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RESUMO

Este trabalho parte de uma perspectiva antropolégica em busca de esmiucar
aspectos referentes ao colecionismo de Ricardo Brennand, materializado no Instituto
Ricardo Brennand, localizado no Recife. Analisa a colecdo por meio de sua
configuracdo como sistema de objetos e 0 modo como este colecionador constitui
sua autobiografia através da reunido de certos objetos. A fim de delinear uma
antropologia do objeto museal, considero os aspectos intrinsecos e extrinsecos de
objetos apresentados neste museu. Desta maneira, exploro — como caracteristicas
intrinsecas dos objetos — as suas biografias, em busca de significados que a
insercdo em uma colecdo |lhes agrega. A musealizacdo da colecdo perfaz os
aspectos extrinsecos dos objetos, quando — através de entrevistas com publicos
espontaneos adultos, funcionarios e colecionador — empreendo analises sobre o
significado que os objetos tém no contexto desta instituicdo, com o intuito de
verificar, sobretudo, de que modo o publico percebe uma narrativa que o
colecionador cria para sua vida, musealizada na institui¢ao.



LISTA DE ILUSTRACOES

N° da Legenda Créditos da Imagem Pagina
Figura

1 O prédio no lado direito da imagem € o | Foto: Acervo Instituto Ricardo | 10
Museu-Castelo Sdo Jodo. Acima deste, | Brennand
estad o edificio da Pinacoteca, com uma
parte térrea extensa, onde ficam: o saldo
com as exposi¢bes “Frans Post e o Brasil
Holandés” e “Paisagens Brasileiras”, a
cafeteria, a loja e a Sala de Fouquet. Na
parte posterior da Pinacoteca, estd a
biblioteca — 1°. andar; administragdo — 2°.
Andar; e Sala do Conselho — 3°. Andar.

2 A “Sala Orientalista” do Museu-Castelo S&o | Foto: Nicole Cosh 37
Jodo. Note-se a utilizacdo de todos os
espacos possiveis para colocacdo de
objetos, o que também ocorre com as
demais salas deste edificio.

3 Placa com texto do colecionador Ricardo | Foto: Nicole Cosh 53
Brennand citando seu primeiro canivete.

4 “Fuga do Vesulvio” Foto: Nicole Cosh 57

5 Visitantes comentam a pintura de Renato | Foto: Nicole Cosh 58
Meziat.

6 Sala na pinacoteca com as pinturas de | Foto: Nicole Cosh 63

Frans Post. Ao centro da sala, como €
possivel de ser observado na imagem, o
colecionador  modificou a  proposta
expografica e inseriu duas obras de Antdnio
Canaletto, que ndo fazem parte do contexto
do Brasil holandés.

~

“Forte Fredrik Hendrik” Foto: Nicole Cosh 66

8 Estandarte com brasdo da familia Brennand | Foto: Nicole Cosh 90
brasileira. No centro do escudo, ha dois
leGes segurando um feixe dourado de cana-
de-aclicar — que pode ser relacionado com
a trajetéria da familia Brennand no ciclo do
acucar. Acima do brasao, ha uma mao que
segura uma faca, denotando forca e poder.
Como mote, a inscricdo: “Si Deus
nobiscum, quis contra nos”, “Se Deus é por
nés, quem sera contra nos”. E freqiiente
que os visitantes perguntem sobre este
lema, o que significa e a quem pertence o
brasdo. Conhecendo o significado, alguns
visitantes comentavam (relacionando a
frase a colecdo de objetos catolicos) que se
trata de uma familia muito religiosa.

9 Mével da “Sala dos Cavaleiros” do Museu- | Foto: Nicole Cosh 93
Castelo. A esquerda uma fotografia do Sr.
Antbnio Luis, ladeada por uma imagem de
Madre Teresa de Calcutd. Acima, pintura
com o0s irmdos Antbnio (pai do
colecionador) e Ricardo (tio do
colecionador)




SUMARIO

LISTA DE ILUSTRAGOES. ..ottt 7

Abertura ou FUCANAO AIMaAIiOS . .....vie e 10

Em busca de uma antropologia do objeto museal:

F= Yol ] T [ J- Fo R o To g = 1S URRT 16

Primeira Parte

Juntando caixinhas de fOSfOr0S. ... 22
@ 1 =3 (o 1O 25
A 70 =T o] o 1= SR 30
S MUSCAIIZAGOES .. uuuuiiee e e e e et e e e e e e e e e e e e 41

Segunda Parte

ColecioniSmMO COMO NAITALIVE. . ....icuvrrreeeeeeiirie e e e e e e e e 49
4 Quando um objeto tem uma biografia............ccccceeevviviiinnnnnns 50

4.1 A moeda do Tio Patinhas.............ccccvveeeeeiiiiiiiiiee e 52

4.2 A busca pela “Fuga” e seu “aprisionamento”................. 56

4.3 “Frans POStS”..........cooiiiiiiiiiii 60

5 Autobiografia através dos objetoS.........cccceeeeviivveeeiiiiiiiiinnn, 69

6 O entre-lugar: a intimidade na esfera publica...................... 81

10



Terceira Parte:

A Colecao: Escritade Si ou EQOexpografia?........ccccceeeeeeeiieeeveeiiiiiiieeee e 86
7“Laem casa € um bricabraque”..........ccccceiiiiii, 88

8 —Uma colecdo de colegBes......cccuuvuveveiiiiiiiiie e 102

8.1 — Visitando o Instituto Ricardo Brennand..................... 109

9 — Acendendo fésforos : algumas conclusdes.................... 117

ANEXO ... ittt ettt e et e e e e b b e e e e e e e a b bt et e e e e aarareeeeeeaaan 124
RS =T =] AT - SRS 125

11



Abertura ou Fucando armarios

Aos cerca de doze anos, costumava bisbilhotar os guarda-roupas da casa de
minha avdé e em um deles acabei descobrindo seis caixas de fosforos, guardadas
cuidadosamente em uma caixa. Perguntei a vovo June sobre elas, querendo saber
de quem eram, e ela respondeu que pertenciam a minha tia, que ha muito tempo
morava na lItalia. Pedi para ficar com elas e vovo deixou. Levei-as para casa e de
vez em quando eu as via, pois constituiam um conjunto extremamente interessante
ao olhar de uma adolescente. As imagens que as caixas continham me chamavam a
atencdo, algumas com cores ainda vivas, outras jA esmaecidas, agucavam minha
imaginacdo e constituia algo exético falar aos meus amigos que possuia caixas de
fosforos da década de 1960 — segundo vovo.

Um ano depois, meu pai viajaria e pedi que ele trouxesse caixas de fosforos.
Comecava ai um agrupamento que posteriormente se configuraria como uma
colecédo, o que talvez explique meu pasmo ao chegar pela primeira vez no interior do

Museu-Castelo Sdo Jodo (a direita na imagem abaixo), em 2004 — ano da abertura

a A Y. . . H =
1 — O prédio no lado direito da imagem é o Museu-Castelo S&o Jodo. Acima deste, esta o
edificio da Pinacoteca, com uma parte térrea extensa, onde ficam: o saldo com as exposi¢des
“Frans Post e o Brasil Holandés” e “Paisagens Brasileiras”, a cafeteria, a loja e a Sala de
Fouquet. Na parte posterior da Pinacoteca, esta a biblioteca — 1°. andar; administracdo — 2°.
Andar; e Sala do Conselho — 3°. Andar. 12



deste setor do Instituto Ricardo Brennand (RB') ao publico. No Museu-Castelo
estavam reunidos, dentre outros objetos, milhares de canivetes, oriundos de varios
locais e que aparentemente constituiam séries repetidas. Porém, um olhar mais
atento poderia perceber incriveis diferencas entre estes objetos.

Uma visdo mais acurada, que naquele momento era também um olhar de
colecionadora, encontrava ali algumas afinidades eletivas. Tempos depois, aquele
universo de signos se transformaria em objeto de investigacao, circunscrito de forma
mais evidente: o colecionismo do Sr. Ricardo Brennand, que ora apresentarei neste
trabalho. Como no primeiro impulso de outrora, tentarei “fucar os armarios” do RB, a
procura de questbes que permeiam este colecionamento e sua percepcao pelo
publico da instituicdo, por seus funcionarios e também pelo préprio colecionador.

Durante cerca de seis anos atuei como arte-educadora no RB?. Em algumas
situacOes de visita, o publico me perguntava questdes do tipo: “de que forma estes
objetos vieram parar aqui?”, “isso tudo foi uma pessoa que colecionou?”, “como ele
construiu este castelo?”, “por que construiu este castelo?” Outras questbes e
observacdes do publico foram a mim dirigidas, o que s6 aumentava o interesse que
eu tinha em relacdo a esta instituicdo, sobretudo pela quantidade de objetos em
exposicao e o modo como isto é feito. Pouco a pouco estas indagacdes do publico
também se agregaram as minhas inquietagcbes, motivando-me a discuti-las no
ambito académico, quando entdo ingressei no Programa de PoOs-Graduacdo em
Antropologia.

O trabalho que se segue é o resultado de varias épocas, quando atuava na

instituicAo como arte-educadora e, posteriormente, quando com um outro olhar,

! Utilizarei ao longo deste trabalho a sigla RB, para designar Instituto Ricardo Brennand. No caso do
colecionador, Ricardo Brennand, utilizarei seu nome.

% De 2002 a 2008, aproximadamente. Neste periodo, integrei a equipe da Acdo Educativa do RB, que
a época contava com a coordenacao de Joana D’arc de Souza Lima. Abordarei posteriormente sobre
este setor da instituicdo, especialmente na Ultima parte desta dissertagéo.
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busquei questionar as interpretacbes que ja havia construido. Todavia, é 0
cruzamento dessas experiéncias que me possibilitaram esta pesquisa. Desta forma,
creio que o trabalho de campo ndo acontece linearmente. Afinal, projeto, trabalho de
campo e analise dos dados etnograficos sdo processos que se misturam as
experiéncias reais vividas pelo pesquisador, antes, durante e depois de sua
pesquisa.

Nas pesquisas antropolégicas da atualidade n&o € raro que 0 campo seja um
local conhecido e proximo do pesquisador. Em minha pesquisa, além da
familiaridade com a instituicdo, 0 RB se situa a vinte minutos de caminhada da
UFPE (!). Permanecia uma questdo: como realizar uma pesquisa neste espaco tao
proéximo a mim e tdo pouco visto como campo no ambito da antropologia?

George Marcus (2004), em texto sobre os imbricamentos entre a antropologia
e arte, especificamente artes cénicas, percebe as diferentes conceituacdes e fazeres
relativos as pesquisas de campo e etnografias na pesquisa antropolégica no campo
das artes cénicas. O autor coloca que, a partir dos estudos criticos e reflexivos pos-
modernos, a pesquisa de campo tem se envolvido com locais de investigacao
multiplos e heterogéneos. A este tipo de diferencas na localizacdo da pesquisa —
nao mais o exotico distante — tem se constituido, também, outras reflexdes sobre as
relacfes entre pesquisador e objeto.

Marcus observa que, além desta revisdo dos conceitos e fazeres
antropoldgicos, existe também a problematica das diferencas entre o trabalho de
campo em si e seu ensino: “(...) ndo esta claro, baseado nos velhos tropos
normativos, o que deva ser a experiéncia da pesquisa de campo nestes projetos e

que tipos de dados ela deve gerar.” (Marcus, 2004: 146)
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O que Marcus percebe também foi colocado por Gerald Berreman (1962).
Este autor observa que os etnografos ndo explicaram claramente seus métodos, 0
que faz com que os pesquisadores nao possuam informacfes mais precisas sobre o
que de fato € o trabalho de campo, como atividade cientifica. Ambos os autores — e
alguns outros como Mariza Peirano (1991) — indicam a necessidade de pesquisas
que acessibilizem ao antropdlogo em formacdo caminhos para a constru¢do de sua
pesquisa.

Como afirmei anteriormente, a pesquisa antropoldgica ndo acontece de modo
linear e, como afirmam os autores acima, ndo ha indicacdes teoricas claras sobre 0s
procedimentos que devem ser feitos no campo. Além disso, cada campo possuli
especificidades, exigindo do pesquisador sensibilidade especial, como € o caso da
relacdo museu-antropologia. Acrescento ainda que, apesar das relacbes entre
antropologia e museus acontecerem desde os primordios da disciplina, como
abordarei adiante, o trabalho de campo em museus ainda carece de reflexdes
metodoldgicas que possam fundamentar trabalhos futuros.

Uma dessas reflexdes, empreendida por Uwe Flick sobre a metodologia de
pesquisa em ciéncias sociais, pereceu-me bastante relevante — a despeito de nao
tratar especificamente do museu como campo — pois 0 autor apresenta proposicoes
que também podem, a meu ver, serem aplicadas a pesquisa em museus.
Primeiramente, ha que se enfatizar que museus sao instituicbes e, a semelhanca de
empresas, possuem verba, administragdo, manutencdo e outros setores como o
educativo. Sobre a pesquisa de campo em instituicdes, Flick pondera que

“um projeto de pesquisa representa uma intrusdo na vida da
instituicAo a ser estudada.(...) A pesquisa instabiliza a
instituicdo com trés implicacfes: que as limitacdes de suas
proprias atividades vao acabar sendo reveladas, que o0s

motivos ‘ocultos’ da pesquisa sdo e continuam sendo pouco
claros para a instituicdo e, finalmente, que nao ha razdes
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consistentes para recusar as solicitacdes de pesquisa.” (Flick,
1997: 72)

Como sugere o0 autor, a pesquisa em instituiches acarreta relagbes que
requerem constantes negociacbes entre ambas as partes. O fato de haver
trabalhado por seis anos no RB fez com que estas negocia¢des fossem ainda mais
intensas. Assim, realizei reunides com o a administracdo, com o conselho consultivo
e com a coordenacéo do educativo antes de iniciar a pesquisa. Esta foi uma ocasiao
fundamental para diferenciar a mediadora da pesquisadora, abrindo caminho para
as observacgOes de campo que realizei.

Uwe Flick (1997: 75) também assinala que o pesquisador tem dificuldade para
negociar a proximidade e a distancia em relagédo as pessoas estudadas, pelo fato de
haver uma interagcdo interpessoal. Tais negociacdes, creio eu, foram realizadas
continuamente nesta pesquisa de campo — e assim 0 Sa0 nas pesquisas
antropolégicas, dada a especificidade da prépria disciplina.

Conforme destaca Flick (op. cit.: 74), o pesquisador assume diferentes papéis
no campo — estranho, visitante, principiante e insider —, a depender das negociacdes
e posturas que ali ocorrem. Assim, cheguei ao museu tentando equilibrar as
aproximacbes e distanciamentos em relacdo aos meus interlocutores, publicos,
colecionador e funcionarios do RB, em meio ao meu préprio percurso em busca
desse equilibrio.

Apods o periodo de conversas com a equipe administrativa do RB, comecei a ir
com mais frequéncia a instituicAo. O primeiro destes momentos do trabalho de
campo foi extremamente contundente no que se refere ao estranhar o familiar. No
final de 2008, naquela instituicdo tdo conhecida minha percebi algumas obras a
mais, outras a menos ou em outros locais, também revi alguns antigos colegas de

trabalho, bem como conheci outros novos funcionarios. Mas fundamentalmente, meu
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olhar estava outro, um olhar antropolégico para o museu, o que acredito ser
fundamental para a constru¢édo do campo para o pesquisador.

Naqueles primeiros dias de trabalho de campo, refleti sobre as questées que
poderia fazer naquela instituicdo. Ponderei sobre quais perguntas faria aos
documentos relativos aos objetos em exposicdo, e também que questionamentos
faria ao colecionador, publicos e funcionarios. Agora percebo que mesmo aqueles
com quem convivi mais intensamente guardavam (e ainda guardam) respostas a
algumas perguntas que fiz e a outras que nunca pude inquirir.

Algumas das questbes gestadas quando da realizacdo do projeto de pesquisa
e também naqueles primeiros momentos do campo ficariam como desafio: de que
forma a colecdo la exibida foi constituida e quais os objetos a compdem? Como
ocorre 0 processo de musealizacdo (ou seja, a insercdo dos objetos em um espaco
expositivo publico) desta colecdo particular? Que motivos teriam permitido esta
musealizacdo? Quais as ressonancias dos designios do colecionador para o publico
do RB? Até que ponto os objetos adquirem uma pessoalidade do colecionador? Os
objetos seriam parte de uma narrativa autobiografica do colecionador? De que modo
0 publico constitui significados a partir disso? Quais 0s processos de construcéo de
significados dos objetos do Museu-Castelo Sdo Joéo, para os diferentes envolvidos
neste processo — colecionador, funcionarios e publicos? Estas indagacfes somadas
a outras que delas decorrem, sdo centrais para esta pesquisa e as procurarei
responder ao longo deste trabalho, para a construcdo de uma antropologia do objeto
museal, a partir da colecéo de Ricardo Brennand.

E necessério, portanto, delimitar aqui este termo — antropologia do objeto
museal —, pois é partindo dele que o trabalho se fundamenta e se desenvolve.

Também creio que € necessario fazer algumas consideracbes sobre os
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imbricamentos entre antropologia e museus, ja que € no bojo dessas questdes que a

pesquisa se norteou.

Em busca de uma antropologia do objeto museal:

abrindo as portas

Nos inicios da antropologia, a pratica do colecionismo estava intrinsecamente
relacionada aos trabalhos de campo. Os objetos coletados constituiam-se entéao
como um colecionamento etnografico que servia, essencialmente para ilustrar ou
corroborar os relatos etnograficos, como atesta José Reginaldo Santos Gongalves
(2005).

Este autor observa que em fins do século XIX e inicios do século XX ja havia
uma proximidade entre antropologos — por meio do colecionamento de objetos
oriundos das localidades que pesquisavam — e museus, que exibiam tais artefatos.
Assim, a antropologia deste periodo “era, de certo modo, produzida nos limites
institucionais dos museus.” (Goncalves, 2005: 7) Convém lembrar que
pesquisadores como Franz Boas coletaram objetos em seus trabalhos de campo,
que constituiriam posteriormente importantes acervos etnograficos. Boas trabalhou
em instituicbes como o Museu Etnografico de Berlim e o American Museum of
Natural History.

Claude Lévi-Strauss (1996) — ele mesmo também um colecionador — conta
que levou objetos para serem trocados com 0S Qrupos que pesquisou em seu
trabalho de campo no Brasil, como parte dos objetivos da expedicdo e em
consonancia com as praticas antropoldgicas da época. O autor, na quinta parte de

Tristes Tropicos, escrito a partir desta pesquisa, fala sobre sua expedicdo até os
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cadiueu: “(...) estdvamos levando material de intercambio em vista das colecdes a
reunir — brinquedos de crianca, colares de micangas, espelhos, pulseiras, anéis e
perfumes — e, enfim, cortes de fazenda, cobertores, roupas e ferramentas.” (Lévi-
Strauss, 1996: 158) O autor também narra suas impressdes em relacdo aquela
permuta: “sentimo-nos envergonhados por arrancar daqueles homens tado privados
de tudo um pequeno instrumento cuja perda sera uma diminuicao irreparavel.” (Lévi-
Strauss, 1996: 148)°

A producdo de Lévi-Strauss € perpassada por questdes estéticas, seja em
abordagens mais especificas do campo da arte, seja na antropologia.
Especificamente no ambito dos museus, o0 autor participou, junto com Paul Rivet,
Alfred Métraux e Marcel Mauss, do grupo de antropologos que colaborou para a
elaboracédo do projeto do Museu do Homem, localizado em Paris. Esta instituicdo &
referencia no ambito das relagdes entre antropologia em museus da década de 1950
até hoje.

Além do envolvimento com o campo dos museus, Lévi-Strauss, na época em
que viveu em Nova lorque, manteve contato com artistas como Marcel Duchamp e
Max Ernst. O antropdlogo também freqientava mercados de arte e de objetos
etnograficos. Lévi-Strauss comenta sobre esta paixado por colecionar em entrevista a
Didier Eribon (2005).

Como exemplifica José Reginaldo Santos Goncalves (2005), no periodo de
inicio da antropologia o foco estava nas colecfes etnograficas e suas possibilidades
para testemunho e registro em termos evolucionistas e difusionistas — e como se vé
ndo apenas Lévi-Strauss realizava esta pratica de coleta etnografica. Porém,

ampliando as possibilidades dos objetos recolhidos no inicio da disciplina, hoje &

® Apesar desta afirmacéo de Lévi-Strauss, os objetos coletados por antropélogos em seus trabalhos
de campo constituiram colecdes cujos procedimentos de recolhimento, colecionamento e
musealizacdo apenas recentemente tém sido discutidos pelos antropologos.
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possivel ver estudos antropolégicos em museus que indicam as possibilidades de
construcdo de identidades e narrativas acerca dos objetos, como apontou Nélia Dias
(2007).

Discussdes recentes sobre museus etnograficos, seus objetos, objetos
etnograficos e arte ndo ocidental, tém levado a mudancas em ambas as instancias,
antropologia e museus e ocasionaram, também, diferentes formas desta relacao.
Nélia Dias (op. cit.), em texto onde aborda a crise dos museus etnograficos, afirma
que “(...) o corte entre antropologia e museu remete a um outro fosso, 0 que se
estabelece entre a abordagem formal dos objetos e a perspectiva em termos de
contexto.” (op. cit.: 132-133).

Pouco a pouco, outro olhar sobre estas exposi¢des, esta dando lugar a
perspectiva formalista de que nos falou Nélia Dias (op. cit.) na passagem anterior.
ExposicOes situando os acervos em relacdo ao seu lugar, artistas produtores,
levando ao publico ndo sé os objetos, mas também reflexdes sobre estes, muitas
vezes com recursos tecnologicos como audio e video, tem sido paulatinamente
utilizadas em museus com acervos etnograficos.

A autora pondera ainda que, se esta aparentemente configurada uma crise
nos museus etnograficos, 0 mesmo nao pode ser dito dos museus como campo de
estudo para a antropologia. Este espaco se constitui, na contemporaneidade, como
dominio de investigacdo antropoldgica, onde seus conceitos, metodologia e
instrumentos de analise sdo utilizados para o estudo dos museus — ou museum
studies, como lembra Nélia Dias (op. cit.: 134).

Pela configuracdo de museum studies é possivel perceber que também ha
uma outra definicAo de campo para a antropologia. Enquanto Boas estudou o0s

kwakiutl e seus objetos, povo de cultura distinta e distante geograficamente deste
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pesquisador, hoje, como no meu proprio caso, 0 campo e seus objetos podem estar
bem préoximos.

Um exemplo de pesquisa antropolégica no ambito dos museus foi
apresentado por Fernando Barona Tovar (2008), acerca do Museo del Oro, que
possui sede em Bogota e esta presente em mais seis cidades colombianas. Partindo
do pressuposto de que o museu € uma instituicdo que deve realizar atividades
educativas e assim efetuar uma apreensao critica dos objetos pelo publico, o autor
propde uma metodologia de pesquisa baseada na observacao, descrita por meio de
registros etnograficos e complementada por informacdes estatisticas. Os dados
recolhidos nesta pesquisa permitiram, assim, estabelecer uma tipologia de publicos
desta instituicdo, compreender aspectos socio-demograficos do publico e também
dados relativos a percepcéo dos objetos.

Aqui ndo pretendo estabelecer uma tipologia de publicos e suas respectivas
percepcbes em relacdo as exposicoes apresentadas no RB, mas uma descricao
acerca das narrativas que este museu estabelece e das suas leituras pelo publico,
focando o publico espontaneo” adulto®. Concordando com Tovar (2008), creio que a
pesquisa antropoldgica pode contribuir para que os processos de construcdo de
significados pelos publicos de instituicbes museais possam ser esmiucados, com
vistas ao refinamento das acbes que 0s museus oferecem aos publicos,
intensificando tais acdes e tornando acessivel a diferentes publicos de forma
qualitativa seus objetos.

Na pesquisa de Tovar (2008), no entanto, ndo sdo abordados os meandros

que fizeram com que 0s objetos daquele museu — majoritariamente objetos de povos

* O publico espontaneo é aquele que visita a instituicio sem agendamento prévio, podendo
compreender desde uma Unica pessoa até familias e grupos organizados (escolares, de turismo,
associacdes, dentre outros).

® Ou seja, o publico pesquisado compreendeu aqueles visitantes com idade acima de 18 anos e que
visitou espontaneamente a instituigdo.
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pré-colombianos — se constituissem como acervo da instituicdo. Também nao é
refletido se 0s processos de insercdo destes objetos no campo dos museus Sao
abordados com o publico por meio das a¢des educativas que o Museo del Oro
oferece — 0 que nao era de fato o objetivo da pesquisa.

Porém, tais aspectos devem, a meu ver, ser considerados neste tipo de
pesquisa, na perspectiva da construgcdo de uma antropologia do objeto museal, 0
que buscarei, portanto, realizar aqui. Assim sendo, uma antropologia do objeto
museal trata fundamentalmente da analise dos objetos musealizados através de
seus aspectos intrinsecos e extrinsecos, buscando deste modo delimitar como os
objetos sédo adquiridos, colecionados e expostos ao publico de instituicdes museais.

Observe-se que aqui temos dois aspectos dos objetos de museu que sdo
essenciais para esta pesquisa. No caso dos aspectos intrinsecos, buscarei definir
biografias de alguns objetos da colecdo de Ricardo Brennand. Por biografia do
objeto, compreendo as respostas a questdes referentes a histéria do objeto, tais
como: quem o produziu? Por quais motivos? Para que servia? Quem utilizou este
objeto? Qual seu uso atual? Ha modificacdes no seu valor de mercado ao longo do
tempo?

Respondendo a este tipo de perguntas, o objeto € analisado por suas
propriedades tais como: material, modo de fabricacdo, periodo de fabricacéo,
autoria. Note-se que as respostas a estas questdes abarcam dados bibliograficos e
museologicos. Perceba-se, ainda, que em se tratando do RB, instituicho com mais
de cinco mil pecas em exibicdo, delinear esta biografia que proponho apenas sera
possivel em poucos objetos, o que farei no capitulo 4.

Concomitantemente a esta busca pelos aspectos intrinsecos de alguns

objetos desta colecdo, delinearei o que é extrinseco a estes objetos. Trata-se
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daqueles aspectos que — de modo geral — perpassam todos 0s objetos. Os aspectos
extrinsecos sao relativos a insercdo dos objetos em um conjunto — a cole¢édo — e sua
posterior musealizacdo — e suas respectivas consequéncias: a insercdo em uma
instituicdo museal, com expografia e atividades educativas, por exemplo.

Em ambos os aspectos do objeto museal — intrinsecos e extrinsecos — ha um
acréescimo (ou uma mudanca) no significado que os objetos tém para o publico,
como verifiquei no trabalho de campo. A antropologia do objeto museal que aqui
proponho busca, portanto, delimitar os significados que estes aspectos agregam ou
retiram dos objetos em suas leituras pelo publico.

Ai temos imbricados, portanto, objeto e publico — permeados por museus.
Uma antropologia do objeto museal, desta maneira, implica em uma analise sobre o
encontro entre estas trés instancias — no caso especifico desta dissertacéo, analisar
antropologicamente os objetos do Instituto Ricardo Brennand é perguntar: de que
forma os objetos deste museu sao percebidos pelo publico?

Para chegarmos ao RB e a percepcdo de seus objetos pelo publico
apresentarei conceitos acerca dos objetos, seu colecionamento e musealizacéo, o
que tratarei na primeira parte desta dissertacdo, Juntando caixinhas de fésforos.
Na segunda parte, Colecionismo como Narrativa, irei analisar o colecionismo
privado no Brasil, enfatizando o modo como estas cole¢cdes sdo musealizadas,
buscando também exemplos da percepcao do publico e dos colecionadores sobre
seus objetos, agregando algumas interpretacdes sobre o RB. Na terceira parte, A
Colecéao: Escrita de Si ou Egoexpografia?, exercitarei a construcdo da
antropologia do objeto museal que proponho, e detenho-me mais longamente em

analisar os dados da pesquisa de campo.
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Assim sendo, buscarei nesta dissertacdo apresentar algumas colocacdes
sobre a minucia que o colecionismo de Ricardo Brennand contém. Tentarei,
também, perceber o modo como o publico do RB frui nesta instituicdo este
colecionamento. Estes dois aspectos pensados em uma perspectiva relacional, por
sua vez, estdo intrinsecamente entremeados pelas significacbes que meu proprio
encontro com este fato guarda, também imbricado nesta relagdo. E o que pretendo
expor aqui, tal como minha colecdo de caixas de fosforos: do fucar armarios a
reunido minuciosa em busca de compor um significado comum a estes objetos,
dentre varias logicas possiveis, com o intuito de entender e compreender as

dinamicas do colecionismo.
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Primeira Parte

Juntando caixinhas de fosforos

Cerca de dois anos depois de ter achado as seis caixas de fosforos na casa
de minha avé, eu havia juntado outras, aproximadamente vinte. O reunir de caixas
de fosforos era somente uma maneira de ocupar-me. Raramente mexia onde
estavam guardadas, exceto quando iria colocar alguma nova aquisicéo, geralmente
presenteada por meu pai. Cada caixa nova era um momento de ver e rever estes
objetos, mas pouco depois eu 0s guardava e pronto. SO as via hovamente quando
tinha alguma a acrescentar.

Aqui, como este agregar de novas caixas de fosforos ao que ainda ndo se
configurara como colecao, reunirei algumas analises de autores que analisam 0s
sistemas de objetos, os significados que estes podem ter no contexto de diferentes
sistemas — como o da circulacdo de mercadorias ou da recepc¢ao por publicos no
ambito dos museus. A primeira parte deste trabalho reune, portanto, aspectos
tedricos para que se possa refletir sobre a colecdo de Ricardo Brennand e sua
constituicdo como sistema de objetos.

Voltando a breve metafora acima, € visivel que o0s objetos,
independentemente de seus valores de mercado ou utilitario, podem ter diferentes
conotacdes. Estes significados advém das relacdes entre objetos e quem (ou o que)
Ihes possui, delineando o que se constitui uma vida social das coisas, segundo a
definicdo de Arjun Appadurai (2006) para o percurso de atribuicdo de valor — e

concomitantemente de significado — aos objetos.
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Refletirei, portanto, sobre o intercambio de sentidos entre sistemas e objetos,
conjecturando também sobre os significados que a atribuicdo de valores — utilitario,
mercadoldgico, artistico, afetivo — pode desencadear. Para compor os termos da
antropologia do objeto museal que a partir do RB pretendo construir, analisarei nas
proximas paginas dos objetos as cole¢des, e destas as musealizacdes, em busca de

referéncias historicas e antropoldgicas sobre os objetos em sua vida social.
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1 Objetos

A realizacao de objetos é feita pelo homem ha milénios. Também ha bastante
tempo tais objetos podem desempenhar diferentes usos e significados, a despeito
das intencbes de quem os realiza ou coleta. No entanto, esta atribuicdo ndo €
arbitraria. Relaciona-se com os interesses de quem produz, utiliza, ou guarda os
objetos.

Este interesse que as pessoas tém sobre os objetos se relaciona com as
funcdes que estes podem desempenhar, conforme observa Abraham Moles (1975:
20-21). O autor define que os objetos sdo elementos produzidos (por homens ou
fabricas, por exemplo) que agem como mediadores entre as situacdes e os atos®.
Nesta mediacdo, os objetos assumem uma funcéo.

Através desta perspectiva, € possivel visualizar que as funcbes que um
mesmo objeto pode desempenhar sdo multiplas, a depender do sistema de objetos
onde se insere. Moles (op. cit.) exemplifica esta situacdo com um elemento da
natureza, uma pedra e suas diferentes funcdes, desde quando esta na natureza até
colocacao de uma etiqueta de preco — o que lhe modifica a funcdo e a transforma
em um produto: peso para papéis. Porém, o autor ndo analisa os significados que o
objeto pode assumir nesta trajetoria através dos sistemas de objetos.

No exemplo proposto por Moles (op. cit.: 30), quando inserida no ambiente da
natureza, a pedra faz parte de um ecossistema. Caso seja retirada dali por alguém e
utilizada como peso para papeéis, a pedra adquire outra funcdo — distinta daquela

que possuia no ecossistema — e, ampliando o que propde o autor, acredito que

® Segundo Moles (op. cit.: 20-21), as situacdes podem ou ser estaticas — mensagens passivas
emitidas pelo entorno — ou ser dindmicas — 0s acontecimentos, fendmenos e estimulos. E
conveniente lembrar que este autor realiza a sua teoria no ambito da analise da circulacédo de objetos
sob a ética da comunicacéo, em uma perspectiva estrutural do sistema de objetos que define.
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também agrega a si outro significado. No caso de ser retirada da natureza e
colocada a venda com seu respectivo preco de “peso para papeis”, a pedra possui a
mesma funcdo anterior, porém outro significado — posto que se insere em um
sistema de circulacdo de mercadorias.

Vale notar que se este objeto for comprado e presenteado a alguém querido,
seus significados anteriores se ampliam devido ao peso de papéis ser inserido em
um sistema de objetos permeado por afetividade — na categoria de lembranca.
Outros trajetos de ampliacdo, modificacdo ou diminuicdo de significado da pedra
poderiam ser abordados, como a insercdo desta pedra em um espac¢o museal, mas
deixarei para analisar este tipo de percurso posteriormente.

Do modelo proposto por Moles (op. cit.), é fundamental frisar que nos
caminhos que os objetos podem percorrer em sistemas de objetos, ocorrem
modificacdes de seus significados’. Note-se que as diferentes significacdes que os
objetos podem ter se relacionam com o0s sistemas onde estes se inserem. Deste
modo, creio que é necessario explicar a concepc¢ao de sistema que adoto, pois é em
relacdo a este — e como sua parte constituinte — que 0s objetos possuem significado.

Abraham Moles (1975: 33) afirma que ha duas dimensdes relacionadas a
descricdo de um sistema de objetos: a complexidade funcional e a complexidade

estrutural®. A primeira, refere-se a dimens&o estatistica dos usos que os objetos tém.

’ Tais modificacdes de significado ndo implicam, de modo algum, em perda de significacdo, pois
como explicitarei adiante, os objetos possuem uma biografia. Assim, a biografia do peso para papéis
do exemplo de Moles (op. cit.) também incluiria sua fase como pedra, e esta fase faz parte do
significado que o peso para papéis tem. (Cf. o capitulo 4 desta dissertacéo)

® A complexidade, para Moles, é uma grandeza. “La teoria de la informacién suministra una medida
de esta complejidad al mostrar que la comprension de un organismo por parte de un observador pude
asimilarse a un mensaje que este Ultimo envia al observador, nocién que se concreta en el concepto
de organigrama.” (op. cit.: 32) “A teoria da informacgado fornece uma medida desta complexidade ao
mostrar que a compreensdo de um organismo por parte de um observador pode assimilar-se a uma
mensagem que este Ultimo envia ao observador, no¢do que se concretiza no conceito de
organograma.” (op. cit.: 32, traducdo minha) Perceba-se aqui o que abordei na nota nimero 7, o autor
apresenta noc¢des relativas ao campo da comunicacdo em sua abordagem sobre os sistemas de
objetos.
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Ja a complexidade estrutural abarca as caracteristicas propriamente fisicas dos
objetos, aquilo que lhes constitui, ou sua morfologia.

A dimensédo da complexidade funcional — resultado das estatisticas sobre
usos dos objetos, parece ndo dar conta das especificidades que estes usos podem
ter. Volto aqui ao exemplo da pedra, que mesmo como peso para papeis pode ser
simplesmente guardada em uma gaveta, como lembranca de alguém. Assim,
apenas atraves de uma biografia do objeto, o que abordarei no capitulo 4, é possivel
saber sobre o0 seu uso efetivo. JA a complexidade estrutural parece-me bastante
interessante por abarcar os aspectos intrinsecos dos objetos.

Contudo, estas definicbes de Moles (1975.) parecem ndo dar conta das
especificidades dos objetos em sistemas. Jean Baudrillard (2006), em livro acerca
da constituicdo de sistemas de objetos, esmiluca a configuracdo sistémica dos
objetos — pensados a partir dos contextos da fabricacdo em série e das tecnologias
da informatizacdo. Como Moles (op. cit.), Baudrillard também considera que os
objetos possuem uma funcéo.

Contudo, para este autor, as funcdes ndo apenas se relacionam com 0s uso0s
que o0s objetos podem ter, mas sobretudo com os significados que lhes séo
atribuidos por quem o possui — e este “quem” pode ser uma pessoa Ou mesmo 0
campo da publicidade. Assim, “[...] ‘funcional’ ndo qualifica de modo algum aquilo
gue se adapta a um fim, mas aquilo que se adapta a uma ordem ou um sistema: a
funcionalidade é a faculdade de se integrar a um conjunto.” (Baudrillard, 2006: 70)
Desta forma, este sistema € intrinseco aos empregos que sao dados aos objetos — e
estas diferentes fungcbes constituem subsistemas que guardam relacdes com o

sistema funcional dos objetos pensado por Baudrillard.
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Para exemplificar o que diz este autor, voltemos as caixas de fosforo. Estas
novas caixas de fosforo, trazidas por meu pai de suas viagens ou eram lembrancas
de hotéis ou caixas compradas nos supermercados locais — diferentes das que havia
aqui. Como lembrancas de hotéis, os fosforos assumiam duas fun¢des: uma que era
seu uso como fogo e outra que era uma finalidade publicitaria de promocéo
daqueles hotéis — e a consequente insercdo na categoria de “lembranca” de uma
hospedagem passada. Note-se que ai 0s objetos estdo inseridos em dois
subsistemas: um utilitario, outro utilitario-publicitario ou ainda utilitario-publicitario-
afetivo. Ja as caixas compradas em supermercados atendiam ao uso como fogo e,
portanto, estavam inseridas no subsistema utilitario.

Quando estes dois tipos de caixas chegavam a minha colecédo, passavam a
se integrar em um conjunto que lhes atribui outras funcbes. Aqui as caixas
permanecem com sua propriedade de “gerar” fogo, mas todas passam a ter um valor
afetivo, posto que significam um presente de meu pai. Ja passados alguns anos,
estas caixas também passam a ter um valor histérico: muitas delas ndo sdo mais
fabricadas, ou certos hotéis ndo mais existem.

Ressalto, ainda, que o conceito de Baudrillard (2006) para “funcédo” esta, a
meu ver, imbricado ao que Appadurai (2006) define como valor — fundamentando-se
em Georg Simmel — , ndo uma propriedade inerente dos objetos, mas algo que lhes
€ atribuido. Sao estas atribuicbes que fazem o objeto modificar sua funcdo em um
sistema de objetos. Desta forma, as caixas de fosforo acima abordadas ou qualquer
outro objeto possuem diferentes funcdes e, consequentemente, diferentes valores.

José Reginaldo Santos Goncgalves (2007), em artigo acerca dos
deslocamentos do patriménio — dos contextos originais de producao as exibicbes

publicas, por exemplo — define que 0s objetos passam neste tipo de deslocamento
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de um vinculo organico a um vinculo autbnomo. Estas vinculacdes dos objetos sao
referentes a seus contextos de fabricacdo e uso.

Desta maneira, o objeto possui um vinculo organico quando esta inserido em
seu contexto original — ou seja, € utilizado conforme as definicbes de quem o
planejou/criou (uma caixa de fosforos € pensada para seu uso na cozinha ou pelo
fumante, por exemplo). Ja quando o objeto passa a ter um vinculo autbnomo, seus
usos — e consequentemente seu significado — séo diferentes deste contexto inicial.

E desta forma que, conforme José Reginaldo Santos Gongalves (2007), os
objetos transitam entre uma cultura objetiva — caso das cole¢cbes e dos acervos
museologicos — para uma cultura subjetiva — quando os objetos se integram aos
processos de formacdo de sujeitos coletivos e identidades individuais. O autor
ressalta ainda a necessidade de abordagens com publicos que irdo fruir estes
patrimdnios sobre os agenciamentos individuais e coletivos pelos quais os objetos
inseridos nesta categoria transitam®.

Assim, neste transito de valores — e significados — que os objetos podem ter,
0 autor enfatiza que tais patrimonios tém seus valores alterados devido a processos
de deslocamento e reapropriacéo. E importante a énfase que José Reginaldo da ao
mercado como co-participante na atribuicdo dos valores de certos objetos como
patrimdénio. Contudo, o autor parte de um outro tipo de mercado, o “mercado de bens
inalienaveis”:

“neste, compram-se nao o0s objetos (que devem permanecer,

em tese, ‘inalievaveis’), mas ‘experiéncias’ por intermédio de
imagens sensiveis do passado histérico, das culturas

° Tais abordagens devem, a meu ver, ser encabecadas por educadores no contexto das instituicdes
museais, provocando reflexdes no publico sobre a biografia dos objetos, para que o publico possa
perceber os agenciamentos que levaram este ou aquele objeto a instituicdo. Apenas as informacdes
em etiquetas ou textos de parede séo insuficientes para esclarecer sobre o contexto dos objetos. No
RB, os educadores iniciam a conversa com o publico falando sobre o colecionismo de Ricardo
Brennand, e esta é uma das formas de contextualizar o que o publico esta vendo, o que abordarei na
terceira parte. Sdo varios os autores que tratam deste tema e destaco as discussdes de Ulpiano
Bezerra de Menezes (2005) e Jodo Pedro Frdis (2008), que analisarei no capitulo 3.

31



populares, das culturas regionais, dos primitivos, das culturas
nativas, das civilizagdes tradicionais, etc.” (Santos Gongalves,
2007: 242)

Na delimitacdo do autor acima, vemos que através de objetos se compram
experiéncias, vemos a importancia que o significado que os objetos podem ter
guando de sua insercao em sistemas de objetos tais como as cole¢des. A acdo de
colecionar remete, desta maneira, a uma intencdo de agregar aos objetos reunidos
outros significados além dos que se relacionam a seu uso.

Ora, a primeira vista 0 que um objeto significa relaciona-se intimamente ao
qgue lhe define enquanto objeto: sua utilidade. Contudo, Pomian (1984: 71) separa as
coisas — 0s objetos uteis — e os semiéforos, “objectos que nao tém utilidade [...], mas
que representam o invisivel, sdo dotados de um significado [...].” Tal constituicdo de
um significado comum aos objetos e diferente da relacdo com seu uso, por exemplo,
pode ser relacionado ao comportamento narrativo presente nos colecionadores.
Assim, ao criar uma colecdo, seja ela particular ou publica, também se esta

constituindo significados que podem ser lidos através dos objetos, e vivenciados

atraveés de experiéncias, o que abordarei nos proximos capitulos.
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2 Colecoes

Pomian (1984) considera que os agrupamentos de objetos reunidos nos
timulos no periodo neolitico ja formavam as primeiras colecbes de que se tem
noticia. Mas entre este tipo de colecbes e o colecionismo da atualidade ha
diferencas e semelhancas que abordarei neste capitulo. Buscarei, portanto,
identificar aspectos que caracterizam as colecfes através de um percurso historico,
a procura de especificidades do colecionismo como sistema de objetos.

Conforme define Kryzstof Pomian (op. cit.), a colecdo €

“[...] qualguer conjunto de objetos naturais ou artificiais,
mantidos temporéaria ou definitivamente fora do circuito das
atividades econdmicas, sujeitos a uma proteccdo especial num
local fechado preparado para esse fim, e expostos ao olhar do
publico.” (id., ibid.: 53).

Assim, a colecdo faz, essencialmente, com que os objetos assim reunidos
percam seu valor de uso: “[...] os objetos que se tornam pecas de coleccéo, ou de
museu tém um valor de troca sem terem valor de uso.” (Pomian, op. cit.: 54) Numa
colecdo os objetos — mesmo os utilitarios — podem possuir valor de troca, mas o
possuem enquanto objeto de colecdo (e isso por sua vez, a depender da colegéo
onde se insere, ou de outro fator que Ihe agregue valor, pode inclusive aumentar o
valor de troca do objeto). Volto aqui a lembrar de minha propria colecéo, na qual
objetos utilitarios como caixas de fosforos perdem seu valor de uso e passam a ter
um valor afetivo e histérico que pode agregar-lhes um valor de troca, o que soO é
possivel por meio da insercdo das caixas em uma colecdo — e sua consequente
retirada da circulacdo de mercadorias.

Note-se, também, que Pomian (op. cit.) finaliza sua assertiva afirmando que

0s objetos de colecéo séo colocados sob protecdo em local preparado para este fim
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e, também, “expostos ao olhar”. Estes aspectos sdo fundamentais na analise do
colecionismo de Ricardo Brennand, posto que esta colecdo enquadra-se nas
caracteristicas citadas pelo autor acima: seus objetos foram colocados em um
espaco planejado para isso e, ainda, a colecéo foi aberta ao publico™.

Na perspectiva de Pomian (1984), as colecdes inserem nos objetos
determinados significados que modificam o seu valor de uso e — muitas vezes — seu
valor de troca. Appadurai (2006) afirma, partindo de Jacques Maquet, que o0s objetos
como mercadoria podem ter diferentes acepcdes. Uma delas se relaciona
intimamente ao que Pomian (op. cit.) afirma sobre os objetos de colecdo — objeto
retirado do circuito das atividades econdmicas.

Trata-se da categoria de ex-commoditie: “[...] things retrieved, either
temporarily or permanently, from the commodity state and placed in some other

state.!”

(Appadurai, op. cit.: 16) Concordando com este autor, creio que 0s objetos
inseridos em sistemas de objetos tais como as colec¢des, tém seu valor modificado,
transcendem seu valor como mercadoria e adquirem outros significados.

Na atividade de colecionamento um dos aspectos a serem ressaltados nos
objetos reunidos é que eles assim se configuram pela acédo de alguém ou de uma
instituicdo — o0 que veremos a seguir. Associo esta acdo de colecionamento ao que
Jacques Le Goff (1984), citando Janet, nomeia comportamento narrativo atraves do
qual se exercita a memoria, “[...] que se realiza antes de mais pela sua funcéo social,
pois que € comunicacdo a outrem de uma informacdo, na auséncia do

acontecimento ou do objecto que constitui seu motivo” (Janet apud Le Goff, 1984:

12)

19 Abordarei no capitulo 3 sobre a dimens&o publica das colecdes. Saliento, também, que nem todas
as colecbes sao tornadas publicas, compreendendo este o colecionamento como um fazer intimo que
em certos casos é postumamente tornado publico.

1 «[...] coisas recuperadas, temporaria ou definitivamente, do estado de mercadoria e relocadas em
outro estado.” (traducdo minha)
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Note-se a énfase que Le Goff (1984) da a funcéo social, que é essencial para
a memoria coletiva sobre a qual este autor destaca no texto. Desta forma, o
colecionamento permite a reunido de objetos cujo significado remete a um
acontecimento remoto — ou mesmo a um significado outro cujo contexto da colecao
assim o define — que determina, portanto, uma memoria coletiva acessada através
dos objetos.

Pomian (1984: 74) delimita como o marco para o estabelecimento do
colecionismo a definicho de uma hierarquia social, o que faz aumentar a
necessidade de atribuir certos significados aos objetos. A memodria coletiva
abordada em Le Goff (1984) comeca a ser construida através do colecionamento de
objetos da cultura material ja desde 1700 a. C., no que o0 autor nomeia “instituicoes-
memoria”, como bibliotecas e museus, destinadas a salvaguardar as “matérias
memoraveis” (Le Goff, op. cit.: 16). Contudo, estas matérias memoraveis eram
referentes & lembranca de atos ou acontecimentos empreendidos pelos individuos™?
gue ocupavam os altos postos de uma hierarquia social.

Ernest H. Gombrich, na grandiosa e controversa®® narrativa que faz da
Historia da Arte, em livro com este mesmo nome, situa o0 surgimento das colecdes
entre os seculos IV a.C. e | d.C., no capitulo que emblematicamente nomeia “O
império do belo”, onde aborda a arte grega:

“foi nessa época, e nessa atmosfera, que as pessoas
ricas comecaram a colecionar obras de arte, mandando fazer
copias das mais famosas se nao pudessem obter as originais,

e pagando precos fabulosos pelos originais que pudessem
adquirir.” (Gombrich, 2008: 111)

12 Devo lembrar que o colecionismo, também foi empreendido por instituicbes. Pomian (op. cit.) d&
exemplos neste sentido, além do préprio Le Goff (op. cit). Centrarei minhas observacdes nas
colecdes realizadas por individuos, pois € o foco desta dissertagéao.

¥ Grandiosa por ser um empreendimento que se pretende completo. Contudo a controvérsia, creio
eu, reside no fato de que Gombrich (op. cit.) abrange as realizacfes artisticas brancas, européias e
masculinas, desconsiderando ou dando pouco destaque ao que ndo se enquadra nestas
caracteristicas.
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Como este autor também indica, quanto mais alta a posi¢édo do individuo na
hierarquia mencionada por Pomian (1984), maiores sdo as possibilidades que o
sujeito tem de retirar do circuito das atividades econOGmicas certos objetos, bem
como também aumentam as necessidades mesmas de expressar de outras
maneiras esta posi¢do hierarquica, notadamente por meio de objetos colecionados,
0 que abordarei a seguir. No periodo que Le Goff (1984) pontua como fundamental
para o inicio da criacdo de “instituicbes-memoaria”, esta memoria era referente aos
sujeitos e fatos que as posi¢coes mais altas da hierarquia social definiam.

Contudo, h& que se lembrar que o acumulo de objetos ndo € um universal.
James Clifford pondera que “no ocidente, entretanto, colecionar tem sido ha muito
uma estratégia para a distribuicdo de um eu, uma cultura e uma autenticidade
possessivos.” (1994: 71) E desta maneira a criacdo de cole¢des estd intimamente
relacionada a ratificacdo de certas posi¢cfes sociais e a concepgdo de narrativas
sobre o mundo.

A criagdo de colegbes que talvez seja mais emblematicamente relacionada a
esta estratégia apontada por Clifford sdo os gabinetes de curiosidades’*. Este termo
designa o conjunto de objetos colhidos por viajantes, que tanto eram conservados
em suas préprias residéncias, como também eram comercializados por toda a
Europa, compondo os gabinetes de curiosidades de familias nobres e/ou abastadas.

Tais espacos eram geralmente salas amplas, apinhadas de objetos diversos
tais como indumentéria, utensilios de cozinha, aderecos, totens, esculturas,

instrumentos musicais e até vegetais e animais empalhados (ou vivos!). Criados

% O conceito de gabinete de curiosidades sera por mim retomado ao longo desta dissertacéo, pois
em certos aspectos se relaciona com a expografia criada por Ricardo Brennand, o que é possivel
verificar a uma simples olhadela pelos espacos expositivos do RB, sobretudo no Museu-Castelo,
onde os objetos estédo dispostos de acordo com as indica¢des do colecionador, preenchendo todos os
locais possiveis.
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especialmente entre os séculos XVI e XVII, no bojo das grandes navegacfes
ocorridas também neste periodo, os gabinetes expressavam o olhar dos
colecionadores sobre 0 “novo mundo”.

E especialmente neste momento que o olhar dos europeus voltava-se para o
“outro”, para 0s povos nao-civilizados “recém-descobertos”. Conforme destaca
Sergio Buarque de Holanda, em Visao do Paraiso (1985), os primeiros relatos
produzidos sobre este mundo exaltavam a sua exuberante flora e fauna e atribuiam
a estes locais uma certa “edenizacdo”. Porém, praticas como a poligamia, o
canibalismo e a nudez eram questionadas nestes relatos de viajantes, que apenas
se atinham a uma descricdo condenatoria de tais acoes.

Um destes relatos, presente na colecdo de livros de Ricardo Brennand, é de
autoria de Gaspar Barlaeus (1980), incumbido por Mauricio de Nassau de elaborar
uma minuciosa descricdo acerca de seu governo, que resultou no livro “Histéria dos
Feitos Recentemente Praticados Durante Oito Anos no Brasil”, publicado no ano de
1647, em Amsterda™.

O livro de Barlaeus, além de minucias sobre o governo Nassau, contém
observacdes do autor sobre os indios, sua cultura e sua relacdo com 0s europeus.
Inicialmente, descreve o Brasil, chega até a estabelecer relagbes entre a geografia e
0s habitantes: “A regido € amenissima e salubérrima pela brandura do clima, e &
disto indicio a longa vida dos naturais, a qual atinge as vezes cem anos.” (op. Cit.:
21) Porém, nas suas descricbes, ndo € novidade, nota-se 0 etnocentrismo que

permeia a producdo dos viajantes europeus deste periodo. Por exemplo, sobre a

!> Ricardo Brennand possui em sua colecdo dois exemplares de 1647 — um colorido e outro preto e
branco, ambos com as gravuras originais realizadas a partir de desenhos do pintor holandés Frans
Post. O RB também tem no acervo uma edicéo alemao do “Histdria dos feitos (...)", também do século
XVII, além da primeira traducdo para o portugués, de 1941.
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lingua dos tapuias, Barlaeus comenta que “se damos crédito Maffeu®, falta a essa
lingua o uso das trés letras F, L, R, porque, segundo observam alguns com
agudeza, carecem de fé, de lei e de rei.” (Barlaeus, 1980: 22)

O proprio Mauricio de Nassau possuia em sua casa, a Mauritzhouis, na
cidade holandesa de Haia, um “gabinete de curiosidades”. Talvez 0 aspecto mais
importante deste periodo de colecionismo do exotico seja a posterior utilizacdo de
tais colecbes como elementos iniciais do acervo de alguns museus. A Mauritzhouis,
por exemplo, esta aberta até hoje como museu. Acrescento, ainda, que os gabinetes
de curiosidades do século XVII inspiraram a museografia “carregada” que permeou
as exposicoes do seculo XIX, bem como certos projetos museograficos da
atualidade .

No periodo dos gabinetes de curiosidades, os colecionadores nao se
preocupavam com a classificacdo ou a nomeacdo de todos os seus elementos.
“Antes de qualquer coisa, trata-se de juntar, de colecionar objetos que dao a idéia da
existéncia de ‘outros’. O ato de colecionar transfigura-se em compreensao de tudo
gue ha no mundo.” (Possas, 2005: 151)

Baseando-se em sistematizacdo de Adalgisa Lugli (1998), Helga Possas (op.
cit.) afirma que as cole¢des dos gabinetes eram divididas em dois eixos, naturalia e
mirabilia. Do primeiro, faziam parte objetos dos reinos animal, vegetal e mineral. Do
segundo, fazem parte produtos da acdo humana (artificialia) e antiguidades e
objetos exoéticos que remetiam a povos longinquos.

Destas secdes, a que contava com mais exemplares, na maior parte dos
casos, era a naturalia, chegando mesmo a haver espacos anexos aos gabinetes,

onde haviam espécimes do reino vegetal em jardins e herbarios. Quanto a secao

'® Tradutor do livro do jesuita Jose Acosta (c 1539-c1604), "De Natura Novi Orbis", intitulado "Historia
Natural e Moral das Indias"
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mirabilia, Helga Possas ressalta a importancia que as armas tinham nos gabinetes
de curiosidades. “As armas talvez fossem um dos componentes das colecdes com
maior carga simbdlica. Elas representavam (e representam) o poder humano sobre
outras criaturas e o poder de algumas culturas sobre outras.” (id., ibid.: 156) Assim,
“um gabinete de curiosidades era a expressao da cultura do colecionador, do poder
e da gldria do conhecimento.” (Possas, 2005: 156)

Aqui reporto-me ao Museu Castelo Sdo Jodo, repleto de armas. Desta
colecdo pode-se questionar por quais motivos as armas foram colecionadas? Que
significados estes objetos tém para o colecionador? E de que maneira o publico os
recebe? Sera que as dimensfes de poder abordadas por Helga Possas sdo assim
percebidas pelo publico? Voltarei a estas questdes na terceira parte desta
dissertacao.

Observando a figura 2, € possivel perceber a semelhanca tanto do acervo do
RB como da sua expografia com estes gabinetes de curiosidades de outrora. Os

objetos que compdem a

2 — A “Sala Orientalista” do Museu-Castelo Sado Jodo. Note-se a
utilizacdo de todos os espacos possiveis para colocacdo de
objetos, o que também ocorre com as demais salas deste
edificio. Museu-Castelo, em

colecdo exposta no

certos casos
assemelham-se aos dos
gabinetes, como é o caso
de presas de elefantes e
cintos de castidade. Da
mesma forma, sua

exibicdo se da em um

castelo apinhado de
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objetos variados, sem o rigor museografico da atualidade.

Como se V&, os gabinetes de curiosidades abarcavam conjuntos especificos
de obras ou de objetos relacionados intimamente com o colecionador. Estes
gabinetes, exibidos apenas a convidados (inclusive porgue muitos deles ocupavam
salas de castelos ou de grandes residéncias), forneciam por meio de seus objetos
uma visualidade heroica, exotica e inatingivel do seu possuidor.

Estes colecionadores, pelo fato de possuirem certos objetos armazenados em
suas casas apenas para deleite proprio e de seus convidados, com sua acéo de
colecionamento ratificavam suas posi¢des sociais. Ora, € claro que nem todas as
pessoas dispunham de meios para retirar objetos de seu uso cotidiano para mera
apreciacao estética e isto constitui o que Pierre Bourdieu (2008) nomeia distincao
em relacdo aos demais membros da sociedade.

Para Bourdieu a arte e 0 consumo artistico desempenham uma funcédo social
de legitimacéo das diferencas sociais. E isto € bastante visivel no colecionismo, pois
os colecionadores distinguem-se uns dos outros em funcao do que colecionam, bem
como também distinguem-se em relacdo a sociedade em funcao deste colecionismo.
Creio que o colecionismo de objetos cotidianos se relaciona com o que o autor
nomeia disposicao estética:

“[...] no interior da classe dos objetos trabalhados que,
por sua vez, sao definidos por oposi¢cédo aos objetos naturais, a
classe dos objetos de arte definir-se-ia pelo fato de que ela
exige ser percebida segundo uma intencdo propriamente
estética, ou seja, de preferéncia em sua forma e ndo em sua
funcdo.” (Bourdieu, 2008: 32)

E visivel por meio desta afirmacdo que os colecionadores de objetos diversos

— como 0s que compunham os gabinetes de curiosidades — possuiam uma
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disposicdo estética que os fazia observar naqueles objetos aspectos formais que
sobrepujavam sua funcionalidade.

Jean Baudrillard aborda a constituicdo de sistemas de objetos em colec¢des.
Neste tipo de sistema, para o0 autor, o objeto € abstraido de sua funcao e passa a se
relacionar ao individuo que o possui. Este individuo, ao colecionar, reconstitui um
mundo, “uma totalidade privada” (Baudrillard, 2006: 94). Desta maneira, 0 objeto nao
€ mais especificado por sua fungao, passa a ser qualificado pelo individuo.

Para Baudrillard, os objetos colecionados sao indissociaveis de seu
colecionador, pois “(...) a colecao é feita de uma sucessao de termos, mas seu termo
final € a pessoa do colecionador.” (id., ibid.: 99) Concordando com o autor, acredito
que os objetos colecionados adquirem uma pessoalidade do colecionador ao serem
inseridos no sistema de objetos que sua colecdo constitui, 0 que foi possivel
observar com esta pesquisa.

Diferentemente dos gabinetes de curiosidades, imbricados a pessoa do
colecionador, e com fins de deleite proprio — e de suas pessoas mais intimas, outros
tipos de colecéo difundidas também no século XVII, sédo as colecbes de arte. Estas
tinham outro objetivo — mais relacionado com sua exibicdo publica (ainda que fosse
um publico restrito), e visavam a formacao de artistas.

Criadas por administradores reais e muitas vezes oriundas de premiacoes,
estas colecbes eram mostradas com a funcdo de fornecer uma visualidade
inspiradora aos aprendizes. Um dos exemplos foi o Saldo Anual de Pintura,
concurso criado no século XVII. As obras premiadas permaneciam no Palacio de
Versalhes, Franca, com a finalidade servir como inspiracdo e fonte para 0s novos

artistas. Note-se que este tipo de colecdo possuia uma finalidade especifica e

41



diversa dos gabinetes: a formacdo estética dos artistas que atendiam as cortes
européias.

No século XVIII, os museus comecam a se estruturar como instituices e
também passam a abrir seus acervos ao grande publico. Nesse momento, vai se
ampliando a nocdo de que, além de possuir, era preciso classificar e ordenar,
aliando, dessa maneira, posse e conhecimento. Diante da necessidade de
ordenacédo, o espaco do museu torna-se cada vez mais necessario: ali os estudos
sao realizados e divulgados. Desta forma, € necessario ressaltar que o colecionismo
apenas ampliara sua dimensao publica — e também as possibilidades de significado

que isto acarreta, quando da abertura das instituicbes museais ao publico.
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3 Musealizacdes

A instituicdo museu, concebida como local para guarda de objetos da cultura
material existe ha séculos. Le Goff (1984) comenta que as “instituicbes-memaoria”
s&o criadas desde cerca de 1.700 a.C.. E quando a biblioteca, arquivo e museu de
Alexandria foram criados por Ptolomeu. O autor lembra que Simoénides, que viveu
entre 556 e 468 a.C. na Grécia, vai fixar o recurso a organizacdo, a ordem, como
processo mnemonico, dessacralizando a memdria e acentuando seu carater técnico.
E as instituicbes-memoéria sdo aquelas representantes maiores dos processos de
armazenamento da memoria, 0 que € o caso dos museus. Contudo, durante muito
tempo as instituicbes-memaoria serdo majoritariamente arquivos e bibliotecas.

Por volta do século IV a. C., quando havia uma escola pitagérica na Grécia,
também existia um templo dedicado as musas. O “Templo das Musas”, como era
conhecido, destinavam-se a consagracdo das Musas, filhas de Zeus, o todo-
poderoso dos deuses gregos, em sua unido com Mnemdsina, a deusa da memoria.
N&o é por acaso que o nome museu deriva etimologicamente do grego mouseion.
Mas é somente a partir do século XVIII que os museus, como ndés conhecemos —
lugares especialmente destinados a exposicdo publica de objetos — irdo se
configurar. Como assinalei no capitulo anterior, até este periodo as colecbes
permaneciam abertas a poucos escolhidos, eleitos dentre o circulo de relagdes do
colecionador.

Luis Alonso Fernandez (1993) comenta que a partir da abertura do Pequeno

Hermitage, em S&o Petersburgo, no ano de 1765, com as colecbes reais, outras
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instituicBes comecam a ser criadas na Europa, bem como a museologia'’. O autor
conclui que
“las investigaciones rigurosas y metddicas del siglo XVIII sobre
determinados aspectos museologicos, incluida la publicacién
del tratado de Neickel, preparan el auge del museo y su
estudio surgido después de la Revolucion Francesa.”®
(Hernandez, 1993: 19)

A Revolucdo Francesa sera o0 motor para a criacdo de varias instituicoes-
memoria na Franga, o que depois se alastraria por outros paises europeus. Mario
Chagas (2002) também aponta que apOs a revolugcdo as instituicbes francesas
dedicadas a memoria vao se proliferar. Este autor ressalta que naquele periodo
também é criado um “plano museologico”, através do qual os objetos passam a ser
enquadrados em categorias que serviam ao fim de evocar a memoria sobre o que a
revolucdo pretendeu e, também, sobre o que a revolucao pretendia construir. Assim,
“no século XVIII e durante um largo periodo do XIX os museus, as artes e 0s
monumentos desempenharam um triplice papel: educar o individuo, estimular seu
senso estético e afirmar o nacional.” (Chagas, 2002: 42)

Naquele momento vai se ampliando a nocdo de que além de possuir, era
preciso classificar e ordenar, aliando desta maneira posse e conhecimento. Desta
necessidade de ordenacédo, o espaco do museu torna-se cada vez mais necessario:
ali os estudos séo realizados e divulgados. E nesse interim que diversas instituicdes
museais serdo criadas e também havera uma necessidade de catalogacdo dos

objetos, o que configuraria a museologia como o campo de conhecimento especifico

dos museus.

" Hernandez (op. cit.: 18) pontua que em 1727 foi publicado o primeiro tratado de museologia, de
autoria do marchand de Hamburgo Caspar Friedrich Neickel. A obra, Museographia, foi presenteada
pelo marchand a seus clientes, e continha instru¢Bes sobre a organizacdo das pecas de colecéo e
dicas para sua conservacao.

“as investigacBes rigorosas e metddicas do século XVIII sobre determinados aspectos
museolégicos, incluindo a publicacdo do tratado de Neickel, antecipam o auge do museu e seu
estudo, surgido depois da Revolugéo Francesa.” (Hernandez, 1993: 19, traducdo minha)
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Silvania Souza do Nascimento (2005) indica que, apos a revolucao cientifica
ocorrida entre os séculos XVIII e XIX, comeca a se difundir um ideéario que relaciona
o0 saber cientifico aos museus. E por volta deste periodo que tais instituicbes passam
a abrir suas portas para o publico. A autora cita os exemplos do Conservatorio
Nacional de Artes e Oficios, que abriu ao publico em 1794 e o Instituto Real de
Londres, aberto em 1800. A partir da abertura, em 1851, do Palacio de Cristal, em
Londres, a autora menciona que 0S mMusSeus pouco a pouco passardo a adotar
praticas expositivas novas.

Tais praticas expositivas envolvem, além de novas formas de ordenacéo dos
objetos nos espacos museais, a realizacdo de atividades para o publico que as
colecbes passam a receber. Como tratado no capitulo anterior, as colecfes agregam
caracteristicas aos seus objetos que os abstraem de sua funcéo inicial. Estas
caracteristicas passam a ser outras quando esta colecdo se torna publica, através
do processo de musealizacdo. Desta maneira, estdo ai imbricados os significados
que as colecbes atribuem ao objeto, os significados que a expografia também
agregam e, somados a estes, 0s significados que atividades educativas podem
também agregar — isto tudo somado aos significados per si dos objetos, além
daqueles advindos da percepcdo do publico sobre eles. Sendo assim, as
experiéncias do publico com objetos museais sdo muitas e operam nos mais
diversos niveis de objetividade e subjetividade.

A partir deste percurso da abertura de algumas cole¢cdes ao publico nas
instituicbes museais criadas largamente durante os séculos XVIII e XIX, também
comecam a acontecer reflexdes sobre as acbOes que serdo oferecidas ao novo
publico que estes museus passam a receber. Desta maneira, inicialmente havia

exposicdes e museus de objetos que se centravam nas pesquisas sobre a colecéo e
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a constituicho do acervo. Estas exposicdes raramente eram acompanhadas de
estratégias educativas, e esperava-se uma contemplacdo passiva e silenciosa do
visitante.

Jodo Pedro Frois comenta que, na esteira das novas praticas expositivas que
comento na pagina anterior, no final do século XIX, Alfred Lichtwark — diretor do
Museu de Arte de Hamburgo, Alemanha — foi quem primeiro planejou atividades
educativas para o publico desta instituicdo e “[...] entendeu o0 museu como territorio
para a educacado artistica e cultural dos individuos.” (Frois, 2008: 64) Estas
atividades envolviam a percepcdo analitica das obras em exposicdo, buscando
detalhes dos objetos expostos. Também como Lichtwark, nos Estados Unidos Albert
Barnes e Thomas Munro buscaram realizar atividades que aproximassem jovens e
criancas dos museus.

A partir do século XX, comecam a acontecer exposicdes e demonstracdes
interativas, com dispositivos, audiovisuais e atividades educativas de
“contemplacdo de conteudo” (Souza do Nascimento, 2005: 228, grifo meu).
Contudo, ha que se ressaltar que neste momento as instituicbes centravam suas
atividades educativas em informar o visitante sobre as obras e seu contexto e
raramente eram oferecidas atividade reflexivas.

As atividades educativas nos museus entre o final do século XIX e o inicio do
século XX se alicercavam nos estudos sobre a aprendizagem empreendidos
sobretudo pela psicologia. Durante muito tempo as instituicbes museais — sobretudo
na América — se basearam em John Dewey e seus textos sobre a experiéncia
estética e educacional. Contudo, em muitas exposicdes e museus estas atividades

educativas apenas focavam informar o visitante, em detrimento da reflexdo, como foi
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observado anteriormente, e o visitante era apenas um depositario mudo do contetdo
gue 0 museu continha.

Silvania Souza do Nascimento (2005) enfatiza a necessidade de haver
interatividade nos espacos museais, pois “ela representa um conjunto de estratégias
museologicas que transformam a exposicao em lugar de didlogo entre visitantes de
todas as idades e os objetos técnicos e de exposicado.” (id. Ibid.: 230) Assim, a
autora defende a necessidade de pensar os objetos de exposicdo universalmente,
onde as praticas educativas sdo fundamentais como mediadoras dos conhecimentos
dos universos culturais de cada objeto museal.

As praticas educativas indicadas por Silvania Souza do Nascimento s&o
amplamente realizadas pelos museus da atualidade. Ulpiano de Meneses (2005: 30)
propde que o museu deva realizar uma “alfabetizacdo museoldgica”, fundamentada
em questdes como: 0 que € um museu, 0 que é uma exposicao e como podem e
devem ser utilizados pelo publico.

E possivel mesmo falar que hoje exposicbes estdo intrinsecamente
relacionadas as acfes educativas, posto que elas sdo a “garantia” de uma fruicao
qualitativa do publicos. Consequentemente as acfes educativas acabam
proporcionando esta “garantia” de acesso do publico ao conhecimento, e por sua
vez ratificam o quantitativo de publico que, muitas vezes, afianca o financiamento
das exposicoes.

Através deste percurso abrangendo algumas musealizacdes de cole¢cdes com
a abertura de instituicbes museais e 0 respectivo estabelecimento de disciplinas
como a museologia e a educacdo em arte, creio que se delineia, também, um campo

da arte. Acerca deste campo, Pierre Bourdieu (2003) aponta que trata-se de um
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campo de poder e, ao estudarmos determinado artista e sua obra, devemos analisar
suas relacdes com este campo.

O campo do poder apontado pelo autor engloba um campo intelectual e
“somente uma andlise estrutural dos sistemas de relagdes que
definem um determinado campo intelectual pode imprimir
eficacia e verdade a analise estatistica, fornecendo-lhe os
principios de uma selecdo dos fatos capaz de levar em conta
suas propriedades mais pertinentes, isto é, suas propriedades
de posi¢ao.” (Bourdieu, 2003: 186)

Desta maneira, o0 artista esta inserido em um contexto social e “pertence a um
campo intelectual dotado de uma estrutura determinada” (id., ibid.: 188).
Obviamente, esta pesquisa ndo € estatistica. Contudo, as proposi¢cdes de Bourdieu
podem levar a uma compreensédo acerca do lugar do colecionador no campo da arte,
pois este € um campo, no qual existem posicbes — ndo necessariamente
predeterminadas, como propde Bourdieu (2003), mas que pressupdem relacoes
entre elas, como o autor afirma acima.

Entendo que assim como os artistas, os colecionadores também séo agentes
culturais'® inseridos no campo da arte abordado por Bourdieu (op. cit.). E no século
XIX que ha um delineamento mais preciso destes agentes do campo da arte, bem
como ha uma definicAo mais clara das instituicbes e do proprio campo. Ainda
segundo Bourdieu (op. cit.), as instituicdbes — como museus, exposi¢coes, galerias e
saldes — sdo uma das instancias de legitimacdo dos bens simbdlicos, instancias tais

“(...) definidas, fundamentalmente, tanto em seu
funcionamento como em sua funcdo, por sua posicao,
dominante ou dominada, na estrutura hierarquica do sistema
gue constituem e, ao mesmo tempo, pela dimensdo mais ou
menos extensa e pela forma, conservadora ou contestataria,
da autoridade (sempre definida em e pela sua interacéo) que

exercem ou aspiram exercer sobre o publico dos produtores
culturais, arbitro e trunfo da competicdo pela legitimidade

% por agentes culturais, utilizo a definicio de Michel de Certeau (2003, p. 195): “aqueles que
exercem uma das funcdes ou uma das posi¢cdes definidas pelo campo cultural: criador, animador,
critico, promotor, consumidor, etc.”
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cultural — por definigcdo, indivisivel —, e também sobre o ‘grande
publico’ que manifesta seus veredictos.” (Bourdieu, op. cit.:
119)

Esta longa citacdo traz algumas definicbes que norteiam esta pesquisa.
Primeiramente, considero as instituicbes museais em uma posicdo dominante,
concordando com o autor, da estrutura hierarquica do campo da arte. Sobretudo
porque é a partir das acdes de exibicdo e colecionamento, por exemplo, em
instituicbes museais, que se escreve a narrativa institucionalizada da arte — dai a
sua posicao dominante, a meu ver. No caso do RB, é notavel que esta instituicdo
museal, dentre as demais do campo da arte pernambucano, possui uma posi¢ao
“ainda mais dominante”®.

Em segundo lugar, a dimensao conservadora da autoridade de instancias
legitimadoras dos bens simbélicos pode ser nitidamente observada no RB. E nesta
instituicdo que o colecionador realiza seus modelos de expografia (0 que abordarei
na terceira parte desta dissertacdo). Também € no RB que se reline um acervo de
bens simbdlicos ja legitimados no campo da arte, 0 que ndo ocasiona risco algum
para o colecionador — e 0 que certamente explica o sucesso entre o publico,
ratificando a posicdo dominante sobre a qual falei no paragrafo anterior.

Os modelos de expografia e os objetos colecionados por Ricardo Brennand, a
meu ver, além de afirmarem a posicao “dominante entre as dominantes” na qual o
RB se situa, também corporificam caracteristicas de uma posicdo em relacdo ao

campo da arte. Para Bourdieu, o campo intelectual é definido a partir de um sistema

de posicoes predeterminadas que abrangem classes de agentes que possuem

% Esta posicdo dominante no campo da arte pernambucano é comentada e ratificada entre

educadores, artistas, curadores, pesquisadores e publicos. Deve-se ao fato de que o RB é a
instituicdo que mais recebe publicos do Norte-Nordeste. Por outro lado, had muitas criticas ao acervo
gue o RB exibe. Abordarei sobre estas tensdes na Ultima parte desta dissertagédo.
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caracteristicas socialmente constituidas de um tipo determinado (Bourdieu, 2003:
190).
As caracteristicas das classes formam seus respectivos habitus, que estédo
intrinsecamente ligados a época e a sociedade. O habitus € definido
“como sistema das disposi¢cdes socialmente constituidas que,
enquanto estruturas estruturadas e estruturantes, constituem o
principio gerador e unificador do conjunto das préticas e das
ideologias caracteristicas de um grupo de agentes” (id., ibid.:
191),
e estes grupos de agentes invariavelmente estdo inseridos em um lugar social,
relacionado ou ndo a funcdo ou posicdo que desempenham em relacdo as
instituicoes.

Como me referi acima, € visivel que o colecionador possui um habitus
relacionado as camadas dominantes da sociedade, o que esmiucarei no capitulo 7.
Com a pesquisa de campo foi possivel verificar, também, que muitos visitantes do
RB possuem habitus semelhante e que possuem uma disposi¢cao estética capaz de
absorver objetos como os canivetes expostos no Museu-Castelo. Estas analises
serdo esmiucadas na ultima parte deste trabalho.

Até aqui, apresentei de modo mais amplo sobre objetos e seu
colecionamento. Nas proximas partes, buscarei me aproximar mais do colecionismo
de Ricardo Brennand, bem como dos objetos que o colecionador relune e das
leituras que publicos, funcionarios e o proprio colecionador tém sobre estes objetos.

Foi também assim que juntei algumas caixas de fosforos e pouco a pouco elas se

configurardo em uma cole¢cédo, como buscarei apresentar nas proximas partes.
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Segunda Parte

Colecionismo como Narrativa

Reunir objetos em uma colecdo agrega a estes diversos significados. Sao
atributos que conferem ao objeto o carater de semioforo, conforme se refere Kryzstof
Pomian (1984). Tais objetos semidforos possibilitam uma vinculagcéo entre o visivel —
aquilo que € observavel como propriedades sensiveis dos objetos — e o invisivel — o
que se pretende que 0s objetos signifiguem. Seguindo esta definicdo de Pomian,
guestiono ao longo desta parte o que ha de invisivel nos objetos de colecéao.

A vinculacdo entre o visivel e o invisivel sugerida por esse autor, como
mostrei paginas atras, € potencializada quando o objeto é introduzido no espaco
museal, por sua introducdo a um sistema de objetos que aquela instituicdo constitui.
Sobre estes aspectos da insercdo de objetos em uma colecdo — focando aquelas
colecbes que foram tornadas publicas — analisarei nas préximas paginas, buscando
delimitar os sentidos que a musealizacdo das cole¢cOes agrega aos objetos. Ou seja,
a indagacao central aqui €: quais significados sao atribuidos aos objetos quando de
seu colecionamento, a partir das respectivas musealizagcdes de algumas dessas

colecbes?
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4 Quando um objeto tem uma biografia

Seguindo o que afirma Appadurai (2006), os objetos tém uma vida social. Na
Visdo processual proposta por este autor, uma das fases da vida de um objeto é a
sua comercializacdo. Assim, “(...) the commodity phase of the life history of an object
does not exhaust its biography; it is culturally regulated; and its interpretation is open
to individual manipulation to some degree.”** (Appadurai, 2006: 17)

Neste sentido, concordando com o autor acima, saliento a necessidade de
refletir sobre as biografias que os objetos de colecdo podem ter. Creio que é atraves
deste caminho que se pode perceber o quao impregnados de pessoalidade do
colecionador estdo os objetos em uma colecdo, posto que este pode manipular os
significados dos objetos de sua colecdo na medida em que o retira do ambito da
circulacao de mercadorias e o insere na logica propria de seu colecionamento.

No ambito da museologia, 0os objetos tém sua vida esmiucada quando da
catalogacéo para coleta de informacdes sobre a colecdo ou instituicdo museal que
os guarda. Paulo de Freitas Costa (2007) mostra um caminho para a realizacao
desta catalogacao, através de perguntas que nao apenas se relacionam com a fase
do objeto como mercadoria, mas que também podem ser indicios para a
compreensao dos processos de fabricacdo do objeto e, ainda, para conhecer o0s
significados que podem ter em diferentes contextos. Assim,

“Cada objeto tem a sua historia e o seu significado. [...]
Quem criou este objeto? Quem o encomendou? Por que?
Para que servia? Onde foi colocado? Junto a que outros
objetos? Por que cole¢Bes passou ao longo de sua histéria?
Qual seu posto entre os demais objetos dessas colecbes? O

seu valor de mercado variou ao longo do tempo? Por que?
(Costa, 2007: 15)

2L« ) a fase de mercadoria na histéria de vida de um objeto ndo esgota sua biografia; ela é
culturalmente regulada; e sua interpretacdo é aberta para manipulacdo individual de algum grau.”
(traducdo minha)
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Estas sdo questbes pertinentes a uma biografia do objeto de colecéo, que
permitem detalhar os percursos percorridos pelos objetos colecionados, bem como
os significados que a eles podem ser atribuidos. Questdes como as colocadas acima
definem aspectos da vida de um objeto que concorrem para o significado que estes
podem ter tanto para colecionadores, como para publicos — no caso de instituicoes
museais. Vale ressaltar que, como afirmou Moles (1975: 28), o significado que os
objetos podem ter escapam aqueles que seu criador atribuiu. Assim, na esfera
publica proporcionada pelas instituicdes museais, 0s objetos podem ter diferentes
significados.

Até aqui temos que 0s objetos possuem uma vida social que pode ser
conhecida através de sua biografia. Creio que a partir desta biografia também é
possivel delimitar os significados que os objetos tém. Joaquim Pais de Brito (2008),
procedendo a um inventario sobre objetos doados ao Museu Nacional de Etnologia
de Portugal, comenta que

“qualquer que seja a distancia temporal que separe a entrada
desses objectos no Museu e 0 momento que estdo a ser
estudados, eles sempre podem dar lugar a modos de
interpretacdo que, no terreno, lhe acrescentam nao apenas
novas informagdes, como novos sentidos e questdes que 0s
recolocam com pertinéncia no presente da investigacao.” (Pais
de Brito, 2008: 79)

Pais de Brito (op. cit.: 79) acrescenta, ainda, que esta arqueologia dos objetos
de um museu é fundamental para que o0s objetos saiam da “letargia” dos museus.
Assim sendo, as questdes propostas por Paulo de Freitas Costa (2007) podem, a
meu ver, colaborar de modo decisivo na pesquisa sobre o significado que os objetos
podem ter no contexto de uma cole¢do, como também prop8e Pais de Brito. Desta

maneira, somando-se as questdes sugeridas por Paulo de Freitas Costa, também

sd0 necessérias indagagcbes ao colecionador e ao publico que esmilcem suas
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relaces de atribuicdo de significado ao objeto, € possivel circunscrever o significado
gue estes tém no contexto do Instituto Ricardo Brennand.

Somando entdo perguntas sobre os objetos e suas respectivas respostas,
temos a biografia do objeto museal que constitui parte de uma antropologia do
objeto de museu. Para a construcdo desta antropologia do objeto museal, centrarei
as observacdes em certos objetos da colecdo exposta no RB. As respostas sobre
estes objetos, acrescentarei observacdes do colecionador, de publicos e
mediadores.

A selecdo de alguns objetos se deve ao fato da colecdo ser imensa — e
percorrer os caminhos biograficos de todos os objetos ali expostos € impossivel.
Porém, € pertinente refletir sobre alguns objetos da colec&o, quer por seu vinculo
com o colecionador, quer pelas predilecdes do publico. Partindo destes objetos mais
expressivos dentre os demais presentes na colecao, realizarei algumas notas sobre
suas biografias, que concorrem para a construcédo da antropologia do objeto museal

que aqui proponho.

4.1 A moeda do Tio Patinhas

Talvez um dos objetos mais emblematicos da colecdo de Ricardo Brennand
seja a primeira aquisicdo, um canivete. Partindo deste objeto, existem diferentes
narrativas que explicam o inicio da colecdo de Ricardo Brennand, seja em textos
colocados na instituicdo, em entrevistas do colecionador ou ainda em atividades
educativas, nas quais permanece esta explicacdo para o comeco da paixdo do
colecionador por armas. Esta narrativa, contudo, ndo pode ser ilustrada, pois o

canivete ndo estd em exposicdo. Contudo, tanto 0s escritos presentes no museu,
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como as falas dos mediadores da instituicdo e também do préprio colecionador
sempre evocam a importancia deste objeto para o inicio da colecao.

As perguntas que Paulo de Freitas Costa (2007) propde — citadas no inicio
deste capitulo — ndo podem ser inteiramente respondidas, posto que o objeto ndo
esta presente na colecdo exibida no RB. Porém, uma das questbes — quica a
pergunta central — “Qual o seu posto dentre os objetos da colecdo?” € de
fundamental relevancia para se compreender o fazer do colecionador, pois o lugar
que o referido canivete ocupa € o de ser o primeiro objeto da colecdo. Isto &
afirmado a todo momento, através de diferentes formas.

No primeiro catalogo publicado pela instituicido sobre a colecao de armas de
Ricardo Brennand, bem como em placa situada a porta do Museu-Castelo S&o Joao
(ver figura 3), o colecionador afirma:

“ainda crianca, ganhei um canivete do meu pai. O que
seria um brinquedo para qualquer menino de minha idade veio
a despertar em mim uma vocacdo de

colecionador. Ao longo de minha vida, fui
reunindo facas, adagas, espadas,

enanga, ganfies um canivete do en e a |
et o alabardas, armaduras e, como ndo poderia
i - = deixar de ser, canivetes.” (Brennand, 2008:
e armadire . cong o et 9)
e” e século, reuns o forme
nnente a ?:;.T" da seundit metade
o mats diferentes exemplares de . At
figados dirctamente a firstimg 4o NO Ilvro "MemOI’IaS de AfEto -
n;m:rx;fo Ho estilo Gotico-
s algumas raridades ¢ . ” H
P om i ot Ricardo Brennand 80 anos”, editado por sua

do do seculd NV aos
e r

familia quando do aniversario do

colecionador, também € possivel encontrar

um depoimento seu sobre o inicio deste

colecionismo, sempre relacionado ao

3_— Placa com texto do colecio_nao!or canivete inicial:
Ricardo Brennand citando seu primeiro

canivete. “ . ~
Eu comecei a cole¢do de armas com

um canivetezinho. Meu pai tinha o mesmo
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hébito: acordava de manhd, e na mesinha de cabeceira dele
estava o canivete, e eu também. A minha paixdo por armas
comecou com alguma coisa de menino. Cada um cria algumas
manias e eu criei mania de canivete, talvez por ver meu pai
sempre se fazer acompanhado por um.” (Brennand, 2007: 24)

Assim, Ricardo Brennand iniciava sua colecéo por armas, em 1949, a patrtir
do canivete que nao é possivel de ser visto pelo publico, pois ndo esta exposto, mas
faz parte do cotidiano do colecionador. Em entrevista, o colecionador fala sobre este
costume do pai e sobre o referido canivete:

“Ricardo Brennand — Este é um habito de familia. O meu pai
nunca andou sem um canivete na algibeira... E isso se
transmitiu para mim. Eu nunca me levantei da cama sem
pegar na mesinha de cabeceira 0 meu pequeno canivete. Que
me acompanhou a vida inteira...

Nicole — E este canivete, ele ainda existe, o senhor ainda
mantém o habito?

Ricardo Brennand - Ele existe e eu ainda mantenho o
habito...” (Ricardo Brennand, entrevistado em 24/02/10)

Para alguns amigos mais intimos, que em certas ocasifes visitam o RB
acompanhados do colecionador, as vezes ele retira do bolso um canivete. Nao sei
se € 0 mesmo a que se refere Ricardo Brennand em variadas ocasibées como
demonstrei acima. Mas ressalto que o canivete mantém uma profunda relacdo com
a justificativa que o colecionador da para agregar os objetos que a instituicdo exibe.
Creio que este canivete equivale a uma espécie de mito fundador da colecédo, em
torno do qual se fundamenta todas as demais reunibes de objetos que Ricardo
Brennand empreende.

Também ha que se ressaltar que ndo apenas o colecionador atribui este
significado ao canivete, mas também outros funcionarios da instituicdo e — como
demonstra a figura 3 — também as informacdes que o RB disponibiliza ao publico.

Observando as falas dos mediadores da instituicdo quando do atendimento de

publicos — respondendo a questdes dos visitantes espontaneos ou em visitas
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agendadas — vé-se que eles narram de modo semelhante que os objetos ali foram
reunidos a partir deste canivete. Também €é muito comum que o0s visitantes
perguntem aos mediadores sobre a localizacdo deste objeto, e ficam muito
decepcionados ao saber que ele ndo se encontra em exposicao.

Como se V&, este canivete possui funcdo e significados fundamentais. A este
objeto, segundo as narrativas do colecionador — que também séo reproduzidas pela
equipe de mediacdo — posteriormente se juntariam muitos outros. Sua funcao
primordial é a de explicar a existéncia de mais de mil canivetes — fora outros tipos de
arma — reunidos por uma s0 pessoa. Concomitantemente a esta funcédo, o canivete
também possui significados especiais para o colecionador: vincula-lo ao seu pai e,
fundamentalmente, o canivete é o elo entre o colecionador e sua infancia em familia.

Por outro lado, ainda que o canivete ndo esteja presente, ele € o mito de
origem da colecao. Isto talvez seja ainda mais potencializado exatamente pelo fato
deste objeto nado estar ali. Comparacdes como “é como a moeda do Tio Patinhas”??,
ou observacdes como “ele € muito valioso?” apenas denotam o interesse que
publico e funcionarios nutrem por esta peca, que se torna mais especial ainda por
sua auséncia.

Como procurei demonstrar, Ricardo Brennand estabelece uma espécie de
mito fundador de sua colec¢édo ao atribuir a seu fazer uma relacdo com um habito de
familia. Assim, parece-me que ao mesmo tempo em que o colecionador explica seu

colecionismo vinculando-o a exitosa historia familiar, Ricardo Brennand também faz

uma espécie de mea culpa pela excessiva atencdo que da as armas brancas,

2 Esta é uma comparacéo bastante comum, tanto da parte de mediadores — sobretudo explicando a
auséncia do canivete a grupos de criancas e jovens — como do publico. O personagem de Walt
Disney guarda a sete chaves sua primeira moeda e a ela é atribuido o poder de Tio Patinhas ganhar
dinheiro. Tal como seria no caso do canivete de Ricardo Brennand, conforme uma das histérias que
circula em torno deste objeto — a de que ele esta cuidadosamente guardado, a moeda de Tio
Patinhas é vista apenas por seu dono.
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também por meio da vinculacdo entre este tipo de arma e o0s costumes de sua
familia. Como abordarei na ultima parte da dissertacdo, a escolha por objetos
bélicos pode estar subrepticiamente relacionada ao desejo do colecionador por criar
uma narrativa de si que o relaciona a aristocracia européia, 0 que, Como veremos, é

ratificado continuamente na instituicao.

4.2 A busca pela “Fuga” e seu “aprisionamento”

Outro objeto de destaque na colecdo de Ricardo Brennand ndo € uma arma,
mas a escultura “Fuga de Pompéia” (ver a figura 4 da préxima pagina). Esta obra
encontra-se em exposicdo no Museu-Castelo, em local que foi planejado
especificamente para abriga-la. Contudo, o nicho onde hoje se situa a obra
permaneceu durante algum tempo vazio. O colecionador tentou, em véao, adquirir a
obra em variadas ocasifes, e a escultura era peca da decoracdo de um hotel.

O funcionario Welmancy Cloévis da Silva, conhecido na instituicdo pela
alcunha que Ricardo Brennand lhe chama, Mazinho, conta que:

“Ele viu aquela escultura num hotel. Estava decorando o foyer
do hotel a escultura, doutor Ricardo quando chegou se
deparou com aquela escultura. Ai disse logo: ‘ndo, essa tem
gue ir para o castelo.” Ele disse que queria porque queria a
escultura. Ai falou com o gerente do hotel. Por coincidéncia o
dono [do hotel] morava no edificio. Ai doutor Ricardo parece
gue nao teve acesso, o0 gerente falou que ele ndo queria
vender porque estava decorando o foyer do hotel. [...] Doutor
Ricardo, com o jeitinho dele, falou com o dono e ele disse que
nao iria vender. De jeito nenhum.” (Mazinho, entrevistado em
05/05/09)

O percurso narrado por Mazinho durou alguns anos, quando Ricardo

Brennand empreendeu as negociacfes com o proprietario do hotel, em véo. A

58



escultura ficava em local de destaque e, por este motivo, ndo estava a venda.

Segundo Mazinho, a aquisi¢cao concretizou-se da seguinte maneira:

“Doutor Ricardo colocou um valor, descobriu quanto a obra
valia e colocou [...] uma pessoa dele para oferecer mais um
pouquinho. [...] Ou seja, estava ele e mais uma pessoa
fazendo lances para a obra, como se fosse um leildo. E
comecou a chegar aos ouvidos do dono. [...] No final de tudo,
nesse vai e vem de valores, [...] o0 dono do hotel disse, ‘eu
vendo por X'. Mas o cara [comprador ficticio contratado por
Ricardo Brennand] disse ‘ndo, eu s6 tenho até isso.’ [...] Ai 0
dono liga para doutor Ricardo oferece um valor e doutor
Ricardo faz a mesma coisa, e disse ‘nao, eu nao tenho tanto.”
(Mazinho, entrevistado em 05/05/09)

Apenas por meio deste subterfugio Ricardo Brennand conseguiu findar a sua busca

pela obra, que logo apds sua chegada foi imediatamente colocada no lugar

planejado pelo colecionador.

O autor da obra, Giovanni Maria Benzoni, italiano, a realizou por volta de

1868. Naquele momento, os artistas filiados ao neoclassico buscavam inspiracédo na

4 —“Fuga do Vesuvio”

historia e nos mitos do periodo classico da
historia, que inspiraram boa parte da
producdo artistica realizada até os seéculos
XVIII e XIX. Gombrich observa que neste
periodo a maioria das obras de arte tinha
seus temas circunscritos a assuntos
selecionados:

“temos a mitologia da Grécia antiga, com
suas historias de amores e brigas entre os
deuses; temos os relatos herdicos de Roma,
com seus exemplos de coragem e
abnegacao; e temos, finalmente, os motivos
alegodricos que ilustram alguma verdade geral

por meio de personificagdes.” (Gombrich,
2008: 481)
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A erupcédo do Vesuvio, que em 79 a.C. destruiu as cidades romanas Pompéia
e Herculano, é um tema que gerou varias producdes artisticas, e também €& o mote
para a escultura de Benzoni. O que chama a atencdo, no caso desta escultura no
acervo do IRB, mais que sua vinculacéo a determinado periodo da histéria da arte, €
o fato de que ela tem lugar destacado dentre as pecas da colecdo. Nao apenas por
sua posicao privilegiada na mais ampla sala do Museu-Castelo, mas principalmente
pelo fato da escultura também estar presente em uma pintura no lado oposto da
mesma sala.

Esta pintura (ver figura 5), de autoria do paulistano Renato Meziat, retrata o
colecionador ladeando a “Fuga de Pompéia”. A pintura suscita questdes como: “0
colecionador gosta muito desta peca?”, “quanto custou?” e, para 0S mais
desatentos, “onde esta esta escultura?” O publico faz este tipo de questdo aos
mediadores nos espacos expositivos. Em algumas ocasides do trabalho de campo,
as respostas dos mediadores indicavam
o quéao dificil foi a aquisicdo da obra,
além das informacOes decorrentes da
biografia da obra: autoria, época de
realizacao, filiacao estilistica.

Em 02/07/09, acompanhei o
colecionador em sua espera por
convidados que traria ao RB.
Aguardamos no hall do castelo, ao lado
da pintura de Meziat. Naquele dia,

estavam ali reunidos Ricardo Brennand

- X e e sua colecdo, o que despertou muita
5 — Visitantes comentam a pintura de Renato ¢ 9 P

Meziat.
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curiosidade do publico. Durante cerca de quarenta minutos o colecionador esperou
nesta sala os seus convidados e muitas fotografias foram solicitadas pelos
visitantes, sendo atendidos solicitamente pelo colecionador. Em certo momento,
Ricardo Brennand olha para o quadro de Meziat e afirma: “Eu fico pensando... Este
camarada é um génio, ndo é??? (..) A minha camisa... Até as dobras tem ali... (...)
Ele vende muito bem nos Estados Unidos... Chama-se um pintor ‘hiperrealista’ ”
(Brennand, 02/07/09, Registro de campo).

A escolha da “Fuga de Pompéia” para figurar na pintura de Meziat foi feita
pelo colecionador, que posou para o0 artista quando de sua vinda ao recém
construido Museu-Castelo. Este, certamente, € um indicio de suas predilecbes
dentre os objetos. Além de perseverar na conquista da escultura para sua colecao,
Ricardo Brennand ainda “aprisiona” a peca na pintura. Como abordei paginas atras,
esta predilecdo € percebida pelos publicos da instituicao.

Contudo, durante o trabalho de campo, perguntei a Ricardo Brennand qual
objeto ele destacava dentre os que estdo no castelo. A esta pergunta o colecionador
me respondeu: “Eu gosto dos conjuntos... Isso tudo deu tanto trabalho, filha. Tanto
trabalho para juntar, para achar, para comprar...” (Brennand, 02/07/09, Registro de
campo).

Na resposta de Ricardo Brennand, a meu ver esta algo como o espirito do
colecionador... Certamente a obra “Fuga de Pompéia” tem destaque dentre as
demais esculturas, pois do contrario ndo seria escolhida pelo colecionador para
estar a seu lado no retrato pintado por Meziat. Contudo, h4 que se notar a sua
predilecdo pelos conjuntos, ou seja, pela possibilidade de reunir objetos em séries.

Também esta predilecdo me move ao coletar caixas de fosforos, o foi

percebido por Ricardo Brennand neste mesmo dia. Quando eu empreendia
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observacbes sobre meu colecionismo, afirmei que a minha colecdo ndo se
comparava a dele, que imediatamente me respondeu — seguindo sua logica da
aglomeracao de objetos: “Mas tem valor, porque sdo mais de seiscentas caixas de
fésforo...” (Brennand, 02/07/09, Registro de campo) Neste momento, percebi um
aspecto fundamental para o colecionador — que talvez pode ser aplicado a varias

colecdes — a l6gica da aglomeracéo de objetos?.

4.3 “Frans Posts”

“Se eu tivesse dinheiro, teria todos os Frans Posts...” (Ricardo Brennand,
Registro de Campo, 21/07/09) O que move o colecionador que almeja possuir todos
os Frans Posts? Sobre o colecionismo privado realizado no século XVIII, Paulo de
Freitas Costa (2007), afirma que

“cada nova geracao ira incorporar novas categorias de objetos
em suas cole¢des sem, contudo, abandonar as categorias das
geracOes anteriores. Esta acumulacdo de modelos é uma das
caracteristicas importantes do colecionismo privado.” (Costa,
2007: 35)

A acumulacdo € evocada por outros autores que abordam a tematica do
colecionismo, como Frederico Morais (2003) e Anna Paola P. Baptista (2001).
Contudo, esta acumulacéo é relacionada as cole¢des agrupadas em gabinetes de
curiosidades e a um certo desejo totalizador de constituir séries de objetos
representativos do mundo.

Este desejo do colecionador possuir séries imensas de varios objetos também

é passivel de ser observado em outras categorias de objetos de sua cole¢cdo. Como

% Observe-se que esta logica é referente ao acimulo de objetos em séries da mesma tipologia —
caso das caixas de fosforo ou dos canivetes. Outras logicas, a0 que vimos até aqui, estdo
intrinsecamente relacionadas a pratica do colecionismo, e parece-me que sdo decorrentes desta que
pode ser a légica motivadora do colecionamento, o desejo de possuir exemplares do maior nimero
possivel de um mesmo tipo de coisa. Séo elas: o desejo de obter objetos que — em sua categoria —
sdo raros, e também o desejo de completar uma determinada série. Baudrillard (2006) refere-se a
isso e comenta que finalizar uma colegéo pode ser mesmo um equivalente a morte do colecionador.
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Ricardo Brennand afirma, sua predilecdo € pelos conjuntos e talvez isso explique o
fato de ter adquirido colecdes inteiras de outros colecionadores. Assim, 0
colecionador adquiriu, dentre outras colecdes: a maior colecéo de facas da cutelaria
inglesa Joseph Rodgers (comprada ao também colecionador Peter Finer), um
conjunto de pinturas de paisagens brasileiras do século XIX (comprada a escola de
linguas Cultura Inglesa), a biblioteca do historiador José Antdnio Goncalves de Melo
(com mais de 3.500 volumes e especializada no periodo holandés), a biblioteca da
Sociedade Auxiliadora de Agricultura (cerca de 18.000 volumes incluindo os
anuarios da Sociedade contendo informacBes sobre a producdo de acucar em
Pernambuco). Cada uma dessas aquisicbes, em meio a inimeras outras, apenas
reflete 0 gosto do colecionador pelas séries de objetos. Contudo, ha que se destacar
sua incansavel busca pela aquisicdo de obras do pintor holandés Frans Post.

Em meio a construcdo do castelo e as negociagfes para a vinda da exposi¢cao
de Albert Eckhout, comeca a busca de Ricardo Brennand pelas obras de Post. Esta
procura o tornou conhecido entre os colecionadores de arte e, segundo o proprio
colecionador, acabou por acarretar implicacbes no mercado de arte, conforme
comenta na nossa entrevista:

“Brasil Holandés se iniciou no Rio de Janeiro, com um primeiro
guadro de Frans Post. Eu tinha um amigo, Mario Fonseca,
tenho ainda... E ele me disse olha Ricardo, Brasil holandés
VOCé vai ter que ter Frans Post. E me mostrou o primeiro Frans
Post. E comprei esse primeiro quadro de Frans Post. [...] E dai
por diante eu cometi o erro de continuar comprando,
inflacionando o preco, os ultimos ai — eu tenho uns vinte
quadros — esses Ultimos eu ja quase ndo compro pelo preco...
Impossivel. Tanto aqui, 0S poucos que existiam aqui, cComo 0S
gue existiam em leildes na Europa.” (Ricardo Brennand,
entrevistado em 24/02/10)

Na passagem acima citada, € possivel ver a atuacdo de um amigo pessoal do

colecionador, influenciando a aquisicdo do primeiro quadro de Frans Post da
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colecdo. Até entdo, o Ricardo Brennand ja havia adquirido varias armas e conjuntos
de armas do colecionador e antiquarista inglés Peter Finer. Também havia
comprado séries de armas do também colecionador e antiquarista argentino Samuel
Setian.
Estes antiquaristas compdem uma espécie de consultoria especializada que
aconselha o colecionador em suas aquisicbes e, também, oferece novas
oportunidades de compra ao colecionador. Quando perguntei-lhe sobre as relacbes
qgque mantinha com comerciantes de objetos de arte e armas, o colecionador
destacou a atuacao de Setian e Finer:
“Esses sd0 0s mais proximos e 0s mais importantes nessa
area [das armas]. [...] De mais de vinte anos eu mantenho um
contato com eles. De Setian eu comprei a colecdo toda de
Joseph Rodgers. E de Peter Finer eu tenho comprado
armaduras, facas, muitas coisas.” (Ricardo Brennand,
entrevistado em 24/02/10)
A atuacao de conselheiros deste tipo é marcante em outras cole¢ées. Gilberto
Chateaubriand, colecionador de arte brasileira, afirma:
“acho que o critico de arte exerce um papel importantissimo,
de caréter supletivo, na formacao de qualquer colecao de arte.
O critico, pela natureza de seu trabalho, tem uma atuacéo de
campo, faz prospeccdes, acompanha o trabalho do artista,
revela novos talentos. Um colecionador consciente, portanto,
deve acompanhar esta atividade critica.” (Chateaubriand apud
Morais, 2003: sem numeracéao de pagina)

Pouco depois, Frederico Morais também aconselha aos colecionadores: “Frequente

leildes de arte, se possivel acompanhado de algum especialista (critico, galerista,

artista) em que confie.” (Morais, 2003: sem numeracao de pagina)

Paulo de Freitas Costa, a proposito da colecdo Ema Klabin, destaca a
atuacdo de Pietro Maria Bardi — que também se aliou a Assis Chateaubriand em

suas empreitadas culturais — nas colec¢des brasileiras de arte na primeira metade do

século XX: “(...) Bardi manteria intensa atividade de ensaista, critico, historiador,
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pesquisador, galerista e marchand, influenciando a formacao de diversas colecdes

privadas brasileiras, entre as quais a de Ema Klabin.” (Costa, 2007: 94)

6 — Sala na pinacoteca com as pinturas d
Frans Post. Ao centro da sala, como é
possivel de ser observado na imagem, o
colecionador modificou a  proposta
expografica e inseriu duas obras de
Antdnio Canaletto, que ndo fazem parte do
contexto do Brasil holandés.

somar-se as pecas da colecéo.

Como se vé, é muito comum que
colecionadores tenham assessorias
especializadas, como no caso de Ricardo
Brennand. Lembro-me de uma ocasiao,
gquando era mediadora da instituicdo, que
Peter Finer visitou o0 Museu-Castelo.
Recebendo-o a porta do castelo, o
colecionador disse “La4 vem vocé com mais
coisas para eu comprar, ndo €?” Os dois
riram muito e Finer entrou no castelo a fim
de realizar seu trabalho de catalogacéo. O
fato € que, pouco tempo depois da volta de
Peter Finer a Inglaterra, algumas caixas

cheias de objetos chegavam ao RB, para

No caso especifico das obras de Frans Post, como abordei paginas atras, sua

aquisicado se deu durante a construcado da Pinacoteca. Em cerca de cinco anos, de

1998 a 2003, Ricardo Brennand constituia a maior colecédo de Frans Post do mundo,

com quinze quadros. Mazinho comenta sobre a aquisi¢cdo destas obras:

“Ele ja tinha algumas telas de Frans Post entre o0 meio dos
qguadros que ele tinha. Talvez foi dai [Mazinho refere-se a
meados dos anos 2000] entdo ele quis dar uma énfase a uma
coisa que seria o periodo holandés. [...] Dai entdo foi que ele
nao parou de comprar... [...]JEle estava focado mesmo nas
pinturas de Frans Post. Talvez ele queria dar mesmo um nome
ao instituto, o que o instituto tem como marca.” (Mazinho,
entrevistado em 05/05/09)
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Do relato de Mazinho, é possivel inferir que o colecionador buscou adquirir a
maior quantidade possivel de obras de Frans Post, em um curto espa¢o de tempo
entre a aquisicao e a exibicdo (que aconteceria em 2003), constituindo entédo o que o
funcionario destaca como a especificidade do RB: a colecdo de objetos sobre o
periodo dos holandeses no Brasil.

Na entrevista, o colecionador também destaca seu desejo por possuir uma
abrangente cole¢éo de pinturas do artista holandés:

“Frans Post pintou 160 quadros, dos quais 100 estdo em
museus, e 60 em particulares. Desses 60 em particulares, tem
aqui 20. Para vocé ver a importancia dessa colecao, dentro do
conjunto dos 60. Os ultimos dois, eu jA comprei por um preco...
Extorsivo. Comprei na Holanda. S&o os dois primeiros de c4,
lindos. [...] Entdo tem também um quadro aqui, porque desses
que Frans Post pintou, € preciso que se diga que ele pintou
oito ou dez no Brasil. Entdo os outros ele rascunhava, como
dizem todo grande pintor fazia, e levou para a Europa onde ele
pintou. Entdo aquele primeiro do forte Hendrik, € o mais
valioso de todos eles...” (Ricardo Brennand, entrevistado em
24/02/10)

Como se V&, 0 que parecia mover 0 colecionador nas aquisicoes do artista
holandés era a possibilidade de garantir ao acervo uma quantidade inédita de obras
de Frans Post, incomparavelmente maior que outras colegcbes brasileiras. Bia e
Pedro Corréa do Lago, em catalogo editado pelo RB a época da exposi¢éo, exaltam
esta quantidade: “A Colecdo Brennand é a Unica no mundo a reunir quadros de
todas as fases da carreira de Post, e o Instituto conserva hoje em Pernambuco 10%
de toda a producao conhecida do artista.” (Corréa do Lago, 2003: 14)

Os autores acima realizaram uma curadoria dentre o acervo de diversos
objetos sobre o periodo holandés ja amealhado por Ricardo Brennand. Neste acervo
incluia-se a supracitada biblioteca de José Anténio Gongalves de Melo, adquirida em

2000, além de livros do século XVII, moedas, talheres, mapas. Partindo desta breve

descricdo, é possivel perceber que, além da série de obras de um mesmo autor —
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Frans Post, o colecionador também procurou construir um conjunto de outros
objetos que abarcasse a totalidade dos contextos da producdo do pintor,
reconstruindo assim o universo do periodo holandés na historia brasileira.

E, como imagens desta época, Ricardo Brennand reune até 2003 obras
dentre os quatro periodos de producdo de Frans Post, todas as “fases” propostas
por Bia e Pedro Corréa do Lago (2003). A primeira delas, abarca os sete anos que 0
pintor permaneceu no Brasil, como pintor de paisagens do entdo governador-geral
dos dominios holandeses, Mauricio de Nassau. Dos 18 quadros que estima-se
terem sido pintados por Frans Post neste periodo, atualmente existem 7. No Brasil, 0
anico quadro deste periodo é o “Forte Fredrik Hendrik”, do acervo do RB.

Devido a periodizacao proposta por Bia e Pedro Corréa do Lago (2003), e por
suas dimensdes, este quadro tem um destaque natural na sala dedicada a Frans
Post. Na museografia dali, estdo os atuais 18 quadros da colecéo, gravuras do Livro
de Barlaeus (ver pagina 25) e, ha cerca de um ano, dois quadros de Canaleto®*. Os
quadros estdo expostos em paredes separadas pelas fases. Assim, o “Forte Fredrik
Hendrik”, tem lugar de destaque dentre os demais quadros de Frans Post, pois € 0
anico representante da primeira fase e, como o colecionador também ressalta na
entrevista, € o mais valioso de todos os quadros de sua colecéo.

Seguindo a proposta da biografia deste objeto, temos que o quadro, a
principio, foi pintado como parte da contratacdo de Frans Post por Nassau, que 0
responsabilizou pelos registros das paisagens dos territdrios conquistados pela
Holanda. Post provavelmente conviveu com Albert Eckhout, este ultimo incumbido

de pintar retratos das pessoas que habitavam o Brasil. Durante sete anos, esses

24 Abordarei na terceira parte sobre a insercéo de obras nos espacgos expositivos.
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pintores permaneceram no Brasil, e a producéo deste periodo — 1637 a 1644 — ficou
como propriedade de Nassau.

Nassau, ja ao final de sua vida, presenteia Luis XIV, rei da Fran¢ca, com 0s
quadros de Post e Eckhout, esperando conseguir algum tipo de retorno financeiro,
mas falece antes disso. Os quadros, entdo, permanecem algum tempo guardados.
Algumas imagens também séo levados a tapecaria Gobellin, que executa enormes
tapedes inspirados nas imagens eckhoutianas®®. Outras pinturas sdo danificadas ou
circulam entre geracdes de herdeiros. Segundo a pesquisa de Bia e Pedro Corréa
do Lago (op. cit.), hoje restam cerca de 127 quadros de Frans Post.

Por esta breve trajetéria das obras de Post realizadas no Brasil, € possivel
entrever sua raridade, o que certamente explica o destaque do “Forte Fredrik
Hendrik” ndo so6 dentre o conjunto de objetos do Brasil Holandés, mas na colecéo de
Ricardo Brennand. O valor que a obra possui por sua raridade € costumeiramente
exaltado nas atividades educativas, bem como na etiqueta que informa sobre a obra.

Tais informacdes ocasionam diferentes respostas do publico. No caso dos

7 — “Forte Fredrik Hendrik” visitantes que iniciaram a

visita pela Pinacoteca e
ndo chegaram a ver o
Museu-Castelo, € comum
que estes publicos
acreditem que o acervo ali
exibido — e profundamente

relacionado com a historia

do Brasil — faz parte de

* Duas dessas tapecarias gobellins sdo parte do acervo do RB, e estdo na primeira sala da
Pinacoteca.
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alguma colecédo estatal. Isto acontece principalmente quando se trata de publicos do
exterior.

Ja os visitantes que conhecem algo sobre a instituicdo e sabem que se trata
de uma colecdo particular, ressaltam a relevancia do acervo sobre o periodo
holandés pelo fato de ndo haver instituicdo mantida pelo governo que possua obras
como as que estdo no acervo do RB. Estes tipos de respostas do publico foram
observadas durante a pesquisa de campo e podem refletir, também, a visdo que o
publico tem sobre o acervo em exibicdo na Pinacoteca.

Nas perguntas feitas pelos publicos aos mediadores ha sempre questdes
referentes a quantidade de obras de um mesmo artista. Alguns dos visitantes
refletem que se trata de um gosto especifico do colecionador. Outros — e sédo a
maioria — comentam que o acervo ali exibido demonstra que Ricardo Brennand é
intimamente relacionado com a histéria de Pernambuco. Muitos visitantes chegam
mesmo a perguntar se o colecionador € alguma figura historica.

Destas poucas observagfes que apresento neste momento, as quais somarei
maiores detalhes na Udltima parte desta dissertacdo, destaco que,
independentemente das biografias que podem ser definidas a partir de um
aprofundamento sobre a histéria dos objetos e sobre sua inser¢cdo em uma colecao,
0 publico realiza leituras nos espacos expositivos que séo influenciadas pelo
colecionador. No caso do RB, isto se da através de deducbes do publico que
relacionam os objetos aos significantes que a propria instituicdo fornece: o nome do
museu, a imagem de Renato Meziat onde aparece o colecionador, a narrativa a
porta do Museu-Castelo. A estes indices, somam-se as harrativas que 0S
mediadores fazem junto ao publico, o0 que apenas corrobora muitas das imagens

que o publico constréi sobre Ricardo Brennand e seu colecionismo.
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A partir destas analises sobre as biografias destes trés dos objetos da
colecdo, verificamos algumas das fases de sua vida social. De quando as obras
foram feitas a sua insercdo em mercados de arte da atualidade, ha um percurso que
deslinda processos relativos ao campo da arte: producdo, comercializacdo e,
posteriormente — ou concomitantemente, sua exibicdo e as respectivas leituras do
publico.

Desses percursos da vida social dos objetos do RB, ressalto que objetos
como as pinturas de Frans Post, a “Fuga de Pompéia” ou até mesmo no caso do
canivete que néo € exibido (mas ao qual sempre se reportam as narrativas sobre o
inicio da colecéo), estdo intimamente relacionados com o fazer do colecionador. No
proximo capitulo, portanto, procurarei analisar os desdobramentos de significado
que os colecionadores imprimem a seus objetos, através de sua acdo de
colecionamento, por meio de uma escrita autobiografica que se manifesta no

colecionismo.
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5 Autobiografia através dos objetos

Percorrendo este caminho por alguns dos objetos da colecdo de Ricardo
Brennand, € possivel ver que cada um deles possui uma biografia. Mas, sera que
estas biografias podem se relacionar a biografia do colecionador? E, ampliando as
possibilidades de reflexdo acerca do colecionismo, sera que os objetos de colecéo

sao autobiografias de seus colecionadores?

Voltando aqui a minha colecdo de caixas de fosforos, talvez esta pergunta
pareca inverossimil. Como tais objetos poderiam compor minha biografia?
Certamente, a primeira vista, de modo algum as caixas de fosforos representam esta
biografia. Contudo, um olhar mais agucado sobre cada um desses objetos e, mais
especificamente, sobre o que eles significam em um contexto mais amplo, o da
colecdo, pode levar o observador de minhas caixas sim, a relaciona-las a minha

biografia.

Por que elas fazem parte de um processo de recolhimento pessoal, além
deste processo se estender aos que estdo ao meu redor. Sim, por que para aquele
gue me avisa que vai viajar, prontamente surge o pedido: “traz uma caixa de fosforo
para mim?” Muitas das viagens de meus “colaboradores” eu também gostaria de ter
feito. Ter os fésforos proporciona um contato com pessoas que eu ndo vejo ha
tempos, além de estreitar relacdes com alguns lugares que ja visitei ou que algum
dia pretendo conhecer. Algumas caixas me foram dadas em momentos especiais, 0s
quais sao imediatamente recordados quando manuseio estes objetos. Assim, as
caixas de fosforos possuem aspectos de minha biografia que sdo descobertos
quando elas sdo olhadas de modo mais atento, buscando estabelecer este tipo de

relacéo.

71



Creio que da mesma maneira acontece com 0s objetos de uma colecao de
arte e/ou historica que €é tornada publica através de um processo de musealizacao.
A questdo aqui €, portanto, verificar os processos através dos quais colecionadores
também inserem nos objetos suas biografias e, indo mais além, os modos como
essas biografias séo lidas — tanto pelos colecionadores como por aqueles que tém
acesso a estes objetos nas instituicbes museais. Como sugeri anteriormente,
apenas um certo tipo de olhar pode relacionar as caixas de fosforos a minha

biografia.

No caso de uma instituicdo museal, esmiucar a sua constituicdo, expografia,
textos de parede, catalogos e folders possibilita relacdes diversas entre os objetos e
guem o0s reuniu e suas motivacdes. Desta forma, o uso de diferentes modalidades
de comunicacdo com as quais podem operar 0s museus, pode levar o publico a
estabelecer analogias entre os objetos que vé e seu possuidor, ampliando as

possibilidades de significado que os objetos podem ter nesse contexto.

Assim se constitui um certo tipo de olhar sobre os objetos que os relacionam
a todo tempo com seu colecionador, como no caso do RB. Ali, este olhar &
estimulado de variadas maneiras: pelas acdes educativas que comecam sempre
com uma narrativa contando ao publico sobre o colecionismo de Ricardo Brennand,
pela expografia meticulosamente organizada pelo colecionador, pelos textos nos
quais colecionador e convidados comentam sobre este fazer...

Como busquei demonstrar no capitulo anterior, os objetos exibidos no RB, por
um lado, representam para o colecionador certos aspectos que ele deseja tornar
publicos, como o seu interesse pelo periodo holandés ou a exaltagcdo da memoria de
sua familia — no caso do canivete. Na “Fuga de Pompéia”, é possivel verificar,

também (e do mesmo modo se vé nas aquisicdes de Post que inflacionaram o
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mercado) os subterflugios dentro do campo da arte que o colecionamento exige para
sua concretizacdo. Por outro lado, como estdo inseridos em um lugar publico e,
portanto, sdo alvo de diferentes tipos de olhar, os objetos da colecdo de Ricardo

Brennand podem adquirir diferentes significados a partir das leituras do publico.

Estas diferentes leituras sao realizadas a partir dos variados processos que
envolvem a visitacdo a museus e centros culturais. Desta maneira, as comunicagdes
que estabelecem relagcbes entre os objetos do RB e seu colecionador sdo variadas
constituindo o objeto de andlise da ultima parte desta dissertacdo. Permanece aqui a

questao sobre como os objetos podem adquirir uma pessoalidade do colecionador.

Esta insercdo de aspectos da vida pessoal do colecionador aos objetos, ao
que tudo indica, ocorre através de um processo de escrita de si, ou seja, na minha
perspectiva o colecionismo é uma espécie de modalidade dessa escrita. Para
Phillipe Artieres (1998), a autobiografia € uma pratica de arquivamento do eu e esta
presente de variadas formas na sociedade ocidental. O autor ressalta, dentre essas
praticas, aquelas que envolvem os documentos escritos ou impressos como cartas,

tiquetes, cartbes postais.

Desde o fim do século XVIII, como observa Artieres (op. cit.), ocorre uma
valorizac&o dos escritos pessoais. Assim disseminam-se, por volta desta época, 0s
diarios pessoais®. Também é neste periodo que o poder da escrita de si se
estabelece, pois “(...) para existir, € preciso inscrever-se: inscrever-se nos registros
civis, nas fichas médicas, bancarias.” (Artieres, op. cit.: 12) A partir do século XIX ha

uma intensificacdo do comeércio e divulgacao deste tipo de escrito, inclusive por meio

% Note-se que também é nesta época que o colecionismo privado ird se estabelecer, conforme
abordei no capitulo 2. Assim, da mesma maneira que o diario pessoal como modo da narrativa
autobiografica se consolida, as cole¢ées como arquivo de uma visdo de mundo (e de si) também se
ampliam.

73



de seu colecionamento. O autor segue sua analise enfatizando o arquivamento de si
atraveés de fotografias de familia e cartas.

Este arquivamento de si — portanto uma autobiografia constituida através dos
objetos — é patente quando observamos arquivos como esses analisados por
Artieres. Porém, quando se trata de objetos como caixas de fosforos ou canivetes,
as relacdes biograficas sdo mais sutis. E preciso ler esses objetos ndo apenas
através de seus aspectos visiveis, mas também por meio de suas relagcbes com
outros objetos e com o local onde se inserem.

Uma das maneiras de se estabelecer tais relacdes € verificando o local onde
esta autobiografia é escrita. No caso do RB, os objetos colecionados atualmente
estdo em exibicdo publica numa instituicho que mantém, inclusive, uma relacao
nominal com o colecionador?’.

Permanece ainda o problema de relacionar os objetos ali expostos com a vida
de Ricardo Brennand. Diferentemente do que abordam Solange Ferraz de Lima e
Vania Carneiro de Carvalho (2005) sobre as doac¢des recebidas pelo Museu Paulista
da Universidade de Séao Paulo por colecionadores e doadores espontaneos, o RB
nao apresenta uma colecado curricular. As relagdes que se podem estabelecer entre
os objetos do RB e seu colecionador sdo mais sutis.

No caso da instituicdo analisada por Solange Ferraz de Lima e Vania Carneiro
de Carvalho (op. cit.), muitas doacdes sdo enquadradas na categoria de doacao
curricular. Trata-se de acervos constituidos por carteiras de identidade, certificados,
passaportes, diplomas dos mais diversos tipos, memorandos, medalhas, troféus,

objetos esses que muitas vezes estdo acompanhados de recortes de jornal que

" Devo ressaltar que esta relacdo é exclusivamente nominal, pois o “Instituto Ricardo Brennand”
homenageia e lembra o tio homénimo do colecionador, e ndo a ele proprio. Sobre este fato, ver o
capitulo 7.

74



narram acontecimentos da vida do doador. Mas autoras ponderam que este tipo de

colecéo
“ndo se trata de uma ‘imagem intima de si proprio’, um
movimento de construcdo de uma subjetividade em
contraposicdo a imagem social. Parece-nos mais apropriado
entender a colecdo curricular como uma introjecéo dos valores
e sentidos sociais devolvidos agora, por meio da doacdo, a
dimensdo publica como um misto de missdo cumprida e
satisfacao pessoal. A presenca destes documentos no museu
€ a prova cabal da capacidade de reproducéo das relacdes de
poder intrinsecas a pratica do colecionismo de si mesmo”
(Ferraz de Lima & Carneiro de Carvalho, 2005: 96)

Conforme foi assinalado, o RB n&o apresenta uma colecao curricular, que se
adéqua a designacédo das autoras, mas o colecionismo de si pode ser observado de
multiplas formas. No discurso dos mediadores, quando apresentam a cole¢cdo aos
visitantes, sempre se referindo que esta foi uma iniciativa do colecionador, que
reuniu estes objetos ao longo dos anos... Objetos estes que sdo, no Museu-Castelo,
indices de um lugar que Ricardo Brennand ocupa na sociedade, pois além do poder
aquisitivo, denotam signos da aristocracia refletidos na propria escolha dos objetos:
armaduras, armas e a propria construgdo que abriga 0 museu. Deste modo, na
percepcdo de alguns publicos, os objetos ostentam um certo tipo de poder e status
social — aquele que é ali exibido por Ricardo Brennand.

No caso do Museu Paulista, abordado por Solange Ferraz de Lima e Vania
Carneiro de Carvalho (2005), as cole¢bes que sdo doadas a instituicdo sao
majoritariamente compostas por documentos que relacionam-se de alguma forma
com a histéria brasileira e, sobretudo, com a historia de Sdo Paulo. Para as autoras,
isto se deve ao trabalho de Afonso Taunay como administrador durante 27 anos do

museu. Sua administra¢do incutiu no imaginario paulista a instituicdo como “guardia

da historia da patria” (id., ibid.: 91), o que fez com que afluissem para 0 museu
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colecionadores dispostos a depositarem naquele local seus objetos — especialmente
colecionadores advindos das camadas de elite da sociedade.

As autoras, a partir dai, comecam a analisar algumas doacdes feitas a museu.
No caso das cole¢des Ferdinando Christovao Grillo e Esperidido de Oliveira Lima —
ambos ja falecidos e ex-combatentes do moimento constitucionalista de 1932 — seus
familiares tiveram a iniciativa de doar documentos textuais, iconograficos e objetos
para que este acervo servisse como fonte sobre o movimento. Solange F. de Lima e
Vania C. de Carvalho afirmam que “este tipo de motivacdo sugere ndo s6 uma
consciéncia de preservacdo documental como também a nocdo de que historia se
faz com fontes e fontes deste tipo.” (Ferraz de Lima & Carneiro de Carvalho, 2005:
92)

Além deste motivo, com as entrevistas decorrentes do ato de doacdao, ficou
patente o desejo dos doadores de deixar no espaco do museu nédo so a historia do
movimento constitucionalista, mas a memadria de um antepassado, inclusive como
forma de homenagea-lo. Sobre esta homenagem, as autoras comentam:

“provavelmente a participacdo no movimento constitucionalista
marcara a memoéria familiar. Uma vez privados do ator que
reuniu a memoria material e que a ela dava nexo e sentido,
ndo seria 0 museu o local mais adequado para guarda-la?”
(id., ibid.: 92-93)

Mas as autoras também destacam que nado sé aqueles que participaram de
eventos reconhecidos de impacto social tém seus objetos doados. O carater
homenageador que a inclusdo em um acervo possui faz com que distintos objetos
também facam parte do Museu Paulista. Um dos exemplos citados € o da colecéo
de plantas arquitetdbnicas de Cyro de Camargo Neves, corretor de iméveis e

terrenos. Para seu filho e doador da colecéao este acervo indica o papel de seu pai

na formacdo do bairro da Penha, onde atuava como corretor quando da expansao
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urbana na cidade de Sao Paulo. Deste tipo de doacéo, as autoras destacam que a
inclusédo de objetos em um acervo de museu confere a familia do homenageado
uma notoriedade.

Das analises de Solange F. de Lima e Vania C. de Carvalho (2005) fazem
sobre as doac0es, ressalto dois aspectos. Um se relaciona a um tipo especifico de
doacédo, a colecdo curricular. Outro aspecto refere-se as doacdes de objetos
diversos, que interligam as cole¢des a fatos histéricos. Porém, lembro que trata-se
de doacdes feitas post mortem, nas quais os herdeiros dos objetos definem o que
sera doado e como isto sera feito, nas instituicbes museais analisadas pelas autoras
acima.

Com efeito, tais doacBes nao correspondem a uma autobiografia construida
através dos objetos. As colecbes a que se referem as autoras acima se
configuraram como cole¢des biograficas, mas nao se trata de escritas de si: 0s
narradores sdo os herdeiros dos objetos. E preciso, portanto, buscar outros
exemplos que explicitem como se constituem as autobiografias por meio dos
objetos.

No campo da literatura, Philippe Lejeune (2008) assim define autobiografia:
“narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoal real faz de sua propria
existéncia, quando focaliza sua histéria individual, em particular a historia de sua
personalidade.” (Lejeune, 2008: 14) Este autor tem seu foco na escrita de si por
meio da narrativa literaria. Contudo, creio que suas definicbes podem nortear
analises sobre as escritas de si em narrativas objetuais, nas quais a linguagem € a
conjuncdo entre modo de selecionar e de expor 0s objetos colecionados, 0 que

analisarei na ultima parte de trabalho, focando o RB.
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Voltando aos exemplos de cole¢des pesquisados por Solange F. de Lima e
Vania C. de Carvalho (2005), é possivel confronta-los com o que define Lejeune
(2008). Naquelas colecdes, ressaltei que a narrativa era realizada por outrem — 0s
herdeiros dos objetos. Deste modo, esses objetos ndo constituem autobiografias,
posto que sdo escritos posteriormente ao agrupamento dos objetos. Porém,
inUmeros sao os exemplos que corroboram a definicdo de autobiografia de Lejeune
(op. cit.) aplicada a escrita por meio de objetos.

Em alguns museus as etiquetas informam as colecbes de onde os objetos
provieram, como no caso do Museu do Estado de Pernambuco (MEPE). Nesta
instituicdo, os objetos da colecdo Carlos Estevao de Oliveira tém a proveniéncia e
periodo de coleta explicitados aos visitantes, bem como o complemento “Colecéo
Carlos Estevao de Oliveira”. Trata-se de objetos etnograficos colhidos por Carlos
Estevdo quando de suas expedicdes junto a Curt Nimuendaju, realizadas no inicio
do século XX, quando o colecionador era administrador do Museu Paraense Emilio
Goeldi.

Também no MEPE, o jurista Roque de Brito Alves recentemente pleiteou a
adequacdao dos locais de exibicdo de sua antiga colecdo, que estava se deteriorando
na reserva técnica desta instituicdo. O conjunto de porcelanas do século XIX havia
sido doado a instituicdo em 2003 e ainda nao havia sido exposto. O doador, entéo,
solicitou a adequacdo dos espacos do MEPE para exibicdo permanente de sua
colecdo. Para néo ter a colecdo devolvida ao doador, a direcdo da instituicao
atendeu a seu pedido criando uma sala que leva o nome do colecionador.

Em ambos os casos acima, firma-se o que Philipe Lejeune (op. cit.) nomeia
pacto autobiografico — a relagdo entre o leitor de uma autobiografia e a vida do

biografado. Este autor assim define, referindo-se ao campo da literatura: “o0 pacto
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autobiogréfico € a afirmacdo, no texto, dessa identidade, remetendo, em ultima
instancia, ao nome do autor, escrito na capa do livro.” (Lejeune, 2008: 26). Tal
afirmacdo da identidade do autor pode acontecer de modo nominal, quando a
autobiografia € assinada, ou ainda, pode ocorrer sem esta assinatura. Neste ultimo
caso, a autobiografia configura-se de modo mais sutil, e cabe ao leitor decifrar os
codigos que permitem a leitura de uma autobiografia como tal.

O pacto autobiografico do qual nos fala Lejeune, que leva o leitor a ler
determinada narrativa biografica como autobiografia, também poderia ser firmado
num conjunto de objetos? Creio que sim. Nas colecfes Carlos Estevao de Oliveira e
Roque de Brito Alves, o pacto autobiografico é firmado quando a instituicdo
determina que aqueles objetos pertencem a determinadas colecdes e, portanto, o
museu estabelece elos entre os objetos e seus colecionadores?®.

Permanece a questdo sobre como os objetos adquirem a pessoalidade do
colecionador, constituindo assim parte de sua autobiografia. Ora a escolha por
determinados tipos de objetos revela, também, as predilecées do colecionador. No
entanto, as relacbes entre os objetos e a vida dos colecionadores podem ser
sutiimente reveladas quando analisamos o colecionismo ndo apenas através do
olhar do colecionador ou da instituicdo, mas também através do modo como o
colecionismo € percebido pelo publico. Ou seja, a autobiografia por meio dos objetos
apenas se constitui quando se firma um pacto autobiografico entre as partes: o
escritor-colecionador e o leitor-visitante. Assim € inegavel que muitos dos objetos de

museu estdo intrinsecamente relacionados aos seus colecionadores e/ou coletores.

8 Note-se que a colecdo e Carlos Estevdo de Oliveira aparenta corresponder a uma autobiografia,
posto que a coleta de objetos e a escolha por este tipo de colecéo se relaciona mais evidentemente
com seu percurso de vida. Contudo, ressalto que apenas uma andlise mais aprofundada poderia
verificar se de fato estas cole¢Bes se configuram como autobiografias.
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Esta relacdo, como procurei demonstrar ao longo deste trabalho, € permeada
pela necessidade de corporificacdo, nos objetos, de conceitos e motivacdes que
permeiam o colecionismo. Assim, ja vimos que em muitas cole¢des do século XVII
havia um desejo de reunir objetos relacionados as “descobertas do novo mundo”.
Posteriormente, as cole¢cdes deixam de procurar armazenar o mundo para
armazenar certas visdes especificas sobre o mundo. E neste periodo que as
instituicbes museais também se especializam: museu de arte, museu de histéria,
museu de ciéncias. As tipologias sdo muitas e atualmente estdo saturadas. Nao ha
mais a necessidade de enquadrar objetos em taxonomias que séo insuficientes para
abarcar as suas especificidades. Como vimos, cada objeto possui uma biografia —
coisa que a mera etiquetacao taxondmica nao da conta.

Deste percurso do colecionismo, ressalto os aspectos autobiograficos que
certas colecfes parecem ter. Assim, um dos motivos que relacionam colecionadores
a seus objetos é a necessidade de estabelecer uma narrativa biografica através
desses objetos. Contudo, em certas cole¢des atualmente musealizadas, o fazer dos
colecionadores ou coletores dos objetos ndo é explicitado aos publicos.

James Clifford também ressalta este fato em artigo. Para o autor, do percurso
do colecionamento até a exibicdo publica, os museus criam representacdes. Nesta
perspectiva, Clifford pondera que “o tempo e a ordem da colecdo apagam o labor
social concreto de seu fazer.” (Clifford, 1994: 72) Conforme o autor, portanto,
aspectos temporais ou taxondémicos ainda permeiam a exibicdo de objetos nos

museus, em detrimento dos processos de aquisicdo e exposicdo de objetos?®.

? Apesar das correntes pdés-modernas da antropologia, arte-educacdo, museologia ou histéria
ressaltarem a necessidade de expor muito além de objetos datados e classificados, o publico dos
museus esta atrelado a visdo destas instituicdes com o fim de classificar, ordenar e datar os objetos.
Na pesquisa de campo, foram bastante comuns as reclamacdes de publicos sobre a auséncia de
informacdes do Museu-Castelo Sdo Jodo.
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Contudo, no RB o fazer do colecionador ndo estd “apagado”, para usar a
expressdo de Clifford. Pelo contrario: no Museu-Castelo este colecionamento &
evidenciado ja na entrada. Neste local, como ja abordei no capitulo 4, uma das
placas fala sobre a atividade de Ricardo Brennand como colecionador. O entdo
senador Marco Maciel descreve a magnitude do colecionamento de seu amigo
pessoal e a importancia deste acervo para o publico do seu estado. Também ha
outra placa do proprio colecionador falando sobre o seu fazer. Porém, ndo sao
poucos 0s visitantes que, por motivos varios, ndo Iéem estas placas e ndo sabem
que as exposicoes fazem parte de uma colecao.

Todavia, alguns visitantes fazem aos mediadores perguntas como: “isto tudo
aqui foi reunido por uma so6 pessoa?”; “quem comprou isto tudo?”; “este museu é do
governo?” (Registros de Campo, com datacbes variadas) Tais questionamentos
refletem um interesse do publico pelo modo como os objetos da instituicdo foram
parar ali. Assim, mesmo que nao saibam que se trata de uma colecao particular, ha
um interesse pelo modo através do qual aquela variedade de objetos foi ali reunida.

Para aqueles que, por diversos meios, souberam que se tratava de uma
colecdo particular, as questbes comumente se relacionam a biografia do
colecionador. S&o perguntas como: “ele conseguiu comprar isso tudo como?”; “esse
Ricardo Brennand é artista, €?”; “Ricardo Brennand é militar?” (Registros de Campo,
com datacdes variadas) Por tais questionamentos vé-se que, de uma certa forma, os
publicos do RB relacionam os objetos da instituicdo a figura do colecionador.

Ora, este tipo de relacdo é muito comum. Mas o cerne da questdo € como 0s
objetos colecionados adquirem esta pesssoalidade do colecionador, uma vez que a
biografia de Ricardo Brennand € desconhecida da maior parte do publico. Pela

questao “Ricardo Brennand é militar?” — que inclusive nao é rara por parte do publico
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— pode-se inferir que o visitante viu as armas e deduziu que se tratava de um militar
pelo tipo de objetos ali expostos (esta pergunta foi feita no Museu-Castelo). Mas de
gue maneira isto acontece?

Como procurei desenvolver até aqui, 0s objetos podem adquirir a
pessoalidade do colecionador a partir do estabelecimento de relacbes entre eles.
Pelo simples fato de alguém reuni-los, colecionador e objeto ja estdo
“automaticamente” relacionados. Contudo, estas ligacfes podem ser ampliadas com
a insercao de colecfes na esfera publica, devido as possibilidades de leitura que as
instituicbes museais permitem. Estas leituras acontecem de variadas formas, e
buscarei no proximo capitulo analisar algumas referéncias acerca de como elas se
processam através de um percurso pelo colecionismo privado, focando aspectos de

sua musealizacdo no Brasil.
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6 O entrelugar: aintimidade na esfera publica

No capitulo anterior, tentei mostrar que certas colecdes agregam aspectos
biograficos da vida do colecionador nos objetos reunidos. Mas, 0 que acontece
quando este fazer intimo se desdobra em uma dimensdo publica? Trata-se do
momento qual as colecbes passam a ser exibidas a pessoas desconhecidas do
colecionador, posto que ha inicialmente uma exibicdo dos objetos a convidados,
amigos proximos, familiares. E, portanto, quando as colecdes sdo musealizadas que
0 colecionismo passa a ter uma esfera publica. Abordei sobre musealizacdo no
capitulo 3, contudo espero no presente capitulo esmiucar mais este processo,
focalizando algumas colecdes brasileiras, relacionando-as com o meu campo, o RB.

Como vimos, a abertura de museus ao publico esta intimamente relacionada
ao desejo de construir narrativas sobre variados temas. Assim, abrem-se por
exemplo museus de arte, para apresentar a futuros artistas as obras nas quais eles
deveriam se inspirar; museus de ciéncias e histéria, para apresentar ao publico
visbes de mundo. Estas musealizacdes revelam que a cultura material exibida em
instituicbes pode colaborar para a educacdo do publico, como destaquei
anteriormente, no capitulo 3.

Mas permanece a questdo sobre as motivacbes que levam colecionadores
privados e exibirem seus objetos a um publico amplo e, por conseguinte,
desconhecido. Para Frederico Morais, “0s museus sado o desdobramento l6gico das
colecbes de arte” (Morais, 2003: sem numeracdo de pagina) Segundo o autor,
quando as colec¢des tomam dimensdes que ndo mais permitem a sua manutencao e
conservacao pelos seus proprietarios, estes procuram lugares apropriados para sua

guarda. E neste momento que, identifica Morais,
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“cresce também a conviccdo, entre seus proprietarios, de que
suas colegbes constituem um bem comum da nagdo, um
patrimdénio que precisa a todo custo ser preservado.” (Morais,
2003: sem numerac¢do de pagina)

O sentimento de que suas cole¢cdes sdao um bem comum da nagdo nao
apenas reflete um desejo de exibi-las, mas também a necessidade de auto-
afirmacao pessoal do colecionador diante da esfera publica oferecida pelos museus.
Além disso, o ato de associar uma colegcdo a instituicdo museal, historicamente e
socialmente consagrada como local destinado a guarda e exibicdo de objetos
também agrega as colecdes este tipo de reconhecimento — como patrimdénio da
sociedade.

Assim, ndo sao poucos 0s casos de doacOes feitas a museus cujos
proprietarios exigem que seu nome seja posto na identificacdo dos objetos®. Desta
maneira, além do desejo de que sua cole¢do faca parte da narrativa oficial da cultura
— exibida por instituicdes museais — a musealizacdo de cole¢bes privadas também
ratifica uma posicao dos colecionadores na hierarquia social.

Perceba-se que esta posicdo é a que o colecionador deseja tornar publica,
por meio de seus objetos. Logo, a musealizacdo de objetos de arte faz com que a
imagem publica do colecionador sejam agregadas caracteristicas como
sensibilidade, gosto, ou, para usar o termo de Pierre Bourdieu (2008), distingdo. Um
caso emblemético disso, no Brasil, foi o colecionismo de Assis Chateaubriand (1892-
1968).

Chateaubriand foi o responsavel por alavancar a criacdo do Museu de Arte de
Sé&o Paulo (MASP), em 1947. A criacao da instituicdo deveu-se ao estabelecimento

de parcerias entre Chateaubriand — fundador do conglomerado de comunicacao

Diarios Associados — e empresarios, jornalistas, artistas, criticos de arte,

% Sobre pedidos de doadores, ver a pesquisa de Solange Ferraz de Lima e Vania Carneiro de
Carvalho (2005).
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pesquisadores. Estas parcerias tinham por objetivo angariar fundos para o
estabelecimento do MASP, além de arrecadar doacfes em obras para constituir o
acervo da instituicao.

O préprio Chateaubriand doou parte de sua colecdo, adquirida na Europa
pos-guerra. Vale lembrar aqui que o periodo que sucedeu a primeira guerra mundial
foi de grande valia para a descentralizacdo de algumas colecdes privadas européias,
pois seus proprietarios necessitavam de recursos para reinvestir na economia e
passaram a disponibilizar suas obras para venda. Um dos intermediarios de mais
sucesso no comeércio de arte européia foi Pietro Maria Bardi (1900-1999).

Bardi chegou ao Brasil em 1947 e estabeleceu-se aqui como critico de arte,
articulador de exposicoes e, também, como intermediario e consultor para
aquisicdes dos novos colecionadores de arte que naquele periodo proliferavam no
Brasil. A maior parte dessas cole¢cdes concentrava-se no eixo Rio-Sao Paulo e
muitas delas foram criadas por iniciativa de imigrantes europeus bem sucedidos que
aqui viviam.

A atuacdo de Pietro Maria Bardi concentrava-se, também, neste eixo. A
convite de Chateaubriand, foi o primeiro a dirigir o MASP. Paulo de Freitas Costa
cita uma entrevista de Bardi na abertura desta instituicdo que é emblematica como
representacdo da sua importancia no campo da arte brasileira: “Popularizei, alias,
‘chiguezei’ 0 Museu entre as gra-finas” (Bardi apud Costa, 2007: 94)

Pela fala de Bardi, € possivel ver que a mobilizagcdo entre empresarios
(muitos deles colecionadores) para a criacdo do MASP envolvia muito mais que um
desejo de popularizar bens comuns da nacdo — para utilizar a citacdo de Morais
(2003) de paginas atras. Tratava-se tdo-somente de tornar publica uma imagem que

relacionava estes empresarios — como o proprio Chateaubriand, além de outros
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como Francisco Matarazzo Sobrinho e Yolanda Penteado — a cultura. Obviamente
as benfeitorias culturais realizadas por empresarios geram beneficios ndo apenas
para a populacéo que os recebe, mas, também, para as suas préprias empresas®'.

Percebe-se aqui que a exibicdo publica de cole¢cbes ndo é desinteressada,
muito pelo contrario. Mas interessa-me um outro movimento: aquele que musealiza
colecbes que acabam adquirindo uma pessoalidade do colecionador.

Paulo de Freitas Costa distingue as cole¢cbes da primeira metade do século
XX em dois tipos:

“de um lado, aproveitando o descaso dos primeiros anos da
Republica em relacdo ao passado colonial e imperial, formam-
se colecBes preocupadas em conservar objetos e documentos
relativos ao nosso passado, que corriam 0 risco de serem
destruidos pelo progresso. De outro, surgem colecdes ligadas
ao gosto eclético da Belle Epoque, formadas por objetos e
pinturas vindos de fora, acompanhadas pelo estabelecimento
de um comércio de luxo e um refinamento do convivio social.”
(Costa, 2007: 40)

Nas cole¢Bes abordadas pelo autor acima, hé relagdes dos objetos reunidos
com os anseios de cada colecionador. De um lado, cole¢bes movidas pelo desejo de
salvaguarda da histéria brasileira. De outro, agrupamentos de objetos que conferiam
ao colecionador relacdes com o gosto das camadas altas da sociedade européia.
Em ambos os casos, ressalto o desejo dos colecionadores utilizarem a acumulagéao
de coisas como uma maneira de objetificar determinadas visbes de mundo.

No caso da colecdo analisada por Costa, de Ema Klabin, o pesquisador

observa que a colecionadora agregou obras, inicialmente, que abrangiam

determinados locais que coincidiam com os lugares onde a familia de Ema guardava

%! Estes beneficios para empresas que patrocinam a cultura, atualmente, foram institucionalizados por
meio da “Lei Rouanet”, de 1991 — revista em 2009. Esta lei prevé descontos em imposto de renda de
pessoas juridicas que destinarem parte de seus lucros para o patrocinio cultural. No periodo que
abordo acima, os beneficios eram mais relacionados a imagem dos empresarios financiadores de
arte, que por meio de suas doacdes adquiriam um status de patrocinadores da cultura —
aproximando-os de empresarios norteamericanos ou europeus, que financiam artistas e producdes
culturais.

86



profundas relac6es. Ao mesmo tempo, esta colecdo abrigava distintos objetos, em
um ecletismo que acabou por compor a visualidade que a cole¢cdo — mantida em Séo
Paulo segundo a ordenacao da colecionadora — oferece atualmente ao publico.

Avancando mais na discussao que Paulo de Freitas Costa (2007) empreende,
deve-se lembrar dos motivos que engendram a musealizacéo deste tipo de acervo.
Desta maneira, ao trazer para o publico objetos que remetem a histéria da familia de
Ema Klabin, a instituicdo — criada post-mortem — faz emergir, também, uma biografia
que esta objetificada por meio das obras ali expostas.

No caso do RB, é por empenho do colecionador que a instituicdo abre ao
publico. O que era inicialmente um projeto de construcdo de um espaco para guarda
dos objetos da colecéao ja reunida por Ricardo Brennand — o castelo — transfigura-se
em uma idéia de abrir os espacos a visitagdo. Como analisarei a seguir, a dimensao
publica dos museus acaba por desvelar aspectos que vado além do mero
colecionismo. Os objetos associam-se, também, ao seu colecionador. Sobre este

processo, no caso especifico do RB, comentarei na parte que segue.
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Terceira Parte:

A Colecdo: Escrita de Si ou Egoexpoqgrafia?

Realizando um percurso pelo RB, € possivel perceber nos ambientes onde se
caminha, vestigios do colecionador. A colecdo e a instituicAo museal foram
inteiramente concebidas e realizadas por Ricardo Brennand, que até hoje participa
ativamente da aquisicdo de obras, expografia e administracdo do museu. Mas como
este envolvimento do colecionador € percebido pelo publico da instituicdo? De que
modo o colecionismo de Ricardo Brennand se configura como sistema de objetos
para os visitantes do RB?

Conforme me referi anteriormente, na porta do Museu-Castelo Sao Jodo ha
duas narrativas que buscam inserir 0s objetos em exibicdo na colecdo empreendida
por Ricardo Brennand. Chegando a este local da instituicdo, o visitante — desde que
disponha do cdédigo da leitura — pode ler a narrativa do colecionador e, também, no
ja mencionado texto do ex-senador Marco Maciel, o publico podem ler sobre este
colecionismo. Os textos indicam referéncias ao primeiro canivete — mantendo assim
0 “mito de criacdo” que o colecionador estabelece. Além da possivel leitura dessas
informacgdes, como foi assinalado no capitulo cinco, o Instituto Ricardo Brennand
guarda uma relagdo homoénima com o colecionador.

Na medida em que Ricardo Brennand evidencia seu colecionismo nesses
tipos de narrativas, caberia indagar de que modo elas sédo lidas pelo publico
espontaneo da instituicdo. Através da leitura destas informacbes e objetos se
estabelece um pacto autobiografico? Os objetos na colecédo de Ricardo Brennand se

configuram como autobiografia para o publico da instituicdo?
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Na segunda parte desta dissertacdo, tratei das escritas de si que o
colecionador empreende no RB através de seus objetos sem, no entanto, mencionar
0s modos de leitura que o publico realiza. A escrita efetivada pelo colecionador
compreende uma etapa que apenas se complementa com as respectivas respostas
do publico, cumprindo entdo um circuito que — como também busquei demonstrar ao
longo deste trabalho — é frequente em colecdes de arte e objetos historicos.
Buscarei nas proximas paginas, portanto, aprofundar a ultima parte do ciclo “objetos-
colecbes-musealizacdes” e discutir de que modo tais escritas do colecionador sao
lidas pelos publicos que freqientam o RB, verificando como a colecdo de Ricardo
Brennand se configura como uma autobiografia.

Analisarei ao longo deste capitulo como a colecdo do RB se configura como
sistema de objetos que revela, também, uma biografia do seu colecionador, atraves
do modo como sua pessoalidade é fruida no RB enquanto espaco expositivo
construido para tal e mediado pelo colecionador e por museografia, acbes

educativas e de pesquisa da instituicao.
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7 “Laem casa é um bricabraque”

Um canivete foi a primeira peca da colecdo de Ricardo Brennand, conforme
suas narrativas: inspirado pelo pai, que também possuia 0 mesmo objeto, o0 que era
um jogo infantil de imitagdo, posteriormente se configurou como cole¢do. Contudo, é
provavel que apenas o ato mimético ndo defina sua paixao por armas. Talvez esta
paixdo também se associe com uma busca por construir uma certa fidalguia,
objetificada nos canivetes. Tal construcédo, advinda de uma valorizacdo das origens
da familia do colecionador, € representada em varios ambientes por Ricardo
Brennand, ndo apenas nos canivetes, mas também em outros itens, como 0s
brasodes.

Nos espacos expositivos esta exposto o brasdo da familia Brennand no
Brasil. E possivel ver este bras&o ja no estacionamento da instituicio, onde esta
junto as bandeiras do Brasil e de Pernambuco. Ha que se ressaltar que este brasao
foi criado a pedido de Ricardo Brennand por um heraldico® da Inglaterra. O
heraldico entdo procedeu a uma pesquisa que delineou a origem do nome da
familia. A partir desta pesquisa, o brasdo dos Brennand pernambucanos foi entédo
criado.

No “Dicionario de Familias Brasileiras” vemos a genealogia da familia.
Edward Brennand chega ao estado de Alagoas no final do século XVII, onde inicia —
seguindo a tradicdo acucareira local — uma plantacdo de cana e, também, um

engenho. Ali se casa com Francisca de Paula Moura. No século XVIII, os

%2 profissional responsavel pela criacdo e estudo dos brasdes, que devem ser registrados em cartério
presidido por heraldicos. Atualmente, hd na Inglaterra um desses tipos de cartério, responsavel pela
criacdo de bras@es, elaborados a partir de concessdes inglesas ou de pesquisas encomendadas e
financiadas por particulares.
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descendentes deste casal chegam a Pernambuco, também desenvolvendo
engenhos e plantacdes de cana.

Os negdcios da familia Brennand permanecem fortemente ligados ao ciclo da
cana até o inicio do século XX, quando comecam a se expandir. E emblemaético
como expressdo das relacdes da familia com a cana de acgucar o fato de Ricardo
Brennand ter nascido, em 27 de maio de 1927, na Usina Santo Inacio, localizada na
cidade do Cabo de Santo Agostinho — PE.

O fato da familia confeccionar um brasdo sugere a busca por origens
aristocraticas, além do proprio patronimio — Brennand — incomum aqui no Brasil. A
partir do nome do colecionador, com a pesquisa de campo verifiquei que muitos
visitantes do RB, sobretudo aqueles advindos de camadas populares da sociedade
(muitos deles grupos organizados por associacfes de bairro, igrejas ou E.J.A. —
Educacdo de Jovens e Adultos), perguntam aos mediadores se o colecionador é
inglés ou franceés.

Esta relacdo que muitos visitantes estabelecem entre o colecionador e a
Europa ndo ocorre apenas devido ao nome de Ricardo Brennand, mas permanece
como influéncia na analise que o publico faz sobre os objetos da colecédo. Desta
maneira, a partir da tipologia do acervo o publico infere que o colecionador ou é
europeu ou tem ali sua procedéncia. Este tipo de observagcdo do publico acontece,
sobretudo, no Museu-Castelo Sdo Jodo, onde as armaduras se sobressaem como
objeto denotativo de um determinado periodo histérico sem correspondéncia no
Brasil.

Porém, a representacdo da procedéncia européia acontece de forma mais
emblematica no brasédo da familia, onde se encontram representados — segundo a

normatizacao heraldica inglesa — os simbolos das origens e a propria trajetéria da
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familia no Brasil. Primeiramente, esta representacdo consiste no fato mesmo de
possuir um brasédo, posto que no Brasil a criacdo de brasdes foi mais frequiente
durante o Segundo Reinado (1840-1889), constituindo-se como um certo pastiche

das tradicbes heréldicas francesa e inglesa®*. Em segundo lugar, fazendo uma

leitura das imagens do brasdo da familia brennand brasileira, € possivel ver

.-

simbolos relacionados ao ciclo do
acucar e a respectiva insercdo da
familia em uma ancestralidade — da
qgual o brasédo, para os heraldicos, é
simbolo maior.

Além do brasao familiar como
simbolo das origens européias dos
Brennand, € inquestionavel a
construcdo de um castelo para

abrigar a colecdo. Tal partido

8 — Estandarte com brasdo da familia Brennand estético, recorda-me passagens de
brasileira. No centro do escudo, ha dois lebes

segurando um feixe dourado de cana-de-aclcar — .

qug pode ser relacionado com a trajetgria da Umberto Eco (1984), analisando a
familia Brennand no ciclo do agucar. Acima do

brasdo, hd uma m&o que segura uma faca, construcdo de instituicbes museais
denotando forca e poder. Como mote, a inscri¢ao:
“Si Deus nobiscum, quis contra nos”, “Se Deus é
por nos, quem sera contra nés”. E frequente que
0s visitantes perguntem sobre este lema, o que . } |
significa e a quem pertence o brasdo. Conhecendo  Como no Brasil, também neste pais
o0 significado, alguns visitantes comentavam

(relac_:ionando a frase a colecado de_ objetps oS castelos sdo construcdes
catdlicos) que se trata de uma familia muito

religiosa.

na costa oeste dos Estados Unidos.

% Na Europa, a heraldica atinge seu auge nos séculos XlIl e XIV e, quando da colonizacéo do Brasil,
estava amplamente difundida. Contudo, até a chegada da familia real portuguesa em 1808, apenas
havera uma heréldica de dominio — representando as localidades conquistadas. No inicio do século
XIX, uma série de instituicdes ligadas a nobreza recém-chegada é criada, como Cartorio de Registro
de Titulos do Rio de Janeiro. Os brasGes passam a ser criados e registrados aqui, a partir de
concessOes de titulos de nobreza. Realizei uma pesquisa sobre os brasdes no acervo do RB (Cosh,
2007).
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inspiradas nos modelos medievais europeus. Isto traz para a construcdo da imagem
publica do colecionismo de Ricardo Brennand uma aura mitica, profundamente
relacionada as representacdes ficcionais de castelos presentes em alguns filmes da
atualidade. O Museu-Castelo Sdo Jodo é uma construcdo inspirada no castelo dos
Tudor da Inglaterra. Ricardo Brennand contou-me que seu interesse por este tipo de
construcao, aliado a necessidade de construir um espaco expositivo adequado a seu
acervo, acabou por leva-lo a construcdo de um castelo em plena Varzea.

Bairro na zona oeste da cidade do Recife, no século XVII, a Varzea foi palco
de uma as batalhas contra a invasdo holandesa. A batalha aconteceu nas terras
onde fica atualmente a propriedade da familia Brennand (que a época pertenciam a
Jodo Fernandes Vieira — um dos lideres do exército formado para expulsar os
holandeses), o Engenho S&o Jodo da Varzea — dai o nome do Museu-Castelo. E
importante observar sobre tal construcdo neste local. Como nos castelos visitados
por Eco (1994), o Museu-Castelo Sdo Joao também constitui-se como um simulacro
gue desconsidera seu contexto.

A Véarzea pode ser emblematica como simbolo das disparidades sociais
recifenses. No bairro estdo os dominios da familia Brennand (que se estendem até a
cidade vizinha de Camaragibe), incluindo duas fabricas, além de duas instituicdes
museais®*. Circundando estes lugares, estdo comunidades com baixissimo indice de
Desenvolvimento Humano, como a “Vila Arraes” e a “Brasilit”, além de uma
populacado de classe média. Ha que se pontuar que, com a cobranca de ingresso no
RB, o publico oriundo do proprio bairro (antes frequientadores assiduos da
instituicdo)  diminuiu  bastante. Neste cenario de dispares situacdes

socioecondmicas, o colecionador erigiu seu castelo.

* Incluo nesta breve lista tanto as posses de Ricardo Brennand como as de seu primo Francisco
Brennand, bem como as propriedades de outros membros da familia.
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A necessidade de um espaco expositivo surgiu do excessivo numero de
pecas que a colecdo ja agregava e que ficava na residéncia do colecionador. Até
hoje muitas delas ali permanecem, e o colecionador afirma: “La em casa € um
bricabraque” (Ricardo Brennand, Registro de campo). Sobre sua casa, também
circulam relatos de funcionarios, encantados com a quantidade de objetos que ha
ali. Da casa de Ricardo Brennand parte uma comunicacdo que a interliga com o
Museu-Castelo S&o Joao, por meio de um tunel.

Em entrevistas com os funcionarios, o tunel foi recorrentemente citado. Este
se interliga com o castelo através de uma sala com objetos como relogios, bussolas
e instrumentos de desenho e medicdo. N&o tive acesso a este tunel, nem tampouco
outras pessoas passam por ali costumeiramente. Mas a curiosidade € grande...
Alguns visitantes mais sagazes chegam mesmo a ver na fresta de uma porta na
“Sala Orientalista” um ambiente com alguns objetos® e perguntam o que é aquilo ou
como se chega aquele lugar. Também houve depoimentos de funcionarios da
instituicdo que chamavam o RB de “extens&o da casa™® do colecionador.

Com o falecimento precoce de seu filho Antonio Luiz de Almeida Brennand
Neto, em 1998, Ricardo Brennand passou a se dedicar quase que integralmente a
construcdo de um espaco expositivo para a sua colecdo. A partir deste tipo de
acontecimento, torna-se recorrente que os colecionadores envolvam-se mais com a
coleta de objetos, como sugere Paulo de Freitas Costa:

“O objeto de colecéo torna-se, assim, uma espécie de antidoto

ou alivio para essa frustracdo, e esse mecanismo fetichista
permite, entdo, converter sentimentos negativos de frustracéo

% Trata-se da sala que da acesso ao tdnel. A esta sala ndo é permitido o acesso do publico da
instituicéo.

% Note-se que este tipo de afirmacéo também se relaciona com o fato da instituicdo ser de tal forma
influenciada pelo colecionador que o RB também é parte de sua casa, o que faz com que, por
exemplo, objetos sejam retirados ou colocados em exposicdo sem qualquer aviso aos setores da
instituicdo. E assim que se configura a egoexpografia de Ricardo Brennand, a ser melhor esmiucada
a sequir.
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ou raiva em desafios e conquistas, conferindo a colecdo a
capacidade de saciar desejos, reduzir tensdes e restabelecer
um sentimento de assertividade.” (2007: 22)

E o0 que parece acontecer com Ricardo Brennand. No periodo posterior a

perda de seu filho, o RB foi construido, bem como ocorreu a transferéncia da

Figura 9 — Mével da “Sala dos Cavaleiros” do
Museu-Castelo. A esquerda uma fotografia
do Sr. Antbnio Luis, ladeada por uma
imagem de Madre Teresa de Calcuta. Acima,
pintura com o0s irmdos Antdnio (pai do
colecionador) e Ricardo (tio do colecionador

colecdo de sua casa para o Museu-
Castelo S&o0 Jo&do*’. E quando também
acontecera a aquisicdo da maior parte
da colecdo de Frans Post. Parece-me
gque o0 colecionador se dedicou
exclusivamente a seu fazer como
modo de esquecer a auséncia do filho.
Porém, em meio aos objetos da
colecdo, ha uma homenagem que faz
a seu filho.

Na “Sala os Cavaleiros” ha um
movel que exibe a fotografia de
Antonio Luiz (ver figura 9), ladeada por

uma imagem de Madre Teresa de

Calcutd. Complementando o conjunto, imediatamente acima, em um quadro de

%" Na entrevista com o colecionador, quando chegamos a um momento no qual seria inevitavel que
Ricardo Brennand falasse sobre seu filho, ele rapidamente mudou de assunto.
“Nicole — E quando o senhor se d& conta de que isso tudo que era apenas
para um deleite seu, da sua familia, se torna...
Ricardo Brennand — [interrompendo-me] Sabia que isso tudo é publico,
filha? N&o tem um filho, um neto, ninguém que ndo possa tocar aqui numa
peca... Eu vou lhe dizer, eu sou uma pessoa simples porque simples fui
minha vida inteira... Mas me considero um brasileiro incomum. E se vocé
me perguntar, ‘mas por qué?’. Porque 0 que esta feito aqui esta feito como
se fosse um mecenas... Eu peguei tudo da familia e doei a este instituto.”
N&o pretendo analisar o discurso do colecionador, apenas demonstrar que a perda do filho, por
motivos 6bvios, € um tema delicado. Perceba-se que mesmo sendo este um tema “tabu”, o
colecionador torna publica a sua perda, a meu ver como parte da autobiografia através dos objetos

que constréi na instituicéo.
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Renato Meziat, ha uma imagem do pai do colecionador, Anténio Luiz de Almeida
Brennand, junto ao tio Ricardo Brennand (pai do escultor Francisco Brennand).

A imagem dos irmaos patriarcas Brennand, em frente a fabrica de Ceramicas
Sao Joao, pode ser o indice da expansao dos negdécios da familia, iniciada por eles.
Enquanto muitos donos de engenho e plantagcdes de acucar permaneceram com
seus negocios em meio as dificuldades, em 1952 a familia vende a Usina Santo
Inacio. E neste ano que os Brennand comecam a ampliar seus negocios, com a
implantacdo da Industria de Azulejos. No livro sobre a trajetdoria de Ricardo
Brennand comenta-se que as viagens para a aquisicdo de equipamentos também se
tornam oportunidades para a compra de objetos para a colecéao.

A dedicacao do colecionador é intensa no que concerne a sua atuagao como
empresario e industrial. Sua formacédo, em engenharia civil-mecéanica, certamente
contribuiu para a diversificacdo e consolidacdo de suas empresas, nos ramos da
energia, construcdo civil, entre outras areas. Nesta trajetdria, cada viagem gerava
alguns objetos, agregados a sua casa como elementos do bricabraque que formava
ali.

Sobre esta atuacdo, Ricardo Brennand fez uma narrativa que pode
dimensionar os empreendimentos realizados por sua familia — que certamente
possibilitaram a aquisicdo de sua colecao:

“Em 1949 eu iniciei a construcéo da fabrica de azulejos... E dai
em diante ndo parei. Fiz fabrica de azulejos aqui, fbrica de
azulejos na Bahia, fabrica de azulejos no Ceara, fabrica de
azulejos no Para. Fiz quatro fabricas de azulejo. O vidro nés
comecamos parece que foi em 72. Fiz fabrica de vidros aqui,
compramos fabrica de vidros da Pitu, que era uma desgraca...
Fiz fabrica de vidros na Bahia e também fiz fabrica de vidros
no Ceara. Também foram quatro fébricas. Aco... [...] A
Aconorte foi construida pelos portugueses, que abriram
faléncia e nos venderam a fabrica. N6s chegamos a construir

de zero a 30.000 toneladas de aco por més. [...] Nela tivemos
grande sucesso, chegamos a fazer 30.000 toneladas de aco
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por més. [...] Vidro... Nos associamos a um grupo paulista,
Nadir Figueiredo. Compramos uma fébrica de vidros, uma
porcaria desgracada. Montamos essa fabrica aqui, a mais
moderna do Brasil, fazendo todo tipo de garrafa. Acucar... Eu
nasci em usina de acucar...” (Ricardo Brennand, entrevistado
em 24/02/10)

Do percurso entre o primeiro canivete, e a idéia de construir um castelo,
Ricardo Brennand ja possuia uma carreira publica como empresario, como se vé na
passagem acima, consolidado em diversos ramos. Concomitantemente a expansao
dos negdcios, constroi sua familia com a esposa Graga, com quem teve oito filhos:
Antbnio Luiz Neto, Ricardo Filho, Catarina Maria, José Jaime, Maria de Lourdes,
Renata, Patricia e Paula. Também netos e netas. Como ja mencionei, o desejo de
abrigar a colecdo em um espac¢o adequado aumenta apos o falecimento de seu filho.
Em meados de 1999, Ricardo Brennand inicia entdo a constru¢ao de seu instituto.

Inspirado por imagens de suas incursées ao exterior, o colecionador contrata
0 arquiteto Augusto Reinaldo — a quem informa sobre seu projeto de construir um
castelo. Ricardo Brennand da inicio entdo a construcéo, “para a minha familia, com
as minhas armas” (Registro de campo). Ao mesmo tempo, segundo Leonardo
Dantas, pesquisador do RB e entrevistado durante a pesquisa de campo, comegam
as negociacgOes para trazer a exposicéo de “Albert Eckhout Volta ao Brasil — 1644 —
2002", junto ao principe Friedrich da Dinamarca.

A construgédo do Museu-Castelo S&o Joéo ficaria pronta antes da Pinacoteca,
em meados de 2001. A formacdo do colecionador, aliada a um olho clinico sobre
seus objetos e aquisi¢cbes, contribuira para a colocacdo das obras nos espacos
expositivos, que comecga a acontecer antes mesmo da construcéo ser concluida. E o
gue ressalta o colecionador na passagem que segue:

“Fiz uma mistura entdo la no castelo, quer dizer, tem uma sala

gue tem muitos quadros orientalistas, pus minha colecdo de
canivetes |4, arrumei as facas e as espadas todos e pus o0 que
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eu tinha na época de cavaleiros e armaduras, muito bonito. E
acho que dei um feitio, uma arrumacao bastante satisfatoria.”
(Ricardo Brennand, entrevistado em 24/02/10)

J& no inicio da organizacdo do castelo, como € possivel perceber na
passagem acima, comeca a se configurar a sua egoexpografia. Com a construgao
de um castelo e a escolha por este modelo arquitetdnico, o colecionador deixa
entrever seu interesse por um periodo especifico da histéria, bem como também
deixa transparecer sua predilecdo por determinado modelo expositivo.

A edificagdo do castelo ratifica a construgdo aristocratica da qual o
colecionador faz parte. Ricardo Brennand ja era conhecido no meio empresarial,
mas a construcdo de sua instituicdo certamente agregaria valores simbdlicos a sua
familia, posto que a tradicdo econémica se reuniria a benfeitoria cultural — seguindo
mesmo 0s modelos norteamericanos descritos por Umberto Eco (1994).

Enquanto o colecionador aparentemente ja tinha idéias formadas sobre a
instituicdo que estava erigindo, com as entrevistas foi possivel verificar que os
funcionarios envolvidos na organizagdo do Museu-Castelo ndo tinham acesso a
informagdes que os esclarecessem sobre o que de fato estavam fazendo ali. Ou
seja, durante um ano — até meados de 2000, os funcionarios diretamente
relacionados com a manutencéo dos objetos do colecionador ndo sabiam qual era o
objetivo de seu trabalho.

Este fato é relatado pelo funcionario Mazinho: “Era como se doutor Ricardo
estivesse indeciso do que ele queria. Havia uma indecisdo. Tanto € que quando
abriu o Instituto, o castelo foi aberto dois anos apos. Ele até entdo ndo sabia o que
ele queria.” (Mazinho, entrevistado em 05/05/09) O que o funcionario relata

corrobora a citagdo onde Ricardo Brennand afirma que pretendia construir o castelo
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para familia e amigos, o que de fato vai acontecer durante os dois primeiros anos de
funcionamento da instituicdo, quando o castelo permanecera restrito a convidados.

O funcionario Mazinho tem, a meu ver, um papel fundamental na colocacao
dos objetos no castelo. Sua proximidade com o colecionador, estreitada pela
devocdo de ambos ao catolicismo — segundo entrevista com Mazinho — o deixara
livre para montar o quebra-cabeca que era a colecdo quando ainda estava na casa
do colecionador. E este funcionario que seguira fielmente as orientacées do
colecionador na construcao de sua egoexpografia. Ricardo Brennand indicava sobre
a montagem das vitrines e a colocacéo de obras nos espacgos expositivos e Mazinho
seguia essas orientacdes para montar o Museu-Castelo.

No “bricabraque” da casa do colecionador, estavam mais de duas mil armas,
guardadas em baus. Muitas vezes esses baus continham separadamente armas e
bainhas, dai o quebra-cabeca: encontrar os pares faca-bainha, além de definir as
origens de cada objeto, sua época de fabricacdo e local. Mazinho conta que até hoje
existe pecas que nao foram catalogadas, devido a seu armazenamento sem
critérios. O funcionario também relata que, enquanto a estrutura fisica da instituicao
estava sendo construida, o colecionador ampliava seu acervo:

“Nesse mesmo periodo [da construcdo do RB] doutor Ricardo
nao parou de comprar. Nossa, o0 que ele comprava de
guadros... De obras de arte, para colocar ja na Pinacoteca,
uma coisa que ele ndo sabia nem se estava pronta ainda, e
ele ja comecava a comprar e o castelo abarrotado de coisas...”
(Mazinho, entrevistado em 05/05/09)

A partir do ano de 2000, as vitrines do castelo comegam a ser ocupadas. Com

a orientacdo do colecionador, os funcionarios Mazinho, Clévis da Silva, José Silva

Tavares e Ernando Gomes — que anteriormente exerciam a funcédo de auxiliar de
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servicos gerais®® — realizam as primeiras montagens. Nesta época seré colocada em
ordem a primeira vitrine do Instituto Ricardo Brennand, localizada na “Sala
Orientalista”, uma vitrine de armas escocesas. As armas e outros objetos que
estavam na casa do colecionador passam a ser levadas para o castelo.

L4 também se organizaria uma espécie de escritorio, a partir de 2001, no qual
a museobloga Regina Batista inicia a catalogacdo das pecas, apoiando 0s
funcionarios que ja realizavam a montagem de vitrines. A catalogacdo também se
realizava junto a secretaria pessoal do colecionador, S6nia Ribeiro, e Verodnica
Gomes.

O colecionador inicialmente ndo tinha pretensdes de musealizar aquele
acervo e enquanto compunha sua colecdo apenas guardava seus objetos, para
deleite proprio e para exibicdo aos filhos, netos e amigos mais proximos. Ricardo
Brennand sabe informacdes especificas sobre a maior parte dos objetos de sua
colecdo, como afirmou na entrevista: “Eu lembro todo o ato, desde a compra até a
chegada...” (Ricardo Brennand, entrevistado em 24/02/10). Esta afirmacdo &
corroborada quando se visita a instituicho acompanhado do colecionador, que vai
mostrando as obras e recordando aspectos referentes a suas procedéncias e
aquisicoes. O trabalho de catalogacdo do Museu-Castelo comecava, entdo, a partir
das informacdes coletadas com o colecionador.

Segundo Mazinho, a colocacdo das pecas no Museu-Castelo obedecia a

critérios definidos pelo colecionador, que acompanhava tanto o processo de retirada

% Pperceba-se que certos funcionarios do RB exercem funcdes que requerem conhecimentos

especificos, como é o caso daqueles que participaram da montagem das exposicbes, e que
chegaram mesmo a desempenhar a funcdo de musedlogos — sobretudo Mazinho — pesquisando
sobre o0s objetos e dispondo-0s nos espacos expositivos. O saber empirico deste funcionario, aliado a
sua sensibilidade para com os anseios do colecionador foi de grande valia para a egoexpografia
empreendida pelo colecionador.
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das pecas de sua casa, como a sua respectiva colocacdo no castelo. Em entrevista,

o funcionario conta que
“Feita aquela primeira montagem da vitrine [de armas
escocesas], (...) ele [Ricardo Brennand] comegou entdo a
trazer as pecas aos poucos. Na verdade ele levava primeiro
para a oficina dele, levava para a oficina e depois a gente ia la
fazer uma espécie de manutencdao, limpava e tal. Mas sempre
era ele que comecava primeiro, ele nunca deixava nem eu
nem Hernani ninguém pegar nas facas. E depois aos poucos
trazendo para o castelo.” (Mazinho, entrevistado em 05/05/09)

Antes mesmo da montagem do castelo ficar pronta, a construcdo da
Pinacoteca acontecia. Segundo o colecionador, “estava nesta fase [da montagem do
castelo] quando sou convocado pelo governador, que precisava da ajuda, para tecer
aqui um ambiente capaz do principe da Dinamarca fazer uma visita aqui trazendo,
expondo, os quadros de Albert Eckhout.” (Ricardo Brennand, entrevistado em
24/02/10)

Diferentemente do castelo, a pinacoteca, portanto, ja era idealizada e
projetada como local para exibi¢cdes ao publico. Com foco em atender aos visitantes
da exposicdo de Albert Eckhout, comecgava a se estruturar a Agdo Educativa do
Instituto Ricardo Brennand. A Acao Educativa cumpriria fungbes de educacgao
estética do publico da instituicdo, uma das missfes do RB e um dos desejos do
colecionador com a abertura ao publico de seu acervo.

A Acgéo Educativa comegava a ser pensada antes mesmo da Pinacoteca ficar
pronta, segundo o relato da atual coordenadora das atividades educativas do RB, a
arte-educadora Aurea Bezerra. Na exposic&o inaugural do instituto, o educativo era
composto pela musedloga Regina Batista, a historiadora Joana D’arc de Souza

Lima, além da prépria Aurea. Foi organizada uma reunido entre a equipe no Museu-

Castelo ainda em organizacédo e a fala da educadora € emblemética para expressar
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0 impacto que aquela colecdo causaria no publico do museu, o que sO veio a ocorrer

cerca de um ano e meio apos a exposicao de Eckhout:
“Quando eu cheguei, aquele impacto de ver [0 castelo] na
cidade que hé trinta anos eu habitava. De repente me vi diante
de um castelo que eu ndo sabia da existéncia dele. Nao existia
informacdo, ndo existia midia, ndo existia a divulgacdo da
existéncia dele. Parecia uma coisa muito fechada para um
seleto grupo de funcionéarios, amigos e familiares que tinha

acesso a esse espaco.” (Aurea Bezerra, entrevistada em
09/10/09)

Concomitantemente a estruturacdo do educativo da instituicdo, também
comegava a acontecer a contratagéo de pessoal para a administragao da instituigao.
Em julho de 2002, a jornalista Nara Galvao foi contratada para a assisténcia de
marketing da exposicdo de Eckhout. Atualmente, é gerente da instituicdo — que,
conforme sua entrevista, na época de sua contratagdo ainda ndo havia se
configurado como um espago permanentemente aberto ao publico. Nara conta que

“Na verdade a equipe foi toda contratada para a exposicao de
Albert Eckhout, ndo existia o ‘day-after’, o ‘pds-exposicdo de
Eckhout'. Entdo a gente comecou tratando todos os assuntos
ou com Ricardo Brennand ou com Lourdes e Renata
Brennand... [...] Entdo era uma instituicdo que era muito
familiar... Tinha essa peculiaridade que ndo tinha essa
formatagédo profissional. Era uma coisa muito familiar.” (Nara
Galvéo, entrevistada em 16/10/09)

Deste relato, é possivel entrever que o RB, no tocante a sua administracao,
se estruturava como uma extensdo da casa do colecionador. Ele e sua familia,
sobretudo as filhas citadas acima, se incumbiram diretamente do gerenciamento da
instituicdo. Como se vé, o RB surgia em um contexto de afirmacdo do poderio da
familia em comandar, além de um conglomerado empresarial, uma instituicdo
cultural que apresentaria ao publico o colecionismo de Ricardo Brennand.

Com a estruturacdo da equipe do RB, comecava também um interesse

massivo da imprensa sobre aquelas construcbes na Varzea e, principalmente,
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acerca do colecionador, que até entdo era conhecido apenas no meio empresarial e
na alta sociedade pernambucana.

Também a partir de julho de 2002, iniciava a divulgacdo em jornais acerca da
abertura do RB ao publico, com a exposi¢cado de Eckhout. Muitas matérias estavam
em colunas sociais, mas em 17/07/02, o entdo jornalista Mario Hélio realizou uma
entrevista com o colecionador onde ele fala sobre seu colecionismo e revela suas
expectativas em relacdo ao RB: “Quando eu vejo isso aqui, a meninada pobre, 0s
onibus trazendo... Vocé ja imaginou a alegria do menino vindo aqui?” (Brennand,
2002: D1)

Como afirmei paginas atras, o colecionador — que inicialmente apenas
pretendia construir um local intimo para abrigar sua colecdo — passa a tornar publica
uma imagem de benfeitor cultural, ratificada naquele momento pela gratuidade da
instituicdo e pela criacdo de um setor educativo para atendimento do publico.

N&o apenas em entrevistas € possivel verificar que o colecionador considera
seus objetos um bem publico. Ricardo Brennand faz, em 2002, a doacao do conjunto
de obras de Frans Post para os pernambucanos. Além destas obras, a doacao inclui
o terreno da instituicdo, seus edificios, acervo da Pinacoteca, bem como a alameda
que da acesso ao RB e o estacionamento. Durante a pesquisa de campo, Soénia
Ribeiro informou em entrevista que estava procedendo a um inventario do acervo do
castelo, pois este também seria doado ao estado®.

E neste processo de construcdo de uma imagem relacionada a cultura que o
colecionador abre a instituicdo ao publico. Esta abertura se deu aos poucos, como
explicitarei a seguir, e ainda hoje permanecem locais cujo acesso é restrito, como a

biblioteca, com previséao de inauguracdo em 2010.

% Até o presente, foram doadas mais de mil armas de sua colec&o particular.
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8 — Uma colecao de colecgdes

A abertura do Instituto Ricardo Brennand, em setembro de 2002, ocasionou
uma grande afluéncia de publico a instituicdo. Era de se esperar, pois como afirmei
no capitulo anterior, desde julho daquele ano ja se anunciava na midia a chegada da
exposicdo de Eckhout. Ao lado de uma exposicdo midiatica também estava
acontecendo a divulgacdo do RB junto aos professores das redes publica e
particular, por meio do educativo, 0 que sO aumentaria a freqténcia de publico
quando da abertura a instituicao.

No tocante aos aspectos administrativos do RB, Nara Galvao — atual gerente
da instituicdo — esclarece que

“Quando o instituto abriu, ele tinha um conselho consultivo que
era formado por personalidades do Brasil. Gente entendida
das artes, gente especialista em Brasil Holandés, historiador,
advogado... A vice-presidéncia era o Joaquim Falc&o que € da
Fundacdo Getulio Vargas, que tem relacionamento com a
Fundacdo Roberto Marinho... [...] Que foi pensado no inicio
para ser o conselho consultivo do instituto. S6 que pela
distancia dessas pessoas [...] foi uma coisa que fez com que
doutor Ricardo repensasse nesse conselho. [...] Entdo ele
pensou, ‘vou deixar ser meus filhos”... [...] Entdo o conselho
hoje, quem faz parte do conselho consultivo hoje sédo os filhos
e um neto, por que um dos filhos do senhor Ricardo faleceu, o
Antonio, entdo tem um dos netos.” (Nara Galvao, entrevistada
em 16/10/09)

Na atuacao inicial deste conselho consultivo, podemos destacar a articulagao
que promoveu a exposicao de Albert Eckhout, que ficou em cartaz até novembro de
2002, atraindo ao RB — que naquele momento era aberto gratuitamente ao publico —
mais de 160.000 pessoas’’. Depois desta exposicdo, o RB ficou aberto até

dezembro com réplicas em fotografias das obras de Eckhout. No ano de 2003, o RB

% Acerca do quantitativo de publico, ver o anexo.
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ficou fechado até marco, quando ocorreu a abertura da exposi¢cado “Frans Post e 0
Brasil Holandés na Colecéo do Instituto Ricardo Brennand”.

Com curadoria de Bia e Pedro Correa do Lago, esta exposi¢cdo contou com o
patrocinio, em seu primeiro ano de exibicdo, da Bradesco Seguros e foi realizada
também na Pinacoteca do RB. Esta exposicdo obteve sucesso semelhante a
Eckhout e permanece em cartaz até hoje, apesar de ndo mais contar com o0
patrocinio externo.

Em agosto de 2004, o Museu-Castelo Sdo Jodo foi aberto e a grande
afluéncia de publico que pbde ser percebida no caso da exposicdo de Eckhout
novamente acontece no RB. A abertura deste espaco é cercada de cuidados do
colecionador, que ndo permitia a visita de grandes grupos ao local, restringindo os
visitantes a grupos com no maximo 25 integrantes e limitados a certos horarios.
Contudo, isso ndo impediu que visitantes passassem tardes inteiras a espera de
alguma desisténcia para conheceram o castelo. E interessante lembrar que também
eu ndo o havia visitado até sua abertura ao publico externo e foi com muito
alumbramento que ali cheguei.

Mazinho ressalta que o fato do Museu-Castelo ter permanecido tanto tempo
fechado ao publico pode ter acontecido devido a falta de uma estrutura adequada
para receber visitantes:

“Eu achava que era por conta de doutor Ricardo. Mas nao,
talvez por conta de néo ter seguranca ainda apropriada, de
ficar muito cheio, de ndo ter uma énfase com a historia de
Pernambuco e sim com outros paises...” (Mazinho,
entrevistado em 05/05/09)

A partir da entrevista com o funcionario, € possivel entrever que inicialmente o

RB parecia ser uma instituicdo voltada para a historia do Brasil. Até a abertura do

castelo — e a consequente exibicdo de objetos relativos a historia européia, a
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instituicdo estava fortemente relacionada com a histéria do Brasil, devido as
exposicbes de Eckhout e Post. E esta imagem que o publico percebe, sempre
ressaltando a importancia do colecionador em ter se dedicado a reunir este tipo de
objetos. Contudo, raros eram aqueles visitantes que se perguntavam sobre o porqué
de uma Unica pessoa amealhar todo aquele acervo, bem como sobre certos objetos
da colecdo — como o arcaz de igreja ou o cadeiral (ambos oriundos do Rio de
Janeiro), estarem ali e ndo em seus lugares de origem.

Ao mesmo tempo em que as exposi¢cdes na Pinacoteca colaboravam para a

construcdo da imagem de benfeitor cultural junto ao publico, também se consolidava

n4l

a imagem de “milionario™", ratificada por “aquele outro espaco, o castelo” (ambas as

falas s&o registros de campo). Como lembra Aurea Bezerra na passagem que se
segue, antes de sua abertura definitiva ao publico o acesso do publico era liberado
até a entrada do Museu-Castelo e isso acarretava em uma grande curiosidade dos
visitantes acerca daquele local:

“O Museu-Castelo foi aberto até por pressdo do publico*, que
chegava aqui, tirava fotos na frente desse castelo... E ai foi
muito interessante, porque o publico chegava aqui até com
roupas de frio, para tirar fotos neste cendrio, que parece um
cenario europeu... [...] O castelo ndo abriu porque nao foi
pensado para publico... Porque foi pensado para o
colecionador... Era como se fosse assim um espaco intimo,
um espaco ndo-social, mas um espaco intimo, familiar®®. E af
cheio de problemas para a abertura ao publico, que é a
guestao da acessibilidade, a questdo mesmo da locomocéo de
publicos no castelo, que ainda hoje é problematica...” (Aurea
Bezerra, entrevistada em 09/10/09)

“! Esta é uma observacao recorrente do publico, registrada varias vezes no diario de campo, quando
constata que aquele espaco e colecdo foram iniciativa de uma pessoa.

42 Verifiquei esta pressao dos visitantes em abordagens que o publico me fazia quando atuava como
educadora da instituicdo. Isto também pode ser lido no livro de reclamacdes presente até hoje na
recepcdo do RB. Nos registros de antes da abertura do castelo, h& véarias queixas dos visitantes
fazendo esta solicitagao.

3 Note-se a recorrente fala acerca da instituicdo ser familiar (ver capitulo anterior). Este é um aspecto
que é indissociavel do RB e eu diria mesmo que é fundamental na andlise do colecionismo de
Ricardo Brennand, pois mesmo sendo este um fazer intimo seu, o colecionador procura envolver
seus familiares, construindo portanto ndo apenas uma imagem de si que externa ao publico, mas
também uma imagem de sua familia.
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O castelo foi definitivamente aberto ao publico em maio de 2005. A primeira
impressao que se tinha (e se tem até hoje), chegando a este prédio, era de que se
estava chegando a um verdadeiro gabinete de curiosidades. Eu ja possuia a
referéncia imagética deste tipo de gabinete e o Museu-Castelo era a corporificagdo
de lembrancas de leituras sobre colegbes. Também recordo o deslumbramento do
publico, contando sobre a experiéncia fascinante de ter estado ali.

N&o apenas no meu caso é perceptivel a impressao de se estar entrando em
um gabinete de curiosidades. Esta € uma fala de alguns publicos — poucos, é bem
verdade, compostos por aqueles que possuem relagbes mais aprofundadas com o
campo da arte — que também relacionam o RB com este tipo de colecionismo.

Alguns funcionarios da instituicdo da mesma forma realizam este tipo de
observac&o, como no caso de Aurea Bezerra:

“l...] E o gabinete de curiosidades como o de Mauricio de
Nassau. Entdo isso € o gabinete de curiosidades de Ricardo
Brennand. Que tem o gosto de Ricardo Brennand, os objetos
de encantamento e admiracéo dele. [...] E uma cadeira, € uma
espada, é uma presa de elefante, € um brasdo, € um canivete,
€ um sarcéfago, € uma fonte... Entdo € a colecédo, a colecéo
do colecionador.” (Aurea Bezerra, entrevistada em 09/10/09)

O colecionismo de Ricardo Brennand — evidente na expografia da instituicao,

constréi, como se v&, uma imagem que o relaciona a esses gabinetes criados a

[N

época dos “descobrimentos”. HA que se perguntar se este tipo de expografia
pertinente nos dias atuais, época do “white cube”, onde o0s espagos para a
circulacdo da arte devem ser 0 mais neutros possiveis para ndo prejudicar a leitura

das obras**.

4 Cf. Brian O’Doherty (2007), em sua andlise sobre a constituicdo dos espacos para fruicdo da arte
moderna e contemporanea. Seu estudo versa acerca dos locais para a producdo artistica, contudo
certos museus histdricos, como por exemplo o MEPE, também procuram uma expografia asséptica
gue se assemelha a que foi descrita por O’'Doherty.
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No entanto, a despeito do que a expografia da atualidade preza, o RB segue
com a organizacdo espacial quase que diariamente vistoriada pelo colecionador.
Talvez a pertinéncia resida justamente na exoticidade que esta egoexpografia
empreendida por Ricardo Brennand se configura para o publico. Assim, na medida
em que o colecionador procura imprimir seu fazer na configuracdo das obras nos
espacos expositivos, os visitantes acabam percebendo este fazer quando visitam o
museu.

Isto se aplica ndo s6 ao Museu-Castelo, mas também a Pinacoteca: em
ambos 0s espacos 0s visitantes se “desnorteiam” devido a organizacdo das
exposicdes e perguntam recorrentemente aos mediadores sobre a configuracao das
obras. Assim, questdes como “segue alguma ordem?”, “por onde comeca?"** ou “por

2" 530 costumeiramente

que o quadro de Canaleto estad junto ao Frans Post
realizadas aos mediadores nos espacos expositivos.

Os mediadores, diante de tais perguntas, buscam explicar que se trata de
uma ordem estabelecida pelo colecionador, que acrescenta/retira conforme seus
desejo os objetos dos locais de exposi¢do, segundo o que seria uma curadoria do
colecionador. Acerca da existéncia desta linha de curadoria no RB, a gerente da
instituicdo, afirma:

“A gente tem um perfil. O perfil € de um colecionador. [...] E
como todo colecionador, tem uma miscelanea de assuntos na
cabeca de um colecionador e de gosto, pode olhar para uma
coisa e dizer ‘ah, eu gosto disso, eu compro isso... E trazer e
colocar e achar que esteticamente, na visao dele, fica melhor.
Entdo isso € muito interessante. Pensar o Instituto € pensar o
doutor Ricardo. Nao existe pensar num sem pensar no outro.”
(Nara Galvéao, entrevistada em 16/10/09)

E, enquanto realiza uma linha curatorial que se relaciona com a aquisi¢ao

freqlente de objetos, pouco depois da abertura do castelo ao publico chegava até os

* Registros de campo muito freqiientes, referentes ao Museu-Castelo S&o Jo&o.
“® Registros de campo concernente & Pinacoteca, também costumeiro.
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funcionérios a noticia de que o colecionador havia comprado uma colecdo de
bonecos de cera. Esta colecdo, o “Julgamento de Fouquet’, compdem-se de 46
bonecos que retratam personalidades da Franca do século XVII, como o rei Luis
XIV, o mauasico Lulli, o autor de teatro Moliere, dentre outros. Também esta
representado Nicolas Fouquet, superintendente de financas de Luis XIV, réu do
julgamento acerca dos crimes de peculato e lesa-majestade. Esta sala fica no prédio
da Pinacoteca e foi aberta a publico em meados de 2005.

Como se V&, enquanto a exibicdo publica dos objetos que compdem a
colecdo de Ricardo Brennand se ampliava com a abertura de novos espacos,
aumentava, também, o nimero dos objetos colecionados. O colecionador responde
a este acréscimo sistematico de itens com a respectiva exibicdo destas novas
aquisicdes nos mais distintos locais. Assim, sua colecdo passa a abarcar espagos
que ndo foram concebidos como locais expositivos, como o0s corredores. O
colecionador também passa a acrescentar objetos no Museu-Castelo Sdo Joao,
além de optar pela livre visitacdo deste espaco, permitindo sem maiores restricées a
visitacao publica deste local.

N&o apenas no castelo é notavel a insercdo aparentemente aleatéria de
objetos no espacos expositivos do RB. Isto € visivel também na exposicado “Frans
Post e o Brasil Holandés na Colecdo do Instituto Ricardo Brennand”. A mostra
contava com uma proposta museografica que incluia, também, uma expografia. A
concepcao inicial da exposicdo foi, pouco a pouco, sendo alterada pelo
colecionador.

Ricardo Brennand passa, deste modo, a incorporar outros elementos que nao
faziam parte das idéias expograficas que ali havia, como por exemplo a insercéao de

um portico em madeira ou a colocacdo de baus de diversos contextos ao lado de
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objetos cujo elo residiam no fato de pertencerem (ou se remeterem) ao século XVII.

Sobre a inser¢cdo do portico, Nara contou em entrevista sobre uma conversa que

teve com o colecionador:
“Ele me chamou para ver [0 portico instalado], eu disse, ‘opa
doutor Ricardo’, e ele disse ‘veja, eu sou um génio’ [risos], ‘eu
nao medi! Eu vi e vi que era perfeito para este local’ E assim
ndo precisaram fazer nem um centimetro de comprimento para
la, nem raspar, nem fazer nada.[...] O portal era exatamente na
medida da entrada da exposi¢céo aqui de Frans Post. Entdo ele
acha isso bonito, por que ele viu, ele pensou naquilo & fora,
para aquele local... E a felicidade dele de ver que aquilo deu
certo.” (Nara Galvao, entrevistada em 16/10/09)

Tais exemplos refletem a influéncia do colecionador na ordenacdo dos
espacos da instituicdo. A gerente do museu também ressalta esta relacdo do
colecionador com o RB: “Doutor Ricardo é um colecionador... Isso aqui é ele. [...] E o
perfil dele. O castelo é montado por ele. Entdo o grande curador la é ele. Aqui
também [na Pinacoteca]. Entdo € o colecionador.” (Nara Galvao, entrevistada em
16/10/09)

O colecionador, sobre suas interferéncias nos espacos expositivos, afirmou:
“E intuitivo, isso é como um cantor, € como um compositor. Nasce com vocé. Vocé
tem aquele jeito, tem aquele gosto.” (Ricardo Brennand, entrevistado em 24/02/10)
Desta fala é interessante observar que Ricardo Brennand atribui a seu fazer de
colecionador caracteristicas de um fazer que o aproxima do fazer artistico e, indo
mais além, atribui ao organizar os objetos algo inato, que nasce com vocé. O que, a
meu ver, se relaciona com a fidalguia da nobreza de outrora — algo herdado
consanguineamente. A distincdo que o faz diferente dos demais — possui o poder de
organizar seus objetos tal como um artista.

Como se Vvé, o colecionador realiza frequentemente — e conscientemente —

intervencdes nas exposicoes. Trata-se de uma espécie de egoexpografia na qual o
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labor colecionista é evidenciado a todo instante, por desejo do colecionador. As
insercdes de objetos nas exposicdes chegam a gradualmente imprimir a todos os
espacos expositivos uma aura de gabinete de curiosidades que deixa o publico, em
certas ocasifes desnorteado quanto as obras. Para suprir estas demandas do
publico, a Acdo Educativa da instituicdo realiza varias atividades. Na parte que se

segue, centrarei as analises sobre estas atividades.

8.1 — Visitando o Instituto Ricardo Brennand

As acOes desenvolvidas pelo educativo do RB podem ser divididas a partir
dos publicos que almejam atingir. Ha atividades voltadas para o publico escolar e
aguelas que séo planejadas para o publico espontaneo. Situei o trabalho de campo
sobre este ultimo publico.

Para o publico espontaneo, sao realizadas fundamentalmente trés atividades:
as visitas mediadas, o “Acordes Para o Museu” e o “Projeto Peca a Peca”. As visitas
mediadas s&o realizadas majoritariamente durante os fins de semana®*’, quando o
publico — mediante solicitacdo na recepcdo da Pinacoteca ou falando diretamente
com os mediadores — € acompanhado por um mediador que se utiliza de questbes e
informacdes sobre as obras em busca de ampliar a percepcdo do publico sobre os
objetos. O “Acordes Para o Museu” realiza mensalmente apresentacées musicais
tematicas, a partir da colecéao.

Ja o “Projeto Peca a Peca”, foi criado pela Acdo Educativa em 2006 com o
intuito de ampliar os dialogos entre 0 acervo do museu e 0S seus Vvisitantes

espontaneos. Ao longo de suas edicbes, o0 projeto realizou acdes de formacédo do

" Exceto nos meses de janeiro e fevereiro, quando ndo ha agendamento de escolas e as visitas
também séo feitas durante a semana.
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publico acerca dos objetos do RB, e mensalmente os visitantes votam em uma peca
do acervo, que sera estudada e esmiucada oferecendo ao publico informacbes e
relacbes das obras com a atualidade.

O projeto objetiva estabelecer conexdes entre 0 contexto (social, artistico,
histérico) da obra escolhida no més e as relagcbes deste objeto com a
contemporaneidade, buscando aproximar o publico e a arte, por meio de conversas
NOsS espacos expositivos. Para as criangas, as conexfes procuram ser levantadas
por meio do fazer artistico em oficinas, realizadas paralelamente as demais
atividades. O projeto realiza, também, apresentacdes culturais em diversas
linguagens, relacionadas com os temas tratados, em busca de ampliar ainda mais as
leituras multidisciplinares do acervo®.

Na pesquisa de campo, acompanhei algumas das edi¢cdes do Peca a Peca.
Dentre elas, destaco a que aconteceu em maio de 2009. A edicdo abordava uma
obra em madeira que esta situada no Museu-Castelo, “Busto de Mulher Africana”.
Naquele dia, contrariando as perspectivas iniciais que o educativo havia planejado
para a edicdo — que relacionava a obra a feminilidade, em consonancia com o0 més
de maio, quando ha a comemoracéo do dia das maes — a programacéo acabou por
se centrar mais na representacao do negro na arte.

Para a programacao daquele dia, o0 Peca a Peca contou com a apresentacao
musical de um afoxé e, para as criangas, uma oficina de estamparia. Naquele dia, a
ex-mediadora da instituicdo Vanessa Marinho (que havia atuado na instituicdo de
2006 a 2009) realizou a conversa com o0 publico. Dessa experiéncia, em entrevista,
Vanessa ressaltou, dentre outros aspectos, onde a obra costuma ficar exposta: “[...]

um lugar que nao privilegia a visualizacdo, porque é num lugar, que é mais alto, um

8 Em 2008 e 2009, 0 Peca a Peca recebeu mencéo honrosa no Prémio Darcy Ribeiro, promovido
pelo Ministério da Cultura.
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lugar meio escuro, ali na Sala dos Canivetes.” (Vanessa Marinho, entrevistada em
30/05/09)

A fala da mediadora toca nos prejuizos que a expografia do RB acarreta para
a leitura de certas obras. Isto € amenizado em certas edicbes do Projeto Peca a
Peca, que procura deslocar as obras do més para lugares de maior circulacdo de
publico. No caso do “Busto de Mulher Africana”, a obra foi retirada da sala citada
acima e colocada em uma mesa na Sala dos Cavaleiros, propiciando uma
visibilidade maior para a obra.

Conforme ja afirmei anteriormente, muitos visitantes se queixam deste tipo de
expografia, por ndo permitir que os todos 0s objetos sejam vistos adequadamente. A
fala sobre a abundancia de objetos que o colecionador exibe é bastante recorrente:
“O que me chamou a atencédo foi a quantidade de objetos que ele tem. Porque é
muita coisa. E o volume mesmo, é muita coisa. Tem bastante informac&o este lugar.”
(Visitante de Séo Paulo, entrevistada em 14/07/09)

Outro visitante, do Rio de Janeiro, também ressalta isso: “Como € que uma
pessoa sO resolve fazer uma colecdo desse porte?” (Visitante do Rio de Janeiro,
entrevistado em 14/07/09). Mais um visitante, também comentou: “A quantidade de
pecas € impressionante, a diversidade e a conservacdo perfeita das pecas.”
(Visitante de Recife, 09/10/09)

Como se vé € marcante — tanto para publicos, como para funcionarios, a
quantidade de obras que a instituicio possui, como ja abordei em passagens
anteriores. A coordenadora da biblioteca da instituicdo, Aruza Holanda, também
destaca a quantidade e a variedade das obras deste setor:

“Ele é motivado por uma ansia, eu ndo digo de compras, mas
de ter, de posse. De 2002 a 2003, de 19.270, o acervo

duplicou para 39.242. E outra coisa... Ele ja sabia que iria
chegar a isso. Ele ja construiu os dois andares e me verbalizou

113



varias vezes ‘eu quero ver uns cem mil volumes no Instituto
Ricardo Brennand, quero chegar em cem mil.” (Aruza
Holanda, entrevistada em 16/10/09)

As observacbes de Aruza demonstram uma preocupacdo do colecionador
tanto com adquirir novas obras como também em manté-las na instituicdo. O desejo
de posse que a funcionaria ressalta também é falado pelo préprio colecionador e isto
se reflete na necessidade de colocar nos espagos expositivos tudo 0 que possui.

Esta egoexpografia empreendida por Ricardo Brennand na organizacdo de
sua colecao ja foi incompreendida pelos préprios funcionarios da instituicdo. Eu
mesma, quando ali atuava como mediadora, vivenciei diversos momentos nos quais
0 excesso de obras atrapalhava a visibilidade dos objetos ou a circulacdo de
pessoas nos espacos expositivos. Outra auséncia que este modelo expografico
acarreta é referente as informacdes sobre as obras.

Contudo, com a volta a instituicdo para pesquisa-la, percebi uma mudanca
nas concepcdes dos funcionarios, sobretudo dentre aqueles mais antigos na
instituicdo. Esta modificacdo refere-se ao modo como o colecionismo de Ricardo
Brennand se apresenta em suas intervencdes expograficas. Vejo que, atualmente, a
instituicdo estad mais voltada a se utilizar disso como sua especificidade.

O historiador Hugo, membro da equipe do Nucleo de Pesquisa, na entrevista
também relatou sobre este processo de reconhecimento do fazer do colecionador:

“Hoje eu vejo que os funcionarios da instituicdo tém pensado o
museu muito mais como um espaco do colecionador que como
um espaco museal. Isso demorou a calhar na cabeca dos
funcionérios... Porque de acordo com a museologia, de acordo
com o padrdo estético, com a arte-educacéo, de acordo com
os funcionarios que tinha... Entdo o Ricardo destruiu tudo isso,
ndo €? O instituto ele tem uma voracidade da cara do
colecionador, uma voracidade do colecionador. E se vocé néo
pensar o espaco como com a cara do doutor Ricardo, vocé vai

ter choque todo o tempo.” (Hugo Coelho, entrevistado em
01/10/09)
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No ambito da visitacdo com o publico, observo que cada vez mais séo
ressaltados os significados desse colecionismo. No caso do Projeto Peca a Peca,
cujo enfoque é voltado para uma das obras do acervo a cada edicao, as palestras
procuram contextualizar a obra do més em relacéo ao colecionismo. Creio que nao
poderia ser diferente: em virtude dessa egoexpografia, a atividade de Ricardo
Brennand costumeiramente é relembrada, pois esta corporificada na colecéo.

A visita, ainda que ndo seja acompanhada de atividades educativas como as
mencionadas, é permeada por reflexdes do publico sobre o colecionismo. Os
visitantes costumam perguntar sobre a colecdo, como ja abordei anteriormente.
Estas questdes sao feitas aos mediadores, que permanentemente ficam nos
espacos expositivos, a disposicao para interacdo com o publico.

Com o trabalho de campo, pude perceber que estas interacdes com o publico
espontaneo acontecem, na maior parte dos casos, partindo dos visitantes. Como
comentei, as perguntas do publico buscam relacionar o colecionador aos objetos em
exposicdo. Acompanhei algumas conversas do publico com o0s mediadores
especialmente no Museu-Castelo Sado Joao.

Inicialmente, eu havia planejado pesquisar apenas este local da instituic&o.
Acreditava que, por ser o local inicial para a guarda dos objetos da colecdo de
Ricardo Brennand, este deveria ser o meu campo. De fato, o destaque que
colecionador, funcionarios e mesmo o publico ddo para este local faz com que o
castelo se sobressaia. Porém, comecei a perceber que o colecionismo do RB se
manifestava em todos 0s espacos da instituicdo. Sua escrita de si ficava, cada vez
mais, marcada também em outros espacos, através da egoexpografia empreendida
pelo colecionador. Uma visita pelo RB, como se V€, € entremeada pelo colecionismo

que se faz presente na expografia.
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Este modo de exibir a colecdo, muitas vezes, acarreta em observacdes do
publico acerca da vida do colecionador, configurando assim uma autobiografia
narrada por meio dos objetos que ali estdo, lida pelo publico através de diferentes
modalidades de visita que sao realizadas, como abordei, na instituicdo. Destas
abordagens que o publico faz aos mediadores, houve uma ocasiao, logo no inicio do
trabalho de campo, que desencadeou as reflexbes que realizo acerca de como o
publico apreende o colecionismo de Ricardo Brennand.

Estava no Museu-Castelo, entdo uma senhora fez aquela comum observacgao
em frente ao pértico da primeira sala do museu: “Ah, isso é maravilhoso!” (Registro
de Campo, 08/04/09) Outra senhora, com o0 seu companheiro, disse a mesma coisa
frente ao mesmo objeto: “Que lindo, isso é maravilhoso!” (Registro de Campo,
08/04/09) A primeira senhora ndo entabulou qualquer conversa e se deteve a tirar
fotos do acervo. Note-se que ja eram 17h e nestes momentos 0s visitantes
raramente perguntavam coisas, posto que esta € a hora em que 0 museu esta
prestes a fechar e o publico esta aparentemente mais interessado em ver o museu.

A segunda senhora conversou com o mediador Carlos Lima. Fiquei atras e
ouvi algumas coisas. Nesta conversa, Carlos procurou desenvolver conceitos como
colecionismo, valor e cultura material. O casal se limitou a ouvir e inferiram
basicamente sobre valores e colecionismo.

Os objetos eram o mote para questbes sobre o colecionador e, em especial,
sobre o valor de suas obras. “Como € que pode? Estas armas sdo quase joias”
(Registro de Campo, 08/04/09), disse um visitante. A narrativa sobre a colecdo que
Carlos apresentou ao visitante foi a mesma falada ha anos: inicio da colecéo aos 12

anos, com um canivete, que ndo esta presente na exposicao.
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Destas observacoes, é possivel inferir que o percurso de colecionamento de
Ricardo Brennand esta nitidamente evidenciado de multiplas formas na instituicéo.
Além disso, o publico também procura relacionar os objetos colecionados com a vida
do colecionador. Assim, 0s objetos historicos denotam para o publico a valorizacao
que o colecionador atribui a historia pernambucana, bem como os brasdes e
estandartes significam a valorizacado que Ricardo Brennand da as origens européias
de sua familia.

As significacbes que os objetos tém no contexto do RB, como se vé, séo
permeadas pelas suas relacdes com o colecionador, segundo as observacfes dos
visitantes. Contudo, é preciso refletir sobre estas impressdes que o publico tem e os
respectivos processos de construcdo de significados que os visitantes estabelecem
a partir das obras. Como foi observado neste capitulo, tais processos sao
decorrentes da expografia que a instituicdo apresenta, aliada as acdes educativas.
Ambas as instancias de traducéao dos objetos, na maior parte do publico, traduzem-
se, em suas referéncias a grandiosidade do acervo e ao seu valor — financeiro e
historico.

No caso do valor historico, as observacdes do publico também séo variadas,
mas sempre reportando-se a importancia do acervo por promover a preservacao dos
objetos. Um dos visitantes, em seu depoimento, ressalta a relevancia da colecao por
permitir relacdes com a atualidade: “Eu acho legal por conta da historia. De ver
Recife, Olinda, de muito tempo atras e perceber a mudanca para hoje em dia.”
(Visitante de Recife, 09/10/09)

Outros visitantes também destacam a possibilidade de encontrar, no acervo,

objetos relativos a histéria européia, ja exaustivamente explorados em filmes. Como
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enfatizou um visitante, em fala bastante recorrente: “Eu nunca vi uma armadura de
perto.” (Visitante de Belém, 09/10/09).

O publico também associa todas as pecas ao periodo medieval — sobretudo
agueles que tém baixa escolaridade, relacionando inclusive o acervo do periodo
holandés no Brasil com a idade média. Creio que este tipo de observacdo é
decorrente da massificacdo deste periodo historico na filmografia hollywoodiana, o
gue de uma certa forma acaba por aproximar este periodo historico do cotidiano das
pessoas. NoO entanto, esta aproximacao leva, muitas vezes, o publico a tecer os
comentarios errébneos acerca do acervo — imaginando mesmo que se trata de
objetos de fato medievais.

A educadora Aurea lembrou em sua entrevista de falas do publico que
inspirariam a realizagcdo de atividades que buscassem minorar os efeitos das
construcdes prévias — e em certos casos errdbneas — do publico acerca do castelo.
Como afirmou a seguir, as a¢cdes educativas desenvolvidas no RB sédo pautadas na
construcdo junto ao publico de conceitos relativos ao acervo, seja em visitas de
escolares ou com o publico espontaneo.

“Entdo de repente tem o castelo. O castelo tem o qué? Tem
armas que fazem referéncia a idade média. Elas ndo séo da
idade média. Elas ndo sdo medievais. Inclusive até com a
colocacdo das pessoas que apontou caminhos para o
educativo. Quando as pessoas chegavam perto do castelo e
diziam assim ‘isso aqui € um castelo da idade média’. Como
um castelo da idade média, no Brasil? Gente, 0 que é a idade
média, que tempo € esse? E 1200, como era o Brasil dessa
época? Seria possivel o Brasil do ano 1000, de 1200 ter um
castelo? E ter armaduras medievais? Entdo a gente de
repente parou para provocar um tombo perceptivo nas
pessoas. Eu vou provocar esse tombo para que as pessoas
percebam o que elas estédo falando. [...] Entdo é muito legal
porque s&o as proprias vivencias no espacgo, que € multiplo,

gque foram nos apontando caminhos...” (Aurea Bezerra,
entrevistada em 09/10/09)
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E possivel observar na fala de Aurea que o educativo busca realizar
atividades que contextualizem tanto o colecionismo de Ricardo Brennand, como
também as obras que sédo exibidas. Uma visita ao RB, portanto, podera suscitar —
através das acOes educativas ou das conversas que o publico pode ter com os
mediadores — reflexdes que ampliam a mera visualidade das obras.

Contudo, percebo ao longo destes anos de relacionamento com a instituicdo —
primeiro como mediadora e agora com esta pesquisa — que mesmo para o publico
que participa destas atividades reflexivas permanecem algumas impressdes sobre o
acervo que corroboram a imagem publica que o colecionador constréi de si. No
proximo capitulo, tratarei da relacdo entre esta imagem e as leituras que sao feitas
pelos visitantes na instituicdo, buscando analisar o0 modo como a narrativa

construida na colecéo Ricardo Brennand é lida pelo publico.

119



9 — Acendendo fosforos: algumas conclusdes

Através da trajetoria que empreendi até aqui, € possivel verificar que a
exibicdo de objetos de colecdo no espaco publico de um museu ndo é meramente
instintiva. A colecdo, sim, pode conter elementos do acaso ou mesmo de uma
atracdo aparentemente inexplicavel por determinados temas ou objetos. Contudo,
esta atracao apenas aparenta néo ter explicacao. As predilecbes dos colecionadores
podem se relacionar intimamente com aspectos de sua vida.

No entanto, a decisdo de musealizar certas colecdes e, portanto, tornar
publico um fazer intimo pode ser meticulosamente planejada para ratificar as visées
do colecionador sobre si e sobre o0 mundo, objetificadas nas pecas da colecdo. No
caso do RB, vemos que a decisao de abrir a instituicdo ao publico esta relacionada a
expectativa da instituicdo sediar a exposicao de Eckhout.

Indo mais além, sediando esta exposicdo, o RB consolida a imagem de
Ricardo Brennand como empresario bem sucedido capaz de custear a construcao
de um espaco expositivo incomparavel as instituicbes daqui do estado. Também
esta subrepticiamente desvelada as relacbes do colecionador com o0 mundo da
politica, pois a instituicdo é criada a partir do estimulo — citado em trecho da
entrevista, paginas atras, como um desafio — lancado pelo entdo governador a
Ricardo Brennand.

Criando o RB, o colecionador ndo apenas oferece ao publico uma instituicao
majestosa. Busca também oferecer esta imagem de si. Construindo um castelo,
recria o mito de origem da histéria sua familia e isto € notadamente percebido pelo

publico: “A gente olha o Instituto Ricardo Brennand, assim, na internet e vé que a
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familia é uma familia histérica, sdo irmaos, que realmente sdo irmaos tradicionais®® e
realmente grande cultura, que procura na arte antiga...” (Visitante de Recife,
09/10/09)

Depoimentos como esse apenas consolidam a imagem que o colecionador
construiu para si e sua familia: que “possuem raizes europé€ias” e que sao
“profundamente ligados & preservacdo da histéria”°. Contudo, é preciso perceber
que nas entrelinhas do que os visitantes observam na instituicdo, ha também a
confirmacdo de ideais sobre a cultura e 0 modo como ela deve ser exibida em
museus, corporificados no instituto criado por Ricardo Brennand.

Nesta instituicdo criada pelo colecionador, o visitante que chega, ja na
alameda que da acesso ao museu, com suas palmeiras e jardins bem cuidados,
também adentra em um universo inventado por Ricardo Brennand. Este universo,
gue como vimos se relaciona a uma busca pelo colecionador por mostrar ao publico
suas origens, relaciona-se com as imagens que sdo veiculadas em diversos modos
de comunicacdo — midiaticos ou ndo — do continente europeu. A impressao que €
comentada pelos visitantes acerca disso comumente se remete ao fato de que no
RB se visita um lugar “que nem parece que € no Brasil” (Registro de campo).

Este registro — ipsis literis — se repetiu em diversas ocasifes durante o
trabalho de campo. Os visitantes também relacionam a instituicdo com recordacoes
que tém de paises europeus, mesmo que nunca os tenham conhecido. Como no

caso do visitante que comentou sobre a sua visita, dizendo: “E vocé sentir que n&o

9 Note-se que o visitante reproduz uma impressio muito corriqueira e frequentemente geradora de
perguntas aos mediadores, porém errénea: a de que Ricardo e Francisco Brennand séo irméos (e na
verdade sdo primos).

% Registros de campo, que em outras ocasides deste trabalho também aparecem. Repito-os aqui
para enfatizar as imagens que os visitantes constroem do colecionador a partir dos objetos em
exposicao.
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estd mais no Brasil e sim na Europa, na Inglaterra, na Alemanha...” (Visitante de
Recife, 09/10/09)

O colecionador conta que queria criar este efeito na construcdo dos castelos
que abrigam os objetos, criando “um pedaco da Europa” (Ricardo Brennand, registro
de campo). E, para isso, se cerca de pessoas que garantam a continuidade e a
fidelidade ao projeto que tinha em mente:

“A inspiracdo das duas obras foi minha, a maneira de
construir, de estilo, € meu. Mas o grande arquiteto foi Augusto
Reinaldo. Ele é um génio. Eu digo a ele mais ou menos o que
eu quero e ele traca tudo.” (Ricardo Brennand, entrevistado
em 24/02/10)

Quando perguntei-lhe o que engendrava este interesse pela Europa, o
colecionador ndo respondeu a questdo. Voltou-se para a teméatica do publico e ndo
esclarece, na entrevista, o que de fato o faz expor objetos relacionados a historia
européia, em um ambiente que, também, lembra alguns lugares deste continente.

Desses “nao-ditos” da entrevista concedida por Ricardo Brennand, ressalto
agueles que se referem, também, aos motivos que o levaram a dedicar-se tao
arduamente a abertura da instituicdo. Como abordei anteriormente, creio que a
perda do filho impulsionou seu desejo por construir um local adequado a seus
objetos.

Mas, como € possivel de ser observado, o colecionador elege algumas
tematicas especificas e cria uma visdo de mundo, da mesma maneira que também
objetifica uma historia de fidalguia para si e sua familia, com a aquisicdo em um
cartorio heraldico inglés de um brasédo — além da disposicdo mesma dos objetos. O

publico relaciona isso tanto a seu poder aquisitivo, como também a histdria que

atribuem ao colecionador.
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No caso das armas, como abordei no capitulo 2, estas podem se relacionar
ao poder de quem as possui. “Eu gosto muito desse espaco aqui, da cavalaria, das
armas...” (Visitante de Recife, 09/10/09), afirmou um visitante que passou horas
observando atentamente estes objetos e perguntando sobre eles aos mediadores.
Este visitante também perguntou se Ricardo Brennand era militar, “por causa das
armas gue estdo aqui.” (Visitante de Recife, 09/10/09) De fato, seguindo o que o
colecionador afirma ser a tradicdo de sua familia, Ricardo Brennand passou alguns
anos no CPOR, assim como seus filhos e netos.

Como se vé, Ricardo Brennand colecionou durante boa parte de sua vida
objetos de sua predilecdo, mas que séo lidos pelo publico como a autobiografia que
o colecionador escreve. E, como autobiografia, o colecionador seleciona aqueles
aspectos que deseja ressaltar, como sua capacidade empreendedora, suas raizes
européias e um interesse pela cultura brasileira voltado para periodos historicos,
narrativas épicas, especificos como o Brasil holandés ou o século XIX.

Desta maneira, o trabalho de campo mostrou-me que a colecdo de Ricardo
Brennand constitui-se para o publico como uma autobiografia, na medida em que os
visitantes relacionam o interesse do colecionador por certos tipos de objetos com
aspectos de seu percurso de vida. Isto € ratificado pelos registros de depoimentos
do publico, bem como por suas inferéncias no contato com os mediadores.

Assim, a narrativa lida pelo publico na instituicdo inicia-se com o
estabelecimento de um pacto autobiografico, seja por meio da relacdo nominal que o
RB possui com o colecionador, ou através da leitura dos textos informativos e, ainda,
a partir das conversas com os mediadores. Continuando seu trajeto na instituicdo, o
publico se depara com objetos escolhidos e dispostos nos espacos expositivos pelo

colecionador — e se pergunta sobre isso, como demonstrei. Continuando este
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movimento de construcdo de significados, os visitantes buscam explicacdes acerca
dos objetos, completando uma trajetdria que retorna a figura do colecionador e a seu
fazer.

A leitura dos objetos no RB é perpassada pela figura do colecionador e, indo
mais além, € indissociavel de sua vida. Isto ocorre ha medida em que os objetos, ao
serem fruidos pelo publico, de variadas formas se relacionam a vida de Ricardo
Brennand — quer pela colecdo em si, ou por aspectos mais sutis, como procurei
demonstrar ao longo deste trabalho. Configura-se para o publico, portanto, uma
escrita de si que, no caso do RB é corporificada pela egoexpografia que o
colecionador pratica na instituicao, além mesmo da prépria colecéo.

Deste percurso pela constituicdo de uma antropologia do objeto museal a
partir do RB, ressalto que os objetos de colecdo devem ser lidos em relacdo a quem
0S redne e 0sS motivos que os engendraram a isso. Acredito que apenas assim 0s
aspectos autobiograficos que as colecbes mantém objetificados em seus itens
poderdo ser delimitados, ampliando a significacdo que os objetos podem ter no
contexto do publico.

Acendendo alguns fosforos da colecdo que reuni até aqui — que ja conta com
caixinhas dos cinco continentes — € possivel iluminar o aspecto que durante o
trabalho de campo se sobressaiu: o colecionador cria uma narrativa por meio do seu
fazer e agrega aos seus objetos certos aspectos de sua biografia — aqueles que
deseja tornar publicos — que séo, de fato, lidos pelos visitantes.

O que permanece como questao, e que talvez mova minha trajetéria pessoal
em educativos de instituicbes museais, €: como trabalhar estes aspectos do
colecionismo (e da musealizacdo) com o publico? Continua, portanto, a busca por

provocar uma critica acerca dos fazeres relacionados aos museus que nao apenas
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exaltem o colecionismo como modo de preservacao histérica, mas sim esmilce este
fazer e suas implicacdes — através de sua continua contextualizacéo e reflexdo junto
ao publico.

Creio que desta forma o trabalho com a antropologia do objeto museal que
busquei aqui realizar pode ampliar as perspectivas sobre os objetos de museu para
0os envolvidos nos processos de exibicdo de colecbes em instituicdes museais e,
sobretudo, para o publico. Ampliando, assim, as reflexdes acerca do que esta
exposto, na perspectiva de construir uma ciéncia util, como preconizou Bachelard
(2004). Acrescento, impulsionada por este autor, que tal como o reunir de caixas de
fosforos, a pesquisa maior que me move é permanente, pois € sempre uma

aproximacao.
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ANEXO - Publico do Instituto Ricardo Brennand

As tabelas que se seguem tém o fim de demonstrar o nimero de visitantes
que visitou a instituicdo. Os dados foram fornecidos pelo RB e apresentam o
quantitativo geral de visitantes, pois ndo estdo separados os publicos espontaneos e
escolares.

Tabela 1 — PuUblico 2002 a 2009

Ano Quantitativo de Pablico | Acumulado
2002 164.419 164.419
2003 152.279 316.698
2004 170.550 487.248
2005 120.138 607.386
2006 150.887 758.273
2007 167.057 925.330
2008 157.588 1.082.918
2009 | 182.981 1.265.899

Tabela 2 — Quantitativo mensal de publico — 2009 (periodo de realizagdo da
pesquisa de campo)

Més / Ano 2009

Janeiro 22617
Fevereiro 9055

Margo 11101
Abril 12952
Maio 13447
Junho 11606
Julho 21557
Agosto 15161

Setembro 19217

Outubro 19371

Novembro 17457

Dezembro 9440

Total anual | 182.981
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