundac¢édo do Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM), criado em 1948. Os resultados da pes-
quisa vém sendo publicados amilde e agora vém editados na integra em livro que
serd lancado pela Editora da Fundagdo Getulio Vargas ainda em 2011. Embora, de
fato, ja tenha refletido sobre o tema em outras ocasides, uma pequena reflexdo,
publicada como apéndice ao fim do livro merece ainda alguma consideracéo.

Ao analisar o Museu de Arte Moderna em seus primeiros anos de fun-
dacdo, algumas hipéteses sobre o Museu eram recorrentes no levantamento
bibliografico sobre o tema e faziam eco a analises de institui¢des congéneres
surgidas no Brasil em periodo mais ou menos semelhante, de modo que mere-
ceram especial atencgédo a época da pesquisa. De um lado, a criacdo do Museu
se explicava como parte de um inexoravel processo de modernizacdo por que
passava o Brasil, em meados do século XX. No bojo da onda de industrializacdo
ocorrida no pés-guerra, as institui¢des de cultura se criavam, na década de 1950,
para se colocarem em compasso com nossa modernidade tardia. De outro lado,
a segunda hipdtese, ndo de todo desligada da primeira, supunha que a formacéo
da instituicdo se enquadrava na moldura da substitui¢cdo de importagdes e clas-
sificava o Museu como c6pia inauténtica de institui¢des originarias do exterior.

Para colocar as hipéteses em discussdo procurei entender em que me-
dida esse processo de modernizacdo era realmente necessario e em que medida
as contingéncias que haviam dado lugar ao Museu ndo eram, elas mesmas,
explicativas, ndo s6 de sua especificidade, mas também da construgdo de uma
modernidade que se diz, e se faz, de varios modos. Dito de outro modo, procu-
rei entender em que medida os debates e disputas constitutivos da criacdo do
Museu também sdo responsaveis pela especificidade da instituicdo e do modo
como a modernidade nele se manifesta.

Num primeiro momento, para discutir essa espécie de espirito de época
que teria bafejado a todos no oportuno momento da industrializa¢ao, comparei
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o modo como os dois principais responséveis pela criagdo do MAM - Raymundo
Ottoni de Castro Maya e Niomar Moniz Sodré - conceberam o projeto do Museu
e se puseram em conflito para impor seus respectivos modos de ver o mundo.
Assim, procurei mostrar como a vitéria de um modelo de museu com énfase
em exposicOes temporarias, em grandes fluxos de visitantes e em relacdo de
proximidade com o publico se fez, em verdade, em disputa com um modelo
de museu de mecenato e colecionamento, lugar de memodria pessoalizada, de
culto a alta cultura e que, a seu modo, seria também bem-sucedido em outras
instituicoes contemporaneas a fundagao do Museu.

Num segundo momento, para discutir a ideia de cépia e americanizacao,
comparei os museus de arte moderna do Rio de Janeiro e de Nova York, insti-
tuicdo que teria servido de modelo ao MAM carioca e que teria se colocado, de
acordo com a bibliografia sobre o tema, como uma das vias de americanizagao
da cultura brasileira no imediato pds-guerra. Olhando, contudo, a documentacio
coletada no MAM e no MoMA (Museum of Modern Art) sobre as relagdes entre
os dois Museus, nota-se que foram de fato efémeros os vinculos criados entre
as duas institui¢oes. A euforia inicial dos fundadores do MAM com 0 aceno
de uma institui¢do do porte do MoMA nova-iorquino logo seria frustrada pela
ajuda ndo tao generosa quanto se esperava, ou pelas restricdes de uma insti-
tuicdo nao tdo grande quanto se queria. Para abrir a primeira mostra do MAM,
o entdo diretor executivo Josias Ledo escreveria a René D’Harnoncourt, diretor
executivo do MoMA, requisitando a montagem de uma exposicado de Braque, que
deveria acontecer ainda ao fim de 1948. Em resposta, D’'Harnoncour escreveria
lamentando a impossibilidade de atender a solicitacdo; segundo ele, a insti-
tuicdo nao dispunha de mais que seis obras do pintor e elas ja seriam cedidas
para uma exibicdo em Cleveland. D’Harnoncourt sugeria, entdo, uma mostra
de arte dos séculos XIX e XX da cole¢do do MoMA. O siléncio de Josias Ledo na
resposta indicava que o preco, no entanto, estava provavelmente muito acima
do orcamento pretendido. A exposicao realizar-se-ia com obras das colegdes
particulares de membros do MAM e perceber-se-ia, afinal, que o Museu carioca
teria que se sustentar por conta prépria, dando-se por satisfeito com o Chagall
doado por Nelson Rockefeller.

No entanto, a comparagdo com o MoMA, o diagnéstico da diferenca e a
eterna suspeita de ser o MAM cépia e institui¢do inauténtica nos levam a buscar
a justificativa de sua especificidade novamente alhures. A hip6tese insistente
de influéncias internacionais e o cardter universalista deliberadamente pro-
posto pela instituicdo conduzem, de fato, a buscar outros caminhos possiveis
de pesquisa e comparacdo. As constantes referéncias a escola de Ulm (Santos,
1999; Nobre, 2006) e a inspiragdo que poderia ter proporcionado a seu carater
didatico conduzem, com efeito, a uma possivel comparagdo que procuro es-
tabelecer neste artigo. A escola de Ulm aparece, com efeito, como importante
referéncia para o modo como o MAM carioca construiu seu modelo pedagédgico.
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Base, quem sabe, das profundas especificidades que marcaram a relagao do
Museu com seu publico.

A FUNDACAO DO MAM DO RIO DE JANEIRO

Fundado em 1948, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro foi criado em meio
a uma vaga de instituicdes que foram construidas ao final da década de 1940
e inicio de 1950. Para fundar o Museu, formou-se, a partir de 1946, um grupo
de colecionadores e apreciadores de arte, oriundos da elite da capital do pais,
com prestigio junto a institui¢cdes do Estado. Ao primeiro grupo de fundadores,
formado principalmente por industriais, banqueiros e diplomatas, uniu-se um
segundo grupo de empresarios da imprensa carioca, com um perfil claramente
empreendedor e distinto do grupo original de fundadores.

Do primeiro grupo, capitaneado por Raymundo Ottoni de Castro Maya,
formou-se um projeto de colecionamento e exibicdo capaz de colocar o Museu
em movimento. Entre os presentes a primeira reunido para a fundagdo do Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, estavam empresarios (Raymundo Ottoni de
Castro Maya e o Bardo de Saavedra), altos funcionarios do Estado (Rodrigo Melo
Franco de Andrade, Gustavo Capanema, Josias Ledo), jornalistas e criticos de arte
(Antonio Bento, Quirino Campofiorito, Lucia Miguel Pereira), poetas e artistas
(Manoel Bandeira, Raul Bopp, Maria Martins e Sotero Cosme).

Constituido nas redes de amizade e camaradagem que marcavam 0s
circulos cosmopolitas da elite da capital, o grupo de fundadores, com amplos
contatos na alta burocracia do Estado, mobilizou capital financeiro e social
para criar o primeiro nucleo do acervo da instituicdo e as primeiras exposigdes
do Museu. O acervo e a exposicao permanente da primeira fase da instituicao
seriam compostos por doagdes e empréstimos de “amigos” que partilhavam, ou
queriam partilhar, com Castro Maya, o “amor pela arte”. Para a sede do Museu,
as salas do Banco Boavista seriam cedidas pelas relagdes de amizade com o
Bardo de Saavedra.

Na sua primeira fase, setores da elite carioca viram na criacdo do MAM a
possibilidade de associar a meméria pessoal a um projeto empenhado na cons-
trucdo de um publico de arte moderna e de uma imagem de cidade civilizada.
Ao abrir a primeira exposicdo em sede prépria, Castro Maya chamava a atencao
para os objetivos de uma instituicdo “a fim de incutir no publico o gosto pela
arte, ou melhor, educéa-lo a fim de compreender, ou pelo menos admitir, que os
artistas de hoje ndo sdo mistificadores” (MAM, 1949). O projeto pedagdgico da
primeira hora se dirigia a um publico que deveria “aceitar a nova mensagem
num estado gratuito, penetrar na revolu¢do dos métodos que o nosso século
criou em todos os sentidos e procurar uma continuidade no processo de evo-
lucdo” (MAM, 1949).
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A partir de 1951, no entanto, o convite para que Niomar Moniz Sodré
se tornasse diretora executiva da instituicdo mudaria os rumos do Museu e
rotinizaria um projeto bastante distinto daquele pensado por Castro Maya.
Num pequeno cartdo de visitas do Servigo de Patrimoénio Histérico e Artistico
Nacional (SPHAN), Rodrigo de Mello Franco escreveria em 12 de maio de 1950:

Além do assunto desses livros, o Josias aguarda muito uma resposta a respeito da
substituicdo dele como diretor executivo do museu. Conhe¢o muito mal o rapaz
indicado, mas tenho a impressdo de que seria preferivel, no caso, a escolha de
pessoa mais efetivamente influente aqui no Rio. A Niomar, mulher de Paulo Bitten-
court, talvez nos pudesse prestar servigos mais valiosos, gracas a sua influéncia no
Correio da Manha. Que é que vocé acha? Ndo sei, alids, se ela aceitaria e se, neste
caso, tomaria mesmo a sério a fungéo (Andrade, 1950).

Ao que tudo indica, ndo sé Castro Maya achou que a ideia era muito boa,
como “a mulher de Paulo Bittencourt” em muito excedeu as expectativas dos
primeiros fundadores do museu, chegando a ser mesmo - ironia do destino -
responsavel pelo afastamento daqueles que a haviam inicialmente indicado.
Niomar Moniz Sodré, entdo casada com o proprietario de um dos mais impor-
tantes jornais da cidade, iria se tornar, em 1951, diretora executiva do MAM e
comecaria uma dura peleja para impor sua marca ao Museu e se desvencilhar
da aura aristocratica que, segundo acreditava, cercava a instituicao.

Ainda no mesmo ano de sua eleicdo, Niomar faria publicar no Correio
da Manhd reportagem sobre as mudancas que vinham ocorrendo no MAM. Na
matéria redigida por Yvonne Jean com base em entrevista concedida por Castro
Maya, a jornalista enfatizaria, sobretudo, a mudanca da sede do Museu, que
saia do alto das salas do Banco Boavista para se aproximar do publico no anexo
construido especialmente para a institui¢do sob os pilotis do prédio do Ministé-
rio da Educacdo e Cultura (MEC), também no centro da cidade. Chamava ainda
a atencdo para a luta pela sede proépria e para a histéria dos primeiros anos
de criagdao do Museu (Jean, 1951b). A entrevista, omitindo a elei¢do de Niomar,
seria o estopim da ruptura entre Castro Maya e a nova diretora e acabaria por
detonar uma profunda peleja da qual Niomar sairia vencedora, impondo no
Museu a série de descontinuidades que fariam, para ela, uma imagem de museu
moderno. Em tudo distante do colecionismo de diletantes que, para Niomar,
caracterizava a primeira fase do museu, o MAM passaria, de fato, por uma série
de descontinuidades propositalmente marcadas para fazer associar diretora e
instituicdo. O discurso efetivamente eficaz faria com que os primeiros anos do
Museu chegassem a ser mesmo, por vezes, esquecidos e com que a sua histéria
passasse a ser narrada a partir de 1951.!

A mudanca de sede seria, de fato, um marco da nova gestdo Niomar,
dando visibilidade publica ao Museu, que passava a se localizar no térreo do
prédio do MEC e que mais tarde construiria o edificio, icone da arquitetura
modernista de Afonso Eduardo Reidy, no recém-criado Aterro do Flamengo. No
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entanto, para além do espaco fisico, uma série de inovagdes passariam a compor
a nova imagem da institui¢do na gestdo de Niomar.

Em lugar das praticas institucionais de Castro Maya, que se apoiavam
nas relacoes de amizade para conseguir sedes, obras e exposi¢oes, Niomar
estabeleceria uma rotina clara de organizac¢do que permitiria prever custos
e angariar recursos. O pagamento dos soécios se faria de modo profissional a
partir da contratagdo de um cobrador especialmente encarregado do assunto
e, em 1957, Niomar Moniz Sodré viajaria aos Estados Unidos e 14 fundaria uma
sociedade de amigos do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Os fundos
angariados seriam divulgados em inimeros periédicos e apareceriam seguidos
das manchetes mais otimistas.

Também o espaco exibitério passaria a abrigar uma gama cada vez mais
variada de exposicdes. Uma nova concepc¢ao de museu surgia baseada na ideia
de que ao publico ndo bastava mais visitar o acervo, era preciso que houvesse
permanente renovacido do mesmo. Se, até 1951, a marca do Museu havia sido
dada pela exposicdo permanente, enfatizando as doagdes e iniciativas indivi-
duais do grupo de conhecidos de Castro Maya que haviam tornado possivel a
colecdo do Museu, a partir do ano seguinte a énfase da instituicdo recairia sobre
as exposicOes tempordarias, que passariam de duas por ano, entre 1948 e 1951,
para mais de dez por ano no periodo que vai de 1952 a 1958.2

Além de exposicbes tempordarias para serem exibidas no Museu, entre
1952 e 1958 o MAM organizaria, ainda, uma série de exposi¢oes itinerantes, que
deveriam percorrer o mundo exibindo a moderna arte brasileira: Exposigdo de
arquitetura contempordnea (1954-1957), Gravadores brasileiros (1955), Pintura mo-
derna brasileira (1956), Almir Mavignier (1956), Paisagista Roberto Burle Marx (1956),
Exposi¢do de arte moderna brasileira (1959-61) sdo alguns dos titulos recebidos
pelas exposicdes itinerantes do MAM. Levadas a Viena, Utrecht, Madri, Lisboa,
Berna, Zurique, Montevidéu, as exposicdes deixavam claro o intuito de exibir o
que havia no pais de mais alinhado com a moderna arte mundial.

Em multiplos sentidos o Museu de Arte Moderna se estabelecia como
uma rotina de exposi¢des que visava, sobretudo, a aproximacado com o publico.
Niomar Moniz Sodré dava concretude a um novo modelo de museu baseado
menos na manutenc¢ao de um acervo permanente, como lugar de memboria, que
em exposicOes temporarias, eventos periédicos, palestras e num forte depar-
tamento educativo que daria a feicdo mais claramente publica da instituicdo.

Com efeito, os cursos de formacédo artistica teriam inicio no Museu em
1952. Inseridos na “nova fase” do MAM, vinham, juntamente com as mudancas
estabelecidas por Niomar, tentar concretizar a relagdo entre o publico e a arte.
A “conquista” da compreensao da arte moderna pressupunha, neste momento,
também a conquista do fazer da arte moderna (Jean, 1951a).

Assim, os boletins do Museu anunciavam, em todos 0s seus nuimeros, as
aulas de pintura ministradas por Ivan Serpa e Milton Goldring, e de modelagem,
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ministradas por Margareth Spencer. As aulas aconteciam inicialmente no prédio
do Instituto de Previdéncia e Assisténcia dos Servidores do Estado (IPASE) e, até a
construcao da sede definitiva do Museu, ocupariam de barracdes de obras a salas
improvisadas, segundo referéncias na memoéria da institui¢do (Santos, 1999).

Nos primeiros anos as dificuldades eram patentes. Em carta a Niomar
Moniz Sodré sobre a situacdo das aulas no barracdo de obras do Museu, escre-
veria Mathilde Pereira de Sousa, administradora da instituicao:

[...] tornam-se quase impossivel os cursos tedricos, pois o barulho da maquina é
tremendo. Recebi diversas reclamacdes. Falei com o Dr. Nelson, que me aconselhou
a mudar o hordrio dos cursos, o que infelizmente nao é possivel, para o professor,
nem para os alunos. A infiltracdo continua na cantina. [...] Os banheiros continuam
incompletos (Sousa, 1958).

A conversa prosaica é tanto mais digna de nota na medida em que, ao
chamar a atencdo para a dificuldade em dar prosseguimento as aulas, salienta a
continuidade que se dava a despeito de todos os problemas. Com efeito, apesar
dos recorrentes entraves, o Museu diversificava os cursos e as turmas de sua
programacao. Em lugar do arrefecimento das aulas oferecidas, parecia haver,
ao contrario, um aumento continuo da programacdo. Em 1952, o antncio nos
Boletins, publica¢des periédicas do Museu, prometia, além dos cursos ja ofereci-
dos, “outros que ainda se [iam] formar” (Boletim, 1952) e, realmente, em 1955, o
MAM contaria com novos cursos: Basico de Desenho (André LeBlanc), Iniciagédo
e Orientagdo (Zélia Salgado), Desenho Estrutural e Composicdo (Tomas Santa
Rosa), Decoracao de Interiores (Wladimir Alves de Souza).

Era, contudo, Ivan Serpa quem sempre se destacaria na programagao
do Museu. Em 1952, a época da abertura de seus ateliés, o artista ja havia sido
premiado na I Bienal de Sdo Paulo (1951), ja lecionava em sua casa desde 1947
e ocupava lugar de relativo destaque nas criticas da imprensa nacional.

Assim, nos instrumentos de divulgacao do MAM, as exposi¢oes dos tra-
balhos de suas turmas infantis recebiam especial destaque e seu nome aparecia
correntemente no noticiario dos boletins. Em janeiro de 1953, o Boletim do Museu
de Arte Moderna dedicaria grande espago a uma série de reportagens do Correio
da Manhd intitulada “O Professor Ivan Serpa”:

Os cursos para adultos sdo frequentadissimos.

Durante trés meses o trabalho é de imaginacao. Depois vem a hora do modelo: o
aluno organiza a composigdo e pinta.

Pintor abstrato, Ivan ndo for¢a ninguém a seguir a escola abstracionista que néo
deseja destruir os seus alunos, cuja personalidade respeita, mas ajudar a realiza-
rem-se. [...]

Nao é verdade que ele ndo admite a figura. Admite, sim, quando o artista se expres-
sa através do modelo. O que é preciso é que ndo se fique dominado pelas formas
exteriores; o que é preciso é que saia alguma coisa de dentro.?
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Ao dar relevancia ao processo de aprendizado, a reportagem chamava
a atencado para a dimenséao formativa implicita nos cursos. Nivelando “alunos,
cuja personalidade respeita”, e o “artista [que] se expressa através do modelo”,
a narrativa deixava clara a linha de continuidade que existia entre o aprendi-
zado e o fazer artistico. Ndo se tratava de uma escola de diletantes, de artistas
de fim de semana, ou de artistas nao profissionais (Becker, 1982), tratava-se,
antes, de um espaco onde se aprenderiam técnicas, formas de expressdo e
modos legitimos de fazer arte; mecanismos sociais que fazem a identidade do
artista (Dabul, 2001). E, com efeito, a profissionaliza¢do do artista seria a marca
do projeto pedagbgico do MAM, atraindo um publico especialmente interessado
em instituir novas formas de fazer arte.

O carater pedagégico do MAM, embora faca eco a difusdo de politicas
museoldgicas educativas que comecaram a se forjar no pds-guerra, parece dar
especial diferenciacdo ao Museu. Ao olhar o modo como o MoMA, por exemplo,
constituiu seu departamento de educagdo no mesmo periodo, algumas diferencgas
saltam imediatamente aos olhos. E verdade que na instituicdo nova-iorquina
as salas de aula recebiam, também, lugar de destaque. Destinados a adultos e
criancgas, os cursos do MoMA apareciam como o espaco privilegiado de cons-
trucdo do saber acerca da arte moderna. Atendendo a demanda de um publico
avido desse saber, o MoMA se propunha a “desenvolver os interesses criativos
das pessoas, velhas e jovens e a ajudar a enriquecer sua vida cotidiana através
do entendimento da arte de nosso tempo” (D’Amico, 1951, tradu¢dao minha).
Contudo, o objetivo do MoMA, longe de visar a formacédo de novos artistas, pa-
recia buscar transformar a percepc¢do de mundo do homem comum. Segundo
Victor D’Amico, chefe do departamento de educacdo do MoMA, a demanda pela
expressao criativa deveria ser respondida com conhecimento:

A mae orgulhosa, como muitos outros pais que querem exibir o trabalho de seus
filhos, precisa entender as armadilhas de exibir o trabalho de criancas e o modo
como isso pode enrijecer a habilidade criativa de seu filho a menos que seja dirigido
com muito cuidado, com énfase no processo criativo em lugar do produto final. A
mae que busca uma boa aula de arte para seus filhos é, na verdade, uma vitima
de falsa economia por parte dos administradores da escola que olham para a arte
como frivolidade, enquanto o advogado que quer aulas de arte seria provavelmente
desencorajado se fosse submetido aos métodos laissez faire de um grupo de hobby
(D’Amico, 1951, traduc¢do minha).

Em lugar de educar seu publico para a producdo de arte, descobrindo
talentos onde pareciam escondidos, a tarefa do Museu, com relagao a seu pu-
blico, residia em ensinar uma nova percepc¢dao de mundo a seus alunos. Em vez
de buscar novos artistas, o MoMA visava a formar homens capazes de entender
o seu mundo e, neste sentido, a criatividade era palavra de ordem. Se, para o
Museu carioca, a experimentacio para a criacdo de uma nova forma artistica
parecia ser a dimensdo mais importante de sua escola e a exposic¢do do tra-

189
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balho dos alunos era parte natural do aprendizado de um métier, para Victor
D’Amico, a chave de entendimento da dimensédo pedagdgica do MoMA parecia
estar alojada em sua capacidade de gerar “individuos criativos”.

Ao pensar a modernidade como horizonte possivel e futuro a ser cons-
truido, o MAM, sob o comando de Niomar Moniz Sodré, centrar-se-ia na agéncia
e, assim fazendo, buscaria especialistas que se fossem formando junto com a
instituicao, jovens artistas formados para serem imediatamente exibidos. As
escolhas em que a instituicdo se baseava partiam do principio de que o mundo
a ser feito no futuro o seria a partir do que se tinha aqui e agora.

N3ao se tratava de esperar o moderno acontecer para colher os seus fru-
tos, mas de fazé-lo efetivamente operar, reconhecendo, imediatamente, nos
agentes do novo, os especialistas do futuro. Acreditando que a modernidade
era resultado de ideias passiveis de mudar o mundo uma vez que fossem for-
madas, o MAM péde acreditar-se capaz de forjar seus préprios artistas e suas
préprias vanguardas. No periodo, as aulas de Ivan Serpa deram origem ao Grupo
Frente, fortemente associado ao Museu (Sant’Anna, 2008) e sua Cinemateca, foi
responsavel por criar um publico e movimentos de ruptura no cinema nacio-
nal (Pougy, 1996). O Museu e a modernidade brasileira, ndo sendo encarados
como resultado de um processo espontdneo a ser seguido por colecionadores
e especialistas, foram, ao contrario, investidos do poder de fazer a ordem mo-
derna. Dotado de um projeto de modernidade em muito distinto do projeto do
MoMA, vale voltar a Escola de Ulm para entender em que medida um conjunto
de referéncias poderia ser acionado para dar origem a especificidade do MAM.

O PROJETO PEDAGOGICO DA ESCOLA DE ULM

Fundada em 1953, cinco anos depois da criagdo do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, a Escola Superior da Forma, construida como institui¢do privada
em Ulm, no Sul da Alemanha, foi criada pela Fundacao Geschwister-Scholl co-
mo parte do esforco de recuperacgdo da Alemanha apés a II Guerra Mundial. No
discurso institucional, a fundagéo, concebida e dirigida por Inge Scholl-Aicher,
foiinstituida em homenagem a seus irmaos, Sophie e Hans Scholl, que durante
a Guerra haviam participado da resisténcia ao nacional-socialismo hitlerista e
sido executados pelo regime nazista em 1943. Fundadores do grupo Weifde Ro-
se, antimilitarista e notadamente cristao, os irméaos eram, entao, considerados
como o simbolo da juventude alema que se queria construir no futuro. O ideal
politico parece ter se revestido de ideais de reforma estética em 1952, quando
Inge Scholl se casou com Otl Aicher, designer grafico. Os dois, juntamente com
Max Bill, fundariam a nova Escola Superior da Forma. A ideia do grau zero e
da reconstrugao alema encontrava no design um meio de tomar materialidade.
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Embora a escola de Ulm tenha sido fundada cinco anos depois do momen-
to inicial de criacdo do MAM carioca, fato é que, talvez, as drasticas mudancas
ocorridas no modelo pedagdégico do Museu no decorrer de seus primeiros anos
de vida possam ser atribuidas ao contato estabelecido entre as duas instituicoes.
De fato, ndo sdo poucos os registros desta relagido nesse periodo.

O modelo proposto por Max Bill aparece citado pela primeira vez na
documentacdo do Museu quando de sua visita ao Brasil, em 1953. O Boletim de
julho daquele ano é praticamente todo dedicado ao trabalho do artista (Boletim,
julho de 1953). A conferéncia e a palestra ministradas no Museu foram trans-
critas e publicadas (Boletim, julho de 1953) e um coquetel foi oferecido em sua
homenagem.

Aquela altura, Max Bill ja havia exposto e dado conferéncias em Séo
Paulo, a convite de Pietro Maria Bardi, em 1950; j& havia sido premiado na I
Bienal de Sao Paulo em 1951, e uma de suas esculturas estampava a capa do
catalogo da Exposicdo permanente, de 1953, do Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro. A época de sua visita ao MAM, o Boletim, de julho de 1953, o apre-
sentaria como “o famoso escultor modernista Max Bill” e o “homem que esta
tentando reconstruir o Bauhaus”. Seu nome contava com relativo prestigio,
como atestam os ilustres convidados ao coquetel de sua recepcado. Segundo o
Boletim, “compareceram, além de elementos do mundo artistico, criticos de arte,
jornalistas, a alta sociedade carioca e paulista, elementos do mundo oficial,
notando-se, entre outros, o vice-presidente Café Filho, o senador Marcondes
Filho, vice-presidente do Senado, ministros Jodo Neves da Fontoura, Horacio
Lafer e Simdes Filho” (Boletim, julho de 1953).

Foi, portanto, a época de sua visita ao MAM e das conferéncias pronuncia-
das em 1953, que a énfase dada a importancia do artista pareceu recair sobre o
projeto pedagdgico da escola de Ulm e que se poderia ver uma possivel relacédo
entre este e aquele da Escola Técnica de Criagdo do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro (posteriormente Escola Superior de Desenho Industrial — ESDI).
Com efeito, nas duas conferéncias publicadas pelo Boletim do Museu de Arte Mo-
derna de julho de 1953, ndo sdo poucas as referéncias a nova instituicdo alema:

Max Bill disse que outra pergunta que lhe fazem é sobre a criagdo da nova Bauhaus
em Ulm. E conta a histéria. Fora convidado para sair de Zurique e ir & Alemanha
realizar duas conferéncias. Nesse pais esteve em contato com elementos da resis-
téncia espiritual, que tinham fundado em Ulm uma escola, uma espécie de Escola
Superior de Criagdo (artistica naturalmente). Desses contatos resultou que Bill foi
encarregado de fazer o projeto de uma nova escola nas bases da Bauhaus. Para esse
fim estd trabalhando, e o grupo também procura obter os fundos indispensaveis
(Boletim, julho de 1953).

Ao ler o primeiro trecho em que o Boletim, transcrevendo a conferéncia
de Max Bill, cita a nova escola de Ulm, algumas referéncias chamam imedia-
tamente a atencdo. Em primeiro lugar, o emprego do termo Escola Superior de
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Criagdo traz, sem duvida, alguns elementos para reflexdo. O termo, provavelmente
traduzido do nome Hochschule fiir Gestaltung, como era designada a nascente
escola de Ulm, da indicagdes da recepgao do projeto de Max Bill para constituir
a escola do MAM.

A Hochschule fiir Gestaltung, numa traducao mais rigorosa, é correntemente
denominada Escola Superior da Forma ou, se se quisesse, da Formagao. Quis
o tradutor, porém, ou o desavisado jornalista que documentava a conferéncia
dada, ou mesmo Max Bill que falava em francés, que a escola se chamasse Escola
Superior de Criagdo. Anos mais tarde, ao descrever o novo projeto do prédio do
Museu no Boletim do MAM em homenagem a nova sede, Affonso Eduardo Reidy se
referiria ao Bloco Escola como o lugar onde funcionaria a Escola Técnica de Criagdo
do MAM (Boletim, 1959). E, com efeito, o nome seria usado para designar o projeto
de Carmem Portinho para a Escola do MAM, até que este se desvinculasse do
Museu para tornar-se auténomo, como Escola Superior de Desenho Industrial.

Né&o param, contudo, no nome as relagdes entre um e outro projeto. Na
entrevista que se seguiu a conferéncia, transcrita pelo Boletim a época de sua
visita ao Museu, Max Bill descreveria o projeto de Ulm. Diria ele:

Essa escola é a continuagdo do Bauhaus, um pouco a maneira do avido a reagdo que
é a evolucgdo do avido a hélice. Isto quer dizer que o principio do voo permanece,
e o principio da energia se transforma um pouco.

O Bauhaus baseava-se ainda sobre o principio da alianca das artes e da arquitetura.
Nés ja sabemos, por experiéncia, que esta base ndo é suficiente. Acrescentamos,
entdo, a formacao profissional a formagao da personalidade mesma do estudante,
para garantir a sua atividade futura uma influéncia tdo grande quanto possivel,
no dominio da cultura de nossa idade técnica. Esperamos que esta elite va formar
cursos, para criar, por toda parte do mundo, centros com o mesmo espirito da nossa
escola de Ulm, que é uma escola para apenas uma pequena elite. Ela sé comporta
150 alunos, que vém de diversos paises.

As secoes do plano de educacdo, que formam um circulo, sdo arquitetura, urbanismo,
criacdo de objetos, criagdo visual, informagéo. A base dessas se¢des é um curso de
formacdo fundamental, no qual o estudante adquire conhecimentos criativos no
mais vasto plano. £ impossivel falar mais sobre essa questdo, que atualmente é
muito importante. Perderiamos muitos dias para dar explicagdes sobre os pontos do
estatuto, o programa, eu poderia ter-me baseado sobre as experiéncias do Bauhaus
de Gropius e sobre as experiéncias que eu préprio fiz. Entretanto, trabalhamos aqui
durante trés anos na elaboragdo dos estatutos da escola e ainda ndo paramos de
modificd-lo (Boletim, julho de 1953).

A evocacao da Bauhaus, da fungdo profissional e espiritual da escola,
sua correspondéncia a “idade técnica” sdo algumas categorias que estariam
também na base de fundacgao do projeto da Escola Técnica de Criagdo do Museu
de Arte de Moderna. Com efeito, a estreita relacdo entre a formacdo de artistas
e a construcdo de um horizonte futuro, sdo elementos que possibilitaram o

dialogo entre os dois projetos.
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De um lado, em 1953, Max Bill falava na “formacao da personalidade
mesma do estudante, para garantir a sua atividade futura uma influéncia tao
grande quanto possivel, no dominio da cultura de nossa idade técnica”. De ou-
tro lado, em 1958, falando da Escola do MAM, Flexa Ribeiro chamava a atencdo
para a ideia de “educacdo integral de individuos, para realizar um trabalho
inovador nos dois sentidos: no dominio das comunicag¢des visuais entre os
homens e no terreno do equipamento material da vida moderna”.* Um e outro
projeto pareciam certos de que a formacéo de profissionais para uma estética
que entrasse na vida de fato das pessoas, poderia ser responsavel pela criacao
de uma nova sociedade.

De um lado, a escola de Max Bill encontrava na nova forma os caminhos
de reconstrugdo da Alemanha no pés-guerra. O diagnéstico da crise e o desejo de
reconstrucgdo (Wiederaufbau) buscaram na pedagogia e na estética os caminhos
possiveis de comecar de novo (Pechmann, 1951).

De outro lado, a Escola do MAM, buscando superar o “quadro de sub-
desenvolvimento econémico e de atraso cultural” (Boletim, julho de 1953) em
que se inseria o pais, encontrava no Museu e na educacao artistica as chaves
para fazer um Brasil moderno. A ideia de tdbula rasa se fazia mais uma vez
presente, ndo para superar a destruicdo da guerra, mas as auséncias de cultura
e desenvolvimento que eram entdo diagnosticadas.

Se a Hochschule fiir Gestaltung se construia sobre os escombros da
guerra, o MAM se construia sobre o passado de natureza que agora era preciso
domar (Sant’Anna, 2005).

Uma e outra Escola se construiam com vistas ao futuro e se ancoravam
sobre financiamentos e esforcos de expansao norte-americanos dos primeiros
anos de Guerra Fria. De um lado, o MAM, sem grande apoio financeiro dos
Estados Unidos, mas com o apoio do MoMA, de que recebia o modelo em que
se basear; de outro, a Escola de Ulm, sem apoio das mesmas institui¢des artis-
ticas,® mas com investimentos diretos do Escritério Norte-Americano de Alto
Comissariado para a Alemanha (ver Buttenwieser, 1950 e 1951). Ambos pareciam
se enquadrar nos moldes de democracia e modernidade do novo capitalismo
do pés-guerra. Voltados para a producgdo da arte industrial, apoiavam-se num
sentido educacional universalista, que encontrava na forma pléstica o sentido
do entendimento.

Com efeito, muitas poderiam ser as semelhancas que explicariam a énfase
dada pelo MAM a formacéo de profissionais técnicos para a estetizacio da vida.
Que haja uma relacdo entre a Escola Superior de Desenho Industrial e a Escola
de Ulm é caso que ja foi, em outras ocasides, investigado (Nobre, 1999, 2006).
Contudo, ao voltar a questdo do projeto pedagégico do MAM, que em meados
dos anos 1950 foi capaz de criar jovens artistas e suas proprias vanguardas,
pouca parece ser a relacdo entre Ulm, a Escola Técnica de Criacdo do MAM,
orientadas para a formacao de quadros profissionais para a industria, e o atelié
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de Ivan Serpa, voltado para a formacdo de artistas para a experimentacdo. Em
entrevista concedida a Glaucia Villas Béas e Nina Galanternick, para o filme
Almir Mavignier: memdérias concretas, Mavignier descreve seu primeiro contato
com Mazx Bill. Ao relembrar seu desejo de estudar em Ulm, o artista diria que
sua primeira tentativa de ingressar na Escola foi recebida com a negativa do
diretor. Segundo ele, Bill dizia que Ulm né&o era para pintores romanticos que
iam estudar em Paris. Apenas apds a intervengao de Mary Vieira o artista seria
aceito na institui¢cdo. Com efeito, ao que tudo indica, os projetos de Ivan Serpa
para a formacéao de artistas, fortemente acolhido pelo Museu, parece ter muito
pouca relacdo tanto com a Escola de Ulm, quanto com os cursos do MAM, mais
claramente associados a profissionalizagdo do desenho industrial.

Criados ja em 1952, um ano antes da visita de Max Bill, os cursos livres do
MAM voltavam-se, sobretudo, para a conquista de solugdes estéticas e expres-
sividade individual. O discurso que la se forjava, embora estivesse ligado aos
conceitos universalistas da abstragdo geométrica, buscava neles um vocabulério
grafico para a liberdade de experimentacdo. As aulas de Ivan Serpa, ainda que
se tenham traduzido nas obras concretistas de muitos dos membros do Grupo
Frente, ancoravam-se na ideia de formacao livre e pessoal.

A énfase conceitual de Max Bill na Escola, no trabalho anénimo do arteséo
parecem ter efetivamente recebido muito pouca adesé@o do projeto didatico de
Serpa. Liberdade de criacdo e expressividade parecem ser categorias cunhadas
no léxico dos ateliés do Museu carioca. Com efeito, para os artistas do concre-
tismo carioca, o nome do artista suigo chegaria mesmo a tornar-se sinénimo
de rigidez e dogmatismo. Em 1982, diria Aluisio Carvao:

Tudo que nao fosse cor primaria, que ndo fosse Max Bill, era traigéo, especialmente
para o pessoal de Sao Paulo, Cordeiro em particular. Este chegou a referir-se a mim
como um surrealista, pelo simples fato de usar cores complementares. Ora, isso me
parecia uma limitagdo; eu sempre reagi ao emprego unicamente das cores puras.
Tinha minhas vivéncias e, as vezes, queria empregar um violeta intenso posto em
confronto com um azul (Morais, 1982).

Assim, o atelié livre permaneceria no Museu por toda a década de 1950,
sobrevivendo mesmo a autonomia conferida a ESDI em 1963. Marcava-se, entdo,
a distin¢do entre os dois projetos. Embora sejam notaveis as referéncias ao seu
trabalho no projeto de formagao de uma vanguarda concretista (Gullar, 1999;
Pedrosa, 1998) e seu nome apareca na memoria do movimento como importante
influéncia,® pouca parece ter sido de fato a relagdo de Max Bill com a criacédo
de uma escola de formacéao artistica para a ruptura no MAM.

Embora esteja estreitamente ligado ao projeto de criagdo de uma escola
de desenho industrial no Museu, o projeto de Max Bill para a Escola de Ulm
em muito se distingue daquele que ja vinha sendo executado pela institui¢do
carioca. Ndo é por acaso que, ao deixar a guarda do Museu, o projeto da ESDI
deixa de associar-se a instituicdo e passa a ser encampado, sobretudo, por
Carmem Portinho.
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Assim, ainda que ambos pertencessem aos projetos relativos aos primei-
ros anos do MAM, os “ateliés livres” e os cursos da “Escola Técnica de Criagao”
apareciam como modelos educacionais distintos. Por oposicado a livres experi-
mentos da criacdo artistica, haveria de ser criada uma escola de profissionais. Ao
aprendizado da técnica, que deveria se dar em ambito universitario, desvinculado
do fazer artistico, pareciam corresponder formacdes estanques de carreiras
préprias, separadas das Belas Artes, da Arquitetura e também da Engenharia.

A vocacdo didatica do MAM, embora tenha por vezes se confundido com
o projeto de fundacdo da Escola Técnica de Criagdo, parecia supor uma clara
distingao entre a formacédo de artistas e a formacao de técnicos. O Museu con-
cedia, assim, aos primeiros o espago da vanguarda e aos segundos reservava o
lugar de uma estetizac@o pragmatica da vida.

CONSIDERACOES FINAIS

Ao dar inicio a este artigo, procurei entender em que medida a ideia de grau
zero e tabula rasa, inscrita no pés-guerra alemao e institucionalizada na Escola
de Ulm, poderia fazer sentido para uma elite intelectual que, nos anos 1950,
acreditava construir o pais como um projeto moderno, procurando apagar as
sobreposicdes de natureza e cultura que haviam constituido sua identidade até
antdo. Procurei entender em que medida foi possivel construir um horizonte
de entendimento entre os fundadores da Escola de Ulm e os rotinizadores do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

Embora de fato o didlogo tenha se estabelecido, ao comparar as insti-
tui¢des, no entanto, salta aos olhos que a relagdo arte-piblico apresenta, em
cada caso, diferentes encaixes. De um lado, a Escola de Ulm, atribuindo a pro-
fissionalizagdo técnica a possibilidade de reforma da personalidade; de outro
lado, 0 MAM, atribuindo-se uma missao social, procurava fazer formar artistas
para a producdo de uma subjetividade mais moderna, com base em principios
de individuacao e inovacdo. Dificilmente se poderia sustentar que a Escola de
Ulm e o MAM fossem institui¢des idénticas, ou que o dltimo fosse cépia da
primeira. As diferencas eram patentes e pareciam ser devedoras da forma como
a modernidade era concebida em cada um dos casos. Nao porque o moderno
supusesse um hiato de desenvolvimento, implicando aqui atrasos e auséncias,
mas porque era entendido de modos diferentes e, assim sendo, era capaz de
operar no mundo de modos também distintos.

Por oposi¢do aos processos necessarios, o que sugiro, portanto, é que,
para além de um conjunto de condi¢des materiais ou de uma nova ordem de
pensamento, a modernidade se pds no mundo como categoria, que poderia ser
interpretada de maneiras diversas e, em assim sendo, ganhar materialidade e
repercussao, operando aqui e agora. Mudangas, em maior ou menor escala fa-
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zem parte da condic¢do do préprio tempo. Que a modernidade fosse, no entanto,
nomeada e diagnosticada como processo foi o que a transformou num universal
passivel de comunicacdo, de interpretacdo e de operacionalidade. Num certo
sentido, MAM e Escola de Ulm foram, portanto, modos de entender o moderno
e de dar a ele concretude no mundo; formas materiais de didlogo e discusséo.

Artigo recebido para publicagdo em agosto de 2011.
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NOTAS

Flavia Bessone Corréa (2001) e Carmem Portinho (apud
Magalhaes, 2005), por exemplo, indicam 1951 como o ano
de fundac¢do do Museu e apontam Niomar como a pessoa
que o inaugurou.

Segundo dados coletados nos arquivos do MAM.

Reportagem de Flavia da Silveira Lobo, Correio da Manhd, 7
a 14 de dezembro de 1952. Ver Boletim (janeiro de 1953).

Seminadrio de estudos da Unesco sobre a funcio educativa
dos museus: discurso do professor Carlos Flexa Ribeiro, do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, setembro de 1958.
Boletim do Museu de Arte Moderna. Rio de Janeiro, janeiro de
1959.

Na documentac¢do do Museu de Arte Moderna de Nova York,
a Unica referéncia a Max Bill ou a Escola de Ulm é uma carta
datada de 6 de julho de 1963. Trata-se de uma reposta a
carta escrita por Max Bill a Alfred Barr, informando-o de sua
estadia em Nova York e de uma possivel visita ao Museu. Ao
contrario da calorosa acolhida recebida no Rio de Janeiro,
Max Bill encontraria, em resposta, carta de Marie Alexander,
secretdria, informando que Alfred Barr estaria deixando a
cidade no mesmo dia da chegada do artista. Enviava ainda,
em todo caso, um ingresso de admissao complementar, com
o qual poderia entrar no Museu em qualquer momento
de sua conveniéncia. Para além dos desejos de uma visita
satisfatéria, ndo havia mencéo a qualquer tipo de recepcio
especialmente preparada para sua chegada. Ao que parecia,
o Museu sequer designara um funciondrio para recebé-lo.
Ver Carta de Marie Alexander a Max Bill, 6 de julho de 1963.
Microfilme. Rolo 2181 - frame 1214. Arquivos do Museu de
Arte Moderna de Nova York.

“Discutiamos - eu, Serpa, Almir Mavignier, Palatnick, Lygia
Clark etc. - Mondrian, Max Bill, questdes de espaco, cor, tem-
po. Eram discussdes muito intensas, nas quais se cobravam
do outro posi¢des. Cheguei ao grupo por afinidades com as
preocupacodes em torno de um novo espac¢o” (Depoimento
de Aluisio Carvéo, O Globo, 27 de junho de 1990).
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Palavras-chave: = Resumo:

Museu de Arte Moderna; Ao procurar entender a fundacdo do Museu de Arte em face
Escola de Ulm; Modernidade;  do processo de modernizacao brasileira de meados do sécu-
Modernizagao brasileira;  lo XX, a busca de referéncias estrangeiras na concepcao do
Rio de Janeiro. museu tem sido caminho obrigatério para as investigagoes
sobre a instituicdo. As constantes referéncias a escola de
Ulm e a inspiragdo que poderia ter proporcionado a seu
carater didatico conduzem a uma possivel comparacgdo que
procuro estabelecer neste artigo. A Escola de Ulm aparece
como importante referéncia para o modo como o MAM
carioca construiu seu modelo pedagégico, constituindo,
quem sabe, a base das especificidades que marcaram a

relacdo do museu com seu publico.

Keywords:  Abstract:

Museum of Modern Art; In seeking to understand the foundation of the Museum
Hochschule fiir Gestaltung;  of Art in the context of the Brazilian modernization pro-
Modernity; Brazilian  cess in the mid-twentieth century, the pursuit of foreign
modernization; Rio de Janeiro.  references in forging the museum has been the obligatory
path to the investigations of the institution. The constant
references to the Ulm Hochschule fiir Gestaltung and the
inspiration that could have provided the didactic character
of the institution can lead to the comparison that I seek to
establish in this article. The Hochschule fiir Gestaltung is
seen here as an important reference for the MAM Rio and
the pedagogical model established in the first decade of the
museum, possibly providing the ground for the specificities
that characterized the relationship between the museum

and its audience.



