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A partir de contextualizagdo sobre colecionismo, o texto discorre sobre a importan-
te colecdo de arte concreta do empresario paulista Adolpho Leirner (1935), constitu-
ida a partir da década de 1960, quando as linguagens abstratas despertavam pouco
interesse das institui¢cdes culturais, colecionadores e mercado. A venda desse patri-
monio artistico em 2007 para o Museu de Houston no Texas, Estados Unidos, se por
um lado retirou do pais, o mais significativo acervo concretista aqui produzido, justa-
mente no momento em que essa linguagem artistica comecava a ser mais estudada
e institucionalizada, em contrapartida, a internacionalizagdo permitiu que nossa arte
abstrata, bem como a contemporanea circulasse mais e angariasse destaque no ce-
ndrio artistico mundial.

From a contextualization of collecting, the text discusses the important collection of
concrete art by S&o Paulo businessman Adolpho Leirner (1935), established in the
1960s onwards, when abstract languages aroused little interest from cultural institu-
tions, collectors and the market. The sale of this artistic heritage in 2007 to the Hous-
ton Museum in Texas, United States, removed from the country, the most significant
concrete collection produced here, precisely at the moment when this artistic langua-
ge began to be more studied and institutionalized, in the other hand, internationaliza-
tion allowed our abstract art, as well as contemporary art, to circulate more and gain
prominence on the world artistic scene.
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INTRODUCAO

A prética do colecionismo remonta a Antiguidade, mas com o desenvolvimento
das ideias humanistas no Renascimento a pratica de colecionar objetos artisticos
e culturais se ampliou, em especial na Itdlia. O colecionismo tornava-se, entéo,
importante referéncia da cultura ocidental, para reis, principes, cardeais, ricos co-
merciantes e banqueiros, que perceberam o imenso potencial dos objetos de arte
para a consolidacdo do poder. O acimulo de capital e o expansionismo maritimo
propiciaram o desenvolvimento de rotas comerciais com o Oriente e a descoberta
de novos territdérios, aumentando, também, a aquisicéo, pela aristocracia, de pro-
dutos manufaturados e especiarias, e a exploracéo de riquezas e objetos culturais
do Novo Mundo.

A cultura dos povos ndo europeus causou um misto de curiosidade e atracédo aos
colonizadores, e embora considerada exética ou bizarra, despertaria interesse e o de-
sejo de ricos excéntricos. Estes, passaram a adquirir objetos provenientes das terras
recém descobertas para integrarem suas cole¢des instaladas em palécios e caste-
los, os chamados gabinetes de curiosidades ou gabinetes de maravilhas, constitui-
dos por grande diversidade de objetos artisticos e artefatos, o que incentivou a es-
poliacdo de artefatos e objetos etnograficos das “colonias de além-mar”. Segundo
Machado (2015, p. 33):

A acumulagéo de objetos raros, buscados pela sua beleza, pelo seu carater excep-
cional ou até por outro tipo de qualidade intrinseca de cariz magico ou curativo, foi
apandgio de ricos e poderosos que, desde cedo viram o potencial de quando adqui-
ridos para a projecdo de sua prépria imagem, fama e prestigio.

O aumento do colecionismo fez com que, nos séculos XVI e XVII, crescesse também
o interesse de poderosos e eruditos pela aquisicédo de objetos de arte produzidos na
época, pelos grandes mestres renascentistas e barrocos, com destaque para a pintu-
ra. Estimulou também a disputa por objetos da cultura cldssica greco-romana, prove-
nientes de escavacdes arqueoldgicas, que surgiam em diferentes regides na Itdlia e
na Grécia, com o patrocinio de reis e até de membros da Igreja. Tal interesse, fez au-
mentar o périplo dos bens artistico-culturais, adquiridos a qualquer prego ou obtidos
por meio do saque, doac&o ou trocas entre reis e membros da aristocracia, em sinal
de amizade pessoal ou de diplomacia.

No século XVIII as revolugdes americana, francesa e haitiana, ameagaram o sistema
mondrquico, provocando mudancas politicas, aumento e popularizacédo da ciéncia e
da mecanizagdo, incremento da producéo e acimulo de capital. Consequentemente,
houve mudanga dos hébitos sociais a proliferacéo de colecionadores, que alguns no-
mearam de periodo dureo do colecionismo. Destacaram-se nesse processo, a Ingla-
terra, Francga, Espanha a Holanda, onde as ideias iluministas se propagaram entre a
classe burguesa letrada, enriquecida com o comércio maritimo, a producéo fabril e
a mineracgdo, propiciadoras do impulso inicial da Primeira Revolugdo Industrial. Essa
nova burguesia, investia também na posse de objetos de arte, percebendo ser este
um meio eficaz de ascensédo social. Muitos jovens ricos circulam pela Europa, em es-
pecial pela Itdlia, “onde tém contato com um patrimonio artistico extraido das ruinas
classicas e o deslocam para seus paises de origem”, para valorizarem as respectivas
colecdes (MACHADO, 2015, p. 34).
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AS COLECOES PRIVADAS E A CRIAGAO DOS MUSEUS NACIONAIS

A Revolugdo Francesa e 0s acontecimentos que a ela se seguiram promoveram ainda
mais a disputa e o périplo dos objetos artisticos, mas também acarretaram a trans-
formacédo dos bens privados de reis e aristocratas em bens publicos, o que contribui
para a criacdo dos museus nacionais e a abertura das cole¢des privadas ao publico. O
Museu Britanico, em Londres, foi criado pelo Parlamento inglés em 1753 para abrigar e
preservar as cole¢des do médico e naturalista irlandés Hans Sloane e a do clérigo e po-
litico John Cotton. Antecedeu a criagdo dos museus franceses, tornando-se o primeiro
museu nacional do mundo. Ao ser aberto ao publico, em 1759, a instituicdo ja contava
com outras grandiosas doagdes integradas a seu acervo (SCHAEFFER, 1963, p.63).

Em 1793 foi inaugurado o Museu do Louvre (Paris), com o confisco das cole¢des da
antiga monarquia e do clero catélico, bem como de inimeras outras doacdes, além
de objetos oriundos de espoliagdes realizadas durante o Império de Napole&do Bona-
parte (1799-1815).

Os museus foram as responséaveis pela criagdo e desenvolvimento de novas meto-
dologias para guardar, preservar, catalogar, expor e estudar as obras de arte vincula-
das a seus acervos, e, consequentemente, surgiu a necessidade de formar o pessoal
necessdrio a desenvolver essas atividades, e a tornar mais eficiente o funcionamen-
to das instituicdes.

Para tanto, procedeu-se a subdivis&do dos acervos oriundos dos Gabinetes de Curio-
sidade em categorias, tarefa de que se ocuparam os enciclopedistas (entre 1782-1794),
surgindo diferentes naturezas de museus: museu de arte; museu histérico; museu técni-
co e do artesanato; museu folclérico (SCHAEFFER, 1963, p 77). Para a formacgéo do pes-
soal foi criada a Escola do Louvre (1882), cujos estatutos foram modificados em 1933,
quando o foco passou a ser o estudo da Histéria da Arte e da Museologia (Id. Ib., p. 78).

O Museu do Prado foi criado pelo rei Carlos Ill da Espanha, que ordenou a constru-
¢do do grandioso edificio (1785), para abrigar as cole¢bes de arte expropriadas dos
eclesidsticos; e as de D. Maria, a catélica, e dos reis Jorge Il e de Filipe IV. Inaugurado
como Museu Real, em 1819, o acervo do Prado recebeu muitas doacdes e aquisigoes,
transformando-se em Museu Nacional em 1865 (SCHAEFFER, 1963, p. 62).

Apds conquistarem a independéncia da colonizagdo europeia, alguns paises da
Ameérica do Sul criaram, também, museus nacionais, a exemplo do Chile, que em 1880
inaugurou o Museu Nacional de Belas Artes, com acervo obtido com a doag&o de co-
lecGes privadas e aquisi¢cdes. Definiu como seus objetivos o “enriquecimento do patri-
monio artistico nacional e a funcéo educativa” (SILVA, 2015, p. 22). Segundo o autor:

Os museus satisfaziam as necessidades de uma histéria e uma mitologia nacio-
nais, sobretudo porque as pecas expostas podiam organizar-se uma e outra vez
para acomodar-se as ortodoxias dominantes (...). E foram a via mais evidente e o
ambito préprio em que se gerou a transformacgéo de colec¢des privadas em algo pu-
blico (SILVA, 2015, p. 19).

Criado em 1895, o Museu Nacional de Belas Artes de Buenos Aires, foi aberto ao pu-
blico no ano seguinte, com acervo constituido por doagdes e aquisi¢des feitas pelo
governo argentino.

O Museu Nacional de Belas Arte do Rio de Janeiro foi inaugurado em 1937, com as
pinturas europeias trazidas por D. Jodo VI (1808), coleg&o essa que integrou a Pina-
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coteca da Academia Imperial de Belas Artes, até a Proclamagéo da Republica, quan-
do a instituicdo passou a denominar-se Escola Nacional de Belas Artes. O acervo do
museu foi e continua sendo enriquecido com novas doag¢8es e aquisi¢des governa-
mentais de obras de artistas brasileiros e estrangeiros.

No mesmo ano (1937) foi criada, pelo Congresso americano, a National Gallery of
Art (Washington), cujo edificio foi construido com a filantropia do banqueiro Andrew
Mellon, que também doou sua colegéo de arte. O acervo foi acrescido, depois, com
novas doagdes de arte moderna e contemporanea (GIORGI, 2009).

Deixamos de citar outros museus nacionais, por ndo ser esse o foco da abordagem.

CONSIDERAGOES SOBRE O COLECIONISMO E O MECENATO NO CONTINENTE
AMERICANO DO FINAL DO SECULO XIX AO POS Il GUERRA

Entre o final do século XIX e 1940, ocorreu, no continente americano, novo periodo au-
reo do colecionismo, com a entrada dos Estados Unidos na disputa pelos bens artis-
ticos europeus. O término da Guerra de Secesséo (1861-1865), entre o Norte e o Sul,
ampliou os esforgos e os investimentos governamentais pela reconstrugéo, reintegra-
¢do, reorganizagdo do pais. Investiu também no aumento do poderio militar e finan-
ceiro norte-americano, visando a estabilidade necessdria para torna-lo uma grande
poténcia industrial capaz de rivalizar com a Europa. Para tanto, assumiu posicéo al-
tamente protecionista, apostando no grande mercado interno, “na produgdo e comer-
cializacdo em massa, oferecidas pelas redes ferrovidria e telegraficas nacionais” e em
um sistema organizacional, gerencial, financeiro, tecnoldgico e educacional potentes
(NEVES e AMARAL, 2021, p. 46). Assim,

Ja em 1900, a industria siderurgica americana havia se tornado lider mundial e o
pais exportava uma ampla gama de produtos de ferro e agco — sendo ainda impul-
sionado pela produgéo de carvdo, minério de ferro, petréleo e praticamente todas
as outras matérias-primas para as grandes industrias da época (Id, ib.).

Esse extraordindrio desenvolvimento propiciou outro fendmeno: um abrupto movimen-
to de transferéncia de obras de arte da Europa para os Estados Unidos. Enquanto o
Velho Mundo sentia os efeitos das frequentes guerras e enfrentava desafios econd-
micos, objetos provenientes de castelo e paldcios da Itdlia e Espanha, de tumulos e
templos do Egito e da Grécia, eram adquiridos, trocados, presenteados, saqueados,
para ampliar e valorizar as colegdes privadas de milionarios, donos de fabricas, fer-
roviais, minas de petréleo e carvao, e de bancos norte-americanos. Esses novos mi-
liondrios, “tomardo o lugar dos principes e aristocratas de outrora, a quem buscavam
imitar, através da posse de objetos de prestigio” (MACHADO, 2015, p. 34). Segundo
o estudioso, esses novos miliondrios provinham em sua maioria de familias humildes
e nédo possuiam grande refinamento sociocultural, nem acesso a determinados c6-
digos e valores sociais, 0 que impedia serem igualados aos individuos educados na
longa tradigdo europeia. A busca por reconhecimento social levou esses endinhei-
rados a imitar os valores e os hdbitos dos individuos que se transferiram da Europa
para os Estados Unidos, para ampliarem seus negdécios, e o colecionismo tornou-se
um meio eficaz de que langaram m&o para obter tanto a pleiteada “elevagéo social”,
guanto para demover o “tremendo complexo de inferioridade”, que os acometia, pois
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Para muitos deles, a posse de uma colegdo de arte constituia o meio seguro de al-
cancar respeitabilidade em vida e imortalidade, rodeando-se de objetos que pela
sua antiguidade, valor, beleza e proveniéncia ilustre, transpunham para os seus
donos algo da fragrancia secular de reis, principes e cardeais (MACHADO, 2015,
p. 34-35).

Parte do dinheiro desses novos ricos de origem pobre seria revertido também em acdes
filantrépicas variadas e no mecenato artistico e cultural. Assim, entre o final do sécu-
lo XIX e 1940, foram criados inimeros museus privados de arte, em muitas cidades
dos Estados Unidos. Os acervos dessas instituicdes foram formados com importante
patriménio artistico, fruto da doacgédo de magnificas coleg¢des, cujas obras foram ad-
quiridas ao longo das existéncias desses mecenas, atitudes essas inspiradas em an-
tiga préatica europeia.

Destacamos aqui apenas o Museu de Belas Artes de Houston (Texas), o adquirente
da colecéo do brasileiro Adolpho Leirner, a qual nos referiremos adiante. Inaugurado
em 1924, com a colecéo de George M. Dickson, ao acervo inicial foram reunidas, de-
pois, vdrias outras grandiosas cole¢des, doadas por poderosos comerciantes, artistas
e empresarios, Annette Finnigan, Ima Hogg, Samuel Henry Kress, Frederic Reming-
ton, além de miliondrios da industria petrolifera. O museu também foi agraciado com
altas somas em dinheiro, filantropia que Ihe permite efetuar importantes aquisi¢des
de arte moderna e contemporanea, ampliar suas instalagées com novas alas e novos
edificios, além de realizar acdes voltadas para a comunidade e destacadas curado-
rias, a cargo da porto-riquenha Mary Carmen Ramirez (NOVAES, 2007).

No Brasil, embora a pratica do mecenato ocorresse mais tardiamente e de maneira
mais esporadica, o acervo artistico produzido no pais desde no século XVI, tornou-se
alvo das disputas supracitadas, o que gerou o saque de grande parte dos objetos indi-
genas, para alimentar colec¢des privadas e de museus de diferentes partes do mundo.
Dois séculos depois, com a invas&do holandesa em Pernambuco, o governador geral
do Brasil holandés, principe Mauricio de Nassau, enviou a seu primo, o rei Frederico Il
da Dinamarca e ao rei Luiz XIV, da Franga, muitas pinturas a 6leo e de outros proces-
sos artisticos executados pelos pintores holandeses Albert Eckhout (1610- c.1666) e
Frans Post (1612-1680), durante os sete anos que os artistas permaneceram no Brasil
(1637-1644). As obras, cujos temas incluiam paisagens, engenhos de aglcar, alego-
rias, naturezas-mortas, tipos étnicos (indigenas, pretos, mamelucos e cafuzos), ani-
mais, frutos e plantas, ndo causaram grande aprego aos agraciados, permanecendo
esquecidas e ignoradas até serem descobertas (1847) pelo naturalista Alexander von
Humboldt (1769-1854), quando passaram a ser disputadas por colecionadores e mu-
seus de todo o mundo (DIAS, 2011; BOOGAART, 2014). Obras desses artistas, encon-
tram-se hoje em algumas cole¢fes privadas e em museus europeus e nacionais, que
neste caso foram adquiridas e repatriadas por ricos colecionadores e pelo governo
brasileiro, ao logo do século passado.

Nada se compara, porém, ao transito empreendido pelos objetos de arte, durante
e apos o término da Il Guerra Mundial, fruto de espoliagdo dos bens aos judeus con-
denados pelos nazistas, ou em decorréncia de vendas realizadas durante e apdés o
conflito bélico. O término da Guerra, restabeleceu a comunicacgéo e as relagdes co-
merciais, fortaleceu o mercado e o intercambio artistico, incentivou o colecionismo e
a criagdo de museus privados na América, inclusive no Brasil.
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A fundagdo do Museu de Arte de S&o Paulo (1947) possibilitou a aquisi¢éo, por Pie-
tro Maria Bardi, de magnifica colegdo de arte europeia, dos séculos XIV ao XX, a pre-
¢os considerados, na época, irrisérios, pois a ruina financeira gerada pela guerra le-
vou muitas familias a venderam, a qualquer preco, para sobreviver, as obras de arte
que possuiam.

Os museus de Arte Moderna de Sao Paulo e Rio de Janeiro (1948) foram criados,
também, por iniciativa do empresariado, cujos acervos foram constituidos com doagdes
desses e de outros colecionadores, artistas, aquisices no mercado local e internacio-
nal. A inauguragado da Bienal de S&o Paulo (1951), por iniciativa também do empresério
Ciccillo Matarazzo, vinculada inicialmente ao MAM, tornou-se uma espécie de vitri-
na de apresentacdo das novas tendéncias da arte moderna nacional e internacional.

O COLECIONISMO NO BRASIL E O INTERESSE TARDIO PELA ARTE ABSTRATA
Até a década de 1940, o colecionismo foi exercido, no pais, por poucos empresarios,
banqueiros, jornalistas, dramaturgos, escritores/criticos de arte. Nos ultimos casos
citados, as colecdes resultaram de aquisi¢coes, doagdes e trocas, resultantes da con-
vivéncia e amizade com artistas, a exemplo de Arthur Azevedo, Méario de Andrade e
Murilo Mendes.

A preferéncia dos endinheirados recaia nas obras do século anterior, mas também
em objetos do passado mais remoto, adquiridos em viagens ou nos poucos antiqua-
rios e galerias de arte de estrangeiros, instalados no Rio de Janeiro e Sdo Paulo. A
maioria dessas cole¢des ndo se limitou as artes visuais, pois além de pinturas a éleo,
reuniam objetos de diferentes naturezas: lougas, pratarias, imagens sacras, moéveis,
entre outros.

O numero de colecionadores cresceu nas décadas seguintes, os quais passaram a
se interessar por objetos artisticos, influenciadas pelas exposi¢des realizadas nos mu-
seus de arte e pela Bienal de S&o Paulo. Surgiram também algumas galerias comer-
ciais influentes, que colocaram no pareo um ndmero mais expressivo de intelectuais
e profissionais liberais, parte deles jovens bem-sucedidos. As linguagens figurativas
naturalistas, com destaque para as paisagens bucdlicas, as cenas de género e os re-
tratos de pessoas do circulo familiar — quase sempre executados por encomenda aos
artistas —, continuavam tendo a preferéncia dos investidores.

O gosto estético foi se modificando, gradativamente, a partir dos anos de 1960, quan-
do alguns passaram a investir mais em obras modernistas, de artistas jovens ainda
nao devidamente absorvidos pelo sistema artistico, cujos precos eram mais acessiveis
que os das obras de artistas ja consagrados. Basta citar que as obras dos integrantes
da geragdo modernista que emergiu nas décadas de 1930 e 1940, como Guignard,
Volpi, Milton da Costa e Ivan Serpa, ainda podiam ser adquiridos a pregos maédicos.

Os novos investidores apostavam na valorizagdo dos objetos artisticos, de forma
mais rdpida e rentével que o auferido no mercado financeiro, mas faziam principal-
mente dessa atividade um simbolo de status ou de deferéncia social. Conheci um
bancéario no Rio de Janeiro que possuia dezessete telas da melhor fase concretista
de Volpi (as conhecidas bandeirolas), e me disse té-las trocado, na década de 1970,
por um telefone fixo e uma bicicleta. As vertentes figurativas modernistas menos ra-
dicais, como o expressionismo, eram as que despertavam maior interesse, sendo ex-
cecéo os colecionadores que se interessavam, pelas tendéncias abstracionistas. Foi
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nessa brecha que comecou a ser formada a colegdo do empresério paulista Adolpho
Leiner, que soube aproveitar a maré baixa para adquirir o melhor da produgao con-
cretista a precos convidativos, ou seja, muito inferiores aos das obras figurativas de
artistas estabelecidos.

A desmaterializacdo da arte ndo afetou a preferéncia dos colecionadores pela pin-
tura a ¢6leo sobre tela, mas o desenho e a gravura em suportes de papel, também véo
conquistando espago, por serem vendidos a pregos mais acessiveis que o duopdlio
pintura e escultura, além de poderem ser guardados em pastas, para a contemplagdo
individual, por colecionadores que residiam em apartamentos com paredes que ndo
comportavam numerosas obras e de grandes dimensdes.

A partir da década de 1980, a pintura valorizou-se muito, fazendo mudar o perfil dos
investidores. Os novos colecionadores passaram a ser individuos de uma gama varia-
da de profissionais liberais, cultos, mas detentores de limitados recursos financeiros:
economistas, advogados, professores, publicitarios, escritores, atores, jornalistas,
executivos e pequenos empresdrio do setor tercidrio (servicos). Como essa superva-
lorizagdo atingiu de modo mais sensivel a pintura, isso levaria grande parte desses
novos investidores a procurar por trabalhos de precos mais acessiveis, em suportes
de papel e imagens seriais ou reprodutiveis: gravura, desenho, fotografia (embora
essa Ultima demorasse mais algum tempo para conquistar maior apreco dos colecio-
nadores), além de pequenos muiltiplos escultéricos. O mercado da pintura figurativa
continuaria abastecendo grande parte das cole¢es dos mais abastados, produto que
continuou destaque e em alta até pelo menos os anos de 1990.

As gramaticas construtivas de autoria de artistas europeus e brasileiros, embora par-
ticipassem de esparsas mostras realizadas no pais desde a década de 1930, atrairam
o interesse de nossos artistas e colecionadores tardiamente. Apesar de angariarem
alguns prémios na | Bienal (1951), os signatdrios do Concretismo, Neoconcretismo e
Informalismo, n&o conseguiriam sobreviver exclusivamente da prépria producao, ra-
z&0 que explica o pequeno legado de obras construtivas desse periodo. A timidez do
mercado exigiu que os signatdrios do movimento se dedicassem a atividades profis-
sionais paralelas, com foco principalmente no design gréafico, acabando por alavan-
cd-lo no ambito empresarial.

A pintura construtiva, tanto de autoria dos artistas que integraram os grupos con-
creto e neoconcreto, quanto daqueles que atuaram & margem ou de maneira indepen-
dente, desfrutaria ainda de menor o apreco do publico, critica e mercado, encontrando,
consequentemente, maior dificuldade de institucionalizacdo e de inserg¢éo nas cole-
¢Oes ja existentes, ou nas constituidas na época. Permaneceria, assim, durante bom
tempo, nos acervos dos préprios artistas, acarretando a perda, doacdo, e a deterio-
racdo de obras importantes. Em depoimento concedido ao jornal Folha de Sdo Paulo,
anos apds a dispersao dos grupos concretistas, Dionisio Del Santo, que embora con-
vidado para integrar o grupo carioca preferiu ndo se filiar, ratificaria o desinteresse do
mercado pela gramatica abstrata, ao afirmar: “Até a década de 1970, ninguém queria
arte geométrica, nem de graca” (DEL SANTO apud VELOSO, 1990).

A abstragdo concretista surgiu no Brasil no contexto desenvolvimentista, e como
decorréncia da utopia do progresso e do processo de industrializagdo pelo qual pas-
savam as capitais brasileiras do eixo hegemonico, a partir da década de 1950, quan-
do o pais buscava um lugar nesse nicho. Mas, curiosamente, embora afinada com os
ideais do presente, e contando com o apoio de uma critica renitente e bem prepara-
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Fig. 1: Geraldo de Barros, Concreto 4 Quadrados, 1958. Esmalte s/compensado, 60,3 x 60,3 cm. Museum of Fine
Arts, Houston, Texas, USA. Fonte: www.mfah.org. Acesso em 15/03/2019.

da, da envergadura de Mario Pedrosa e Ferreira Gullar, essa linguagem universal teve
dificuldade de ser absorvida pelo mercado, e circulou muito pouco nas instituicdes
museoldgicas até a década de 1970. E quando as tendéncias conceitualistas conse-
guiram romper a aversdo e as maledicéncias dos defensores do concretismo, ambas
as vertentes da pintura abstrata entraram em longo periodo de refluxo, criando uma
situagdo inusitada que afetou os museus e as galerias comerciais.

Decorridos vinte anos da realizacédo da Exposicdo Nacional de Arte Concreta, em Sao
Paulo e no Rio de Janeiro (1956-57), e percebendo que o cendrio permanecia avesso
as linguagens abstrato-construtivas, o que contribuida para a perda ou a dispersédo
crescente de obras emblematicas do concretismo e do neoconcretismo, a historiado-
ra Aracy Amaral, entéo diretora da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, articularia um
meio de institucionalizar, fazer circular, dar mais visibilidade e revitalizar a poténcia
de tais gramaticas.

Assim, quando era diretora daquela instituicdo paulistana, coordenou a organiza-
¢ao de uma grande mostra da producgao abstrata de matriz geométrica e a edigdo de
um livro-catdlogo, denominado Projeto Construtivo Brasileiro na Arte: 1950-1962, da-
tado de 1977. A artista Lygia Pape, que havia integrado o grupo neoconcreto foi con-
vidada para contatar os artistas cariocas, e selecionar as obras que integrariam essa
mostra. Participaram da exposi¢édo - realizada, primeiro, na citada Pinacoteca e, de-
pois, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro -, 0s nomes que haviam integrado
o grupo paulista Ruptura e o carioca Frente, mas também alguns artistas que atua-
ram de maneira independente.

Esse livro-catdlogo, com projeto grafico de Amilcar de Castro e apresentacdo de
Aracy Amaral, estampava em suas pdginas fotografias das obras participantes da
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mostra, além de uma biografia dos artistas, manifestos, sinopse dos eventos de arte
construtiva, realizados na Europa, Estados Unidos, no Brasil e outros paises da Amé-
rica Latina. Constou ainda da publicagdo, uma antologia de textos, de autoria de te-
oricos e de artistas brasileiros e estrangeiros, o que confirmava o objetivo didético,
documental e informativo da publicacao.

No texto denominado A Exposi¢do do Projeto Construtivo Brasileiro na Arte, fac-si-
mile que acompanhou a reedicéo do livro, Aracy Amaral esclarecia que “a ideia de
uma mostra sobre essa tendéncia surgiu quando o critico Ronaldo Brito elaborou um
ensaio sobre o neoconcretismo”, em que discorria sobre as bases tedricas daquele
movimento, quando o MAM carioca manifestou interesse em realizar uma mostra dos
integrantes do movimento. Como ambos faziam parte da Comissdo de Planejamen-
to Cultural do MAM-RJ, langaram a ideia de fazer um “retrospecto dos movimentos
construtivos no Brasil que ndo focasse somente no neoconcretismo carioca, mas sim
em uma revisdo mais ampla do movimento, por meio da colaboracéo das duas enti-
dades”, MAM e Pinacoteca (AMARAL, 2015, p. 11).

No entanto, no Fac-simile da 12 edigdo do Projeto C, Ivo Mesquita reafirmava que o
objetivo da proposta era tirar do esquecimento as obras construtivas no pais, disper-
sas e ignoradas desde o inicio dos anos de 1960, quando os grupos paulista e carioca
se dissolveram, sem contar que o distanciamento no tempo também facultou langar
sobre o conjunto dessa produgdo um olhar reflexivo. Ainda segundo Mesquita (2015),
foi gragas a esse oportuno investimento de Aracy Amaral que a abstragdo geométri-
ca latino-americana ndo somente se tornou conhecida internacionalmente, mas tam-
bém das geracgdes de artistas mais jovens, que a reciclariam de diferentes maneiras
em suas respectivas produgdes:

Foi um episédio fundante no processo de difuséo e institucionalizagdo dessa pro-
ducgdo no Brasil e no exterior, a origem de um capitulo importante da arte contem-
poranea e da histéria de suas exposicdes. E a partir desse momento que comegam
a se suceder pesquisas, publicagdes e mostras articuladas em torno das producgdes
e dos programas dos artistas concretos e neoconcretos, percebendo-se como es-
teio para as geragdes posteriores (MESQUITA, 2015, p. 5).

Mesquita n&do deixava de ter razdo, considerando que somente apds esse evento no
final da década de 1970 € que a arte concreta produzida no pais passaria a circular
mais efetivamente por museus e galerias comerciais, e a ser adquirida tanto para al-
gumas coleg8es publicas e privadas existentes, como para as que seriam constitui-
das a partir de entdo. Tal assertiva permite afirmar que o citado projeto coordenado
por Amaral contribuiu para derrubar a barreira de resisténcia as linguagens abstra-
tas, e por extensdo também dirimiu a persistente aversédo as graméticas modernas e
contemporaneas.

Os investidores adquiriam, desde entdo, nimero mais expressivo de trabalhos cons-
trutivos a precos de ocasido, sendo o engenheiro e empresario paulista Adolpho Leir-
ner um dos mais efetivos. Apesar do olhar visionario desse e de outros colecionadores,
ao fazerem tais opgOes certamente ndo imaginaram a estupenda e rdpida valorizagao
dessas obras. Basta citar que, entre o final de 1980 e a década seguinte, as institui-
¢0Oes e os colecionadores brasileiros e estrangeiros notaram a ousadia da abstragéo
construtiva brasileira, interessando-se por inseri-la nas respectivas colecdes. Foi 0
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caso da colecionadora venezuelana Patricia Phelps de Cisneros, que na década de
1990 adquiriu trabalhos de grande nimero de integrantes dessa tendéncia artistica,
chegando a afirmar que, nessa época, os pregos eram ainda bastante acessiveis. Tor-
nou-se, assim, a colecionadora estrangeira que possui maior nimero de obras con-
cretas produzidas no Brasil.

A aquisicdo e internacionalizacdo da arte construtiva, ampliou o interesse e a cir-
culagdo internacional, em importantes instituicdes, Europa e Estados Unidos, o que,
consequentemente, elevou muito o valor de mercado das obras.

A COLECAO DE ARTE CONCRETA DE ADOLPHO LEIRNER: DA GENESE A VENDA
Percebendo que as gramaticas construtivas ainda nédo desfrutavam de interesse, o
empresario paulista Adolpho Leirner usou de paciéncia, perseveranca e expertise,
(1935), para investir, do final da década de 1960 ao inicio de 1990, na constituicédo de
uma notével cole¢do com foco na abstragdo geométrica, garimpando o que havia de
mais significativo nos ateliés dos artistas vinculados a essa tendéncia. Por distinguir-
-se do cardater eclético e diversificado da maioria das cole¢des de arte, o conjunto de
obras angariado pelo empresério tornava-se emblematico.

Adolpho Leirner nasceu e se formou em uma familia culta, de imigrantes poloneses,
gue ao se radicar em Sdo Paulo, em 1927, continuaria investindo e promovendo ac¢des
de apoio a uma de suas paixdes: a arte. A mée Sarah e o pai Zimon Leirner dedicaram-
-se ao colecionismo; a tia Felicia Leirner, escultora reconhecida internacionalmente,
era casada com Isai Leirner, empresario do ramo téxtil, que além de colecionador, foi
também o mecenas de importantes projetos da cena artistico/cultural da capital pau-
lista. O casal legou também ao pais um artista da envergadura de Nelson Leirner e a
neta Sheila Leirner, critica de arte e curadora.

Na juventude, Adolpho foi enviado a Inglaterra para cursar engenharia téxtil, onde
teve contato com a arte moderna. Apés concluir os estudos, o jovem engenheiro, com
apenas 25 anos dava inicio as primeiras aquisicdes de trabalhos de arte déco: pin-
turas, tapetes, objetos e pecas de mobiliario. Pouco depois, revelaria interesse pelas
tendéncias abstratas, despertado pelo contato mantido com o artista romeno Sam-
son Flexor, amigo da familia (LEIRNER, 1998).

Na segunda metade dos anos 1960, quando a abstragéo ja havia completado seu
ciclo, o empresario intensificava o fascinio pela linguagem, adquirindo as primeiras
aquisicdes de arte construtiva, que nas décadas seguintes ganharia cada vez mais
espaco na sua colegdo. Além de investir nos artistas do eixo Rio/S&o Paulo, filiados
aos grupos concreto e neoconcreto, Leirner passou a se interessar e a adquirir tam-
bém obras abstratas de nomes que trabalharam de maneira independente, ao seja, a
margem dos postulados tedricos que balizaram as poéticas concretistas.

O colecionismo tornava-se, assim, para o empresario, um misto de hobby, investi-
mento, fonte de pesquisa e de conhecimento, considerando que para respaldar a es-
colha dos trabalhos e o didlogo com os artistas, o colecionador além de intensificar as
leituras sobre arte, passou a circular com frequéncia pelos ateliés, galerias comerciais
e exposi¢cdes, como afirmou algumas vezes. O transito pelos ateliés, além de estrei-
tar os lacos de amizade do colecionador com renomados expoentes da arte concreta,
também lhe permitiu atestar a defasagem do mercado, constatar que a maior parte da
producdo permanecia nos locais de trabalho dos respectivos autores, atestar a rejei-
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¢do que pesava sobre as obras de tendéncia abstrata, quando passou a adquiri-las.
Essa indiferenca do mercado possibilitou a Adolpho Leirner negociar com os artistas
trabalhos que se tornariam, pouco depois, emblemas do concretismo paulista, do ne-
oconcretismo carioca e até da arte cinética derivada da mesma matriz geométrica.
Mas também teve a “satisfacédo de ver posteriormente o reconhecimento da qualida-
de” dessas tendéncias, bem como a marcante e definitiva “influéncia desse periodo
criativo na nossa arte contemporanea” (LEIRNER, 1998, p. 9).

Embora a maioria dos artistas ja tivesse enveredado por outras vertentes, na época
em que o colecionador se interessou pelo concretismo, essa producédo permanecia con-
finada nos acervos pessoais dos autores, dado o desinteresse do mercado que pairava
sobre ela. Essa inanig¢do facultou a Adolpho Leiner angariar e reunir em sua colegédo um
primoroso legado artistico a pregos convidativos, com destaque para a pintura. Entretan-
to, adquiriu também esculturas, objetos e obras sobre papel, com destaque para os dese-
nhos, esbogos e cartazes de exposicdes, além de documentos referentes a essa poética.

Se isso atestava a tenacidade comercial do empresério, embora ele insistisse dizer
que nunca comprou obras pensando em valorizagao, as tratativas durante o processo
de negociacgdo da colegado revelaram-se contrarias a afirmacg&o. Entretanto, deve-se
ressaltar a generosidade do colecionador, que cedeu por empréstimo, inimeras vezes e
em carater temporario, as pecas de sua colegdo particular para integrarem exposicdes
em museus brasileiros e estrangeiros. Mesmo que esse transito ndo deixasse de ser
uma estratégia de valorizacdo das obras, o colecionador assim se referiu a tal atributo:

Colecionar é um amor, uma paix&o, um descobrimento, uma procura e caga que fa-
zem parte de minha vida. E um prazer individual, uma relac&o de afetividade com
as obras que fazem parte de meu espaco. Os colecionadores, principalmente nos
paises do primeiro mundo, de maneira geral, entendem que n&do retinem suas cole-
¢Oes somente para seu convivio, mas para a sociedade, o que as mantém unidas e
conservadas. Expor ou publicar é um enorme prazer, pois partilho com o espectador
e leitor algo que sempre me foi muito particular (LEIRNER, Id.lb, p. 7).

Na década de 1990, quando os grandes colecionadores internacionais passaram a
comprar as obras concretistas, elevando seu valor de mercado, Adolpho Leirner encer-
rou a aquisicdo de pecas para a colecéo, e de maneira similar & maioria dos colecio-
nadores, preocupava-se com o futuro das obras, dada a necessidade de preserva-las,
restauréd-las e expo-las. Manifestou, entéo, interesse em vender a colegéo, afirmando
gue gostaria que permanecesse em algum museu brasileiro.

Com o objetivo de apresentar esse inigualdvel acervo particular e despertar o inte-
resse pela compra, Adolpho Leirner realizava a primeira grande exposicéo de sua co-
lecdo no MAM paulista (1998), que teve sua prépria coordenacdo. Denominada Arte
Construtiva no Brasil: Cole¢do Adolpho Leirner (1998), essa mostra gerou também a
publicagdo de um volumoso livro[catdlogo. O livro reuniu textos de autoria do colecio-
nador, de reconhecidos historiadores, criticos, e um do artista e designer Alexandre
Wollner, além de vasta documentacéo de época, imagens e biografias dos artistas.

Aracy Amaral, além da coordenacgéo editorial do citado catdlogo foi a autora do
texto de apresentacgédo do catdlogo da mostra, deixava transparecer uma ponta de
esperanca de que o destino da colegdo fosse mesmo algum museu brasileiro, mesmo
gue ndo simpatizasse com o modus operandi e o desempenho dessas instituicdes:
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[...] para todo colecionador apaixonado, que iniciou hd décadas suas aquisi¢des,
o futuro de sua colegdo é sempre um motivo de preocupagao, enigma a ser solu-
cionado enquanto destinacdo. Sobretudo quando se tem em conta que no Brasil é
ainda muito vacilante a performance de nossos museus (...). Talvez a resposta para
essas preocupacgdes de nossos colecionadores seria unir seus acervos as cole¢des
ja existentes em museus, passando a proteger, com auxilio permanente, essas ins-
tituicBes. Ou pressionando-as com essas doacdes, a uma programacgdo minima
necessdria para a manutencéo de um status desejavel (AMARAL, 1998, p. 19-20).

Fig. 2. Mauricio Nogueira Lima. Composi¢&do no. 1, 1952. Oleo s/ tela, 73 x 49,8 cm. Museum of Fine Arts, Houston,
Texas, USA. Fonte: www.mfah.org. Acesso em 15/03/2019.
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1. Matérias da imprensa mencionam
que a miliondria venezuelana Patri-
cia de Cisneros, propds a compra da
colecgdo Leirner por Us 10 milhdes
de ddlares, valor recusado pelo bra-
sileiro, quatro anos antes da venda
ser concretizada com a instituicdo
americana

Como apods algumas tentativas o MAM n&o conseguiu levantar o valor necessario para
a aquisicdo, por meio de doagdes, 0 mesmo ocorrendo com outras instituicdes publi-
cas, como a Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, o colecionador passou a avaliar as
propostas de instituicdes internacionais. Em virtude de a legislagéo brasileira somen-
te proibir a saida do pais de bens tombados, em 2005 iniciavam-se as negociag&es
para a venda de quase uma centena de obras construtivas da cole¢do ao Museum of
Fine Artes de Houston, Texas (EUA), concretizada em 2007. Os recursos da aquisi¢éo
provieram da fortuna de 450 milhdes de délares deixada ao museu pela milionaria,
herdeira de empresarios do petréleo e amante de arte abstrata, Caroline Wiess Law
(1918-2003). O preco da venda ndo foi revelado, mas estimado por alguns em 15 mi-
Ihdes de ddlares’. A instituicdo americana ampliava, assim, o seu ja seleto conjunto
de arte latino-americana, dispondo-se também a estuda-lo e a empresta-lo a museus
brasileiros e estrangeiros, conforme previsto em contrato firmado.

A saida das obras do Brasil gerou protestos de artistas, curadores e criticos, nas
redes sociais e na imprensa. Aracy Amaral atribuiu a venda a “falta de espirito pu-
blico por parte das instituicdes brasileiras, de nivel federal, estadual e municipal, da
elite financeira e do préprio colecionador” (apud CYPRIANO, 2007). Adolpho Leirner,
por sua vez, tentando relativizar a avalanche de protestos e criticas, contra-atacava,

|

Fig. 3. Mauricio Nogueira Lima, Objeto Ritmico n. 2 (segunda-versdo), 1952-1970. Tinta e massa s/ duratex, 40 x 44
cm. Museum of Fine Arts, Houston, Texas, USA. Fonte: www.mfah.org. Acesso em 15/03/2019.
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Fig.4. Hermelindo FiaminghiVirtual XIV, 1958. Esmalte s/compensado, 60 x 60 cm. Museum of Fine Arts, Houston,
Texas, USA. Fonte: www.mfah.org. Acesso em 15/03/2019.

declarando ao mesmo periddico: “Nos ultimos quatro anos, 400 obras do mesmo pe-
riodo da colecéo sairam do Brasil, o que ninguém diz” (1d. Ib.).

Se ndo se pode ignorar que a venda da colecéo Leirner para uma instituigdo estran-
geira representou irreparavel perda para o patriménio artistico do pais, ndo ha como
negar que o fato redobrou o interesse pela arte concreta brasileira, impulsionando a
aquisicdo, nos ultimos anos, de muitas obras concretas, mesmo de artistas menos
reconhecidos e valorizados que os integrantes dos supracitados grupos concretistas
paulista e carioca, em razéo de terem circulado pouco. Pude confirmar tal fendmeno
exatamente dois anos apds a venda da colegdo, quando realizava duas curadorias
simultaneas (2009), de obras do pintor e gravador Dionisio Del Santo (Fig. 5) em ins-
tituicdes culturais do Espirito Santo, comemorativas dos dez anos de sua morte. Esse
artista capixaba, cuja trajetdria criativa e profissional ocorreram no Rio de Janeiro, e
um dos artistas representados na colegéo Leirner, desenvolveu uma poética que nun-
ca suscitou questionamentos desairosos ou duvidas por parte dos pares e da critica.
Entretanto, talvez por sua timidez e humildade, e por ter produzido arte concreta de
maneira independente, e com mais énfase na gravura do que na pintura, raramente
participou de grandes mostras, consequentemente teve dificuldade de obter o devido
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Fig. 5. Dionisio Del Santo (1925-1999). Estrutura, 1957. Oleo s/tela, 60 x 60 cm. Museum of Fine Arts, Houston, Texas,
USA. Fonte: www.mfah.org. Acesso em 15/03/2019.

reconhecimento, acesso ao mercado e insergdo na historiografia da arte. A partir da
venda da colegdo de Leirner para os Estados Unidos, a obra de Del Santo despertou
interesse, inclusive de colecionadores estrangeiros que nao haviam revelado, até en-
tao, aprego pela producéo artistica latino-americana.

Assim, além do inevitdvel desfalque e dispersédo da mais respeitavel parcela da pro-
ducgdo artistica construtiva, que marca a fase de renovagao e de reviravolta nas graméa-
ticas artisticas no pais, outro fator, ndo menos significativo, vem somar-se ao primei-
ro. Se até entdo, as obras estavam confinadas em um acervo privado, sem acesso ao
publico e aos pesquisadores, fator que em algum sentido também inibiu a investiga-
¢ao no Brasil sobre essa mesma produgéo, concebida num momento muito particular
da vida sécio-econémica-cultural brasileira, tdo logo a cole¢éo seguiu para o museu
norte-americano, passando a integrar a colegdo de arte latino-americana, alocada
em um dos prédios do museu, de autoria de Mies Van der Rohe (1957), esse acervo foi
inteiramente digitalizado e disponibilizado ao publico no site da instituigdo. Uma das
criticas e preocupagdes levantadas na época da venda foi delegar aos americanos a
reflexdo sobre a arte construtiva produzida no nosso pais, considerando que no mesmo
ano da compra das obras, o museu firmou contrato com a Fapesp e a USP para reali-
zagdo de um programa de cooperagdo internacional, cujo objetivo era a recuperagdo
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e a digitalizacdo de documentos sobre arte produzida no Brasil, sendo o blog do go-
verno do Estado de Sdo Paulo (2007). As criticas n&do diziam respeito, obviamente, a
capacidade reflexiva dos estudiosos americanos, mas temiam e suspeitavam do que
empanava tal interesse, considerando que o sistema americano negligenciou e me-
nosprezou, até bem pouco tempo, estética e mercadologicamente a arte dos seus vi-
zinhos latino-americanos, para supervalorizar e impingir a arte norte-americana aos
chamados paises periféricos, enquanto estratégia de colonialismo cultural.

Se, como observa Stéphane Huchet (2015), é hora de reivindicarmos uma “autono-
mia artistica para a arte produzida no nosso pais, a partir do concretismo”, diferen-
temente dos modernistas, os artistas contemporaneos tém revelado maior ousadia
e determinagdo nesse sentido, considerando que conseguiram fazer circular e inse-
rir suas producgdes, rapidamente, no mercado internacional. Os brasileiros obtiveram
maior respeito e autonomia artistica, postulando uma concepgéo de mundo particular

Fig. 6. Lygia Clark. Superficie modulada n. 5, 1957. Tinta industrial s/ madeira, 80 x 70 cm. Museum of Fine Arts,
Houston, Texas, USA. Fonte: www.mfah.org. Acesso em 15/03/2019.
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ou uma identidade cultural prépria, inclusive as artistas mulheres, negros e indigenas,
que permaneciam, até entdo, praticamente invisibilizados no cendrio artistico. Realo-
cando, transformando e cruzando elementos de diferentes origens e tempos, inclusi-
ve da arte concreta, tal liberdade e autonomia acabaria perpassando e ampliando a
compreensdo e o interesse pelo préprio concretismo.
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