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Apresentacao

Ana Cavalcanti, Emerson Dionisio,
Maria de Fatima Morethy Couto e Marize Malta

O coléquio “Historias da arte em exposi¢des: modos de ver e exibir no Brasil” foi
organizado pelo Grupo de Pesddistria da Arte: modos de ver, exibir e com-
preender que conta com docentes de diferentes instituicdes de ensino superior do

pais, juntamente com o Museu de Artes Visuais da Unicamp. Realizado entre os dias

23 a 25 de maio de 2014, no Auditério do Instituto de Artes da Unicamp, com o

apoio da CAPES, da FAPESP, do FAEPEX/UNICAMP, o evento reuniu mais de trinta
pesquisadores, entre conferencistas e comunicadores, devotados a compreender o lugar
das exposicdes de arte para a historia da arte.

As conferéncias aqui reunidas trouxeram uma variedade de abordagens que ampliaram
as possibilidades metodolégicas de pesquisar a exibigdo da obra de arte frente as tradi-
¢Oes de encenacao e as historiogra as autorizadas. @

Qual o papel das exposi¢cfes de arte para a constituicdo de uma Histéria da-Arte no Bra

sil? O objetivo inicial deste projeto (coloquio e publicacbes) partiu da premissa de que

as exposicdes desempenham um papel central no campo das artes visuais brasileiras, ao
assumir diferentes formatos ou privilegiar determinados enquadramentos, que afetam de
forma signi cativa o modo de visualizar e pensar a arte e sua histéria. Come indica Ro
salind Krauss, o espaco de exposicao, além de ser constituido como superficie continua

de parede para expor arte, é o lugar de uma reacéo escrita (a critica) perante a presenca de
obras em seu contexto especi co. E também o lugar implicito da escolha, em que tudo

que é dele excluido acaba sendo marginalizado no plano do estatuto artistico.

Essa pratica passou a constituir um elemento tdo fundamental do “pensar arte” atual,
que as recentes narrativas historiogra cas buscaram selecionar mostras cruciais para a
representacao do lugar e do papel de colecBes e museus nas comunidades que os ad-
ministram. Todo um modo de ver e de exibir foi constituido apds a modernidade para
sustentar as narrativas elementares da Histdria da Arte e seus nexos com a cultura de
massa, 0S jogos e as trocas simbolicas tdo caras a manutencdo do estatuto do artistico
que herdamos.

Da mesma forma que as exposicdes de arte ocuparam um papel crucial na escrita da
Histéria da Arte e nos delineamentos das politicas de gestao de acervos, o modo de
estudar a exposi¢do também se alterou. Nos anos de 1980, segundo Jean Davallon, no-
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vos trabalhos passaram a considera-la uma pratica ndo aleatéria, que utiliza estratégias
e técnicas proprias para apresentar e dar a conhecer obras de arte e outros artefatos.
Essas abordagens transformaram a exposi¢do numa producédo cultural especi ca, do-
tando-a de uma genealogia e destacando sua intencionalidade ideolégica. A exposicdo
tornou-se um “palco” privilegiado para a reapresentacdo das obras, em arranjos curato-
riais distintos e novas hierarquias.

A partir das primeiras exposi¢cdes da Academia Imperial de Belas Artes, instituiu-se
lentamente um espaco publico para a arte produzida no Brasil, e que lhe conferiu

uma nalidade social: para apreciar arte ndo era mais preciso encomenda-la ou
compré-la. Se o caréter instrutivo da exposi¢édo é evidente nos oitocentos, no século
XX agregam-se outras possibilidades a esses eventos: o desejo de ruptura (Semana de
Arte Moderna de S&o Paulo de 1922); a internacionalizacéo (I Bienal Internacional

de S&o Paulo de 1951); ou, ainda, uma demanda do mercado de arte (Como vai

vocé, Geracao 807 de 1984).

Longe de querer consolidar os canones, uma vez que, por relagdes indiretas, eles ja estdo
dados, desejamos revé-los, discuti-los e ressigni ca-los, desenvolvendo outras narrativas, a
partir de formas de ver e exibir, que provoquem um olhar critico sobre a histéria da arte
que contribui para nossos modos de compreender a arte no Brasil.

Campinas, setembro de 2014.

Ana Cavalcanti,

Emerson Dionisio,

Maria de Fatima Morethy Couto e
Marize Malta.









A exposicao como
maquina interpretativa

Jean-Marc Poinsot

Com suas revistas (Manifesta Journal, e Exhibitionist), seus estudos monogréa cos
(colecao Exhibitions Histories, afjar abiras de sintese (como as de Bruce Altshuler),
suas antologiaBié Kunst der Aussteljur@91, inking about exhibitions1996),

suas re-encenac0des (de Stationen der Moderne, Berlin, 1989 a When attitudes become
form, Venise, 2013), suas monogra as sobre instit@cBEsVA segundo Marie Anne
Staniszewski, A Documenta, A Biennale de Veneza, Os Kasstisaliéos ou falas de
curadores (Harald Szeemann, Arnold Bode, Jean-Hubert Martin, Hans Ulrich Obrist,
Walter Zanini, a histéria das exposi¢ces tende a se impor como um novo campo ligado
a histéria da arte, mas com um uso social e cienti co parcialmente diferente.

Em funcéo dos grandes museus que organizam semindrios e coléquios, dos curadores

de exposicao que se preocupam com questdes curatoriais, dos cursos universitarios qu:@
preparam pro ssionais para esédiera historia das exposicdes parece ter encontra-

do uma legitimidade e uma dindmica que outras grandes questdes ou sub-campos da
histéria da arte ainda ndo conheceram.

Mas deve-se reduzir a histéria das exposi¢cdes aos acontecimentos excepcionais que
algumas vanguardas puderam imaginar ou organizar, grandes etapas da histéria da arte
moderna, como testemunham algumas manifestacdes ou livros? Essas produgdes trazem
certamente consigo esta convic¢do, mas seus objetos de estudo foram quase inteiramente
produzidos sem curadores, enquanto que o que nutre atualmente a atencdo consagrada a
essa histéria parece ligar-se a emergéncia do que chamaatogds apresentacdes

por eles organizadas e que eles reivindicam como um discurso que teria regras proprias,
ao lado das narrativas dos historiadores da arte ou das andlises dos criticos.

Se o conjunto do campo parece dar uma certa impressdo de homogeneidade, ele é na
verdade bastante diversi cado. Nao mencionei 0s estudos propriamente monogra cos,
nem certas abordagens socioldgicas, comunicacionais ou educativas, tampouco setores
inteiros da historia cultural que se focam na historia das grandes exposi¢cdes com vin-
culos muito distantes com a histéria da arte, como as exposi¢cdes universais, os salées
comerciais teméaticos, as exposi¢des coloniais. Negligenciei ainda os trabalhos sobre a
critica institucional, que ndo devem ser deixados de lado.

A verdade é que ainda se levou a cabo uma re exao epistemoldgica sobre a extensao do
campo entre a historia cultural, em sentido alargado, e as tomadas de posi¢cdo muito
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especi cas, desenvolvidas em uma pratica ndo muito distante da acdo de um curador
em relacdo com um ou mais artistas, apesar da abundéancia de textos tedricos e dos
novos estudos monogra cos. Essa re exdo situa-se, no momento, entre a re exao
estética, da “estética institucional” de Georges*Ri¢gatilha do sensivel”, tdo cara

a Ranciere, e as tentativas de novas abordagens que vém transformando signi cativa-
mente a histéria da arte.

Inegavelmente, houve um momento na histéria no qual passamos de uma narrativa
bastante convencional sobre os salbes, sua organizacao institucional, a analise das obras
expostas e da recepcao critica, para uma abordagem totalmente diferente do objeto
exposicdo. Deve-se esta evolugao tanto ao proprio objeto em questédo — a exposi¢édo ou
obra cujos parametros foram profundamente modi cados em fun¢&o da adocédo do
tempo, do espaco e da sociabilidade da exposi¢cdo como formato de trabalho —, quanto
a maneira pela qual interagem todos os atores da arte, pro ssionais ou néo, e a aborda-
gem sincronica, que foi encorajada pela perda das referéncias de periodizagdo e de en-
guadramento cultural, consequéncia da crise pds-moderna e da globalizacdo. En m, as
exposigOes, gragas ao desenvolvimento do arquivo, que a desmaterializag&o torna ainda
mais acessivel, transformaram-se em discursos reproduziveis e em memérias mutantes
de tudo aquilo que elas estimulam como experiéncias humanas e valores culturais.

Sem renunciar a esta re exao epistemolégica, gostaria de discutir a maneira pela qual

a exposicao tornou-se o lugar e a moldura das transformacdes de nossa maneira de

ver e de compreender, na mesma medida em que a exposi¢do € um aparato interpre- @
tativo complexo, que interage com todos 0s componentes sociais envolvidos na arte.
Esta primeira proposta, no entanto, ainda ndo esta su cientemente caracterizada, pois
poderiamos considerar igualmente as exposicdes universais e 0s saldes tematicos como
maquinas interpretativas e didaticas que permitem introduzir na sociedade objetos,

usos sociais e outros fendmenos solicitados de maneira intencional ou ndo. Assim,

por exemplo, vimos, no a&mbito das exposi¢des universais, e em seguida, nos salées
especializados, a introducao do aluminio nos utensilios de cozinha ou um conjunto

de objetos e eletrodomésticos transformando a vida das familias e, paralelamente, ini-
ciar-se o aprendizado do valor simbdlico dos objetos do quotidiano que Barthes, Eco,
Baudrillard e outros analisaram em seu tempo.

EmMalaise dans I'esthétiqaeques Ranciére procura demonstrar a passagem de

uma estética de classe para uma partilha do sensivel para todos. Como ele explicita,
“a distancia estética servia para dissimular uma realidade social marcada pela radical
separacdo entre 0s ‘gostos de necessidade’ prbpbdsspopular e a problematica

da distingado cultural reservada somente aqueles que tinham ¥&telisesta em

seguida a Revolucdo, que teria acelerado a “constituicdo de um publico novo, indife-
renciado”, passando rapidamente sobre a a rmacdo da autonomia da arte, a qual man-
teve separados, por um longo periodo, o registro das utilidades e da alta cultura, até
que a industria cultural as juntou de novo. Ranciére nao tinha por objetivo pensar em
termos de historia, mas é evidente que a separacdo dos regimes da estética do consumo
e da estética do deleite, que Clement Greenberg claramente tentou manter, constituiu
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um modelo de observacgao daquilo que era dado a ver. Bem antes de Greenberg, Lafon
de Saint Yenne, autor da primeirissima obra critica sobre um saldo, em 1747, intitula-
daRé exions sur quelques causes de I'état présent de la peintareneavBrgace

introducdo, sua intencéo de avaliar as obras e de ajudar o publico ignaro a formar jul-
gamentos menos bizarros. Tal empreitada, como assinalaram diversos historiadores da
arte, traduziu-se em um boicote ao saldo de 1749 pelos artistas que ndo gostariam de
ser avaliados. O que o poder que instaurou os Salées com o objetivo de supervisionar o
trabalho dos artistas ndo previu inicialmente é que o Unico fato social da exposi¢éao foi

o de convidar qualquer um a se aventurar na apreciacao estética, mesmo se uma dele-
gacao autoproclamada da critica de arte tivesse desejado reservar para si esta prerroga-
tiva. Este simples fato permite mensurar a dindmica propria que a exposicao engendra,
excedendo muito rapidamente sua nalidade inicial e justi cando assim o interesse que
temos pelo objeto exposicao.

Sem me deter sobre as etapas dessa historia, gostaria de voltar a um exemplo bastante
comentado, aquele Ddacumenta &e 1972, cujo programa, formulado por Harald
Szeemann, pareceu inaceitavel e suscitou as rea¢des de Robert Smithson e Daniel Buren.

“A dominacao cultural, escreve Robert Smithson, surge quando um curador impde

seus proprios limites a uma exposicao de arte, ao invés de pedir ao artista que coloque
seus limites. Espera-se que os artistas se adaptem a categorias ffadlektieteas”.

to, o artista resolvia de forma mais abrangente seus con itos com o conjunto de insti-
tuicdes artisticas e culturais, da galeria ao parque de esculturas: “uma vez que a obra d(@
arte é totalmente neutralizada, ine caz, abstrata, segura, e lobotomizada politicamente,
ela esta pronta para ser consumida pela sociedade”.

Ha nessa fala muito de ingenuidade, como se a obra pudesse existir em um “espaco
in nito” e sem coercao, ao qual Smithson assimilava a natureza. Nesse sentido, ele
retomava a posicao dos pintores do século XVIII, ultrajados pelas a rmac¢6es de Lafont
de Saint Yenne, e exprimia sua recusa em ver seu trabalho ser assimilado por um dis-
positivo de interpretac@o constrangedonddimenta éra efetivamente uma pesada
maquina interpretativa, construida sobre um modelo quase antropolégico, mas no

qual os trabalhos propriamente artisticos nao se encontravam presos em um disposi-
tivo mais conceitual do que aqueles de outras manifestacdes contemporaneas. Nao se
pode dizer que “Idée+Idée/lumiére”, secdo na qual gurava Smithson, tenha sido uma
coercao “estilistica” ou uma denominacao critica exigente, a ndo ser na escolha seletiva
e valorativa dos artistas. Além disso, a delegacgdo da curadoria desta secao, e de seu
acompanhamento critico, a Konrad Fischer e Klaus Honnef, distanciou-se razoavel-
mente do enquadramento conceitual de Szeemann.

Ou seja, 0 que pareceu inaceitavel foi a reivindicagcdo de Szeemann em ser um super
intérprete, um produtor intelectual em sua concepcao geral da exposigéo, que incluia
um ndmero signi cativo de categorias mais culturais do que artisticas. A apresenta-
¢do, em uma mesma exposicao, de imagens de cédulas de dinheiro, de propaganda
politica ou ainda de objetos kitsch ao lado de obras recentes de uma sele¢do mundial
dos artistas os mais representativos do momento, ou seja, utilidades e “arte” lado a

13
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lado, parecia mais intrusiva do que as tematicas reservadas a arte contemporanea. Na
realidade, antes de Szeemann varios criticos e curadores tinham reunido, sob denomi-
nacdes criadas por eles, uma selecdo de artistas e obras que contribuiram a inscrever
estes mesmos artistas em categorias reconhecidas como estilisticas, isto €, dotadas de
qualidades compartilhadas a serem identi cadas prioritariamente, antes de qualquer
leitura ingénua e indeterminada. Ora, se nos referimos a lista de exposi¢cdes coletivas
que Harald Szeeman estabeleceu com grande cuidado para cada artista exposto, e para
Smithson em particular, encontramos diversas outras categoriascesmio light

Minimal art EarthworksConceptual art/Arte povera/LanthémtmationWhen atti-

tudes become fogue induzem cada uma a diferentes leituras possiveis.

Lawrence Alloway, ex-curador do museu Guggenheim de Nova lorque, em seu texto
dedicado ao declinio da curadoria de exposi¢ao, diagnosticou essa crise como a conse-
quéncia da pressao dos artistas, dos marchands e dos colecionadores sobre os diretores
de instituicdo. Ele denunciava o abandono de qualquer ponto de vista critico. Em sua
opinido, a expressdo deste ponto de vista devia ter lugar em um ensaio de introducéo

ao catdlogo, catalogo este que, além disso, parecia-lhe mais duravel que a exposicao.
Escrito em 1975, seu texto ndo incorporava os debates emBDatuntzntanas se
concentrava apenas nas praticas norte-americanas. Alloway se queixava em particular
de Dan Flavin, que havia imposto a seu curador em Toronto a rendincia a qualquer in-
terpretagdo, e exprimia nesses termos sua concepcao do papel do curador de exposi¢éo:

Uma grande exposicdo ndo é simplesmente um espelho voltado a um artista que é assim revelado @
objetivamente. O curador esta presente, seja como intérprete, com um ponto de vista critico, ou

como agente de outra pessoa. Se ele encontra-se na segunda posicao, ele pode ser considerado um
servidor do artista ou escravo do mercado (por critica, entendo um ponto de vista que é pensado,
fortemente argumentado e comparativamente veri avel).

Portanto, ndo foi sem motivo que citei sucessivamente os criticos, os artistas, 0s
curadores e implicitamente os marchands e os colecionadores. Eles todos tém algo

a dizer em uma exposicdo que €, ao mesmo tempo, a apresentacdo de obras de arte,
uma proposta curatorial e/ou critica e um jogo de in uéncia do marchand e de seus
colecionadores, face a um publico que estd sempre la e que tem também algo a dizer.

A di culdade para o observador € que o conjunto desses protagonistas age por conta
propria e contribui para a produgédo de sentido e de valor da proposta. Enquanto
maquina interpretativa, a exposi¢do transforma ao mesmo tempo as obras, os olhares e
a sociedade, e essa operacéo, relativamente incontrolavel, adquiriu no curso do século
XX a capacidade de ter continuidade sob a forma da re-encenacéo. Voluntaria ou invo-
luntariamente, o artista tira suas consequéncias disso e 0s mais habeis sao aqueles que
sabem produzir obras resistentes a interpretacao rapida e univoca demais sem desenco-
rajar o exercicio interpretativo.

Como primeiro exemplo dessa dinamica propria da exposicéo, gostaria de retomar a
contribuicdo de Malevitch a expos;d6, tltima exposi¢éo futurista, de. 345
aparece como um exemplo emblematico daquilo que poderiamos chamar de mais

14
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valia da exposi¢éo, a tal ponto que, provavelmente, sua interpretagdo excedeu aquilo
gue poderia ser normalmente deduzivel de uma atenta abordagem comparativa das
montagens de Malevitch.

N&o vou refazer a ofegante narrativa desta exposicdo em suspenséo, na qual Tatlin e
Malevitch esperaram até o Ultimo momento para pendurar seus trabalhos e surpreen-
der o publico e os colegas.

Gostaria somente de colocar em evidéncia, baseando-me no livro que Linda S. Boers-
ma, em 1994, dedicou a exposicao de Petrogrado, o questionamenfusoloae @
Negrbtomado na perspectiva da multiplicidade de possibilidades de interpretagéo.

Sua informacéo bastante precisa e rica em fontes de arquivo se apoia em um recorte de
imprensa que reproduzia uma vista bastante parcial, na qual o quadrado negro estava
cortado em trés quartos. Atualmente, todos os livros sobre a histéria das exposigoes re-
produzem o que foi provavelmente o cliché original, com enquadramento muito maior

e onde o quadrado negro aparece com grande destaque. Linda Boersma assinala que
Malevitch, nos textos que preparou para a exposi¢ao, ndo menciona explicitamente
esteQuadrado NegrBla a rma igualmente que tudo leva a crer que a colocagéo deste
guadro correspondia bem ao &ngulo interior direito da sala principal da casa na qual

0s russos tinham por héabito colocar o icone, mesmo que essa néo tivesse sido neces-
sariamente a intencao de Malevitch ao pilQaadrado NegrBla cita a critica que

Alexandre Benois publicou no inicio de 1916:

Pendurado no alto em um angulo, abaixo do teto, em um lugar sagrado, encontra-se a ‘criagcao’ @
sem sombra de ddvida do mesmo Sr. Malevitch que representou um quadrado negro sobre fundo
branco. (...) Quadrado negro sobre fundo branco ndo é uma simples piada, uma provocagéo, ndo se
trata somente de uma anedota que foi produzida no Champ de Mars. E um ato de a rmac&o — um
principio de vil desolacéo. Por sua frieza, sua arrogancia e sua dessacraliza¢do de tudo o que ama

mos e cultivamos, este quadrado exibe sua aspiragéo que leva a deSconstrugéo.

O texto de Linda Boersma condensa, como o fazem numerosos historiadores da

arte, o contexto cultural no qual se encontra esta montagem, as leituras criticas e

as tomadas de posicao de Malevitch antes, durante e bem depois da exposicédo, em
uma analise que parece se focar e se tornar mais complexa sem insistir sobre o carater
inconciliavel do espaco tradicional da casa e o da parede de exposi¢éo, que era entao
menos quali cado na Russia do que, por exemplo, em Colbnia, quando da exposicao
do Sonderbund de 1912. Ora, foi no horizonte do carater inconciliavel desses espa
¢os, entretanto condensados em uma Unica imagem de arquivo, que artistas como
David Diao viram uma ocupacao sintomatica do “cubo branco” modemigta

la lettreonde dQuadrado Negrdo é sendo um detalhe em uma constelagdo de

formas espalhadas no conjunto das paredes, detalhe que contribuiu para transformar
esta agregacao em um signo organizado.

Mas esta mudanca de foco do olhar nédo foi somente consequéncia da exposicéo tal
como Malevitch a montou. Se é em seu espaco social e sensivel (uma competicdo na
ocupacéao do espaco de um angulo) e sua memoria registrada pela fotogra a, conside-

15
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rada sob o aspecto da montagem e ndo mais apenas do Unico registro das obras presen-
tes, que se déo as leituras que mudaram o olhar do particQlaadrexo Negrao

conjunto das pinturas suprematistas, € também nas releituras bem mais tardias, em sua
relacdo com as montagens do quadrado negro feitas por Malevitch em outras circuns-
tancias, que se operou uma espécie de transubstanciacdo. A montagem do quadrado no
lugar do icone fez esquecer que, a diferenca das montagens modernistas, a de Malevi-
tch era ainda baseada sobre o modelo dos quadros inclinados para o espectador e ndo
sobre 0 modelo que iria se impor com a montagem diretamente sobre a parede. Assim,
0 que nos parece o inicio da montagem modernista é provavelmente o resultado de

uma série de sobreinterpretacées de uma montagem bastante tradicional, mas judi-
ciosamente utilizada. O préprio modelo de uma mutacao do olhar pela exposicéo se
inscreveria em uma espécie de deriva teleolégica que deveria ser corrigida.

A exposica0,10era uma exposicdo sem curador, no sentido de um responsavel por
um discurso curatorial, ndo foi este o caso da expdsigaattitudes become,fdem

1969, mas ela também se bene ciou de candidaturas mdltiplas a sua reinterpretacéo,
induzidas por seu proprio sucesso.

Gostaria apenas de assinalar o carater paradoxal da situacédo engendrada por sua
retomada, sob a curadoria de Germano Celant, no &mbito da Bienal de Veneza de

2013. Com efeito, entre as exposi¢cdes que aconteceram com alguns meses de intervalo,
com contribuicdes de artistas assimilados desde entéo a arte cdaoeitardd, &

arte povera e outras tendéncias que haviam surgido ha alguns anos, ou mesmo alguns@
meses, ocorre que lembramos malthee attitudes become tlwrmue d®©p Losse
Schroevepreparada em paralelo em Amsterd&Cerdeptual art arte povera land

art, organizada no ano seguinte por Germano Celant ent’T8dmente porque

a exposicao de Berna agrupava em um mesmo conjunto uma série de trabalhos que
Szeemann n&o queria julgar ou quali car a forma nal. Ele escrevia em seu curto
prefacio: “Até o presente, os lideres e as montagens nao fazem falta a esse fenébmeno
complexo (...) As denominacdes propostas: ‘Anti-forma’, ‘Arte micro-emotiva’, ‘Possible
Art’, ‘impossible Art’, ‘Concept Art, ‘Arte povera’, ‘Earth Art’, tocam sempre em um

Unico aspecto: a aparente oposicédo a forma, o grau elevado de engajamento pessoal e
emocional, a designacao das coisas enquanto arte”.

Adiante, ele justi cava o titulo de sua exposicdo: “na arte de hoje, o tema principal ndo

€ a realizacdo, a moldagem do espaco, mas sim a atividade do ser humano, do artista, o
que explica o titulo da exposicdo (uma frase e ndo um slogan). E a primeira vez que a
atitude intrinseca do artista é apresentada, e de modo preciso, cémo obra”.

A inteligéncia de sua abordagem, que mudou verdadeiramente os olhares, estava em
sua recusa em enquadrar os trabalhos em denominacgdes e classi cacdes estilisticas em
um momento no qual a in agao desses termos testemunhava o fracasso desse modelo.
Colocar a énfase sobre as atitudes permitia também agregar os artistas mais atentos
aos processos do que aos objetos nais. As escolhas de Celant, mais restritivas e mais
enquadradas — ele préprio havia forjado o termo de arte povera — ndo davam lugar a
artistas como Franz Erhard Walther, por exemplo, que animou téo especialmente o
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vernissage d¢hen attitudes become &omo trabalho soube até hoje manter o foco

na atitude mais do que no objeto. N&o acredito que o conjunto das obras expostas

em Berna, acrescido de adi¢cdes de Celant no palacio veneziano da Fundacao Prada,
pdde restituir a dimenséo aberta dos trabalhos apresentados e seu entrelagcamento no
espaco razoavelmente atravancado por esta invasdo desrespeitosa. No catalogo de 2013,
Celant responde a uma série de questdes em um texto introdutério e em uma monta-
gem de perguntas/respostas. Ele a rma especialmente que “A exposi¢cao é um ‘remake’
gue é ao mesmo tempo uma homenagem a Szeemann e uma proposta autorreferen-
cial, se ndo autobiogra ca, a implicagdo em uma situacdo que eu havia pessoalmente
compartilhado® Em outros termos, Germano Celant, ao interpretar a partitura de
Szeemann, ndo pode escapar, apesar da reivindicacdo de um trabalho didatico e docu-
mental elaborado, da tentacéo que consiste em retocar um pouco a histéria. Assim,
por exemplo, ele destaca o esquecimento cometido pelos historiadores e comentadores
dos trabalhos expostos no Schulwarte - prédio situado em face da Kunsthalle e diante
do qual, por ocasido da inauguracgéo, havia sido colocada a tribuna onde foram pro-
nunciados os discursos —, para justi car a inclusdo das obras de Emilio Prini, Pierpaolo
Calzolari, Pino Pascali, e Janis Kounellis, guras maiores da arte povera, que haviam
sido retidas na alfandega. Mesmo se em um projeto de reconstituicdo el, é sempre
dificil refazer a lista completa dos artistas, pois enquanto alguns foram apresentados
somente na documentacéo, outros estiveram ausentes por razdes independentes do
curador, outros, en m, participaram naquele momento como clandestinos. A verdade

€ que, na reencenacao de Celant, a retomada mais parecia um palimpsesto. A convo-
cacao no catélogo de uma série de historiadores, curadores e teéricos que ndo estavam
presentes em Berna em 1969 nao foi su ciente para mascarar as liberdades tomadas
em uma re-escritura que se queria objetiva.

Assim, para além das questdes de fundo da remontsdgiean détitudes become

formque Celant levanta com razéo, é verdade que toda curadoria de exposigdo é um
trabalho de interpretaco e aqui o historiador ndo pode se esquivar de mostrar seus
limites. As adic¢des, na realidade, contribuiram mais para um “melhor” conhecimento
da contribuicdo de Celant a historia do nal dos anos 1960 do que melhoraram o
conhecimento profundo da obra de Szeemann.

Em sua verséo inicial, a dinamic&/ten attitudes become &reno resultado de

um modo de leitura aberto, desejado e reivindicado por Szeemann, modo este que
ndo encontrou na histéria daquele momento, entre os criticos, adversarios capazes de
competir com ele.

A forca dessa exposi¢éo consistiu ha escolha de um “conceito curatorial” que mais

abria a interpretacdo do que a canalizava em categorias limitadoras; a reencenacéo de
Celant, embora tenha sido inquestionavelmente positiva para um grande publico,

revela as di culdades e os limites inerentes a este tipo de exercicio. Em defesa de Ce-
lant, deve-se reconhecer que esta curadoria, realizada apés o falecimento de Szeemann,
nao lhe permitiu esquecer totalmente sua posicao de ator e de concorrente, passado e
presente, e de resistir a tentacdo de fazer pequenas alteracdes a histéria. Sua atitude é
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compreensivel e ndo abusou completamente do espectador, como me parece ter sido o
caso em dois exemplos igualmente recentes.

O primeiro concerne a reconstituicdo duvidosa realizada por ocasiao de uma exposi¢ao
sobre escultura inglesa na Royal Academy de Londres, em 2011. Ao entrar no hall da
Royal Academy, o visitante encontrava em seu caminho uma construcdo em pedra que
trazia sobre um de seus lados uma placa em qideseldem, at Cylinders, Elterwater,
Cumbria, 1947, replica created for the exhibition, 2011 e original Merz Barn at Cylin
ders is maintained by the Littoral Trust, for more information visit www.merzbarn.net.

Ora, 0 que nos propdem os organizadores desta exposi¢ao € apenas uma reconstituicao
nova e sem interesse de uma granja cuja parede interior, trabalhada por Kurt Schwitters
em 1947 com uma bolsa do MoMA, fora retirada em 22 de setembro de 1965 para ser
conservada na Hatton Gallery, em Newcastle, sob a iniciativa de Richard Hamilton, que
descobrira esta granja abandonada. A granja original foi restaurada com uma parede nova
a m de ser visitada, sem que nada ali houvesse para ver além da construcao.

Em outros termos, é uma construcdo sem interesse nem valor, que foi colocada ali, no
hall, sem nada mostrar do trabalho de Schwitters que permaneceu na galeria Hatton,
onde esta de nitivamente instalado. Exemplo lamentavel da confusao entre o recipien-

te e o contetido, que demonstra que se a histéria da arte soube recuperar um lugar para
trabalhos que haviam desaparecido ou que ndo sdo mais acessiveis, nao se tem certeza
de que isto tenha mudado a maneira de ver de alguns curadores fetichistas, provavel-
mente muito orgulhosos de sua proeza. @

Para completar meu orilégio de erros monumentais, parece-me indispensavel evocar a
reconstituicdo e exposicao do atelier londrino de Francis Bacon em Dublin. O atelier,
ocupado por Bacon de 1961 até sua morte, em 1992, foi doado em 1998 a Dublin

City Gallery e Hugh Lane. Bacon havia ali acumulado papéis, obras que lhe serviam

de documentagéo, obras em curso ou destruidas. O conjunto daquilo que se encontra-
va nesse local, incluindo-se o solo, foi piamente inventoriado em uma base de dados de
7.000 referéncias. Barbara Dawson, diretora do museu, a rmou, no texto de apresen-
tacdo da exposicao realizada em 2009 sobre o atelier, que “ele (o atelier) compreendia
pinturas recentemente descobertas, que se acreditava terem sido destruidas pelo artista.
Tais descobertas exigiam uma reavaliagcao do artista e de stfa pratica’.

A exposicdo de Dublin compreendia, portanto, obras acabadas ou inacabadas ainda
desconhecidas, numerosas paginas de imagens em péssimo estado de conservagao que he
viam sido recortadas por Bacon de livros ou jornais para servir de modelo ou por diversas
outras razdes, fotogra as dobradas, rasgadas, manchadas de pintura, e um conjunto de
telas cujo motivo principal havia sido recortado com um estilete para indicar claramente

a sua destruicéo. Todos estes elementos guravam em salas conjugadas a reconstituicdo

do atelier que podiamos apenas entrever por pequenas aberturas envidracadas.

Compreende-se a problematica da obra de um artista que gura entre os valores de
mercado mais altos do século XX, admite-se também que o investimento realizado
pelo museu em sua arqueologia da “bagunc¢a’ acumulada pelo artista encontre alguma
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espécie de retribuicdo, mas me parece inadmissivel expor sistematicamente uma sala
inteira de quadros destruidos como se fossem obras-primas ausentes a reinventar. Os
curadores poderiam limitar sua apresentagdo a um ou dois exemplos, a titulo de docu-
mentacdo e ndo a uma sala inteira. Um artista morto, um detentor de direitos autorais,
marchands e criticos “escravos”, como teria dito Lawrence Alloway, contribuiram am-
plamente para tornar possivel esta interpretacdo complacente dos restos materiais do
atelier. A exposicao atualmente permite mostrar tudo e é claro que hd um mercado que
se bene cia deste exibicionismo excessivo. Também em nome do direito a critica, ou
seja, a uma interpretacdo, a uma maneira de ver diferente, eu defenderia que esquecés-
semos este exemplo de exposicdo ou, de preferéncia, que zéssemos dele o modelo do
que convém evitar, mesmo na cidade natal do artista.

Apos ter colocado em destaque exemplos cuja maneira de ver é contestada ou contes-
tavel entre os diferentes protagonistas devido a irrupcéo de atores ndo solicitados no
processo de organizacédo da exposicao — criticos rejeitados pelos artistas; marchands

e o0s interesses que eles representam denunciados pelos curadores de exposicdo; ou a
interiorizagcdo de uma légica de economia turistica abusiva; a apropriagao misti cadora
pela retomada de uma exposicéo apresentada como homenagem —, gostaria de abordar
varios exemplos nos quais as diferengas de ponto de vista, tanto no sentido proprio
como no sentido gurado, sdo solicitadas pelos autores da exposicao.

O primeiro exemplo é o de uma exposicao que continua ainda hoje a causar polémica,
tamanha foi sua intencdo em propor um novo paradigma ao mesmo tempo cultural e es @
tético. Trata-se déagiciens de la teweganizada por Jean-Hubert Martin em 1989 na

Grande Halle de la Villeteo Centro Pompidou em Paris. Esta exposi¢do adquiriu uma
notoriedade recente com duas publica¢des: em 2013, a monogra a organizada por Lucy
Steeds, na cole¢zxhibitions Historjesem 2012 a coletanea de escritos de Jean-Hubert
Martin, intituladal’art au largeue antecipava a releitura do evento de 1989.

Solicitado a assumir a Bienal de Paris, cuja Ultima edicao, em 1985, fora um relati-

vo fracasso, Jean-Hubert Martin concebeu um projeto atipico que consistia em sair
dos modelos dominantes em curso no dominio da arte contemporanea e da arte em
geral. “A ideia comumente aceita de que s6 ha criagcdo no campo das artes plasticas no
mundo ocidental ou fortemente ocidentalizado deve ser atribuida aos resquicios da
arrogancia de nossa cultifrascreveu ele no prefacio.

Passar dessa convic¢do profunda a um conceito de exposicao se deu na base de uma
escolha de artistas ndo ocidentais (e ndo uma simples selecao de objetos) aos quais esta-
vam associados um nimero igual de artistas ocidentais. Ao fazer isso, ele insistiu sobre
uma particularidade de seu projeto, que consistia em tratar os artistas ndo ocidentais,

dos quais um grande nimero ndo havia jamais saido de seu contexto tribal, da mesma
maneira que os artistas ditos contemporaneos. Assim, a maioria dos artistas foi convi-
dada para ir a Paris, para ali elaborar sua contribuicao.

Magiciens de la tesesinscrevia na sequéncia das reacfes muito negativas e proceden-
tes suscitadas pela expostgaativism in 20th Century Art: A nity of the Tribal and
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the Modernealizada em Nova lorque em 1984. Sally Pridateprimitifs, regards
civilisé$1989), e James Cli ord, evalaise dans la cult(t888), evidenciaram

0 modo como os artistas africanos ou tribais haviam sido ignorados como criadores
individuais e como os objetos que eles produziram foram entdo tratados sem seu
consentimento. Apoiando-se nos escritos desses artistas, Jean-Hubert Martin defendia
posicao inversa a de William Rubin, buscando restituir o direito deles a palavra, inte-
grando-os na comunidade da arte contemporanea. Essa tomada de posicao levou-o a
efetuar sua escolha de artistas em um registro baseado na mais forte alteridade, escolha
gue ele preservaria nas numerosas exposi¢des das quais foi curador de 1989 até hoje.
Ele também disse no debate que teve com Benjamin Buchloh a respeito da exposicao:
“eu quero mostrar tanto quanto possivel o maximo de fenédmenos divergentes, a m de
que a exposicado manifeste uma riqueza heterégénea’.

Com o propésito de respaldar seu golpe contra os canones implicitos da arte contem-
poranea, ele associou a redagéo do catalogo um certo nimero de personalidades que
se zeram notar por suas posic¢des, tais como Jamis Cli ort e Sally Price, dois antrop6-
logos ja citados, Rasheed Araeen, fundadior Tt , primeira revista consagrada

a desconstrucao dos paradigmas estéticos ocidentais, entre os primeiros divulgadores
das teorias pds-colonais em arte, Pierre Gaudibert, curador de arte contemporanea que
focara suas atividades sobre artistas a margem do mundo ocidental, Hohmi Bhabha,
tedrico entdo situado entre os estudos culturais e pds-coloniais, omas Mc Evilley,
critico e conhecedor da arte indiana da Asia, autor de uma critica vRtitairta a

tivism Estes autores de textos para o catalogo e para a publicacéo paralela de dois @
numeros d&ahiers do musée national d’art meddeiel Text estavam longe de

ter andlises idénticas, mas a forca de Jean-Hubert Martin foi a de associa-los a re exado
da qual ele era o porta-voz. O debate critico que acompanhou a exposicdo, embora
tenha sido aberto por autores bastante quali cados, acabou também por exprimir um
conjunto signi cativo de posi¢fes reacionarias baseadas em ideias preconcebidas e em
clichés que a propria exposi¢do desmentia. Jean-Hubert Martin, que havia consegui-
do mobilizar meios excepcionais, sabia 0 que o esperava e havia antecipado, em sua
entrevista com Buchloh:

esta exposicao, como veremos, suscitard um grande ndmero de questdes, que ja foram algumas
vezes levantadas no plano tedrico. Elas serdo aqui abordadas de modo real e pratico. O tedrico e o
pragmatico deverao se equilibrar e resolver sua contradigéo na préprial®xposicao.

Uma das primeiras criticas, publicadas no jornal patisidisadassimilaviagi-
ciens de la tee@ima exposicao colonial:

Isso se deu ha um século, na exposigao universal de 1889. Os visitantes passavam, entusiasmados,
do pavilhdo javanés a aldeia do povo canaco, do acampamento touareg & cabana da Africa. Mol
dagens dos Borobudur, “fetiches” papuas e guineenses, povos de “hossas col6nias”: em todo lugar,
bizarrices e novidades, reconstituicdes e simulacros dispostos de maneira a compor um agradavel
passeio para 0 aneur. A geogra a, a etnogra a, a histéria das religies e das artes foram bastante
prejudicadas. Ninguém tentava compreender os objetos e costumes, mas o pitoresco conquistava
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sua apoteose. Sucesso imenso, a uxo de visitantes. Uma bela exposicao, de verdade... Podemos vi
sitarMagiciens de la tesem pensar que a exposi¢do de hoje reproduz aproximadamente o sistema
de um século atrds?

Outras reacg6es foram ainda mais virulentas, sintoma do estado das mentalidades,
desinteressantes na esséncia, mas se varios criticos, observadores atentos da arte con-
temporanea para além do mundo ocidental, denunciaram uma auséncia de conscién-
cia politica da exposicdo, Rasheed Araeen, organizador de uma das primeirissimas
exposicdes que colocaram em evidéncia a contribuicdo dos artistas ndo ocidentais para
a histéria da modernidade, fez comentarios bastante ponderados.

Minha decepgéo com a exposigdo néo foi devida a qualidade do trabalho, ou da apresentagdo. A
exposicéo parecia na realidade bastante atraente; um espaco equivalente era dado a quase todas as
obras e elas estavam dispostas de modo que, em alguns casos, era dificil distinguir visualmente o
“‘moderno” do ‘“tradicional”. Dito isto, devo também declarar minha admiracéo por algumas belis
simas obras, em particular as dos artistas da China, do Chile e §o Brasil.

De uma maneira geral, cada um dos criticos e observadores atentos, isolou, dentre as
obras expostas, uma selecéo pessoal de trabalhos inéditos no mercado parisiense. Di-
ferentemente de Rubin &rimitivism Jean-Hubert Martin evitou intencionalmente
aproximacdes estilisticas e comparagdes estridentes, mas era claro que suas escolhas,
complexas por outras vias, abrangeram um campo bastante amplo, até entéo inexplo-
rado em uma Unica exposi¢do. Pode-se compreender, ao ler a posteriori o diario de @
seus deslocamentos na China, na Africa, no Afeganistao, que seu olhar evoluia pro-
gressivamente pela experiéncia da visita a tho numerosos artistas em tantos contextos
muito diferentes. Compreende-se seu desejo de excluir os trabalhos muito préximos

da estética ocidental, mas ao revisitarmos hoje a exposi¢éo no papel reconhecemos sua
capacidade em reter ao mesmo tempo artistas ainda completamente imersos em um
universo tradicional e artistas em ruptura, como os russos como Kabakov ou, entre 0os
sul-americanos, Cildo Meireles. Ao agir desta forma, Jean-Hubert Martin colocou uma
questdo que ainda ndo terminou de agitar as mentes: Vocé é capaz de abragar com seu
olhar a diversidade de trabalhos reunidos na exposicao e para 0os quais eu reivindico a
arbitrariedade de minha escolha pessoal? Descobriu-se que ninguém era capaz de assu-
mir tamanha diversidade de escolhas, mas no momento em que os tedricos africanos

e asiaticos, e em seguida os sul-americanos, elaboravam ferramentas para pensar sua
diferenga estética, Jean-Hubert Martin aboliu muitos tabus e com eles uma segmenta-
¢do do mercado de arte internacional, que, até entdo, apenas rendia lucros as metré-
poles ocidentais. Numerosos artistas no mundo, dos quais alguns ja haviam emigrado
para os mercados centrais, puderam assim reivindicar particularidades, sensibilidades e
referéncias culturais consideradas até entdo como desinteressantes ou de uso local.

Nenhum modelo estilistico se impds na sequémdagdeensnas uma vasta

producéo so6 se tornou visivel, observavel, em fungdo da violéncia que Jean-Hubert
Martin cometeu contra equivocos e compartimentagfes. Foi devido a sua capacidade
de escolha, de arranjo ndo hierarquizado nem classi cado, a sua solicitacdo as mentes
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mais a adas e diversi cadas, que a abertura do direito a interpretacéo pdde se dar, nao
apenas para o beneficio de observadores especializados mas também de todo publico
presente na exposicao parisiense ou nas que em seguida ocorreram como respostas
ou outras interpretacdes. Penso, por exemplpawasentde Catherine David

(1997), de Okwui Enwezor (2002) ou de Roger Buergel e Ruth Noack (2007), as

quais respondiam, cada uma a sua maneira, as questdes levantadas em 1989.

Terminarei minha andlise com a escolha de uma exposi¢cdo sem curador-intérprete, ja
que ela foi preparada por Daniel Buren juntamente com Marc Sanchez, que invalidou
certas restricdes impostas ao formato da exposicBmguméntaPoderia, eviden

temente, escolher na histéria das exposicdes recentes outros exemplos, organizados por
artistas como Kosuth em torno de Wittgenstein em 1989 ou Jeremy Deller em uma

série de manifestacfes que alteraram as fronteiras entre a cultura do quotidiano e o
dominio especializado da arte contemporanea, mas veremos que o exemplo de Buren
nos permitira discutir com mais vagar o lugar do espectador.

Monument& uma exposic¢ao organizada anualmente em Paris no hall principal do Grand
Palais a partir de um programa de nido cujo nanciamento, em sua origem, 2007, advi

nha principalmente do mecenato e que, portanto, tinha relagéo direta com o mercado. A
primeira edi¢éo se fez com Anselm Kiefer com o objetivo de restaurar o lugar de Paris na
cena artistica internacional, a partir de uma realizagcdo espetacular de um artista renomado.

O Grand Palais des Beaux-gotsstruido entre 1897 e 1900 para a exposi¢ao universal

que teve a maior a uéncia na Europa desde a criacdo de tais manifestacdes (50.000.000@
visitantes, ou seja, quase duas vezes o conjunto da populacéo francesa da época), faz-nos
recordar de sua histéria em fungdo da restauracao pela qual passou entre 2004 e 2007.

O fechamento do prédio ao publico durante varios anos levou a revisdo completa da
programacao inicialmente dedicada a numerosos saldes artisticos ou comerciais. Hoje,

as Feiras de Arte substituiram os Sal6es e, no meio da programacao, bastante eclética e
nem sempre artistica, foi incluido este projéfimdementacom o objetivo de susci

tar a vinda de um publico de massa. A titulo indicativo, a exposicéo de Daniel Buren foi
vista por mais de 250.000 visitantes.

A proposicéo de Daniel Buren, apos as de Kiefer, Serra, Boltanski e Kapoor, consis-

tiu, pela primeira vez, em tentar compreender o edificio e ndo apenas em realizar a
performance a mais espetacular possivel. Ao trabalhar sobre a planta do edificio, Buren
reparou que a imensa galeria sob a cobertura de vidro havia sido concebida segundo
um esquema de circulos concéntricos, a partir do eixo da cupula central. Além disso,
decidiu nao utilizar a entrada principal.

O esquema circular da planta arquiteténica resultou na escolha do circulo como estru-
tura dos 383 ltros coloridos, azul, amarelo, vermelho alaranjado e verde, de diametros
variados, dispostos de modo a ocupar a maior parte do espaco disponivel. Na apresen-
tacdo da exposicdo, Buren escreveu:

Minha segunda convicgdo muito forte (a tal ponto que eu a coloquei como uma das primeiras con
dicdes para minha participacéo) era que, qualquer que fosse a obra realizada neste lugar, ela deveria
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ser apreendida percorrendo-se o prédio longitudinalmente, ou seja, entrando pela porta sul ou pela
porta norte. Sobretudo, ndo se deveria entrar pela porta principal, aguela que se encontra no centro
da nave e que esta muito perto da clpula central da cobertura de vidro, cerne desta arquitetura.
Essa entrada principal torna extremamente dificil a utilizacdo de todo este espago, sobretudo para
realizar uma exposicéo pessoal, pois tudo é dado a ver imedigtamente.

Segundo Daniel Buren, a entrada € uma grandiloquéncia do m do século XIX que

leva ao interior de um compartimento ridiculamente pequeno comparado a entrada
majestosa. Buren expde o ponto fraco do traco arquitetural do lugar, a saber a oposicéo
radical entre a arquitetura neoclassica inspirada da colunata de Perrault no Louvre,
programa completamente deslocado em relagédo a arquitetura metélica, que marcara
um avanco decisivo na constru¢do moderna, quando das precedentes exposicdes uni-
versais parisienses. Siegfried Giedion, tdo elogioso em relacdo as realizagfes de 1855,
1867, 1878 e 1889, passa complemente em siléncio sobre esta nave de 240 metros de
comprimento e 45 metros de altura e suas 6.000 toneladas de metal, liberando um
espaco de 13.50C¢ sem coluna nem tirante. Em 1900, a galeria principal do Grand
Palais ja ndo era mais de vanguarda, mas acontece que ela € um dos raros exemplos
desta arquitetura metdlica ainda de pé e tao fascinante “pela luz notavel e extraordi-
naria’ e a “imensa praga publica’ que ela cria oferecendo o espetaculo da chuva, das
nuvens, do céu e do sol.

O contraste entre a arquitetura de pedra com sua fachada desproporcional, por um
lado, e, por outro, o0 dominio total do olhar sobre todo o espaco, que a realizacéo de
engenheiros tornou possivel, certamente constituiu um programa que visava forne-
cer o0 espetaculo simultaneo de inUmeras obras expostas em conjunto neste mesmo
espaco. Ndo por acaso, as vistas antigas reproduzidas privilegiam a apresentacdo de
esculturas, as quais ndo exigem a construcéo de cimalhas dividindo o espaco. Dito de
outro modo, a entrada no Grand Palais visava a dar a ver a multiplicidade de obras e
a instrumentalizar a cobertura de vidro sem a mostrar, e inserir instantaneamente na
o cialidade todos os objetos expostos, na diversidade de suas singularidades.

O espaco publico ao abrigo das intempéries observado por Buren nao foi efetivamente
concebido para um Unico artista; nem David, nem Courbet ou mesmo Manet nédo te-
riam podido sonhar com isso. Contudo, o argumento de que este espago nao convém

a uma exposicao individual € um eufemismo, pois o que Buren propde €, nem mais
nem mesmo, dispensar a confeitaria “escola de belas artes”, tdo bem exportada neste
periodo para todos 0s continentes. Mesmo que seja necessario voltar por esta entrada
condenada, é pela entrada norte, enquadrada por algumas listras que alternam preto e
branco que Buren nos faz aceder ao local de exposicao. O tinel escuro que atravessa-
mos visa a nos fazer esquecer de onde viemos e por onde passamos, a m de descobrir
bruscamente as ondas de luz que atravessam a imensa cobertura de vidro. Depois de
alguns passos, o visitante se depara com uma oresta de pilares encimados por circulos
coloridos transparentes a apenas alguns centimetros de sua cabeca. Produz-se entao
uma espécie de decepcao sob este teto rebaixado acima dos visitantes, que se dispersam
procurando uma nova saida, uma forma, um acontecimento.
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Contrariamente a Kiefer, Serra ou Kapoor, que quiseram competir com o gigantismo

do lugar, Daniel Buren aceita-o em sua desproporcéo e organiza um dispositivo para
que o visitante o avalie por si mesmo. Com efeito, no centro do Grand Palais, sob a
cupula central, ele criou um espaco liberado do teto de circulos coloridos e no qual
disp6s, no solo, espelhos circulares ligeiramente levantados, sobre os quais os visitantes
sdo convidados a subir. Fortalecido por suas numerosas experiéncias, especialmente a
dosdeux plateauysua realizacao perene no interidtadmis RoyaBuren soube fazer

uso desta tendéncia geral dos individuos a se avaliar em relagdo aos monumentos que
visitam. Aqui, ele lanca méao desta necessidade de subjetivagdo especi ca das nossas
sociedades atuais, ou seja, esta pulsdo de se construir em permanéncia em todas as inte
racdes com outras pessoas ou com objetos. Assim, ao subir nos espelhos, cada um vé a
principio sua prépria imagem e, ao fundo, a imensidao do lugar onde ele se encontra.
Cada espelho é razoavelmente pequeno para que os efeitos de grupo nao se substituam
macicamente a a¢do individual. O visitante, assim solicitado, torna-se ainda mais ativo
porque também dispde, frequentemente, dessas maquinas de subjetivacdo que séo 0s
celulares e as cameras fotogra cas digitais. Ele ndo tem como nao tomar ciéncia de sua
relacdo com a cobertura de vidro em funcdo da diferenca de funcionamento de seu

olhar e daquele de sua camera, cuja profundidade de campo resulta de seus julgamen-
tos. Quando seu olhar apreende adequadamente sua presenga e a malha estreita da
estrutura da cobertura de vidro em uma série de adaptacdes e de movimentos rapidos
de seus olhos, a imagem que Ihe é restituida em sua tela Ihe proporciona uma visédo
seletiva que ndo Ihe convém. Além disso, a experiéncia direta de seu olhar imerso no
espelho produz um questionamento sobre a luz, pois o espectador que se olha faz som-
bra a si préprio sobre o fundo superexposto.

A apreensao da exposicéo, do prédio que a acolhe e do espectador que observa se
da sob a exclusiva responsabilidade deste Ultimo e se choca a cada etapa com efeitos
de transparéncia e opacidade, de observacéo e interrogacdo sobre as condicdes desta
apreensdao e a responsabilidade de leva-la adiante.

Para compreender a operacdo em questdo, é necessario continuar a visita. A interroga

¢do sobre o0 que é dado a ver € um pouco perturbadora. Em alguns aspectos, a relativa
monotonia de ocupacéo do espaco pelos pilares em preto e branco e pelos circulos
coloridos que lhe sdo sobrepostos pode levar o espectador a tentar, rapidamente, se ex
cluir do dispositivo para obter uma visao distante, exterior, critica. Exceto se buscar um
ponto de vista em perspectiva, do alto das escadarias e das galerias superiores, distanciar-
se produz apenas decepc¢ao e tende a tornar insigni cante a proposta. Na realidade, o
prédio parece quase banal quando as colunas intercaladas e suas placas coloridas tendem
a se tornar imperceptiveis, assim que nos aproximamos muito das margens. Para ser no
vamente solicitado pela proposta de Buren, deve-se entrar de novo no dispositivo, tentar
rastrear as projecdes coloridas no solo, observar os recortes que os circulos de Imes
plasticos projetam sobre a cobertura de vidro, desde que nos demos ao trabalho de nos
movimentar, de deslocar, de enquadrar ou ainda de misturar as cores. Sem uma agao
orientada, nada se passa, sem um olhar movido pela inten¢c&o de notar alguma coisa o
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espetaculo se torna quase banal. Por outro lado, se o visitante se torna ativo, ele se dirige
rapidamente ao encontro das outras pessoas envolvidas em um processo similar e ocorre
entdo uma inversao, que relanga a observacéo como interacéo social. A multiddo de
sujeitos isolados é revelada em sua acao coletiva nesta praca publica que sé os massi ca
e os absorve enquanto eles forem voluntarios e engajados. Ressalte-se que a industria do
entretenimento coloca em acdo um processo inverso, isolando o mais frequentemente o
espectador de uma atragdo em um carrinho, por exemplo, ou imergindo-o na escuriddo.

Ao escolher este ultimo exemplo baseado na observagédo dos visitantes e na particulari-
dade da proposta de Buren, pode-se apreender a forca da partilha do sensivel. Entre-
tanto, deve-se constatar que esta liberdade do espectador sé se constréi limitando o
papel do curador ao de um técnico ou de um assessor de imprensa. Aqui, o curador

foi levado a renunciar a seu direito a interpretacédo, ndo para se tornar escravo do artista
ou do mercado, mas precisamente para libertar seu olhar das exigéncias da industria
cultural. Buren evitou uma sobrevalorizacdo espetacular; evitou também a obriga-

¢do de recorrer a um mecenas e fez isso em um prédio que foi concebido no auge da

a rmacao burguesa da autonomia da arte. Essa mesma autonomia foi a garantia da
privatizacdo do modelo de direito de autor e, por extenséo, da propriedade industrial,
objeto principal de valorizagdo na exposicao universal de 1900. Ora, ndo € anedético

que neste exato templo do liberalismo econémico e artistico, de glori cacdo da pro-
priedade privada, Buren, o artista que se recusa a assinar suas obras, devolva a todos os
publicos o direito de olhar e de interpretar de novo. @

Parece-me que como as outras exposi¢des que evoquei, excéntricas, a contribuicdo
de Buren parslonumentaencontrou toda sua for¢a e seu interesse na capacidade de
estimular o direito a interpretacdo, ao propor uma leitura politica do lugar e do enqua-
dramento institucional da exposic¢éao.

A historia das exposi¢cdes nao pode prescindir de sua sociabilidade, como ja notaram
numerosos historiadores, mas ela ndo pode se construir unicamente sobre o fato pu-
blico, sem analisar como a experiéncia estética que € ali proposta se da em dispositivos
interpretativos abertos e transformadores. Uma exposicao que fecha a maquina inter-
pretativa ndo é susceptivel de tornar-se um objeto histérico, somente pode pretender a
este status a exposicdo que renova de forma aberta e contraditéria o olhar compartilha-
do em sua experiéncia.

Para resumir os questionamentos epistemol6gicos levantados no inicio deste texto,
parece-me que o historiador das exposi¢cdes deve distinguir entre o sentido e o valor
delas. O sentido esta ligado ao discurso e qualidades sensiveis daquio que é pro
posto. O valor se relaciona aos usos sociais mas também estéticos que emergem da
prépria dindmica da exposicdo. Assim, por exemplo, qudbaltunzenta, 5zee

mann, ao ser confrontado a amplitude do projeto, sentiu a necessidade de pensar a
atualidade da arte no &mbito do sensivel e do imaginéario geral da sociedade no inicio
dos anos 1970, por isso este alargamento antropoldgico que respondia a extenséo do
dominio da arte. No entanto, ele ndo confundia os registros e devia a sua capacida

25



HISTORIAS DA ARTE EM EXPOSIGOES

de de pensar a cultura visual a acuidade de seu olhar sobre a arte. Apesar dos fortes
protestos de alguns artistas, ele imp6s muito menos seu conceito curatorial do que
outros. Como por exemplo Germano Celant, que, em sua reconstitWg@n de

attitudes become fon@o conseguiu resistir a tentagédo de acrescentar algumas obras
de Pascali, falecido h& varios anos, o que lhe permitiu, entre outras coisas, de refor
car o lugar — ja signi cativo — dos artistas da arte povera e o sistema de interpretacéo
estilistica que ele induzia.

Outros exemplos analisados colocaram em evidéncia um desequilibrio de valor, ou
seja, de uso social, e de sentido. Foi o caso dos exemplos de Bacon e de Schwitters
mencionados, onde inegavelmente prevaleceu uma légica mais econdmica do que
propriamente artistica. Quanto a Malevich, a interpretacdo que tendemos a fazer hoje
mistura usos sociais e valores estéticos incompativeis, porque oriundos de tempos
diferentes da histéria.

Estes poucos exemplos nos ajudaram a dar destaque ao que a exposi¢cado mobiliza como
dindmica da interpretagdo em um funcionamento que induz a formagéo de valores e,
indiretamente, de praticas sociais. Nesse sentido, a exposi¢éo de arte ndo funciona fun-
damentalmente de modo diferente de qualquer outra exposi¢édo e como tal ela também

€ o teatro de todas as questdes que as obras trazem, sejam aquelas relacionadas as suas
préprias qualidades ou as praticas sociais que Ihes sdo associadas. A propria abertura

da exposicao a todos é o que torna possivel estes reinvestimentos, o pensamento critico
pode assim permitir atribuir as diferentes histérias aquilo que se produz na prépria @
cena dessas exposicoes.
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Jean-Baptiste Debret e os

FRQ LWRY GDV SULPHLUDYV
exposicdes no Brasil

Elaine Dias

Em seu album iconogra stiagem Pitoresca e Histérica ao fareBdado na Fran

ca entre 1834 e 1839, Jean-Baptiste Debret relata, entre as imagens relacionadas aos
usos e costumes brasileiros, os fatos histéricos, sociais e artisticos ocorridos, princi
palmente, no Rio de Janeiro. Entre estes relatos, Debret informa todo o processo de
origem e desenvolvimento da Academia Imperial de Belas Artes no Rio de Janeiro,
contando-nos também sobre as primeiras exposicdes ocorridas naquela instituicdo

e todos os problemas enfrentados para que estes eventos fossem realizados. Debret
comenta inicialmente as acfes do deputado e ministro do interior José Clemente
Pereira, responsavel pela autorizacéo de exibi¢do publica dos trabalhos de professores
e alunos:

Ele sentiu e paralisou ao mesmo tempo as manobras hostis do diretor da Academia, ordenando, em
nome do Imperador, a primeira exposi¢édo publica dos alunos da Academia de Belas Artes, e sem
relacdo com a responsabilidade do diretor, ele nos deixou livres para dispor as salas segundo o modo
das exposicOes francesas. Vindo nos visitar nas vésperas da abertura da exposi¢éo, ele reconheceu a
inferioridade evidente do diretor como professor da classe de desenho, enquanto que ao contrario,

ele aplaudiu os nossos cuidados e o sucesso de nossos aluno

A frase de Debret aponta varias questdes que procuram explicar e justi car os con itos
vividos entre os artistas franceses e o diretor portugués Henrique José da Silva, intensi
cados durante as primeiras exposi¢es de arte na Academia. Ha claramente uma inter
vencéo do ministro Clemente Pereira para a abertura da mostra, que deixava de lado a
autoridade do diretor Silva, considerado por Debret como inferior aos demais artistas em
sua atribuicédo, isto é, a classe de desenho.

Este ponto é importante para entendermos os problemas que surgirdo na Academia,
especialmente para a abertura das exposi¢cdes, evento que tinha por objetivo principal
mostrar o desenvolvimento de todas as classes. As primeiras exposi¢oes de arte na Aca
demia seriam também um meio de solucionar, para Debret, os obstaculos que a igiam o
corpo de docentes da instituicdo desde sua abertura, em 1826, concentrados sobretudo
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na gestao de Silva, diretor nomeado ainda em 1820, um ano apés a morte de Joachim Le
Breton, designado anteriormente para ocupar este cargo.

Uma das questfes mais problematicas para os docentes era a regra prevista nos Estatu-
tos Gerais da Academia, que indicava a frequéncia de trés anos aos alunos matriculados
nas aulas de desenho ministradas por Silva. Uma vez que os alunos permaneciam todo
este periodo neste curso, tal regra terminava por anular o trabalho dos demais professo
res por este tempo. De certo modo, isto explica as palavras de Debret ao relatar, segun-
do ele, a inferioridade de Silva na classe de desenho, reconhecida por Clemente Pereira,
visando claramente demonstrar que a mesma néo fazia sentido, tentando demonstrar
sua ine ciéncia com vistas a posterior excluséo de tal regra, tentando bene ciar, assim,
os demais professores e também seus alunos, que ja apresentavam bons trabalhos.

Silva posicionava-se declaradamente contra a atuacao de Debret e Grandjean de Mon
tigny na Academia Imperial de Belas Artes. Ele ainda mantinha uma posi¢é&o de maior
destaque junto ao Imperador D. Pedro, realizando os retratos o ciais do periodo da
Independéncia e usufruindo das func¢des de pintor da corte. Debret tentava, desde

1816, uma posicdo de maior reconhecimento, procurando concentrar-se, cada vez mais,
no funcionamento efetivo da Academia, tentando comprovar sua importancia e a de
Grandjean em uma histéria complicada, que remonta a chegada do grupo de franceses

ao Brasil. Naquela época, os jornais do periodo ja discutiam sobre a chegada dos artistas,
considerando que eles estavam aqui por conta propria e que D. Jodo VI ndo os convi

dou para o feito. Além disso, é preciso dizer que Le Breton, o chefe da Missao Artistica, @
trocou de fato correspondéncias com a corte portuguesa ainda na Europa, oferecendo o
projeto de ensino para D. Jodo VI no Brasil, e recebendo como respostas do Cavaleiro de
Brito posi¢des imprecisas e sem comprometimento sobre a vinda do grupo ao Rio de Ja
neiro e a implantacéo de tal projeto no Brasil. Apés esta troca de correspondéncias, Brito
apoia o plano de Le Breton e a ida de seu grupo ao Rio de Janeiro, pagando as passagens
para os artistas e recomendando ao Conde da Barca a prote¢do dos franceses em sua
chegada, em 1816Viuitos foram os fatos que impediram a implantagao do projeto de

ensino em sua chegada — e nao € nosso escopo retomar esta discusséo —, mas € importan
te ressaltar que, uma vez estabelecidos no Brasil, estavam protegidos pelo Rei D. Joéo VI,
que aceita implantar tal projeto na cidade, na corrente das inovac¢des promovidas desde
1808. Dez anos depois, a fundacao da instituicdo em 5 de novembro de 1826 — data

que celebrava também os dez anos da chegada da Imperatriz Leopoldina ao Brasil — era o
resultado do empenho pessoal de Debret e Grandjean de Montigny junto ao Imperador,
sendo os dois artistas os “sobreviventes” do projeto inicial de Le Breton, uma vez que

os demais membros do grupo haviam ja retornado a Franca ou mesmo falecido. Debret

e Grandjean ja ofereciam, ha alguns anos, aulas em ateliés particulares - dado que o
edificio projetado por Grandjean ainda ndo estava pronto e a Academia ndo havia sido de
fato fundada - comprovando o interesse dos alunos e a frequéncia efetiva aos cursos.

QOutros eventos juntam-se a este complicado contexto do desenvolvimento do sistema
artistico no Brasil. Ainda em 1824, Debret havia elabordBeojguto do Plano para
a Imperial Academia das Bellas-Artes do Rio dé,Japeil@lo do Ministério dos-Ne
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gocios do Império. Segundo Debret, o Ministro estava interessado nos servi¢os prestados
pelos franceses em seus ateliés, no mesmo ano em que sao retomadas as obras do Palacio
da Academia projetado por Grandjeldin.Debret estabelecia estatutos diversos para

o funcionamento da instituicdo, dentre os quais uma junta de direcdo composta por
membros honorarios a m de destituir qualquer autoritarismo por parte do diretor, 0
portugués Silva:

He entre os Membros Honorarios, que iremos buscar as pessoas que devem formar este corpo, nomean-
do para este empregos os Directores dos di erentes Estabelecimentos Scienti cos, que embellecem a
Capital, isto he, o Director da Bibliotheca Imperial, e Piblica, o do Jardim Botéanico, e o do Muzeo.

Com e eito, que garantia mais segura se pode ter para a prosperidade da Academia, do que ser esta
dirigida por huma Junta composta de Membros, cada hum dos quaes appresenta hum Chefe revestido

da con anca publica, e esta adquerida pelos seus trabalhos scienti cos? Huma Academia das Bellas Artes
dirigida desde o seu principio por huma Sociedade Scienti ca em breve chegara & Sua perfeicéo.

Previa-se, ainda, a separacao do curso de desenho da Academia, vinculando-o a criagédo
de uma Escola Publica de Desenho, visando, por um lado, destituir esta classe de qual-
quer supremacia perante as demais, e evitar que qualquer professor tivesse plenos po-
deres sobre ela. Debret, que conhecia os entraves propiciados pelos Estafytos de 1820
apresentava solug@es para o funcionamento da Academia ao vincula-la aos membros
das principais instituicGes cienti cas do Rio de Janeiro, valorizando o carater iluminis-

ta que ja con gurava como caracteristica principal do primeiro projeto dos tempos de

Le Breton, assegurando o incentivo ao ensino das artes e ao conhecimento, ao mesmo@
tempo em que destituia o poder de qualquer professor da instituicdo. Contemplava
claramente o trabalho proposto pelos franceses, desde a origem do projeto, e colocava
Silva em uma posicéo isolada nesta nova con guracao.

O plano de Debret foi abandonado a custa de con itos com o préprio diretor Silva,

gue declarava ao Ministério o seu carater privado e ameacador ao seu posto de diretor
da instituicdd.Ap0s diversos comunicados e aprovacdes do governo, o proprio Silva
encarrega-se da redacao dos novos Estatutos a partir daqueles ja redigidos em 1820.
Entre seus artigos, havia um em especial que con rmava as relacdes de animosidade

e acirrava os con itos existentes entre os professores, conforme ja indicamos acima.
Baseado nas leisAida Régia de Desenho e Arquitetura Civil ded_@rea de

desenho da Academia Brasileira apresentava a famigerada duragéo de trés anos, o qual
impedia o aluno de frequentar as aulas de pintura, arquitetura e escultura por todo esse
tempo. Com isso, os franceses viam seus esforcos o cialmente anulados pela regra e
pela classe de desenho que também era ministrada por Silva. O diretor portugués con-
rmava, assim, o carater lusitano da institui¢do, vinculando-a ao modelo lisboeta das
escolas de desenho, contrapondo-se ao modelo francés iluminista preconizado antes
por Le Breton e continuado por Debret.

Os jornai© Império do Brasil - Diario Fluminébske fevereiro de 1828) Eaho
(26 de janeiro de 1828) promovem o debate entre Silva e Debret, incendiados,
sobretudo, por um tal “Hum Cidadao Brasileiro”, que escreve no Diario a defesa de

31



HISTORIAS DA ARTE EM EXPOSIGOES

Silva contra Debret na questao da aula de desenho, legitimada pelos estatutos aprova-
dos e ordenados por D. Pedro I. Ele diz: “Quem chama abuso a observancia da Lei,
toma por acato justo a sua violacao”. Debret e Grandjean praticam, de fato, o ato de
violacao das leis de ensino para colocar suas aulas em pratica, como bem demonstram
alguns oficios enviados por Silva a secretaria de Negécios do Império ja em 1830:

[...JEntrou aquelle discipulo [Joaquim Lopes de Barros], no anno pretérito de 1829, para se applicar ao
desenho, mas era tal a sua conducta que no m de dois meses me vi na necessidade de o repreender, foi
isto bastante para ndo comparecer mais na minha aula, e procurar os professores Grandjean e DeBret,
que o admitirdo nas suas, a semelhanga do que tem feito a outros de igual comportamento, procedendo
assim com manifesto desprezo dos Estatutos, como se néo estivessem ligados a sua observancia.

[...] cumprime informar a V. Exa que o suppl. [Antonio Pinheiro de Aguiar] foi admitido na aula de

desenho por aviso de 11 de junho de 1828 onde freqlientou alternadamente até agosto de 1829, e sem
me participar passou para a aula de pintura, talvez por se persuadir que estava corrente em desenho, e o
professor da quella classe néo duvidar aceita-lo praticando assim continuadamente abusos contrérios a lei
que devia cumprir com exactidad|[...]

Debret e Grandjean ja haviam, porém, contornado os Estatutos ao solicitar do governo

a autorizacdo para a realizacéo da Primeira Exposi¢do Publica da Academia. A mostra
seria uma estratégia certeira de evidenciar a populagéo e, sobretudo, ao governo, que as
demais classes ja funcionavam plenamente, a despeito do curso de Silva. A realizagéo
da primeira exposi¢éo era, portanto, consequéncia direta deste problema vivido pelos
professores franceses na Academia, sendo chave fundamental para mudar os rumos da
instituic@o e provar a produgéo efetiva dos alunos.

Manoel de Araudjo Porto-Alegre, aluno de Debret desde 1827, solicita ao Ministro
José Clemente Pereira — usufruindo também de sua in uéncia familiar, uma vez que

0 ministro era seu tio — a devida autorizacdo para o evento, o que lhe é concedido em
oficio de 26 de novembro de 1828. Embora esta ndo seja normalmente citada como
a primeira exposi¢éo de arte no Brasil, talvez em razéo da menor frequéncia e tempo
para preparacao, tivemos sim em 1828 a organizacdo da primeira mostra. O jornal
Diario Fluminensde 29 de novembro de 1828, publica, a esse respeito:

S.M. o Imperador h& por bem que no dia terca-feira dois do proximo mes de dezembro, se faga na Impe-
rial Academia das Belas Artes uma exposigao publica de todos os trabalhos mais perfeitos, que os alunos
das respectivas aulas tiverem desempenhado no corfénte ano.

Poucos dias depois, em 1 de dezembro de 1828, o diretor Silva também publica uma
nota sobre a exposic¢ao:

Em virtude da Portaria de 26 de novembro, que me foi dirigida pela Secretaria d’Estado dos Negécios do
Império (em que S. M. O Imperador ha por bem que no dia ter¢a-feira 2 de dezembro se faga na Academia
Imperial das Bellas Artes uma exposic¢éo publica com todos os trabalhos mais perfeitos, que os alunos das
respectivas aulas tiverem desempenhado no corrente ano) se participa ao publico que a dita exposicéo tera
lugar no referido dia desde as 10 horas da manha até as 5 da tarde do mesmo dia. Imperial Academia das
Bellas Artes. 1 de dezembro de 1828. Henrique José da Silvat'Director.
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A exposicao parece de fato ter durado pouco, mas foi noticiada pelo Aurora Fluminense de
10 de dezembro de 1828, que relata “a primeira exposicéo de saldo dos trabalhos das Bellas
Artes, cimento da sociabilidade pelo regozijo do aniversario do Principe Imperial também
Brasileiro”, parabenizando os trabalhos de Debret e Grandjean. Porto Alegre também

relata a existéncia desta exposicéo de 1828, comentando-a em seu “I'Etat des Beaux-Arts au
Brésil”, publicado no Journal de l'Institut Historique em Paris e republicado por Debret em
sua Viagem Pitoresca: ‘trés exposicdes aconteceram. A primeira foi pouco ffequentada’.

Os con itos publicados nos jornais e vividos na Academia por portugueses e franceses
levaram, possivelmente a partir da in uéncia de Porto Alegre, em nome de Debret, a sua
aprovacao rapida em 1828, esperando a sua continuidade ja acertada nos anos seguintes.
E provavelmente por esta raz&o que pouco se comentou sobre a exibicéo de 1828, nasci
da em meio aos con itos que certamente continuariam no ano seguinte, mas que dava
mais tempo aos franceses para articularem suas estratégias de demonstracao da evolucao
das classes, provando que ndo dependiam dos trés anos da aula de desenho de Silva.

Em 1829, foram expostos 115 trabalhos dos professores e seus discipulos, dos quais

47 de pintura, 60 de arquitetura, 4 de paisagem e 4 de escultura, recebendo a visita de
mais de 2000 pessoas, de 2 a 14 de dezembro de 1829. Teve um pequeno catéalogo im-
presso as custas de Debret, como nos informa Adolfo Morales de los Rios Filho em sua
obra sobre 0 ensino artistico, e teve como titulo &xjalsicdo da classe de Pintura
Historica na Imperial Academia das Belas Artes. No ano de 1829. Quarto ano de sua ins-
talacAoE bastante provavel que o titulo impresso no catalogo seja uma resposta direta @
a Silva em raz&o dos con itos vividos, evidenciando que a regra do ensino do desenho
nao havia afetado sua classe de pintura histdrica, comprovando, assim, sua importancia
e e cacia dentro da instituicao. Além disso, con rmar a exceléncia da pintura de hist6-

ria sob a che a de Debret poderia também leva-lo diretamente a corte de D. Pedro |,
garantindo seu lugar e de seus alunos na producéo de grandes telas histéricas.

Nesse sentido, os trabalhos de Debret demonstram, assim, sua autoa rmacao como
professor e pintor e o claro desejo de futuras encomendas. Destacaram-se, nesta expo-
sicdo de 1829: “Uma alegoria dedicada ao casamento de SS.MM.II.; Esboco, represen-
tando a feliz aclamacéo de S.M.I., ho campo de Santa Ana; Quadro representando um
monumento de escultura levantado a memaria de Frei Veloso, autor da Flora Brasilei-

ra: obra de botanica, a qual foi mandada gravar por gracas de S.M.l.; [...] Esboco para
ser executado no teto da sala das Assembleias na Academia das Belas Artes; MUumia de
um cacique de coroados; Cabeca de mulher de um cacique de coroados; Cabeca de um
selvagem, indio Puri; Cabeca de um selvagem, indio das Missfes de S&o José.; Dese-
nhos do quadro da Sagracgédo de S. M. |, para ser gfavado.”

Debret parece fazer uma escolha dos fatos histéricos contemporaneos e ainda uma
provavel indicagdo de um programa iconogra co para o governo de D. Pedro |, onde o
indigena tem um lugar de destaque. Isto pode ser visto ao mostrar, sobretudo, o cacique
coroado e sua esposa. Embora ndo tenhamos evidéncias desta associacdo, Debret mostra
estes trabalhos juntos, demonstrando também sua relacé@o entre o carater historico e as
raizes brasileiras, associando a aclamagéo de D. Pedro ao cacique coroado, dando pistas
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iconogra cas que simbolizam a a rmagéo de seu poder americano, uma vez que foram
mostrados conjuntamente na classe de pintura histérica.

Porto Alegre envia sobretudo retratos de guras importantes e da corte, como o bispo
capeldo-mor, do médico Claudio Luiz da Costa, dos politicos Estevédo Matos Brocardo e
Jeremias Luiz da Silva, entre outros retratos e estudos de anatomia. Também apresenta
ram trabalhos José dos Reis Carvalho, Francisco de Souza Lobo; Grandjean de Montigny
apresentou seus projetos arquitetdnicos, como a fachada da Academia Imperial de Belas
Artes, o plano de um projeto de férum imperial no campo da Aclamagcéo e a fachada da
Catedral de S. Pedro de Alcantara ou o Pantedo Brasileiro, assim como seus discipulos
mostraram os avangos da classe, entre eles Job Justino de Alcantara e o mesmo Porto
Alegre. Marc Ferrez mostrou trés bustos, com destaque para aquele do Principe Eugénio
Beuaharnais, pai da princesa Leopoldina. Félix-Emile Taunay expusera os Unicos trabalhos
de pintura de paisagem, a saber: Vista de Sao Cristévao, Tomada da Praia Fermosa, Paisa
gem Histérica Representando um Desembarque na Praia de D. Manuel; Vista do Barro
Vermelho, Vindo de Catumbi e Vista da Cidade, Tomado do Morro de Santa Teresa. \Vé-

se também aqui na pintura de paisagem a relagao entre a natureza e a histéria com a tela
sobre o desembarque que, embora tipico como tema da pintura de paisagem, demonstra
sua inclinagéo para as encomendas o ciais e aproximacao com a pintura histérica.

O sucesso da exposicao causaria ainda mais con itos as relacdes entre franceses e por
tugueses. Morales de Los Rios nos informa que o Visconde de Sao Leopoldo, protetor

da Instituicdo, envia uma deliberacdo para que os alunos que expuseram seus trabalhos @
na exposi¢ao tivessem a dispensa do curso de desenho ministrado por Silva. Além disso,
permite a realizagdo da segunda exposi¢ao publica em 1830. Debret parecia atingir seus
objetivos e acertado ao mostrar os trabalhos dos alunos, possibilitando um futuro menos
atribulado para o andamento das classes dos franceses. Nesta exposi¢édo de 1830, foram
apresentados 126 trabalhos dos professores e seus discipulos. Aparentemente, ha uma re
peticdo de trabalhos de alguns professores, como Debret e Taunay. Porto Alegre apresenta
novamente diversos retratos, como dos deputados Paula Souza e Costa Carvalho, de Mar
tim Francisco e Lino Coutinho, e ha obras de todas as outras classes com seus professores
e discipulos, de modo a demonstrar para a sociedade e ao governo a continuidade dos tra
balhos. Pela variedade de obras, vemos que um mesmo artista estava ja frequentando aulas
distintas, como José Correia de Lima e Porto Alegre, com trabalhos na classe de pintura
histdrica e de arquitetura, contrariando, provavelmente e mais uma vez, os Estatutos.

A realizacdo das duas exposicdes culmina, novamente, no problema da frequéncia as
aulas de desenho. Um trech¥idgem Pitoreseaela outra vez a opinido de Debret a
respeito do fato:

Nestas exposicoes, a classe de desenho proferida pelo diretor, provou o mau gosto de sua escola, e
desacreditada progressivamente a cada ano, ela ndo matriculou que um s6 aluno na abertura do curso de
estudo em 183Y"

Em seu album, ele também menciona que, depois do sucesso destas exposi¢cdes, 0s
professores deveriam tentar junto aos ministros a mudanca efetiva da situacao legitimada
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pelos Estatutos, isto é, a frequéncia as classes e a impossibilidade do recebimento dos
prémios, uma vez que estavam impedidos de se matricularem nas classes o cialmente.
Foi, assim, no nal de 1830, que o ministro recebeu as reclamacdes individuais por parte
dos professores, incluindo também aquela de Debret, conforme vemos em-uma manus
crito conservado na Biblioteca Nacitrik inicia sua carta reclamando a participacéo

e reconhecimento de seus alunos como efetivos nos concursos, exposicdes e prémios, e
comparando a escola de Desenho de Silva aquela de Lisboa, ndo deixando de enfatizar
gue a classe do portugués € inferior a portuguesa, ainda que obedecesse seu modelo.
Segundo Debret, Silva tinha o privilégio exclusivo de matricular discipulos, paralisando

o trabalho dos demais professores que eram obrigados a estar na Academia todos os dias,
durante as trés horas de aula fantasma ministrada para nenhum aluno. Debret defende
que o ensino do desenho deveria ser dado por cada professor de sua classe:

porgue o principio do desenho por um mecanico difere inteiramente daquele do pintor de retratos,
assim como os outros, etc, neste caso, seria mais natural e mais comodo deixar cada professor ensinar em
sua classe, mas seria abrir uma Academia, e ndo uma pequena escola de desenho démo em Lisboa.

Debret é irbnico em seus argumentos e novamente cita o sucesso de seus alunos e de
Grandjean nas exposicdes de 1829 e 1830, os quais foram admirados também por espec
tadores estrangeiros, sendo estes elementos fundamentais para a mudanca dos estatutos.
Segundo Debret, estes mesmos alunos ndo eram dignos do titulo de alunos efetivos,
porque deveriam obedecer as atuais regras. Diz que estas pequenas subdivisdes foram
inventadas pela “mediocridade”, que os entraves sao sugeridos pelo “egoismo” que so prc@
duz “mediocres artistas” que se tornarao “estlpidos pantografos copiadores”. Ele relata:

a classe de pintura oferece hoje temas dignos de ser utilizados, como tradutores perfeitos, seja dos pro-
dutos do género da histéria natural, que podem servir as sociedades sabias, que se forma entre nés, seja
como género de histéria, para transmitir as geragdes futuras os tragcos dos diferentes personagens bem
feitores cujo nome reste inseparavel da Gléria National!

Ao nal, Debret ainda anexa a sua carta o plano da academia organizado por ele e pelo
corpo docente em 1824, sugerindo, assim, uma nova organizacado para a Academia, em
total discordancia, portanto, com Henrique José da Silva.

A estratégia de Debret parece clara para mudar sua situacdo e dos demais franceses na
Academia. Desde a elaboracéo do plano em 1824, inutilizado pelo diretor, até a busca pela
exibicdo dos trabalhos nas exposi¢fes, eram meios de consolidar seus esforgos e de seus
colegas, de buscar um lugar melhor para ele dentro da instituicdo e, consequentemente,
ao lado do Imperador, anulando a atuagdo de Henrique José da Silva na Academia. As
discuss@es colocadas nos jornais deixam clara a situagdo tensa vivida na instituicao.

Ja sabemos o nal desta histéria e a partida de nitiva de Debret para a Franca, alegando
problemas de saude, parece ter sido apenas uma forma de camu ar seu fracasso neste
contexto, ainda que as exposicdes de 1829 e 1830 sejam um marco fundamental do
desenvolvimento das belas artes no Brasil.
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Nunca sera demais insistir na importancia das Exposi¢ées Gerais da Academia Imperial
de Belas Artes para a arte brasileira do século XIX. Criadas pelo diretor Félix-Emile Tau
nay em 1840, foram ao todo 26 Exposi¢cdes durante o Império, sendo a Ultima em 1884.

Serviram, naturalmente, como instrumento de emulacgdo para professores e alunos da Aca
demia, com a concessao de prémios, contribuindo para a concretizacédo dos objetivos da
instituicdo: de um lado, nivelar-se com a pintura europeia contemporanea; por outro lado,
ser um parceiro importante na constru¢éo da imagem da nacéo recém-independente.

Além disso, como eram abertas a artistas de fora, brasileiros ou estrangeiros, essas Ex-
posi¢des conseguiram dinamizar um campo proprio para as artes visuais, diversi cando
a apresentacgdo de géneros, técnicas e linguagens artisticas para muito além do espaco
mais restrito do ensino. Assim, técnicas — como a fotogra a, que a Academia nao
praticava — ou géneros — como a paisagem e a hatureza-morta, que ela parecia praticar
pouco — sao amplamente expostos em suas Exposicdes. Até a participacdo feminina,
que era vedada no corpo discente, durante o Império, aparece com frequéncia nesses
eventos, mesmo que na condi¢cdo de amadora.

Assim, apesar das criticas — mesmo contemporaneas — as di culdades e a estreiteza da
atuacdo da Academia, é importante destacar a sua e cacia na realizacdo desse projeto
cultural em um pais saido das restricdes da arte colonial e em uma sociedade tradicio-
nalmente mais afeita a literatura e a masica e marcada pela escravidéao.
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Em 1879, realizou-se a 252 Exposi¢éo Geral da Academia, com um recorde de visita-
¢céo — 292.286 visitantes em 82 dias de abertura — e enorme repercussao na imprensa
da época, especialmente pelo confronto critico entre as suas duas obras de maior desta-
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que: as duas batalhas — Guararapes e Avai — dos dois maiores pintores produzidos pela
Academia na época — Victor Meirelles e Pedro Américo.

O catalogo da mostra apresenta a divisdo em quatro se¢des: pintura, escultura, arquite-
tura e fotogra a. Estas trés ultimas séo pequenas, mas a de pintura € bastante extensa:

ao lado do grande numero de concorrentes, ainda foram apresentadas trés colegdes pri-
vadas — de E. Callado, Gérard e Frederico Anténio Steckel — além daCchegpdada

de quadros nacionais formando a Escola Brasileira

Aqui, vamos nos deter na secdo de pintura e especialmente nos expositores concorren-
tes e na Colecao da Escola Brasileira.
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Sao 43 concorrentes, sendo nove mulheres, 15 expositores de dentro da Academia —
onze alunos e quatro professores — e onze estrangeiros — nove com enderecos no Rio de
Janeiro na época e dois membros correspondentes, ambos de Napoles.

As premiac¢des sao 24 no total: seis dentro da Academia — as mais importantes — e 18
para artista de fora, sendo seis para mdlWarass, agora, examinar mais de perto
essas premiacles, especialmente as mais altas.

Dois artistas tornam-se dignatarios da Ordem da Rosa. Sao eles: Victor Meirelles — que @
expde a Batalha de Guararapes — e Pedro Américo — que apresenta a Batalha do Avai.
[Figura 1] Ambos foram formados pela Academia, depois pensionistas na Europa — um
pela Academia, o outro gracas ao Imperador —, chegaram a professores — um de Pintura
Histérica e outro de Desenho —, sendo, nesse momento, 0s dois maiores pintores — res
ponsaveis pelas encomendas o ciais de maior responsabilidade. A enorme polémica pela
imprensa — tdo analisada em bibliogra a recente — evidencia a atualidade e a sintonia que
suas linguagens artisticas mantinham com o publico e a critica da época. No caso, ndo se
tratava de oposicéo entre passado e futuro, mas sim a oposicéo entre diferentes manei
ras pictéricas, que, no passado, ja haviam se confrontado, re etindo a maior ou menor
adesao ao desenho ou a cor. Sd0, portanto, querelas dentro da tradicéo.

As trés primeiras medalhas de ouro sédo dadas a dois ex-alunos — Anténio Araudjo de
Souza Lobo e Augusto Rodrigues Duarte — além de um artista francés, Jules Balla, que
havia estudado em Paris e viveu alguns anos no Rio de Janeiro. Ndo consegui localizar
nenhuma das obras expostas, mas sabemos um pouco sobre Souza Lobo e Rodrigues
Duarte. Souza Lobo exp®e retratos: € mesmo sempre citado como retratista. Augus-

to Rodrigues Duarte, que estudara em Paris, apresenta retratos, cOpias e uma obra
denominada Pedinte. E interessante observar que a premiacio nessas Exposicdes Gerais
segue frequentemente a carreira do artista e seu progressivo amadurecimento. E o caso
de Rodrigues Duarte, que, tendo recebido a 12 medalha de ouro nesta Exposi¢céo de
1879, vai ganhar a comenda de Cavaleiro da Ordem da Rosa na Exposicéo de 1884,
quando apresenta Exéquias de Atala.
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FIGURA 1 Em cima: Batalha dos Guararapes, Victor Meirelles, 1879, o/t, 494,5 x 92,3 cm, MNBA.
Embaixo: Batalha do Avai, Pedro Américo, 1877, o/t, 600 x 1100 cm, MNBA.

Sao concedidas seis segundas medalhas de outro: a quatro alunos ou ex-alunos da Academia
— Antdnio Firmino Monteiro, Décio Vilares, Francisco Vilaca e Ledncio da Costa Vieira —
e a dois artistas de fora — uma mulher, Francisca Breves, e Adolfo Cyrilo de Souza Carneiro.

Nao consegui localizar nenhuma das obras expostas de Francisca Breves; nem de
Francisco Vilaca, que exp0s pintura de género e paisagens; nem de Ledncio da Costa
Vieira, que apresentou retratos e Catequese, Paisagem Histdrica — obra ligada ao
indianismo; e nem mesmo de Décio Vilares, entdo ainda em seus anos de formacdo em
Paris: retratos e um S. Jerénimo.

Mas é possivel falar do que expuseram os dois outros artistas: Adolfo Cirilo de Souza
Carneiro e Anténio Firmino Monteiro. Cirilo, nascido em Pernambuco, foi ainda crian
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FIGURA 2

Deposicao de Jesus Cristo, AdolfQe.
Cirilo de Souza Carneiro, 1878,
o/t, 210 x 266 cm, MNBA.

¢a para Portugal. Estudou na Academia do Porto e em Paris, onde residiu muito tempo,
em seguida em Florenga. Expds apenas uma obra feita em 1878 — Deposi¢ao de Jesus
Cristo — que nos parece muito distinta das linguagens pictéricas em voga no Brasil da
época: marcada por grande geometrizacdo e economia narrativa, faz pensar na revaloriza
¢ao dos artistas italianog@mttrocentgue entdo se processava na Elifapaa 2]

Firmino Monteiro apresentou a pintura indianista Exéquias de Camorim, inspirada

no poemé&onfederacdo dos Tandedsoncalves de Magalhdes, que é apresentada no
catalogo como paisagem histérica. Realmente, sua composicao da destaque maior a
paisagem, com as guras humanas diminutas e quase que desaparecendo na natureza.

As demais premiacdes foram: Antdnio Alves do Valle, Augusto O, Cornélia Ferreira
Franga e Francisco da Cruz Antunes — medalha de prata; Alexandre Biagini, Emilia
Labourdonnais Gongalves, Guilherme Tollstadius, Julia Labourdonnais Gongalves
Roque, Numa Haring e Raquel Haddock Lobo — mencao honrosa; Gustavo James,
Pedro Peres e Bernhard Wiegandt - distin¢ao horfori ca.

Nao vou poder me deter aqui nesses demais premiados. Vou, apenas, destacar um caso.
Entre as distingdes honori cas estd Pedro Peres, ex-aluno da Academia, com Elevacéo
da Cruz — mais um exemplo de pintura histérica de cunho indianista, seguindo a mes-
ma solugéo compositiva da Primeira Missa no Brasil, de Victor Meirelles, o que indica

a importancia dessas tipologias compositivas entre obras de tematicas proximas.

Entre os artistas ndo premiados, observo os homes de dois professores da Academia

- Zeferino da Costa e José Maria de Medeiros —, mas ambos ja haviam ganhado meda-
Ihas em situagBes anteriores: Medeiros recebeu medalha de ouro na Exposicao Geral de
1876 com Iracema; Zeferino tirou medalha de prata na mostra de 1859, medalha de
ouro em 1860, medalha de prata em 1866 e nalmente Prémio de Viagem em 1868.

Entre os ndo premiados também esta o nome do pintor Estévao da Silva, que exp0s re-
tratos. Cita-se sempre que Estévao rebelou-se contra o resultado no dia da premiagéo,
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inclusive na presenca do Imperador, o que lhe valeu a punicdo de um ano na Acade-
mia, de onde era aluno. Este episodio tem sido muito comentado na historiogra a,
dando énfase ao fato de o pintor ser negro. Mas é preciso lembrar que o ja citado
Firmino Monteiro, ganhador de segunda medalha de ouro, era também negro.

Também entre os artistas ndo premiados esta o entdo jovem Rodolpho Amoedo, ex-
pondo retratos. Na verdade, esse ex-aluno da Academia, sendo vencedor do Prémio de
Viagem em 1878, foi para Paris exatamente no ano dessa Exposicdo, 1879.

Podemos, assim, tirar algumas conclusdes sobre os concorrentes e as premiacdes da
Exposicao de 1879, em relacdo a sec¢édo de pintura.

Em primeiro lugar, olhando o conjunto das obras apontadas acima, veri camos o que
era considerado melhor em 1879. Em relacdo aos assuntos, predominam os chamados
temas nobres: pintura historica, pintura religiosa, retratos e pintura indianista (tanto
pintura histérica quanto paisagem histérica) — sempre guardando o tom retorico.

Em termos formais, é notéria a liagcdo a grande tradic&o pictérica europeia desde o
Renascimento, renovada pelo romantismo — com a excecéo do Adolfo Cirilo de Souza
Carneiro, que aponta para uma concisao formal — excepcional nessa época aqui no
Brasil e anunciadora das pesquisas pictdricas futuras de muitos artistas independentes
europeus do nal do século.

Em segundo lugar, se a Exposi¢céo de 1879 foi capaz de exibir o apogeu de uma
trajetéria da Academia em prol da exceléncia artistica no padréo europeu tradicional —
bastante evidente na producdo dos dois maiores pintores do periodo, Victor Meirelles @
e Pedro Américo — ela é, também, o limite e 0 esgotamento desse modelo. O passo
seguinte j4 estava sendo iniciado pela nova geragdo — alguns inclusive presentes nesta
mostra como Amoedo e Décio Vilares — em busca de outra linguagem pictérica, livre

da retérica e comprometida com a realidade contemporanea. E este dilema que a arte
brasileira tera de enfrentar na década seguinte.

$ &ROH"eR GD (VFROD %UDVLOHLUD

Qualquer exposicdo encerra, explicita ou implicitamente, uma concepcao propria de
escrita da histéria da arte. No caso da ch&ubd@o de quadros nacionais formando

a Escola Brasileispresentada pela primeira vez na Exposicao de 1879 e reapresentada
na mostra de 1884, essa ligacao entre exposicao e historiogra a é bastante evidente.

Desde a sua criacdo, a Academia empenhara-se na constituicdo de seu acervo de arte
europeia, com o objetivo imediato de constituir uma colegdo de carater exemplar para
seus alunos. Para tanto, reuniu obras de diferentes procedéncias: algumas oriundas
da Colegéo de D. Jodo VI, outras compradas por Lebreton, outras ainda doadas ou
adquiridas pela Academia, além das copias feitas pelos pensionistas na Europa. Dessa
forma, conseguiu reunir, ainda no século XIX, um conjunto representativo de todas as
mais importantes escolas pictéricas europeias.

41

® |



HISTORIAS DA ARTE EM EXPOSIGOES

Mas havia, também, outra proposta em curso: a constru¢cao de uma escola brasileira de
arte. Discutida teoricamente dentro da Academia — como evidencia a documentacao

de seus diretores Félix-Emile Taunay e Manoel de Araujo Porto Alegre —, essa ideia esta
em consonéncia, de um lado, com as ideias nacionalistas da chamada Geracao de 1830
no Brasil; por outro lado, a propria historiogra a da arte na Europa voltava-se nesse
momento para as questdes de identidade cultural.

Assim, antes de estudarmos a Colecao da Escola Brasileira diretamente, é preciso anali-
sar essa mudanca de paradigma na historiogra a europeia, examinando mais de perto
esse modelo de historia da arte que, partindo do legado de Vasari, organiza a grande
tradigdo pictdrica europeia em escolas regionais.

Sabemos que Giorgio Vasari havia langado, no século XVI, um padrao de escrita da
histéria da arte, baseado no método biogra co. Ligado ao esforco geral do Renasci-
mento em lutar pela elevacastdtusias artes plasticas — de mecénicas a liberais — e

ligado, ainda, a um conceito de Histéria, que se entende construida pela acdo de

homens notaveis, o interesse de Vasari esta focado, especialmente, na vida dos artistas e
suas formacao, trajetéria e exceléncia.

No século XVIII, mudancas importantes aparecem na historiogra a da arte, movi-

das por ideias contemporaneas, tanto do iluminismo francés quanto do romantismo
alemao: a preocupagdo com as sinteses enciclopédicas, os conceitos de povo e cultura,

o interesse em caracterizar as identidades coletivas, a relativizacdo dos padrfes artisticos
de acordo com as circunstancias geogra cas e histéricas, a in uéncia do desenvolvi-
mento da Arqueologia e seus métodos centrados em objetos e o interesse em dar maior
suporte cienti co a Historia da Arte, transferindo o estudo do sujeito — o artista — para

0 objeto — a obra de arte.

Sabemos da enorme repercussao do trabalho de Johann J. Winckelmann em seu
proprio tempo, mudando o enfoque no estudo da arte grega — entendida, agora, como
expressédo do espirito de um povo, sujeita a uma geogra a especi ca, e estudada a partir
de suas obras, analisadas em sua realidade formal.

Tao importante quanto Winckelmann foi o padre Luigi Lanzi, em termos de reper-

cussao para a Histéria da Arte posterior. Realiza em sua obra mais imPintante —

Pittorica dell’ltalia- uma vasta sintese da extraordinaria producéo italiana desde o
Renascimento, que, até entdo, s6 havia sido estudada fragmentariamente. Retoma a
historiogra a anterior (inclusive o préprio Vasari) e avanga criticamente esses estudos,

sé que numa abordagem diferente: de um lado, centra-se na andlise das obras e ndo

na vida dos artistas; por outro, agrupa obras e artistas, segundo as regiées geogra cas,
tentando extrair desses conjuntos — as escolas — caracteristicas comuns que possam ser
indicadas como préprias da identidade artistica regional. Apenas para dar um exem-

plo, é ja classica a caracterizacao da escola de Florenca pela sua adeséo ao desenho, em
contraste com a preferéncia da escola de Veneza pela cor.

Em Storia Pittorica dell Italiranzi segue a con guracgédo, que Plinio ja havia estabele-
cido de Italia superior e inferior. Assim, comeca pelo que é apresentado como origem
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— Florenca e Siena —, parte para Roma e acrescenta a escola napolitana para constituir
a ltalia inferior: este é o primeiro volume. Em seguida, trabalha no segundo volume
dedicado a Italia superior: as escolas de Ferrara, Veneza, Génova, Mantua, Modena,
Parma, Cremona, Mildo, Bolonha e Piemonte. A edicdo completa, em dois volumes,

foi publicada em 1796.

Mas aqui é importante destacar um aspecto que o diferencia de Winckelmann. O
objetivo de Lanzi é de nir estilos de artistas e escolas, mas entendendo que o artista
€ verdadeiro criador dos estilos, independente do ambiente e da situacao politica. Faz
remontar cada escola aos mais antigos pintores conhecidos e divide a sua trajetoria
em varios periodos, conservando a ideia tradicional de evolugéo ciclica, envolvendo
origem, progresso e decadéncia. Tendo de enfrentar a mobilidade de muitos artistas —
0 que complica sobremaneira a incorporacdo dos artistas as escolas —, decide-se pelo
critério de tempo de permanéncia e importancia do trabalho dos artistas em determi-
nados lugares — o que faz com que incorpore estrangeiros (Poussin, Claude Lorrain
entre outros) as escolas italianas.

E interessante observar que Lanzi tinha a formac&o de arquedlogo, tendo antes traba-
Ihado com a arte etrusca: tinha, portanto, o habito de trabalhar com objetos anénimos

e de olhar para eles a partir de suas caracteristicas rRateoais lado, trabalhou

na Galeria dei U zi em Florenca, onde recebeu a incumbéncia de organizar a exposi-
¢do. Seu método de organizacdo da producéo italiana em escolas regionais sera a base
para reorganizacao posterior de inimeras cole¢8es particulares e de museus publicos.

So6 para citar um exemplo, € interessante assinalar a nova organizacao do Museu do
Louvre durante a 22 Republica. O decreto de marco de 1848 pretendia transformar o
Louvre em Palacio do Povo. Liderado por Philippe-Auguste Jeanron e Frédéric Villot,

€ realizada uma grande reorganizacéo do acervo de pintura. A exposi¢do das obras
estrangeiras passa a ser feita por cronologia e escolas. E a escola francesa ca separada
numa galeria a parte — a Galerie des Sept Cheminées —, con gurando um panorama
sem precedentes da pintura francesa, desde suas origens até Géricault. O propésito

de tal iniciativa € evidente: a convic¢do de que a trajetéria da arte francesa era densa

0 Su ciente para ser exposta hnum museu, em contraponto com as grandes escolas es-
trangeiras do acervo, especialmente a italiana. Além disso, apontava para a importancia
contemporanea da arte francesa — insinuando que “a Franca seria o Unico pais onde a
chama divina ndo havia cessado de brilhar”. Essa nova disposi¢do das pinturas do Lou-
vre foi aberta ao publico em agosto de 1848, com grande debate e polémica. Mesmo
Délacroix se mostrava reticente quanto a essa nova compreenséo da pint@ra europeia.

Assim, desde os discursos de Félix Taunay e os estudos de Porto Alegre sobre a arte
brasileira, e ao expor, em 1879, uma colegdo de quadros sob a legenda de escola brasi-
leira, a nossa Academia mostrava-se bastante atualizada com as discussfes e debates da
Europa em termos de historiogra a da arte e organizacéo de acervos pictéricos.

A Escola Brasileira, apresentada na Exposi¢céo de 1879, constava de 83 obras, que hoje
se encontram no Museu Nacional de Belas Artes (MNBA) e no Museu D. Jodo VI da
Escola de Belas Artes da UFRJ (MDJVI).
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E apresentada no catalogo pelo nome dos artistas, em ordem cronolégica. Comeca por
artistas ainda coloniais (Manoel de Oliveira, o Brasiliense, e Antonio Alves). Passa, en-
tdo, a trajetdria da Academia, com os primeiros diretores da Academia (Henrique José
da Silva, Félix-Emile Taunay e Manoel de Araljo Porto Alegre); em seguida professores
de diversas disciplinas (Manoel Joaquim de Mello Corte Real, José Correia de Lima,
Joaquim Lopes de Barros Cabral e Augusto Muller); reline alguns dos primeiros pen-
sionistas (Francisco Antdnio Nery e Agostinho José da Mota — este também professor);
passa por outro professor (Jodo Maximiano Mafra — entao Secretario da Academia);
indica outro pensionista (Ledo Palliere Grandjean Ferreira); expde um pintor que nao
tinha nenhuma ligagdo com a Academia, mas se destacara nas Exposi¢6es Gerais (Arsé-
nio da Silva); destaca os dois grandes pintores formados pela Academia, ambos tendo
gozado de pensdes de estudos na Europa e ambos atuais professores (Victor Meirelles e
Pedro Américo); e termina com dois outros ex-alunos e entao professores (Zeferino da
Costa e José Maria de Medeiros).

Fica bastante clara, aqui, a vontade de ressaltar o papel da Academia — e todo o seu
investimento na formacéo de alunos, na concesséo de prémios, na contratacéo de pro-
fessores e na realizagdo das exposicdes — na construgdo de um campo artistico préprio,
capaz de se reproduzir através do ensino e ja perceptivel como um conjunto coerente,
capaz de atender as demandas — na época, sobretudo do Estado —, exatamente no sen-
tido que Lanzi d& a caracterizagdo de uma escola pictérica. Nessa construcéo, interes-
sam realmente as pessoas que atuaram, independente da naturalidade, o que explica a
presenca de estrangeiros.

E evidente, ainda, a intencéo de destacar a trajetéria da arte brasileira num arco
evolutivo, indicando as origens relativamente modestas (duas obras ainda coloniais)

e 0 progressivo amadurecimento no dominio do vocabulério e da técnica da pintura
europeia da época, chegando mesmo ao nivelamento (é o caso de Victor Meirelles e de
Pedro Américo, com as duas batalhas Guararapes e Avai), em que o tal sonhado nivel
de exceléncia europeu é certamente alcgdriguia 1]

Examinado as obras expostas, € possivel veri car que predominam a pintura historica,
incluindo a indianista, e os retratos, e em nimero bem menor a paisagem e a natureza-
morta, mas os estudos s&0 numerosos.

Na pintura historica, evidencia-se a tematica voltada para a histdria do Brasil — con-
rmando a participacdo da Academia no projeto de construcdo da nacao — desde No6-
brega e seus Companheiros, de Manoel Joaquim de Melo Corte Real, Magnanimidade
de Vieira de José Correia de Lima, até chegar as obras de Victor Meirelles — Primeira
Missa no Brasil, Batalha de Guararapes e a Passagem de Humaita — e Pedro Américo —
com a Batalha do Avgrigura 1]

Esta muito presente na Colecdo a questdo da formagéo de um pintor histérico, com

a presenca de inimeros estudos — tanto de Victor Meirelles quanto de Zeferino da
Costa — e as tipicas provas de concurso para concessao de Prémios de Viagem — como
o Lavrador em Campos de Farsalia e Telémaco Ouvindo as Aventuras de Filoctelos,
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de Francisco Anténio Nery; Sertério com a sua Corsa, de Ledo Palliere Grandjean
Ferreira, S. Jodo Batista no Carcere de Victor Meirelles, Moisés Recebendo as Tabuas
da Lei, de Zeferino da Costa — ou provas para magistério — como Caim Amaldigoado,
de Jodo Maximiano Mafra, Socrates Afastando Alcebiades do Vicio, de Pedro Américo
e A Morte de Sécrates, de José Maria de Medeiros.

Nos retratos, hé varios sem identi cagdo, mas entre os identi cados, veri camos alguns
retratos dos monarcas — D. Joao VI (de Antdnio Alves), D. Pedro | (Manoel de Araujo
Porto Alegre), D. Pedro Il (Félix-Emile Taunay) — e também retratos de carater moral,
em que os personagens, pessoas humildes, desempenharam ac¢des humanitarias com
bravura — como Retrato do Intrépido Marinheiro Simé&o, de José Correia de Lima e
Retrato do Mestre de Sumaca, de Augusto Miller.

Entre as paisagens, ha algumas paisagens histéricas com tematica local. E o caso de
obras de Félix Taunay: O cacador e a Onca, Descoberta das Aguas Termais de Pirati-
ninga e Vista de um Mato Virgem que se Esta Reduzindo a Carvao. Nessas pinturas, a
especi cidade da natureza brasileira € destacada — atitude que corresponde ao discurso
de Porto Alegre em suas famosas Teses apresentadas a Congregacéo da Academia, em
gue expde a sua ideia de que o carater nacional em pintura deveria vir da pintura de
paisagem e do estudo da nossa natureza. Nesse vetor, pode ser incluida a natureza-
morta Frutas do Brasil, de Agostinho José da[Mgtaa 3]

As demais pinturas sdo paisagens estritas. Ha algumas vistas do Rio de Janeiro — tais
como Vista da Mae d"Agua, de Félix Taunay, Paisagem do Rio de Janeiro, de Augusto @
Miller e Vista da Fabrica em Petrépolis, de Agostinho José da Mota. Ha, ainda, vistas

FIGURA 3

A esquerda: Descoberta das aguas termais de
Piratininga, Félix-Emile Taunay, s/d, o/t, 178 x 137
cm, MNBA. A direita: Frutas do Brasil, Agostinho
José da Mota, s/d, o/t, 54 x 66 cm, MNBA.

45



HISTORIAS DA ARTE EM EXPOSIGOES

europeias, como Paisagem da ltalia e Vista de Roma, Tirada do Natural, de Agostinho
José da Mota e Arredores de Paris, Vista Tirada do Natural, de Arsénio da Silva. Aqui,
também, ca enfatizado o processo de formagéo do pintor de paisagem, pelo destaque
dado a expresséo ‘tirado do natural”, evidenciando os estudos preparatérios feitos ao ar
livre e depois terminados no atelié.

Embora eu esteja evitando a leitura da cole¢do apenas com a preocupacao de encaixa-la
em nichos estilisticos, ao analisar as obras da colecao do ponto de vista estritamente
formal, € evidente a oscilacéo entre composi¢cdes estaticas e dinamicas e entre coloridos
mais restritos e outros mais uidos. Essa oscilacdo indica ndo apenas a in uéncia dos
estilos contemporaneos — 0 neoclassicismo e o romantismo —, mas também a tradicio-
nal querela entre o desenho e a cor, que sempre esteve presente na trajetéria da pintura
ocidental desde o Renascimento. Assim, a oposi¢ao entre as duas batalhas Guararapes
e Ava[Figura 1] — polémica que tanto ocupou a imprensa da época — signi ca que,

mesmo convivendo com estilos hegemonicos e mesmo dentro do universo académico,

0 artista sempre teve margem para suas escolhas pessoais.

Portanto, a Cole¢&o da Escola Brasileira, apresentada na Exposicdo Geral de 1879,
representava o ponto culminante da trajetéria da Academia na construcéo de um tipo

de pintura, a partir de varios elementos: a vontade de atingir o grau de exceléncia da
pintura europeia contemporanea; o desejo de criar uma escola pictdrica brasileira, no
modelo de Lanzi — a producéo consistente de artistas num determinado local e, se
possivel, com caracteristicas formais proprias; o comprometimento com o esfor¢o de @
construcédo da nagdo; a persisténcia da abordagem retorica, que aparece especialmente
na pintura histérica e nos retratos.

E importante assinalar que, tal como cou evidente na premiag&o dos concorrentes de
pintura, essa realizacdo se concretizava em 1879, as vésperas da década de 1880 — época
de crise e de vontade de grandes mudancas para o Brasil e para a arte brasileira em geral
e para a Academia em particular. Dai em diante, algumas das premissas sobre as quais se
estruturara a Colecao serdo questionadas, especialmente a ligacdo com o ebjetivo didati

co e exemplar de uma pintura marcada pela retorica. As lutas, agora, serédo outras. Mas o
campo artistico — que havia sido um dos grandes objetivos da Academia — ja estava cons
truido e era até possivel a nova geragao desa a-lo: é sobre esse solo que os novos pintores
— Rodolpho Amoedo, Almeida Janior, Eliseu Visconti entre outros — vao operar.
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Notas

1 Nos catélogos das Exposicdes Gerais, mas os outros dois — Gérard e Steckel

o0s nomes dos expositores masculinos
sd@o sempre acompanhados de endere

— devem ser negociantes de objetos
de arte, uma vez que aparecem com

"RV SUR VVLRQDLV R TX Hdeu3 reBpebtivdd @ndereEad. Frederico

com os nomes femininos.

2 Seria muito interessante a

andlise das demais se¢des, mas
impossivel aqui pelos limites de
espaco. Na arquitetura, expuseram
Francisco Caminhoa (antigo aluno

da Academia e estudante em Paris)

e Luiz Schreider (aleméo, que, mais
tarde, em 1884, em meio a severas
criticas, propde a transferéncia do
curso de arquitetura da Academia para
a Escola Politécnica). Em escultura,
surpreende a presenca de Caetano de
Almeida Reis, depois dos episddios da
década anterior: ganhador do Prémio
de Viagem em 1866, foi estudar em
Paris com Louis Rochet; mas teve

sua pensdo suspensa, depois da ma

repercusséo de seu envio — Rio Paraiba

do Sul —, assim como atritos com o
professor de Estatuaria — Francisco
Chaves Pinheiro. Tanto na secéo de
arquitetura quanto na de escultura,
aparecem projetos decorativos ligados
as construcdes: é o caso de Francisco
de Almeida Costa, com armas impe
riais e balalstres da Fazenda Santa
Mbénica em Valenga — evidenciando

a atuacdo (ainda muito obscura) dos
artistas nas fazendas de café do Vale
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Francisco Caminhoa expos alguns
projetos de decoracgéo de interiores: de
saldo, de sala de jantar e de um saldo
de objetos de arte para um palacio real.

Steckel fazia pintura decorativa no Rio
de Janeiro, participou do Grupo Grimm e,
mais tarde, é contratado para trabalhos
de decoracéo nos prédios publicos em
Belo Horizonte, entdo em construgao.

3 LEVY (1990): p. 283.
4 LEVY (1990): p. 283.

5 Germain Bazin, ao tratar da histo
riografia da arte europeia, enfatiza
muito a diferenca entre pesquisa
dores ligados a museus daqueles
universitarios, destacando no primeiro
grupo a maior adesdo a analise da
obra. Nesse grupo, inclui Lanzi. BAZIN
(1989): p. 63-72

6 GUEZAN (2012/2013): p. 77-96.

2 M¢ FLWDGR

$ SU'SULD SUHVHQ"D GH )RWRJUD D M¢ @

notavel, se levarmos em consideracdo
as polémicas contemporaneas na
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opinido, ndo deve ser superestimada
do ponto de vista conceitual: muitas

vezes, 0 pais culturalmente periférico

consegue fazer, até por conta do menor

vulto das lutas artisticas, o que nos
paises centrais seria impensavel. Na
VH" s8R GH
outros, José Ferreira Guimaraes — um
dos maiores fotégrafos retratistas da
época —, e Marc Ferrez — apresentando
inimeras vistas e técnicas. Finalmente,
a presenca de colegdes privadas é
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trata-se de colecionador particular,
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1884.
Dos velhos mestres a
nova geracao

Ana Cavalcanti

Contar a historia da arte brasileira através das exposi¢cdes que marcaram época e
formaram opini&o foi a proposta apresentada aos participantes do encontro “Histérias
da arte em exposicdes”. Dentre as varias mostras discutidas, trés foram realizadas no
século XIX e aconteceram na Academia Imperial das Belas Artes (AIBA), verdadeiro
catalisador do movimento artistico entre nés nesse periodo.

Aqui trataremos da Exposi¢do Geral de 1884. Antes de mais nada, porém, € importan-
te dizer algumas palavras sobre o signi cado e o impacto dos Sal6es organizados pela
Academia, o cialmente conhecidos como “Exposi¢des Gerais”.

A cada vez que um Saldo era realizado, 0 ambiente se tornava propicio ao debate artl’stico.@
As obras criadas no segredo dos ateliés ou nas salas de aula eram en m expostas aos olhares
alheios e se tornavam publicas. Vistas e comentadas, pinturas e esculturas passavam a ser
assunto de conversas e artigos especializados que multiplicavam sua repercusséo.

As obras bem avaliadas eram por vezes adquiridas, integrando-se a colecfes privadas ou a
Pinacoteca da Academia, porta de entrada para ingressarem a seguir na histéria da arte.

Além da producdo individual de cada artista, a atuacéo da prépria Academia de Belas
Artes estava exposta no Saldo. Ali a instituicdo prestava contas ao governo, nancia-
dor de seus servicos, e era avaliada pelo publico que podia julgar seu desempenho na
formacéo dos artistas.

Os visitantes, por sua vez, assim como os artistas e a Academia, também se expunham
ao percorrer os espacos do Saldo, local de convivio onde exibiam erudicdo e bom gosto
em busca de prestigio social.

Como se vé, pode-se contar essa histéria a partir de varios enfoques, pois o Saldo de 1884
foi simultaneamente uma produgéo da Academia Imperial das Belas Artes, um evento
cultural da cidade do Rio de Janeiro e espaco de construcao da historia da arte brasileira.

As fontes de pesquisa imprescindiveis para estuda-lo como producao da Academia se
encontram no Museu D. Jodo VI da Escola de Belas Artes da UFRJ.

Para aborda-lo como evento cultural da cidade, devem ser consultados os periédicos
conservados na Biblioteca Nacional.
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Finalmente, pensar o Salao como espaco onde se esbogaram as narrativas da historia da
arte requer do pesquisador que o estude sob os aspectos académico e social, deixan-
do-se impregnar pelas obras, observando-as, comparando-as, lendo os comentarios
criticos, entrando em contato com os debates em voga.

2 6DO8R FRPR UHDOL]D"®R GD $FDGHPL
Belas Artes

Para comecar, vejamos 0 Saldo como resultado da atuag&o dos professores. Os registros
nas atas das sessdes do corpo académico da AIBA informam que a exposi¢ao se realizou
no prédio da Academia apds uma reforma do segundo pavimento, e teve a duracdo de
trés meses e uma serhavias o trabalho de organizacdo, montagem e avaliacdo do

evento durou bem mais que isso. Seis meses antes da abertura, a exposi¢édo foi mencio-
nada em ata de 15 de fevereiro de 1884:

Consta o expediente de dois avisos da Secretaria d’Estado dos Negocios do Império, a saber: de 5 de janeiro
declarando que logo que sejam concluidas as obras a que se esta procedendo no edificio desta Academia,
pode efetuar-se uma exposicao geral de Belas-Artes, contanto que esta se realize sem prejuizo das aulas.

Vé-se que as condicdes ndo eram ideais, 0 Saldo ndo possuia um espago proprio e ocu-
paria as salas da Academia, 0 que explica a preocupagdo com o andamento das aulas.@

A exposicéao foi aberta em 23 de agosto e se encerrou em 30 de novemBro de 1884.

Duas semanas apds seu encerramento, o parecer sobre as obras expostas, assinado pela
comisséo formada por Jodo Maximiano Mafra, Victor Meirelles de Lima e Pedro Amé-

rico de Figueiredo, foi lido na sessao do corpo académico em 17 de dezembro de 1884.
Os professores a rmavam:

A presente exposicao geral €, sem nenhuma divida, a mais abundante, mais variada, e talvez
mesmo mais importante de quantas se tem feito na Academia das Belas Artes. Setenta e cinco
artistas concorreram a ela, expondo 399 trabalhos, [...]. Além destes 399 trabalhos préprios sé da
exposicao anual, havia na galeria ocidental, também em exposi¢do 98 produ¢des da nossa Escola,
elevando-se por isso a 497 o total das obras e%postas.

ApOs essa introducao eloquente e informativa, a comissao observava:

Folga a Comisséo em reconhecer que os expositores em geral so dignos de louvor; porque ndo é sem
grande esforgo, sem sacrificio de tempo e de dinheiro, sem abnegac¢édo mesmo, que se trabalha para
uma Exposicdo de Belas Artes, a que infelizmente n&o corresponde o apregd do publico.

Os professores elogiavam a participacao dos artistas, salientando a dedicacao e os
custos de tempo e dinheiro empreendidos por cada um, e se queixavam da falta de
atencdo do publico. Explicavam em seguida que a frequéncia de visitantes caira muito
guando comparada ao publico da exposicao precedente, & de 1879.
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O parecer continua apresentando a analise das obras que a comissdo considerou “mais
importantes, quer por sua perfeicao, quer pelas esperancas de talenfodenotaveis”

gue seriam a revelacdo. Em diversas passagens, nota-se a importancia atribuida a pintu-
ra histérica. Escrevendo sobre Augusto Rodrigues Duarte (1848-1888), por exemplo,
apos mencionarem que o artista expusera quatorze telas, os professores a rmavam:

A sua obra capital da atual exposic¢éo é o quadro histérico designado com o n.o 60, e que representa em
guras de grandeza natural = As Exéquias de Atala =. [...] Para um artista, como o Sr. Augusto Rodri-
gues Duarte, que necessita ganhar o p&o cotidiano, € um ato de verdadeiro amor da arte, e de prépria
abnegagcao lancar-se em trabalho de t&o longo folego sem a certeza de qualquerfcompensagcao.

Esse quadro de Augusto Duarte hoje se encontra no Museu Nacional de Belas Artes.
Por suas dimensdes de 190 x 244.,5 cm e seu tema retirado do romance Atala publi-
cado por Frangois-René Chateaubriand em 1801, a tela cumpre 0s requisitos para

ser admirada na categoria de pintura histérica e os professores reconheciam o mérito
do artista e seu esforco para executa-la. Veremos adiante que este foi um dos quadros
indicados por Victor Meirelles para ser adquirido pelo governo e integrar a Pinacoteca
da Academia. Vale lembrar que a romantica e triste histéria de amor de Chactas e Atala
ja inspirara outros artistas, entre os quais o francés Girodet de Roussy-Trioson, cuja
pintura de 1808 se encontra no Museu do Louvre onde deve ter sido vista por Duarte.

Ainda como exemplo dos elogios a pintura de historia, vejamos a passagem na qual a
comissao se refere aos trabalhos de Aurélio de Figueiredo (1854-1916):

®

[...] sua obra porém mais importante é a = Francisca de Rimini =, quadro histérico de guras de

grandeza natural [...]. Nesta composi¢&o revela-se o Sr. Aurélio de Figueiredo artista capaz de produzir
obras valiosas na dificil arte da pintura histérica. [...] merece certamente encomios pela coragem de haver
empreendido tao colossal trabalho, num pais onde quase tudo falta ao artista = bons modelos, atelier,
conselhos de mestres, e principalmente = 0 apreco e a animacao Yo publico.

Novamente se repete a valorizagdo tanto da pintura histérica quanto do artista que a
ela se dedica, e por outro lado o descontentamento com a falta de aprego do publico
e a auséncia de condi¢cdes adequadas a atividade artistica no Brasil. A insatisfagdo com

FIGURA 1

Augusto Rodrigues Duarte (1848-
1888) — As Exéquias de Atala,
1878 dleo s/tela, 190 x 244.5cm —
Museu Nacional de Belas Artes
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a caréncia de bons modelos era comum, mas chama a atencgédo a referéncia a falta de
“conselhos de mestres”, ja que os autores do texto eram, eles mesmos, mestres...

Analisando ainda os quadros que mereceram destaque no parecer, observa-se que 0s
professores foram igualmente generosos quando trataram da pintura de paisagem. Fize
ram muitos elogios aos quadros desse género, como se Vé na avaliacao dos trabalhos de
Garcia y Vasquez (1859-1912), por exemplo:

O Sr. Domingos Garcia y Vasquez exp0s cinco paisagens bem desenhadas e pintadas com talento e
observacao conscienciosa do natural [...] = Restinga em Niteréi =, e [...] = Pesca = tem merecimento
superior as outras trés: é seu autor um aluno da Academia, que deve continuar a cultivar a pintura de
paisagem, para a qual tem reconhecida aptidad, [...].

Portanto, a comisséo estimulava o artista e reconhecia o valor das pinturas de paisagem.
Além disso, o quadro Pesca, aqui mencionado, consta da lista de obras indicadas por Vic
tor Meirelles para aquisi¢cdo do governo. Reproduzimos na tabela a seguir essa “Relagao
dos quadros que podem ser comprados pela quantia de 8:289%$288 réis” apresentada por
Meirelles e aprovada pelos professores em sessao de 7 de fevergiro de 1885:

ARTISTAS ASSUNTOS AVALIAQAO
Abigail Cesto de compras 300$000
Bandeira Paisagem 150$000
Bernardelli Vista de Roma 300$000
Caron Praia da Boa Viagem 250$000 @
Castagnetto Porto do Rio de Janeiro 470$000
Driend| Cena da Baviera 700$000
Duarte Atala 1:000$000
Estevao R. da Silva Quadro de frutas ou pequenb60$000
paisagem
Fachinetti Lagoa Rodrigo de Freitas 500$000
Frati “Do Céu a terra” — Pintura a | 189$288
fumaca
Grimm Vista do Cavalédo 500$000
Hilarido Enxoval de boneca 160$000
Medeiros Iracema 2:000$000
Monteiro Pedreira 300$000
Pagani Parasita 160$000
Peres Fugida para o Egito 900$000
Vasquez Pesca 250$000
Total:| 8:289$288

Nota-se a inclusdo de numerosas paisagens entre os dezessete quadros propostos para
compra, sendo ao menos cinco de pintores ligados ao “grupo Grimm”, a saber: omas
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Driendl, Caron, Castagnetto, Garcia y Vasquez e o proprio Georg Grimm. Devemos
lembrar que a passagem de Grimm como professor de pintura de paisagem na AIBA foi
interpretada pelos historiadores da arte brasileiros como um momento de transformacao

e atualizacdo da pratica de nossos pintores, contrapondo-se aos preceitos vigentes na Aca
demiat?2 Mas o fato de o corpo académico aprovar a compra de varios quadros realizados
por membros do grupo indica que ali também se reconhecia a qualidade de seus trabalhos.

E verdade que a soma de oito contos e duzentos e oitenta e nove mil réis destinada

a aquisicdo de obras no Saldo foi considerada insu ciente pelos professores. E o caso
de se perguntar: se a quantia fosse maior, teriam sido tdo nhumerosos os quadros de
paisagem na lista?

A hip6tese de que as indica¢cdes ndo re etiam as preferéncias dos professores, sendo
mero resultado das circunstancias, parece convincente se lembrarmos que Pedro Amé-
rico chegou a declarar que:

ndo lavrou “parecer” porque entende que com a pequena quantia concedida pelo Governo, ndo se
pode fazer uma escolha justa e acertada dos trabalhos mais dignos pelo seu merecimento de carem nas
galerias da Acaderfia.

De todo modo, a escolha de Victor Meirelles foi aprovada, e hoje quadros adquiridos
nessa ocasido integram o acervo do Museu Nacional de Belas Artes.

Nas atas das sessfes da Academia, também consta o registro das receitas e despesas do

Saldo de 1884:
®
Receita: Produto das entradas pagasw 6:469$900
D¢ da venda do catalogo da Exposicao 918$000
D? d.° do catalogo ilustrado 364%$500 7:752%$400
Despesa: Gratificacao paga ao bilheteiro Adalberto Pin 522$664

to Miz; 3 meses e 8 dias, a razédo de 160$000
mensais
D¢ ao lo porteiro Candido Galdino de Maga 310$000
Ihdes, 2 meses e 25 dias a razdo de 110$000
mensais.
D¢ ao 20 dito Joaquim PesDuarte; 12 diasa 39$784
razéo de 100$000 mensais
D° ao do Cunha; 18 dias a razdo de 100$000 60$000
mensais
D° ao do Melquiades José da F6H.2 meses e 226$664
8 dias. idem
D¢ ao Vigia Affonso Gonzaga; 2 dias a 2$000 4$000
A Pereira Braga; importancia de sua conta de 1:300$000 2:463%$112
typographia e lytographia
6DOGR HP SRGHU BRI®EFUHWCECULR
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O saldo arrecadado, acrescido de verba especial do governo, foi utilizado para a com-
pra das telas listadas anteriormente.

As atas trazem ainda informacdes sobre divergéncias entre os membros da comisséo
encarregada de escolher os artistas que receberiam medalhas e distingdes, episddio do
qual tratei com mais detalhes em artigo publicado er? 2011.

Do exposto até aqui, conclui-se que era grande a importancia que os professores
atribuiam ao Saldo. Sdo sinais dessa atencéo privilegiada o cuidadoso julgamento das
obras, as discussfes em torno da distribuicdo dos prémios, os elogios aos artistas que
enviaram seu trabalhos e até mesmo as queixas referentes a escassez do publico. O
Saldo era o ponto alto das atividades da Academia. Embora a formacé&o dos artistas

se zesse no cotidiano das aulas, era na exposi¢cao que esse trabalho encontrava sua
justi cativa. Os esforcos do dia a dia ndo fariam sentido se ndo houvesse um publico
interessado naquilo que os artistas produziam. A arte era feita para ser vista e discutida.

Quanto ao Salao de 1884, de fato despertou o interesse do publico, como atestam os
comentarios divulgados na imprensa que veremos a seguir.

2 6DOaR GH FRPHQWDGR QRV MRUQ

O Salédo foi assunto tratado em diversos periodicos. Vejamos o que se disse em alguns @
deles, comecgando pRkvista lllustradaue, de agosto a novembro, publicou uma série

de desenhos e criticas ao eveAtabertura da exposicao recebeu grande destaque na
primeira pagina do numero 388 com o desenho de uma imensa palheta da qual saiam

em ramalhete telas e mais telas pintadas. Na legenda, abaixo da gura, se I& “Grande Ex
posicéo Geral das Belas Artes. Ficaremos certamente deslumbrados diante dos inimeros
guadros que nascem das palhetas. Talento e 6leo de linhaga, e viva a pintura!” Os cinco
nameros que se seguiram traziam charges e textos sobre o Saldo e, apds um pequeno
intervalo, novos desenhos foram publicados nos nimeros 396 e 397.

Tanto nas charges quanto nos artigos assinados por “X.” hota-se o tom jocoso de Angelo
Agostini (1843-1910). Uma das “vitimas” de suas caricaturas foi o quadro As Exéquias

de Atala, de Augusto Rodrigues Duarte, o0 mesmo que fora elogiado pelos professores da
Academia, como vimos. Agostini reproduz a composic¢éo realizando pequenas mudancas
nas atitudes dos personagens. Desenha o religioso tapando o nariz, enquanto Chactas
segura as patas do cachorro, gesto “explicado” na legenda: “Chactas, imerso em profunda
dor pela perda da sua formosa Atala, dispde-se, antes de deixa-la para sempre, a atirar na
cova o seu cdo, para que este a defenda contra os ataques do$micrébios.”

Quando trata da Francesca da Rimini, tela de Aurélio de Figueiredo, Agostini brinca
inventando um dialogo entre os personagens da historia:

Quem teria colocado ali aquela cortina preta? Pergunta Paulo. Parece-me que néo € cortina... responde
Pedro. — E cortina. — N&o é. — E. — N&o é. Para certi car-se, Paulo manda a ver o pagem, o qual, depois
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de ter bem examinado, volta-se dizendo: E uma mulher, e muito comprida. Esta, ouvindo falar, volta-se
e entdo Paulo cou sabendo que [a] dita cortina era D.a Francisca d€ Rimini.

Ha alguns anos, comentei o mesmo dialogo interpretando-o como uma interacéo entre
0s visitantes da exposicao e o0s personagens d& Qladvando melhor, com-

preende-se que as falas séo atribuidas as guras pintadas. De todo modo, é interessante
perceber como as obras estimularam a imaginacao do critico.

Agostini ndo poupou artistas de nenhuma tendéncia, porém seus ataques mais ferinos
se dirigiram a Pedro Américo e Victor Meirelles. Sob o pseud6nimo de “X.” escreveu:

Duas grandes vitimas de louvores imerecidos séo justamente os dois principais professores da nossa Acade
mia, considerados génios pelos seus amigos e admiradores. [...] O resultado foi uma tremenda decepcao,

pois que hoje muitos ja reconhecem que os dois génios ndo passam, perante a verdadeira arte, sendo de duas
mediocridades. Eles pararam quando deviam ainda estudar e estudar sempre. Mas pouco a pouco 0 gosto

vai se desenvolvendo entre nds e os admiradores dos dois mestres ja vao esfriando 0%eu entusiasmo.

Em contraste com essa critica aos mestres, Agostini se entusiasma com a participa-
¢éo de Almeida Junior e Rodolpho Amoedo, artistas da nova geracdo, sobre os quais
armou:

O Sr. José Ferraz de Almeida Junior e Rodolpho Amoedo sé@o os que maior sensagéo tem causado nesta
exposicao.

Ex-alunos e pensionistas da Academia, foram para a Europa estudar o que esta néo lhes podia ensinar, e@
pelos quadros que mandaram, vé-se que eles ndo perderam o seu tempo.

Estudaram bastante, estudaram muito até em razao do pouco tempo que la estiveram. Por isso ndo se

pode deixar de admirar os seus grandes prdgressos.

3 = 2 - FIGURA 2
Au’un‘n Fodrigues Duﬂvf_e. " 0. Exequias de Atala . - .
| & bastes, Gmmerso s profunda dov pela perda da sua Jormosa Angelo Agostini. Revista lllustrada
% alk, dispoe-se, s de deixal’ mipre, @ @livar na : :
0 Jcu cad, pF:v- q::‘im :t d‘!fl:l‘: '::_:-';r:"a{"am.,:u 'du mi(tr‘or.':u. n. 391, p. 4. Rio de Janeiro, 27 de
L SR ; setembro de 1884 (detalhe).
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Almeida Junior expds quatro telas: A Fuga para o Egito, O Descanso do Modelo, O
Remorso de Judas e O Derrubador Brasileiro. Rodolpho Amoedo, um total de quinze
trabalhos, dentre os quais se destacaram O Ultimo Tamoio, Marabd, A Partida de
Jacob, Estudo de Mulher e um esboco para a tela Jesus Cristo em Cafarnaum.

Em sua critica, Agostini toma partido e nao disfarca sua preferéncia pelos novos
artistas. Nisso ndo esteve isolado, ao contrario, 0 apoio aos jovens gque comegavam a
aparecer foi frequente entre os jornalistas contemporaneos.

No mesmo sentido escreveu Gonzaga Duque, atacando os antigos e estimulando os
novos. Ao fazer o balango da participacao de Pedro Américo nos Saldes de 1879 e
1884, a rmou que “o decurso de cinco anos foi estéril para o artista, ele ainda é o mes-
mo, 0 mesmissimo. David, Judite, Virgem Dolorosa, Jacobed, Heloisa, sdo os assuntos
das suas tel&@&O pintor Ihe parecia parado no tempo, sobretudo pelos temas de seus
quadros. O grande artista do Saldo, segundo Gonzaga Duque, era Almeida Junior,
“aquele que acusava, por suas obras, maior originalidade e mais nitida e moderna
compreensao da arte [...]. Almeida Junior vale por grande parte dos expositores que ali
guravam” disse o critiéb.

Também Rodolpho Amoedo recebeu comentarios entusiasmados de Gonzaga Duque,
em especial por seu Estudo de Mulher que teria sido, dentre os quadros do Saléo, “o
mais bem pintado, o que resumia mais conhecimento de modelado e maior savoir
faire, isto é, espontaneidade, seguranca e elegancia &e toque”.

Vejamos agora os comentarios que Félix Ferreira publicou no fBreodiiem @
1884, artigo reproduzido no ano seguinte em seBéla®artes, estudos e apreciacdes

Incontestavelmente, esta é a Exposigdo mais rica e variada de quantas se tem feito na Academia das Belas
Artes desde 1840, em que ali se organizou a primeira. Nem mesmo a de 1873, a qual concorreram as
grandes telas @mmbate naval de RiacheBktalha do Campo Grarulea de 1879, em que gura-

ram adBatalhas de AvwatloGuararapeforam superiores a atual, quer em ndmero, quer em variedade;

é que, a despeito da indiferenca do publico e descuramento do Governo, as artes progridém entre nés.

Félix Ferreira enaltece a qualidade da exposicao pela quantidade e variedade de obras, e
se queixa da indiferenca do publico. Compartilha assim a opinido manifesta pelos pro-
fessores da Academia no parecer que mencionamos anteriormente. O critico acrescenta
uma acusacédo ao governo imperial por seu “descuramento”. Em todo caso, a rma que

a Exposicdo Geral de 1884 fora a mais importante até entao realizada no Brasil.

De seu longo artigo, destaco alguns trechos. Chamam a atencdo seus comentarios
sobre os beneficios da disputa entre os artistas. Para ele, uma “exposicéo tao bela e tdo
numerosa’ era resultado do “natural antagonismo entre mocos e velhos, entre mestres e
discipulos”. E o que explica na passagem a seguir:

Com 0s nossos artistas da-se 0 mesmo que com 0s escritores: ha entre eles umas tantas rivalidadezinhas
que 0s segregam em pequenos grupos, 0s quais, infeliz e exatamente como nas Letras, combatem mais
pela personalidade que pela escola ou ideias que abragam. Porém dessa desunido, cumpre reconhecer-
se, nasce a emulagdo que inspira o artista e o impele mais fortemente a conquista do aplauso; vem dai
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FIGURA 3

Ipho Amoedo (1857-1941) —
Estudo de Mulher, 1884 — 6leo
s/tela, 150.5 x 200 cm — Museu
Nacional de Belas Artes

um isolamento, é certo, mas que, se, por um lado, o deixa sem conselho, muitas vezes necessarios [sic]
a corregdo de defeitos que passam despercebidos aos olhos do préprio autor, por outro lado como que
duplica-lhe o alento e renova-lhe as forgas para o combate. A rivalidade na arte é mais produtiva que a
chamada confraternidade, que, no fundo, ndo podeéxistir.

Aqui outro aspecto da exposicdo ca explicito, o da competicdo. Ver as obras em con-
junto permitia ao publico compara-las, fazer suas escolhas, exercitar seu gosto e juizo
estético. Foi o que Félix Ferreira fez, ao comentar: @

Notamos com prazer que né&stposicgmedomina a paisagem; que 0S NOSSOS pintores voltam-se a
natureza e comegam a compreendé-la e admira-la. Excecao feita ao Sr. Pedro Américo, que, ha anos
retirado & Italia, deu preferéncia & pintura biblica, histérica e de 8stumes.

Tal como Angelo Agostini e Gonzaga Duque, Ferreira ndo esconde suas opinides. E
clara sua defesa da pintura de paisagem, que julga ser o ponto alto do Saléo:

Chegamos a uma das se¢8es mais interessantes e madisjpedaidade paisagens, vistas e ma-
rinhas. Campo vasto, mina inesgotavel, que a nossa natureza tao variegada e formosa nos faculta com
tanta prodigalidade, quanta &fte.

Era a natureza que permitiria, segundo ele, desenvolver uma “escola brasileira” na arte.
Por isso elogiava os alunos de Georg Grimm, ao mesmo tempo em que constatava o de
sinteresse crescente diante das pinturas de batalha de Pedro Américo e Victor Meirelles:

Quanto mais nos vamos afastando do periodo da Guerra do Paraguai, mais se vai extinguindo o entusias-
mo popular por essas heroicidades de Riachuelo e de Avai; eis porque os quadros dos Srs. Pedro Américo
e Victor Meirelles, que tratam de tais assuntos, V&0, pouco a pouco, caindo no olvido e nd’indiferenca.

Aos artistas que buscavam o sucesso no Saldo, cabia perceber para onde se dirigia 0
“entusiasmo popular”. Que temas interessariam ao publico? Essa questao passou a
moldar a producdo artistica. Por vezes, para atrair os olhares, recorria-se a sensualidade.
Nesse caso, podemos incluir o Estudo de Mulher, de Rodolpho Amoedo, que tanto
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agradara Gonzaga Duque; ou A Faceira, de Rodolpho Bernardelli, obra que causou
sensacao em 1884. Sobre ela, Oscar Guanabarino esdmwal dm Commercio

Falaremos em primeiro lugar do Sr. Rodolpho Bernardelli que, por conta da Academia estuda atualmen-
te em Roma.

E de caso pensado que encetamos o estudo das nossas impressoes pela estatua, original em gesso, deno-
minadaA Faceira

Impossivel seria ocultar que de tudo quanto vimos foi 0 que mais nos imptessionou.

Igualmente impressionado cara Félix Ferreira, como se vé no comentario:

A Faceirg& uma concepgao inspirada e executada com maestria e facilidade. Vé-se nela que a mao que
moldou essas formas donairosas e cheias de vida [...] de uma mulher sedutora, é tdo adestrada quanto ar-
dentemente artistico é o cérebro que ditou as curvas graciosas dessa estatua helénica. A posicéo, a cabeca,
o tronco, o todo, en m, revelam estudo sério e bem-encaminhado, ciéncizadaiafte talento

real de quem a produziu.

A Faceirdem sido considerada e aclamada a obra-prima do Sr. Bernardalposisgo..].

Uma “obra-prima” aclamada na exposicao... Sera que algo novo estava acontecendo?

Por mais que os artistas se queixassem do desinteresse do publico, a leitura do material
veiculado na imprensa carioca sobre 0 Saldo de 1884 nos ajuda a perceber que o meio
artistico local ja apresentava consisténcia e complexidade. A exposicdo estimulava o de@
bate e os criticos se posicionavam fazendo escolhas entre tendéncias e geragdes. O levan
tamento das criticas publicadas nos jornais evidencia que a situagao estava mudando.

2 6DOR H D KLVW'ULD GD DUWH EUDVL

Partindo da premissa de que as exposi¢cdes alimentaram as narrativas da historia da
arte, uma pergunta se coloca: que interpretacao sobre a arte brasileira se impds com
0 Saldo de 18847 Ou, para usar uma linguagem mais corriqueira: Que imagem, que

“retrato” daquele momento essa exposi¢céo nos legou?

Talvez n&o se aplique aqui o singular, mas devamos falar de “interpretacfes”, “retratos”,
“imagens”. A nal, diversos personagens participaram na elaboragdo dessa histéria: os
professores que selecionaram obras, distribuiram prémios e determinaram aquisi¢cées;
os criticos que zeram escolhas, deplorando fracassos ou exaltando conquistas; o publi-
co que interferiu com suas opinides; e os artistas que testaram sua producéo. De fato,
0 Saldo de 1884 funcionou como laboratério em que diferentes projetos se chocaram,
misturaram e produziram ideias sobre a arte nacional.

Vimos como a exposicao projetou a nova geracdo de artistas, com destaque para
Rodolpho Amoédo, Almeida Junior e Rodolpho Bernardelli, que conquistaram a pre-
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feréncia do publico, recebendo amplo apoio da critica nos jornais cariocas. A exposi¢ao
também consagrou a pintura de paisagem, em especial a dos alunos de Georg Grimm,
enquanto a pintura de histéria dos mestres Pedro Américo e Victor Meirelles foi ques-
tionada com veeméncia.

Para entender essa mudanca no gosto, é (til pensa-la em relacdo ao mundo da arte
internacional, veri cando o que ocorria na arte europeia no decorrer desse periodo.
Nesse sentido, vale citar Oskar Batschmann que, em seu livro sobre o artista no mun-
do moderno, identi cou uma mudanca no padrdo da carreira dos artistas pro ssionais:

A mudanca ocorreu na segunda metade do século XVIII, principalmente na Franga e na Inglaterra. O ar-
tista de exposi¢éo se estabeleceu como o novo tipo principal, substituindo tanto o artista da corte quanto
o0 artista que mantinha um atelié comercial, aceitando encomendas de varios patronos ou pintando para
o0 mercado. A mudanca so se tornou possivel quando as exposi¢des se institucionalizaram e o publico
emerge como o novo destinatario das obras de arte e o novo poder no muftio da arte.

Propiciando espaco para o debate critico, o Saldo de 1884 favoreceu a de ni¢édo de
mudancas no projeto para as artes no Brasil do nal do século XIX. De todos os
elementos que atuaram nesse processo, € possivel que os espectadores, visitantes da
exposi¢ao, tenham sido o ingrediente determinante.

No decorrer do século, o publico interessado nas artes foi ganhando cada vez mais
visibilidade, passando de espectador a espetaculo, ocupando pouco a pouco o centro

da cena. Acompanhando essa mudancga, as obras expostas passaram a funcionar com(@
“espelhos” em que os visitantes gostavam de reconhecer a si mesmos e a seu mundo.

Alheios as transformagdes, Victor Meirelles e Pedro Américo foram impiedosamente
criticados em 1884, pois representavam naquele momento o papel de artistas da corte
a servico do governo imperial. Victor Meirelles ainda nao iniciara suas pinturas de
panoramas, projeto do qual se ocupara a partir d¢€1§86 podemos compreender

como sua adeséo ao novo mundo da arte.

Mas os jovens artistas que comecam a se destacar na década de 1880, especialmente
Almeida Junior, Rodolpho Amoedo e Rodolpho Bernardelli, aos quais se juntara em

seguida Henrique Bernardelli que obtera grande destaque no Saldo de 1890, passam a
atuar como “artistas de exposi¢ao”, inteiramente conscientes da importancia do publico.

Para concluir essas re exdes, resta notar que 0s cinco anos que separam as Exposicdes
de 1879 e 1884 foram su cientes para essa mudanca que tera desdobramentos. Os Ul-
timos anos do século verdo os con itos internos a Academia se acirrarem, culminando
com a reforma da instituicdo em 1890, vitéria da nova geracéo e de seu desejo de virar
a pagina do periodo imperial.
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FIGURA 1 Composicéo com as imagens da capa do catalogo da exposigéo E. Visconti — pintura e arte
decorativa, ocorrida em 1901 na Escola Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, de autoria do
préprio Eliseu Visconti, e a pintura Danga das Oréades (1899), presente na mesma exposicao.

A exposicdo “E. Visconti — pintura e arte decorativa’, realizada em 1901 na Escola
Nacional de Belas Artes, apds retorno de Eliseu Visconti (1866-1944) de seu estagio

na Europa, fruto do 1° Prémio de Viagem na Republica, talvez seja a Unica exposi¢ao,
dentre as que iremos re etir nesse livro, que trata da tentativa de justapor duas categorias
de arte entendidas como diferentes e, por vezes, opostas ou contraditérias — dai o nome
arteg decorativas, um jogo de palavras que busca criar ruido em acomodacdes “artes
decorativas” ou “artes e decoracgdo”. A distingédo ou aproximacdes entre elas ou a busca
por anulacéo de seus limites ainda é um desa o para a historiogra a da arte no Brasil.



HISTORIAS DA ARTE EM EXPOSIGOES

O préprio termo “artes decorativas” ndo é imune a controvérsias. Pelo contrario.
Historicamente datado, cuja epistemologia se con gura no século XIX, o termo é
equiparado a outras designac8es como artes aplicadas, artes industriais, artes utili
tarias, artes mecanicas, cujas nuances mereceriam maior atengdo, mas nas quais nao
nos deteremos no presente texto. John Ruskin, em 1859, ja sentenciava: “Por mais

que se discuta 0 assunto, o préprio sentido do termo ‘artes decorativas’ permanece
confuso e indecisbO fato é que apoés a classi cacdo das belas artes em-cinco mo
dalidades de criacao (pintura, escultura, arquitetura, poesia e musica), tudo aquilo
diferente delas estaria fadado a ser visto como outras-artes, ou, em contraposicao,
como feias-artes, ou seja, algo realmente diverso e aquém delas. Para além dos efeitos
das ideias disseminadas pela Enciclopédia de Diderot e d’Alembert, lugar privilegia

do em que a classi cacdo foi germiAaddicotomia existente entre a triade plastica

das belas-artes e as demais criacdes se fazia tdo arraigada que vozes se manifestaram
favor das artes decorativas.

Se hoje o termo artes decorativas € considerado ultrapassado, a discussédo entre o que é
artistico ou decorativo, ou as varias formas de arte e de decoracéo, ou quais suas aproxi
magcoes e distanciamentos, esta longe de dispensar atengdo por ndo ser mais necessario
ou nao fazer mais sentido. O tedesigmao substituiu nem supriu lacunas acerca dos
objetos decorativos e os estudos em design e cultura material ndo deram conta de muitos
objetos e questdes antes encampados pela histdria das artes decorativas. Alids, o termo
continua confuso e indeciso, como Ruskin aludiu. Portanto, essa aproximagéo com a
exposicao “E. Visconti — pintura e arte decorativa’ € uma oportunidade especial, sendo
Unica, para pensar na justaposicéo de formas de arte variadas, consideradas diferentes,
e procurar compreender 0os embates e acomodagdes que ocorreram no campo da arte

no entresséculos. O préprio Visconti € exemplo de um artista que conciliou a producéo
pictérica com a decorativa, ndo de maneira pontual, como alguns artistas de sua geracao,
mas como dois ramos de um mesmo tronco, interpretado no desenho da capa do catalo
go[Figura 1] da exposicéo e que tdo bem sintetizou a carreira do artista.

Sua geracgédo passou a olhar de forma diferente para as coisas do decorativo, atuando em
campos mais amplos do que a pintura, carro-chefe da formacéo nas academias. Os pin
tores formados pela Academia/Escola de Belas Artes ndo viviam sé de pintura de cavalete
ou painéis em prédios publicos, mostrando o quanto as praticas artisticas se relativizavam
conforme as chances de mercado. Visconti e os irméos Bernardelli também atuavam
como decoradores, demarcado na Gazeta de Noticias:

Simplesmente imponente e bella foi a festa que hontem o pessoal do nosso venerando collega Jornal
do Commercio o ereceu ao seu director, Dr. José Carlos Rodrigues, commemorando o 42° anniver
sario da sua entrada para a grande empreza jornalistica.

Foi uma festa inesquecivel. O valor dos agistasregados da ornamentacédo dossalfeam

os Srs. Rodolpho e Henrique Bernardelli e Visconti, e o bom gosto que presidiu a sua decoracéo,
zeram com que aquella tenda de trabalho casse transformada em um céo aberto numa regido
maravilhosa desconhedidgtifo nosso]
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Voltar o olhar para as artes decorativas, no seio da Escola Nacional de Belas Artes, é
encontrar uma histéria oculta ainda por ser escrita, capaz de anunciar outra dimensao
dessa instituicdo, que o titulo e estudos a seu respeito ndo levaram muito em conta.

De um modo geral, a formagdo em uma academia era pensada para habilitacdo de ar-
tistas. Quanto aos arti ces, cabia-lhes adquirir suas habilidades por meio da orientacéo
de um mestre, cujas normas eram regidas por corporacdes de oficio ou no chdo das o -
cinas. Sua formacgéo estava eminentemente ligada ao fazer. Por outro lado, na Franca,
desde o século XVIII, cogitava-se prover os artesdos de aptiddes até entao adquiridas
pelos artistas, como o desenho. Da primeira escola aberta em Rouen, em 1741, outras
se seguiram, ofertando modalidades diferenciadas de desenho (geométrico, artistico, de
ornamentos, de arquitetura, de animais, guras e ores, etc.). Em 1821 fundava-se na
Alemanha um instituto para as artes aplicadas; em 1826, na Franca, a Escola Técnica
La Martiniere era direcionada as artes industriais; na Gra-Bretanha, em 1837, surgia

a Escola Governamental de Design que daria origem as escolas de South Kensington,
“talvez a mais importante experiéncia do século XIX no &mbito da educacao artistica
popular’ Varios outros estabelecimentos foram aparecendo para dar conta da for-
macao do entZsthéticien industrléina dessas escolas se tornaria em 1877 a Ecole
Nationale des Arts DécoratifSontudo, esse esforco partia do pressuposto de que as
artes e os oficios eram dois campos separados.

Os ecos desses movimentos se zeram ouvir no Brasil que congracava a ideia de que as
belas artes eram o alicerce e fundamento para “perfeicdo manufatureira € que, conse
guentemente, o atraso de nossa industria devia-se a falta de conhecimento do desenho n@
educacao de nossos arti Eegmbremos que os estatutos de 1855 da Acadernia Impe

rial de Belas Artes criaram a gura do “aluno arti ce”, diferenciando-o do “aluno artista”,

e que alcancaria o diploma de mestre mediante a aprovacéo em determinadas disciplinas

e no exame pratico do seu oficio perante uma junta de mestres nomeada por professores
da AIBA. Como lembra Rafael Cardoso,

Apesar da separacdo entre belas-artes e oficios prevista nos estatutos de 1855, estes eram até bastante
inclusivos para os padrdes da época, pois abriam ao arti ce a possibilidade de freqiientar a AIBA em um
momento quando varias academias europeias discutiam meios de impedir o ingresso de qualquer aluno
formado em escola de cunho técnico-arfistico.

Mesmo com a exoneracgédo de Araljo Porto-Alegre, grande responsavel por essa trans
formacéo, durante quase trés décadas, aprendizes de artistas e arti ces conviveram na
mesma instituicdo, embora seus estudos fossem diferenciados.

Porém, a iniciativa mais bem-sucedida foi o surgimento da Sociedade Propagadora das Be
las Artes, em 1856, responsavel pela edicdo d@ BrasibArtistiaa principalmente,

pela criacdo do Liceu de Artes e Oficios, inaugurado em 1858, que contou com o esforgo
de muitos docentes da Academia em lecionar aulas gratuitamente a futuros arti ces, in
cluido o proprio diretor Francisco Joaquim Béthencourt dd Bédse.per | diferenciou

o liceu de outras instituicdes de ensino direcionadas a arti ces. Muitos dos futuros alunos
da Academia comecaram a aprender seus primeiros tracos no liceu, como o proprio Eliseu
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Visconti, cujo ingresso foi em 1883. Talvez essa experiéncia em um lugar de formagao

de arti ces tenha entusiasmado Visconti a aderir ao curso de Grasset na Ecole Guérin
guando gozou de seu Prémio de Viagem em Paris. Nos seus'axinhas,e man

chas que impressionam as paginas dancam ao sabor da imaginagéo e do cadenciado do
aprendizado que procura compreender melhor os meandros do decorativo sem se esquecer
do pictérico. Os tracos ligeiros e seguros vao criando personagens, poses, ornamentos e
composic¢des, potentes imagens predestinadas a telas, vasos, candelabros, cartazes...

A Exposic¢do Universal de 1851, em Londres, foi 0 evento decisivo para que centenas

de manufaturas de diversos paises estivessem reunidas e fosse possivel perceber visivel
mente as diferencgas qualitativas em termos técnicos e estético¥ éntrerelasa

tecidos, vidros, loucas e maquinas, esculturas e pinturas disputavam atencao de futuros
consumidores. Para alguns, era evidente que umas pecas eram mais belas que outras e,
para aquelas consideradas inferiores, parecia faltar-lhes o toque magico da arte. A arte
deveria se integrar a vida e a diferenga entre artes e oficios precisava ser suprimida. John
Ruskin, na Inglaterra, foi uma das primeiras vozes a conclamar que “N&o existe arte de
primeira categoria que ndo seja decorativa’. Em seguida, o0 mévimé&nBrafts

consolidou os ideais ruskianos e ampliou o nimero de adeptos na Gra-Bretanha e em
outros paises. O artista ndo se dedicaria apenas a criar belas pinturas, soberbas escultu
ras e impressionantes arquiteturas. Sua criatividade e habilidade deveriam ter sua acéo
alargada, impregnando aquilo que era normalmente da al¢ada dos arti ces. Visconti, em
sintonia com os idearios da uni cagao das artes em prol da melhoria das condicdes de
vida das pessoas, atuou em varias frentes da producdo artistica, dirigindo seus esforgos@
ndo soO para a pintura de cavalete e decorativa, mas para estampas, cartazes, pecas cera
micas, painéis de marchetaria, pecas com apelos cotidianos e serializados.

Como profetizava Ruskin, “Estamos prestes a ingressar em um periodo da histéria mun

dial em que a vida doméstica, auxiliada pelas artes da paz, ira suplantar gradativamente,
mas en m por inteira, a vida publica e as artes da gukmete ndo estaria mais a

cargo dos reis, mas acessivel aos mais humildes, na medida em que estaria impregna

da nos objetos banais do dia a dia. As pessoas, na trivialidade de suas vidas, deveriam
compartilhar do prazer da arte. Do capitalista endinheirado ao condutor de bonde, todos
desejavam estar circundados com belas imagens, ambientes apraziveis; pecas estetica
mente agradaveis. Para isso, era necessario que do papel de parede ao quadro pendurado,
do relevo da moldura da porta ao busto do muasico admirado, tudo se des zesse de sua
condicéo ordinaria, passando ao status visual de extraordinario.

Visconti atuou em uma época em que 0s apelos ao decorativo estavam presentes nos
debates e orientacdes de criticos e demais agentes do sistema da arte, e nas propostas de
algumas tendéncias artisticas, como a arte nova, os pré-rafaelitas e simbolistas. No Brasil,
Félix Ferreitde Gonzaga Duqgtiepor exemplo, ndo se furtaram a orientar donas de

casa para introduzirem a arte em suas casas, dando a ver o quanto as aproximacdes entre
critica de arte e consultor para assuntos do lar e da decoragdo estavam sendo negociadas.

Pessoas passaram a desejar ter arte em casa, uma arte decorativa: um canapé encostado a
parede, ladeado por dois pedestais com cacheps, encimado por quadros de paisagens em
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diversas dimensées, um espelho oval ao centro e quadros de retratos acima, em disposi
¢do escalonada para fugir da composi¢cdo monétona. As coisas da arte se justapunham as
coisas de uso, promovendo convivéncias alastradas. Situagdo semelhante também pbde
ser vista nos ateliés dos pintores. Os objetos circundavam suas visualidades e seus apelos
decorativos podiam ser referenciados nas telas. Nos ateliés, vasos, tapecarias, tapetes, te
cidos, luminarias, divas e cadeiras, relégios, pedestais acomodavam-se junto aos quadros,
aos modelos de estudo, aos esbogos.

Acessando alguns quadros e fotogra as de ns do século XIX que expdem os ambientes
interiores dos ateliés — um tema, alias, muito expressivo do periodo — podemos encon
trar essas justaposi¢cfes. Impossivel ndo nos remetermos ao delicioso O Descanso da
Modelo, de Almeida Junior, que a pretexto de registrar aquele momento descontraido de
pausa, descortina todos os apetrechos decorativos, texturas e cores que seduzem os olhos
e vibram no espirito, mostrando o encantamento do artista pelas coisas do decorativo.
Um objeto decorativo, como elemento de composigao formal de um quadro, estabelecia
uma tenséo provocada pela transposi¢cdo do mundo tridimensional da realidade material
para o mundo bidimensional da representacéo da tela. O mundo solido dos ambientes
de vida e trabalho transformava-se em representacéo. A pintura podia ser decorativa e a
decoracéo se fazia pintura. Os limites estavam esgarcados.

Foi diante desse cenario que Visconti rumou para Paris em fevereiro de 1893, retornando
em 1900. De 1894 a 1898 frequentou a Ecole Guerin, cursando desenho e artes deco
rativas com Eugéne Grasset. La pdde experimentar o processo da criagao de repertorios @
ornamentais a partir da estilizacdo de elementos da natureza e a introjetar as premissas d&
composi¢do decorativa, na pintura, inclusive. Atualizou suas tendéncias artisticas e pode
usufruir a experiéncia da fartura de oferta das mercadorias apresentadas em feiras, exposi
¢Oes e lojas, e do panorama artistico oferecido pelos salées. Estava no lugar certo, na hora
certa e soube aproveitar as oportunidades para divulgar suas propostas.

Visconti, em 1900, ao participar da Exposicdo Universal em Paris, recebeu medalha de
prata por suas tel&dventieOréadge menc¢do honrosa na se¢do de Artes Decorati

vas e Artes Aplicadas. O feito foi repetido mais a frente na Exposi¢éo Universal de Saint
Louis, em 1904, quando Visconti arrematou medalha de ouro em Pintura (Recompensa
de Sao Sebastido) e medalha de bronze na se¢do de Arte Aplicada a Industria. Ao ob
servarmos a fotogra a da secéo de belas artes, as pinturas e os objetos de arte decorativa
estavam em salas proximas, mas ocupavam espacos préprios ou compartimentados em
lugares diferentes: pinturas na parede, objetos na vitrine.

Na pratica, o lugar de exibi¢cdo do que deveria ser uni cado nos discursos e na criagao do
artista permanecia do lado, mas separado. Os sistemas de exposi¢do frente-a uma arraiga
da tradicdo de expor a arte e principalmente de colocagéo de quadros na parede pode nos
dar pistas de como se desenrolava o embate entre artes e decorativas. Vejamos com o que
Visconti convivia em termos de préticas, proposicdes e recepcdes de exposicoes.

O sistema de exposicao se tornou um poderoso meio de propagacao e sociabilidades, em
diversas areas, no século XIX. Do mesmo modo que era preciso educar artices, acredita
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va-se que era preciso educar o gosto do publico, pouco sensivel aos efeitos das belas artes.
Era necessario criar publico para as artes e divulgar seus principais expoentes e promisso
res artistas. No ambito da Academia, poderiamos dizer que sempre houve interesse em
tornar publico os trabalhos de alunos e professores. Debret promoveu a primeira exposi
¢ao, em 1829, passando para a préatica de apresentar ao m do ano letivo os avancos dos
alunos e o nivel dos mestres. Contudo, foi somente em 1840, ao se constituir a primeira
Exposicdo Geral de Belas Artes, quando a pratica passou a se sistematizar e a absorver
artistas néo vinculados a Academia. Ampliavam-se, assim, 0s personagens relacionados ao
sistema da arte, tanto do ponto de vista da produg&o quanto da recepcéo.

A arte possuia uma misséo redentora. Levéa-la a publico e ao publico garantiria algar
patamares desejaveis de civilizagdo, o que facilitaria a promocao do progresso em todo
0 pais. Ao almejar burilar gostos, re nar modos, potencializar amadores (amateurs),
educar familias, estimulava-se a formacdo de um publico curioso, interessado em arte
e, aos poucos, seu conhecedor. Olhares interessados constituiam ecos fundamentais
para a manutencao do sistema e, assim, perceber os detalhes, valorizar a qualidade,
incentivar as inovacoes.

Costumamos estar familiarizados com imagens de galerias de pinturas; com dispo
sicBes de esculturas e telas nos salbes, e ndo nos damos conta de que ndo eram as
Unicas categorias artisticas que se apresentavam nos espacos exposHivos. Nos am
bientes do Champs-de-Mars, bem como em pavilhdes de exposicées universais, onde
Visconti circulou, costumava-se organizar os setores a partir de uma grande area @
central, ladeada de galerias e salas menores, demarcando subdivisées. Nos catalogos,
as hierarquias eram reproduzidas, com a apresentac¢do dos setores obedecendo a ideia
da categoria da mais importante primeiro e em maior quantidade, decrescendo para

a de menor status.

No catalogo ilustrado @&position Nationale des Beauxtd\it894¢ explicitava-

se as categorias artisticas existentes: pintura, escultura, desenhos, gravura, objetos de
arte e arquitetura. Comegando com Pintura, seguia para o grupo intitulado Dese-

nhos: aquarelas, pastéis, miniaturas, esmaltes, porcelanas, faiangas. Em seguida, vinha
Escultura, depois Gravura e os Objetos de Arte, para nalizar com Arquitetura. Na
categoria Objetos de Arte, havia uma in nidade de pecas, materiais e técnicas envolvi-
das: relogio, vasos, para-vento, taca, painéis, cadeira, vitrine, conjunto de moéveis, capa
de catalogo, timbre, vitral, cartaz, tapecaria, cenario de teatro, etc. Portanto, nao havia
indiferenca ao decorativo.

Ao acessarmos o0 album com fotogra as de obras adquiridas ou encomendaéas pelo Esta
do Francés,a partir dos Saldes, além das indefectiveis telas e esculturas, estdo presentes,
claro que em menor nimero, vasos, pratos, painéis, esculturas decorativas, sugerindo
gue os objetos de arte, normalmente direcionados para os locais privados e domésticos,
também eram apropriados ao dominio publico.

No Brasil, as exposi¢c6es gerais acolhiam obras para além da pintura, escuktura e arquite
tura, com secdes de Fotogra a, Gravura (de medalhas e pedras preciosas e de agua forte),
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Litogra a e Artes Aplicadas a Industria. Na Exposicao de 1895, por exemplo, houve um
Unico representante de artes aplicadas — Benedicto Filho (R. da Silva) que, conforme
registrado, era nascido no Rio de Janeiro, “discipulo da ex-Academia de Bellas-Artes, pro
fessor do Instituto dos Surdos-Muti@stesidente em S&o Cristovédo, na travessa do Co
ronel Souza Valente, n° 8. Seus trés trabalhos envolviam duas almofadas e uma palheta
suj@®. No ano seguinte, expuseram duas molduras de fantasia (em terracota), de autoria
de Adelaide Umbelina da Silveira (nascida do Rio de Janeiro, residente a rua Pau Ferro,
n° 15, Sao Cristévao) e, no apéndice do catalogo, registrava-se “Henrique Bernardelli —
decoracéo da cupula do saldo principal do Instituto Nacional deMiBsraarcada

como Ultima secéo ou como apéndice, a arte decorativa mesmo que timidamente e em
condicdo desnivelada se fazia presente nos saldes cariocas de arte.

Uma questao a ser considerada € o fato de que nem sempre obras decorativas restrin
giam-se a sua secao, podendo ser encontradas em outras modalidades, como na secdo de
Arquitetura. No ano de 1898, Jodo Ludovico Berna, brasileiro, discipulo de Mayeux,
Maucheri, Cuger e Blondel, ex-pensionista do Estado e a época professor da Escola
Nacional de Belas Artes, apresentou na se¢éo de arquitetura o seguinte:

256. Apparelho de bronze para illuminacao electrica, tamanho natural; 257. Decorac¢éo de janella e

tecto no estylo de Luiz XIV. 258. Decoracdo mural no género denominado japonez.

259. Gabinete de trabalho decorado no estylo de Luiz XIV (Pertence ao Sr. C. A. dos Santos).

(.) @

263.Vitraux decorados no estylo de Luiz XVI. 264. Vitraux no géneroaponez
Da mesma forma, Adolfo Morales de los Rios, arquiteto premiado com medalhas de
bronze e de prata em diversas exposic¢des e também professor da Escola, apresentou:
265. Composigdo decorativa, estylo renascimento hespanhol para ser executada em ceramica (Casi

no de San Sebastian — Espand).

266. Composicado de estylo japonez para ser executada em tapecaria (Cadiz?2.Espanha)”

$vV DUWHYVY GHFRUDWLYDVY HVWDYDP PDLYV
GR TXH VH LPDJLQD

Outro ponto importante a ser destacado € que as outras artes mantiveram-se pre
sentes nas exposi¢des, mesmo apods a divisdo em geral e moderna nos salées nos anos
de 1940, e que a designacédo da secdo como Arte Aplicada ou Arte Decorativa (por
vezes, aparecia no plural) mostrava-se completamente arbitraria, apontando para a
fragilidade dos conceitos relacionados aos sentidos aplicado e decorativo, tomados
como sinbnimos.
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As praticas das exposi¢des de arte, contudo, ndo cavam restritas as instituicbes de ensino
no século XIX. A cidade do Rio de Janeiro oferecia exposi¢des de outras naturezas,

como exposicao de historia (ocorrida na Biblioteca Nacional em dezembr& de 1881)

e da industrial nacional (ocorrida na secretaria de agritlelas, certamente nao

concorriam os mais renomados artistas, mas havia convivéncias e contiguidades possiveis.
Vejamos a sintese de uma visita a exposicao da industria nacional ocorrida em 1881

Mas, vejamos, sem outras consideragdes, 0 que a exposigdo exhibe de mais saliente em arte.

E preciso subir direto, ao primeiro andar, e caminhar em frente. Se se volta & direita ou 4 esquerda, vae-se
ter & exposicdo de moveis dos Srs. Diego Santos ou J. Martins e corre-se o risco de la car. O primeiro,
sobretudo, expde um quarto de dormir, mobiliado em mosaico, onde se dormiria a eternidade!

Caminhae em frente. Uma mesa, bem servida vos attrahe, entrae. (...) Ha n'num canto proximo a
janella duas telas, assignadas M. F. d’Almeida, que realmente merecem ser vistas. (...)

Entre estes dois quadros esta ainda uma paisagem a 6leo, assignada.

()

Séo ainda desta distincta amadora algumas gouaches tocdas com muita arte, destacando-se pela
graga e pela frescura a paisagem sobre um leque de seda.

D’entre os trabalhos da Exma. Sra. D. Zeferino C. Le&o, notdmos uma aquarella sobre seda (...). @
A Exma. Sra. D. Amelia C. de Albuquerque expoz trés photographias coloridas (...).

Mas é sobretudo em bordados de todas espécie, ores e fructos de todas as estacgdes, rendas, crivos,
bordados de todos os pontos (...).

Do lado dos homens quase todas as telas ja sdo conhecidas: as Exequias de Camorim do Sr. Montei
ro; a Degolagdo de S. Jodo Baptista do Sr. Victor Mérelles.

De modos diferentes, as exposi¢des lidavam com os desa os de procurar encontrar o
melhor lugar para cada objeto, uma sequéncia ideal de visita, uma composi¢cao que
evidenciasse a particularidade de cada obra e os dialogos possiveis que as circunvizi
nhancas e grupamentos poderiam provocatr.

Nao sabemos como estavam expostas as obras e em que situacdo geogra ca especi ca se
estabeleceram as relacdes entre as representantes das artes visuais e aplicadas na exposic
de 1901 de Visconti no velho prédio da Academia/Escola de Belas Artes. Conforme o
catalogo distribuido na exposicao, estavam listadas duas categorias de trabalhos artisticos:
“pintura, pastel e desenho”, em primeiro lugar, seguida de “arte decorativa, aplicada as
industrias artisticas”. 60 obras no primeiro caso, 28, no éguaxtol *°

Com 35 anos incompletos, o papa-medalhas, como era chamado nos idos tempos do
Liceu de Artes e Oficios, ndo encontrou a repercusséo pretendida de sua visionaria exibi
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¢do, logo em uma instituicdo onde, anos antes, abrigara querelas entre “conservadores”,
“novos” e “positivistas” e parecia ter se aberto a novos ares ao acolher em sua dire¢éo os
Rodolphos - Bernardelli e Amoedo, representantes das ideias progressistas e, como vimos,
adeptos do decorativo. S&o de Visconti as seguintes palavras:

Quando regressei da Europa, como pensionista dos cofres publicos, z uma exposi¢ao-de arte appli
cada, na certeza de que a arte decorativa era o melhor elemento para caracterizar a industria artistica
do paiz. Olharam-n'a como novidade, e nada mais.

Cheguei a fazer ceramica a mao, — apontando — aquellas que estao alli, guardadas com carinho, —
para ver se attrahia a attencdo das escolas, das o cinas, do governo. Tudo perdido. Ninguem notou
o esforco. Em nossa terra ndo existe ainda preoccupacao®pela arte.

Das noticias levantadas nos periodicos, ndo ha nada que remeta a observacdes que
tenham percebido algum procedimento expogra co inédito ou fora do comum. O

gque chamava a atencéo de alguns articulistas era a ousadia de Visconti em apresentar o
processo de criacdo. Na coluna de A@Gezkta de Noticide 27 de maio de 1901,

intitulada Exposicao Visconti, cava claro o impacto causado em alguns:

Entre os trabalhos expostos, desenhos e pinturas a oleo e a pastel, véem-se estudos diversos desde alguns
que enviaram como pensionista, até os que executou para 0s seus quadros mais notaveis), manchas ligei-
ras, paizagens, eshogos e projetos de composigao decorativa, até as obras de folego, como o S. Sebastido,

®

Mas o que mais impressiona, o que deve ser visto por todos e visto com attencdo profunda, séo as suites

a Deusa das Oreades e outras.

diversas, em que Visconti nos mostra 0 modo por que faz as suas obras de maior folego.

Por exemplo, na Deusa das Oreades, pode-se ver primeiro o esbogo, a idéa langada na tela para o quadro
futuro: seguem-se os estudos numerosos, feitos para cada gura, os desenhos e pinturas de modelos,
trabalhados com a nco e cuidado esfor¢cado, para conseguir 0 e eito certo e o desenho perfeito; por m

na obra completa é curiosissimo observar o resultado de tanto estudo, a transformacgéo da academia su..a,
aprofundada severamente, com a forma castigada, na realisacéo da idéa.

Assim poderiam comprehender todo o valor de Elyseu Visconti, o seu escrupuloso trabalho, a sua hones-
tidade artistica, acompanhando-o0 passo a passo no combate com a matéria a m de ddfhinar a idéa.

Visconti explicitava anotacdes visuais, esbocos, esquisses, fragmentos de ideias que
anunciavam a potencialidade poética da obra nal. Visconti expunha outras questdes: 0s
artistas faziam escolhas, experimentavam formas, alcangavam uma solucéo plastica capaz
de ganhar vida propria. A manifestac&@oadios fazerafiroximava o artista Visconti

do arti ce Visconti, na medida em que mostrava o quanto o exercicio do fazer lapidava o
pensar. A arte se con gurava como um modo de agir, independente do meio em que se
tornava fato — pintura ou cerémica, papel ou metal.

Nos didlogos possiveis, as imagens na tela remetem a algumas visualidades decorativas de
entresséculos. Em Giuventu, como mencionou Ana Cavalcanti: “O fundo € realizado
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como um papel de parede pintado e representa bosque estilizado. As cores sao, uma vez
mais, palidas, e dao ao conjunto o aspecto de um afresc Assgo;.o olhar de

Visconti para as coisas do decorativo transpunha-se para a pintura. Os exercicios de estili
zacao e plani cacdo, comuns aos vitrais, as marchetarias e estampas de tecido, auxiliavam
0 artista a rever as faturas de sua pintura. Resgatando um de seus cadernos de esquisses,
encontramos a seguinte anotacao: “O que da aspecto de papel pintado séo as superficies
gue ndo vibram, isto é, que ndo jogam”. Visconti sabia ser decorativo.

Em seus cadernos estavam as premissas: “En décoration la ligne a plus d'importance que
la masse. En peinture, le contraire”. Contudo, apds passar anos lidando com a natureza

do decorativo, Visconti foi adotando certas particularidades do decorativo no-campo pic
tdrico, plani cando as massas e atenuando as passagens gradativas. Ao ladear as experién
cias decorativas com as pictdricas em sua exposicdo, Visconti oferecia ao visitante pistas
para compreender o processo de seu pensar artistico-decorativo.

FIGURA 2 Composicéo realizada a partir das imagens de obras pictérica (Recompensa de Sdo Sebastiéo) e
decorativas (paisagem em marchetaria e papel pintado) que estiveram presentes na exposi¢ao E.
Visconti e as possiveis permeabilidades entre as plasticas das duas instancias.

Se a justaposicao de artes e decoracéo ja se fazia presente nas praticas curatoriais, como
vimos em algumas exposicoes e saldes e na Escola/Academia de Belas Artes, Visconti
ndo apenas prop06s ladea-las, mas confronta-las, apresentando didlogos e intercambios de
linguagens, ndo como tradu¢cdo ou como uma reunido de idiomas particulares de cada
setor de criagdo artistica, estruturados e fechados em si mesmos mas que se dispunham
a conversar. Eram intercambios passiveis de interacdes intimas, contaminacgfes, promis
cuidades, a ponto de ndo saber onde comecava o artistico e terminava o decorativo. Arte

e decoragao ndo mantinham mais lagos proximos e respeitosos de parentescos, assumiam
posicéo de amantes, em que a mutua seducdo produzia prazer de corpos uni cados.
Nesse sentido, a exposicdo de 1901 de Visconti, apesar de conter arte e decoracéo, o ar
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tistico e o decorativo, seria a encarnacao da utopia de uma verdadeira artedecorativa (isso
mesmo, tudo junto), em que a conjuncao aditiva ‘€’ do arte e decorativa era suprimida

na medida em que uma ja havia sido adicionada a outra e misturara o que antes estava
separado, fundindo-se em Unica palavra. Pelo olhar de Gonzaga Duque, foi uma das

mais completas, das mais importantes exposi¢cées de arte aqui franqueadas ao publico. A
exposicdo de 1901 seria, assim, a primeira exposicdo em que a arte se fazia decorativa e a
decoracéo se mostrava artistica, e, ca para nos, talvez tenha sido uma das poucas genuinas
exposicdes de artedecorativa.
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Anexo 1

Transcri¢do do teor do catélogo da 23. Crepusculo — Novembro.
exposicdo E. Visconti 24. Canto do Luxembourg — Outono.
p.1 25. >> >> >> — Primavera.
Pintura, Pastel e Desenhos 26, >> >> >> 1o dia dos mortos.
1. S. Sebasti@o martyr (a recompensa). - Salon de27. s> >> Jardim Del Retiro — Madrid.
1898.
2. Sonho mystico. — Salon de 1897.

p.2

3. Giuventu. — Salon de 1899 e Exposicdo Universal.
— MEDALHA DE PRATA. 28.

Pavilhdo real d'ltalia da Exposi¢&o Universal,

Paris. — Face lateral.

4. Commungantes. — Salon de 1895.

29. Manha de primavera.

5. A Convalescente. — Salon de Paris de 1895 e de

Munich 1896. 30.
6. Dansa das Oreadas. — Exposi¢éo Universal. — 31
MEDALHA DE PRATA. 32.

7. Pedro Alvares Cabral guiado pela Providencia. 53

Exposto pela primeira vez. 34

8. Primeiro estudo para S. Sebastigo. 35

9. Estudo para o Anjo coroando S. Sebastido. 36

10. Cabeca de Florentina. 37

Academia de mulher. — Trabalho de pensionista.
>> >> homem. — Trabalho de pensionista.

As duas irmds. — Trabalho de pensionista.

. Cabeca de Indiano. — Trabalho de pensionista.

Jardim del Retiro — Madrid.
Esquisse para a Dansa das Oreadas. — Pastel.
Gros-chat — Cabecga. — Estudo.

Camponeza ltaliana. — Estudo.

11. A toilette do busto. ) .
38. Da minha janella. — Pastel.
12. Pattinhos.
39. Georgette — Cabeca. — Estudo.
13. Canto do Luxemboug — Primavera. ) .
40. A leitura. — Pertence ao Dr. Domingos Goes. —
14. O beijo. — Salon de 1899. Salon de 1894.
15. Melancolia. 41. Marguerite. — Pertence ao Sr. Candido
16. En attendant. Fernandes.
42. No ver&o. — Pertence ao Estado. — Salon de 1894.

17. Paizagem de Picardia — Setembro.

18. Cabeca de menino. 43.

19. Telhados de Paris ao sol. 44.

20. Estudo de mulher. — Tronco.

21. Uma Madrilena. 46.

22. Mulher dormindo. — Trabalho de pensionista. 4r.
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Parc Montsouri — Outono.

Jardim do Luxembourg — Abril.

45. Torre de Belem — Lisboa.

Hespanhola.
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48. Meninos brincando — (Jardim do Luxembourg)ceramica. Figurou na Exposi¢éo Universal.

— Dezenho. 5. Le tre vergini. — Cujo e eito é obtido por meio

49. Lembrancgas de viagem: Londres, Amsterdam,de panos recortados e unidos entre si. — Exposi¢éo

Paris, Bruxellas, etc. Universal.
50. Cartdo para o quadro: A dansa. — Fusin. 6. A Musica. — Vitrail d’appartamento. — Exposicdo
51, * “ “ “ " Universal.
52 M M “ “ 7. Email cloisonné. — Paysage rocheux estylizado.

53 = " " “ “ 8. Paysage. — Marchetaria.

54. Cabeca para o estudo da Providencia. — Fusin.g' Papel pintado. — Cavallo estylizado.

55. Esquisse para o quadro de Cabral. 10. Vitrall

56. Tronco ni de mulher. — Trabalho de pensioniste%.l' Papel pintado. — Gui estylizado.

57. Dante e Virgilio sahindo da vida peccaminosa.l—z' Ex-Libris. —Trabalho sobre couro.

Esquisse. — Pertence & Escola. 13. Bas de portiére.
58. Manha brumosa — Paizagem. 14. Jarro para ser executado em grés.
59. Ida. — Cabeca de per . 15. Ladrilho de ceramica.

60. A Rendicéo de Breda ou as Langas. Quadro d&6. Prato email cloisonné.
Velasquez copiado do mesmo tamanho do origina&7
existente no Muséo del Prado, Madrid.

. Jarro de porcellana.

18. Renda para cortinado.

19. Vitrail.
p.3

20. Lampada electrica.
Arte Decorativa

R 21. Papel pintado.
APPLICADA AS INDUSTRIAS ARTISTICAS

22. Tenture. — Motif: chéne.
Cours do Mr. GRASSET

) ) ) 23. Frise au pauchoir. — Figura estylizada.
Cuja escola foi classi cada hors-concours na

Exposigao Universal de Paris de 1900 e o seu director

Mr. Guerin Membro do Jury. p.4

GUACHES 24.\Vaso em gres.

1. Projecto para um Sello da Republica. 25. Eto e en soi. — Motif: Anémone.

2. O mesmo colorido. 26. Frise para entalho de madeira.

3. Tenture imprimée. — Figurou na Exposigéo 27. Vaso para centro de mesa representando O Amor.
Universal.

28. Capa para o presente Catalogo.
4. Primavera. — Prato para ser executado em
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LISTA DE PRECOS

NOTL s 7:000$000
NO2 s 2:000$000
NO3 s 3:000$000
NO4 s 2:500$000
NOS s 1:200$000
NOG v, 10:000$000
NO7 i 6:000$000
NO8 v 800$000
N°Q i 700$000
NO10 .o 300$000
[N\ S 450$000
NO12 i, 300$000
NO13 i, 150$000
NO 14, 1:800$000
NO15 e 150$000
NO16 .o 300$000
NOL7 i 200$000
NO18 .o 400$000
NO19 s 300$000
NO20 .o 500$000
NO21 i 300$000
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L. DE RENNES & C2 Rua dos Ourives, 31 — Rio

de Janeiro
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Notas

1 RUSKIN, John. A manufatura meder
na e o design. In . A economia
politica da arte. Rio de Janeiro: Record,
2004, p.155-186, p.156.

2 Cf. LAVEZZI, Elizabeth. A autora
trabalha com a hipotese de que a
Encyclopédie, principalmente pelos
escritos de Diderot, preparou as
condicdes para a conceituacédo das
artes decorativas.

3 A reunido de textos que discutem e
potencializam a importancia das artes
decorativas, de 1750 a 1940, pode
ser encontrada em uma antologia
organizada por Elizabeth Frank.

4 “Jornal do Commercio”. Gazeta
de Noticias, Rio de Janeiro, p. 1, 18
outubro de 1902.

5 Encontra-se em fase de finalizacdo a
pesquisa de tese de Marcele Linhares
Viana, no PPGAV-UFRJ, na linha de
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Lembrando que os modernistas se debatiam “com o passado recente que néo passava e
com 0 novo que ja tardava’, Francisco Alambert considera que, por essa caracteristica,
a Semana de Arte Moderna

€ 0 mais importante fato histérico do Brasil moderno, do angulo da histéria da cultura. Por ser esse

fato, ela ganha outra existéncia, uma existéncia histérica. Ela é assim inventada e desinventada, amada e
odiada, reconstituida e desconstruida em todos os momentos em que a histéria do Brasil moderno, de
suas utopias e distopias, precisa ser posta na ordem do dia ou no siléntio da noite.

®

Se a Semana “nasceu para ser mito, para ser criada e recriada, para ter carater marcante
e transformadof’p que se impde nesse momento € tentar destrinchar sua historia

a partir de interrogacfes sobre sua génese, seus desdobramentos e seus alcances, pois
nesses aspectos reside boa parte das criticas feitas a ela.

Com sua notéria verve, Oswald de Andrade assim evoca a génese do evento:

Antonio foi a casa de Paulo, que o levou ao quarto de José, que lhe mostrou os versos de Pedro, que lhe
contou que Jodo era um génio e que Carlos pintava. E sairam todos para descobrir Maricota. Apenas, es-
ses individuos entre outros chamavam-se Mario de Andrade, Menotti del Picchia, Di Cavalcanti, Heitor
Villa-Lobos, Anita Malfatfi.

Com essas palavras, o escritor reporta-se a rede de amizades e de cumplicidades que
estava se articulando em S&o Paulo desde ns de 1920 (da qual néo fazia parte Villa-
-Lobos), mas elas ndo séo su cientes para determinar como surgiu a ideia de realizar
as trés noitadas de fevereiro de 1922. Um dos participantes do evento, Yan de Almeida
Prado, a rma que a iniciativa foi engendrada na residéncia de Paulo Prado, durante
uma reunido que incluia “escritores, rabiscadores, clubmen e comerciantes” como

René iollier, Guilherme de Almeida e o “caricaturista Di Cavalcanti, que do Rio

de Janeiro viera tentar melhoria de vida na Pauliceia’. Durante a conversa, Marinette,
esposa do an trido, sugeriu que “a projetada reunido tivesse aspectos dos des les de
modas femininas em Deauville”. Essa versao, esposada por Aracy Amaral, para quem a
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Semana foi uma verséo “agressiva’ do festival francés, e Marcia Camargos, que aponta
0 carater composito dos des les de Deauville, caracterizados pela associacdo de moda,
musica, declamagédo e mostras de pfmeegce ser revista, pois existem outros

indicios a apontarem para uma génese menos mundana.

Numa das “Cronicas de Malazartes”, publicada em abril de 1924, Mario de Andrade
atribui a ideia a Emiliano Di Cavalcanti, recém-chegado do Rio de Janeiro. De seu
contato com o grupo modernista, teria surgido a proposta de “um saldo de pintura e
escultura, com tardes literarias em que se recitariam versos e conferéncias”. A prima-
zia do pintor carioca é também defendida por Rubens Borba de Moraes, que lembra
a frustracdo do amigo com 0s escassos resultados da mostra Os Fantoches da Meia
Noite, apresentada nas dependéncias de O Livro, de Jacinto Silva, em novembro de
1921. Para acabar com a “indiferenca do publico”, Di Cavalcanti teria manifestado a
ideia de organizar “uma grande exposicdo modersalpundes indépendantsoisa

que o valh& A livraria de Silva é também central nas memarias do préprio pintor e

de Guilherme de Almeida. De uma conversa entre os dois teria brotado a ideia de um
“programa mais vasto, com outras exposi¢oes, outras conferéncias e mesmo recitais de
musica’, apresentada ao livreiro e possivel “germe” da®Semana.

Atribuir a Di Cavalcanti a ideia de uma semana de arte moderna ndo implica desco
nhecer o papel exercido por Graga Aranha em sua concretiza¢&@o. Ao visitar a mostra de
O Livro, o escritor precipita os acontecimentos, dando ares factiveis ao projeto “sempre
adiado. Inexequivel, pela fraqueza das nossas for¢as”, conforme depoimento de Mario de@
Andrade. Por seu intermédio, o grupo, constituido por Di Cavalcanti, Mario e Andra

de, Oswald de Andrade, Menotti Del Picchia e Guilherme de Almeida, é apresentado a
Paulo Prado, que consegue a cessao do Teatro Municipal, além de dar inicio a uma lista
de doagbes entre os barbes do café. O nanciamento conseguido por Prado é determi
nante para a concretizacédo do projeto. Mario de Andrade atribui a este a possibilidade de
realizar uma ideia “audaciosa’ e “dispendiosissima’, de nindo-o como o “fator verda
deiro” do evento: “E s6 mesmo uma grande gura como ele e uma cidade grande mas
provinciana poderiam fazer o movimento modernista e objetiva-lo na’Semana’.

Esses aspectos sublinhados por Andrade sdo fundamentais para entender a realizacao
do evento, ja que Sao Paulo, apesar de moderna em termos materiais, ndo dispunha

de um ambiente cultural & altura do processo de modernizacédo que a estava transfor-
mando profundamente. Embora agentes desse processo, a burguesia e o fenémeno da
imigracéo se chocavam com as pretensdes de renovacgao da nova geragdo. Para atingir
seus objetivos, esta necessita da alianca com a fragdo mais europeizada da aristocracia
rural, que se sentia ameagada pelos novos atores sociais.

Os des les de Deauville serviram realmente de modelo para o festival de fevereiro
de 1922? Ao evocar o nome de Filippo Tommaso Marinetti e ao associa-lo, de saida,
a Graca Aranha, sequioso de renovar o sucesso obGamad1902), Almeida

Prado fornece elementos para propor uma leitura do evento em chave futurista. De
sua visdo negativa do “esfuziante Marinetti”, brota um quadro malévolo do primeiro
poés-guerra, caracterizado por
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processos publicitarios favoraveis a autores desconhecidos, em que forgosamente predominava o simula-
dor de talento. Manifestos revolucionarios eram publicados por grupos e grupelhos, revistas se fundavam
para “langar génios”, exposicdes se sucediam profusamente arbnetantdéo intuito de exibir

obras-primas somente compreendidas por “espiritos superiores”, etc... Das emanag6es vindas de fora ndo
escapariam nossos indigenas também sequiosos de “reclame” e das vantagens que podia proporcionar.

Prosseguindo em suas considerag@es, o autor traca um panorama pré-Semana eivado
de categorias futuristas. Interessados em “sacudir a modorra provinciana”, os persona-
gens envolvidos no evento apreciavam “um movimento tido por proveitoso, nem que
fosse produto de escandalo. (...) Assim sendo, veri cava-se nos principais elementos
artisticos d&emangendéncia sensivel ao ‘reclamismo’ dispensador de notoriedade”.

N&o faltam farpas para os dois principais articuladores do modernismo, que “da som-

bra emergiam sedentos de estardalhago, saisse de onde saisse, no intuito de ultrapassar
0s companheiros na ascenséo a fama’. A “dobradinha Marioswald de Andrade” s&o
atribuidos varios tracos deploraveis: “simulacéo de talento, seguida de falsa sabedoria e
erudicdo, subterfugios, conquista de inocentes Uteis, intrujices de todb género”.

De que modo essa visao viperina pode servir de baliza para uma analise da Semana de
Arte Moderna? Expurgada de seu viés negativo, ela permite enfatizar uma série de ca-
racteristicas futuristas que estdo na base do festival: escandalo planejado, capitalizagédo
dos insultos e das vaias, provocagdo de um con ito entre artistas e publico, ocupacao

do principal espaco cultural de Sdo Paulo, promoc¢édo de um evento coletivo e multidis-
ciplinar, opcéo por mostrar obras ainda incipientes, mas portadoras de possibilidades @
de contrastar os codigos artisticos hegemaonicos.

A carta que Mario de Andrade escreve a Menotti Del Picchia pode ser considerada um
resumo eloquente das motiva¢des do grupo. Tendo como mote as vaias que acompa-
nharam a apresentacéo dos poetas na noite de 15 de fevereiro, o escritor faz referéncia
a armadilha em que cairam os “araras”, cujo resultado ndo foi o vitupério e sim a
“celebridade”. Andrade é bem incisivo e irbnico em suas consideracoes:

Somos todos pseudofuturistas, uns casos teratolégicos. Somos burrissimos. Idiotas. Ignorantissimos.
Compreendes que com todas essas qualidades s6 havia um meio de alcangar celebridade: langar uma arte
verdadeiramente incompreensivel, fabricar o carnaval da “Semana de Arte Moderna” e... deixar que 0s
araras falasséfh.

O escéandalo planejado ndo reside apenas na confrontagdo com os “araras”. Ele ante-
cede as trés noitadas do Teatro Municipal, tendo em Oswald de Andrade seu agente
principal. O escritor, que ja se destacara por devolver ao academismo a acusacao de fal-
ta de forca e de personalidade feita contra a nova geracao, publica, em 12 de fevereiro,
um artigo altamente provocador, cujo alvo é Carlos Gomes. Abrindo méo dos chistes
sintéticos aplicados a Rodolpho Bernardelli (“o pior marmorista do mundo”), Oscar
Pereira da Silva (‘o homem das litogra as”), Rosalina Coelho Lisboa (“uma parnasiana
de carro estandarte no carnaval dos versos medidos”) e ao préprio Gomes (represen-
tante da “decadéncia melodica italiana, se¢éo cangoneta heroica”), o escritor lanca-se
numa longa diatribe contra este, por ter percebido que os argumentos esgrimidos
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por Mario de Andrade, Menotti Del Picchia e por ele proprio ndo haviam surtido o

efeito desejado. O escandalo, planejado desde o primeiro paragrafo do artigo, € guiado
pela vontade de estabelecer um contraste entre duas concepc¢des de arte: a “passadis-
ta’, representada pelo compositor campineiro, e a “futurista”’, emblemada em Heitor
Villa-Lobos. O que esta em jogo no texto de Andrade é a desconstru¢éo de um valor
consagrado, ao qual é oposta a visdo superlativa de um Villa-Lobos “ lho comovido de
seu século”, cuja musica revela “uma sensibilidade cantante através de todas as desor-
dens, de todos os choques, de todos os saltos frios, de todas as invasdes abismais”. Na
contramao dessa atitude simpatica & nova musica, a abertura do artigo € marcada pelo
sarcasmo e por uma vontade explicita de dessacralizacéao:

Carlos Gomes € horrivel. Todos nés o sentimos desde pequeninos. Mas como se trata de uma gldria da
familia, engolimos a cantarolice toda do “Guarani” e do “Schiavo”, inexpressiva, postica, nefanda. E
guando nos falam no absorvente génio de Campinas, temos um sorriso de algap&o, assim como quem
diz: — E verdade. Antes n&o tivesse escrito nada... Unttalento!

O ataque nao se resume a gura do musico, ja que o propésito do artigo € mais amplo:
por em xeque a “Opera convencional, com tenores cheigglde tombos nais,

com sopranos rolicas e estranguladas de hipocrisia lirica”. Outro alvo € uma gura-
simbolo da nacionalidade, Peri, reduzido a uma caricatura carnavalesca. Os termos
usados ndo poderiam ser mais insultuosos: o protagddigtzatené apresentado

“a berrar forcas indémitas em cenérios terriveis”, trajandwiiotc¢or de cuia” e

usando “vistoso espanador na cal¥eca’. @

O acerto da estratégia de Andrade pode ser comprovado por dois elementos:

e 0 debate travado por Menotti Del Picc@iar(eio Paulistan® Oscar Guana-
barino gornal do Coméjoamtre 23 de fevereiro e 18 de marco, motivado, nos
dizeres do segundo, pelo “desrespeitoso artigo” que denegria a gurale Gomes

e apolémica criada p&lalha da Noite principio simpatica a nova estética, no
artigo dedicado a noitada de 13 de fevereiro. O jornal lanca uma acusacéo de ho-
mossexualismo sobre Oswald de Andrade, tomando como pretexto o contraponto
entre o “olhar de fera americana’ de Gomes e os “olhos dos homens que com-
preendem e amam os homens”, prerrogativa de Villa-Lobos. A partir dessa frase,
“que revela tendéncias que ndo podem gurar na Arte, mas estariam muito bem
e a vontade dentro de um certo capitulo de psicopatologia”, o jornal justi ca a
propria “prevencao” contra o evento, poupando apenas as guras de Graga Aranha
e Ronald de Carvalk.

Nao contente de ter produzido um fato escandaloso para ampliar o alcance da Semana
de Arte Moderna, Oswald de Andrade parece ter usado outra estratégia futurista, se for
verdade a contratacdo de estudantes de Direito incumbidos de conferir um tom belico-
S0 a noitada dedicada a poesia. O primeiro alvo dos ataques € logo ele, que é acolhido
por “uivos, gritos, pateadas no assoalho, risadas, dichotes chistosos ou impertinentes”,
na evocagdo de Menotti Del Picchia. Uma vaia ainda maior é reservada a Méario de
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Andrade, o qual, vinte anos mais tarde, lembra que permaneceu no palco “porque
estava delirando. O entusiasmo dos outros me embebedava, ndo o meu. Por mim, teria
cedido. Digo que teria cedido, mas apenas nessa apresentacdo espetacular que foi a
Semana de Arte Moderna. Com ela ou sem ela, minha vida intelectual seria o que tem
sido”"® O jornalO Estado de S. Pagjoe compara a atmosfera do segundo festival

com “a famosa noite de estreia de Tortola Valencia”, levanta a hipétese da presenca

de “uma clagque de novo género”, cujas “frases e atitudes menos respeitosas atingiram
algumas vezes artistas respeitaveis pelo seu talento e o séu passado”.

Mesmo que mediada por Paulo Prado, a ocupacao do eclético Teatro Municipal, sim-

bolo da pujanca cultural da cidade desde 1911, é mais uma estratégia futurista, se for
lembrado que o movimento italiano buscava uma relacdo tensa e cheia de contrastes
com os espectadores. Utilizar o espaco do teatro era congenial aos objetivos do grupo

de Marinetti, ja que as noitadas futuristas tinham uma evidente estrutura teatral,
alicercada no contato/choque entre artistas e publico. Comicios poéticos e politicos,

as noitadas eram abertas por um pronunciamento violento contra o passado. A este se-
guiam-se declamac@es poéticas, a execugédo de trechos musicais, declaragdes programa-
ticas, num clima cada vez mais violento, para o qual era fundamental a participagédo da
plateia. Ocupar o espaco do teatro tinha um signi cado simbdlico para os futuristas:

suas manifestacdes ruidosas e violentas punham em xeque a estagnacao da dramaturgia
burguesa justamente no local preferido pela burguesia para celebrar seus ritos culturais.
Além disso, as noitadas comportavam uma espetacularizacéo da apresentacgao artistica
em virtude do surgimento de um novo tipo de mediador cultural, que ndo se confun-

dia com as guras do “ator”, do “conferencista’, do “autor” ou do “diretor”. Tratava-

se, antes, como escreve Lia [!apei “uma estranha espécie de malabaristas ou de
bufarinheiros, ou de euféricos goliardos”, que viravam pelo avesso os antigos papéis

dos que se exibiam no recinto teatral.

O fato de s6 o segundo festival ter um aspecto claramente violento néo retira do

evento a possibilidade de uma leitura em chave futurista, ja que este apresenta uma
estrutura proxima daquela das noitadas. Outro aspecto deve ser ressaltado no caso
brasileiro: a alianga entre os modernistas e a elite tradicional visava criar um contraste
com a burguesia, a qual, embora fosse um dos agentes do processo de modernizacdo de
Sao Paulo, se mostrava retrograda no plano cultural.

A selecéo dos nomes para participar do evento tem sido um dos pontos mais polémi-
cos na bibliogra a dedicada ao modernismo. Na conferéncia-balanco de 1942, Mario
de Andrade bosqueja um per | cultural dos semanistas. Educados “na plastica ‘histo-
rica’, sabendo quando muito da existéncia dos impressionistas principais, ignorando
Cézanne”, os futuros modernistas tém “a revelacao” do expressionismo e do cubismo
diante dos quadros expostos por Anita Malfatti em 1917. O escritor ndo deixa de
rebater as tentativas de transplante para o Rio de Janeiro das raizes do movimento em
virtude das manifestacdes impressionistas e pds-simbolistas que |4 vicejavam, criti-
cando “esse evolucionismo a todo transe, que lembra nomes de um Nestor Vitor ou
Adelino Magalh&es, como elos ou precursores”. A estes, contrap8e a gura de Manuel
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Bandeira, cuj@arnava(1919) “fora descoberto por um acaso de livraria’, a rmando

que os nomes dos demais poetas eram ignorados em S&o Paulo “porque 0s interesses
imperialistas da Corte ndo eram nos mandar ‘humilhados ou luminosos’, mas a grande
camelote académica, sorriso da sociedade, Util de provinciart® gostar”.

A essa declaragédo, que demonstra a inexisténcia de um projeto programatico, podem
ser acrescentadas outras consideracdes que corroboram a sensa¢édo de um qué de
improviso e de conciliacdo de interesses contrastantes na de nicdo da estrutura do
evento. De acordo com Borba de Moraes, Oswald de Andrade, Mario de Andrade e Di
Cavalcanti foram incumbidos da elaboracao do programa, mas é possivel pensar que
Paulo Prado e Graca Aranha tenham participado igualmente da de nicdo dos nomes
dos convidados. N&do deixam de surgir divergéncias. Borba de Moraes, para quem o
evento deveria incluir “exclusivamente modernistas e ndo uma por¢éo de gente sem
importancia”, discorda veementemente da presenca de Guiomar Novaes, que transfor-
maria o festival num “sarau literomusical de cidade do irierior”.

Uma analise, embora rapida, dos participantes do festival ajudard a tracar um panorama
da arte moderna apresentada nas trés noitadas de fevereiro de 1922. Em termos literarios,
nota-se o predominio de um poés-simbolismo bastante hibrido, que abarcava o decaden
tismo (Oswald de Andrade, Menotti Del Picchia, Guilherme de Almeida), a assimilacéo

de sugestbes crepusculares (Manuel Bandeira) e penumbristas (Rib&jro msgo)
simbolismo (Ronald de Carvalho) e experiéncias com o verso livre (Mario de Andrade).

A mostra de artes visuais é dominada pela presenca das duas guras-simbelo do moder@
nismo paulista: Anita Malfatti e Victor Brecheret. A participagao da pintora com parte

das obras apresentadas na exposicéo de 1917 reveste-se de um signi cade preciso: o re
conhecimento, por parte do grupo, de seu papel pioneiro na instauracéo da-arte moder

na no Brasil. Se a selecdo con rma esse papel, nota-se, ao mesmo tempo, a preocupacao
da artista com uma arte de carater nacional, patente nos titulos de duas obras (Baianas

e Moemas). Além disso, um quadro como Flores Amarelas evidencia a alteracéo de
rumos de sua poética a partir de 1918, a qual sera con rmada com a viagem a Paris em
1923. Brecheret, por sua vez, apresenta doze esculturas, caracterizadas por um natura
lismo n&o isento de sugestdes luminosas e pela busca de uma estilizacéo linear, devedora
das ligBes de Arturo Dazzi, Ivan Mestrovic, Medardo Rosso e Auguste Rodin.

Tendéncias variadas podem ser notadas nos demais artistas que participam da mostra.
Em Di Cavalcanti predominam o penumbrismo (Retrato, c. 1920), certo romantismo

na maior parte dos desenhos e pastéis e “experiéncias cubistizantes”, como ele proprio
arma, em Café Turco (192%)John Graz, recém-chegado da Suica, expde quadros
realizados em Genebra, nos quais ora demonstra uma derivagcao da expresséao sintética
e geometrizante de Ferdinand Hodler, ora a busca de uma construcédo tectbnica de ins-
piragcdo cézanniana. A participacéo de Vicente do Rego Monteiro € marcada pela hete-
rogeneidade: no sagudo do Teatro Municipal apresenta obras impressionistas, pds-im-
pressionistaart nouveglexpressionistas e cubistas, além de evidenciar o interesse por
um gra smo oriental e a busca de elementos autéétargsmbra (1922), de Zina

Aita, é considerada por Aracy Amaral uma das obras “mais avancadas das presentes na
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Semana® Composto de manchas coloridas justapostas, que funcionam como notas
cromaticas e arabescos, o quadro ressente-se, no entanto, de certo apego ao realismo,
visivel no tratamento das guras dos trabalhadores.

De outras obras apresentadas em fevereiro de 1922 ndo existem registros que permi-
tam avaliar sua contribuicdo a uma de ni¢do de arte moderna. Ndo se sabe quase nada
sobre Alberto Martins Ribeiro, que fazia “desenhos de cabeca, de imaginac¢éo”, confor-
me depoimento de Di Cavalcanti, e que morreu jovem, provavelmente?hA Italia.
Natureza Dadaista, de Ferrignac (Ignacio da Costa Ferreira), perdeu-se, mas é impro-
vavel que se tratasse de um trabalho niilista. Ndo obstante Sérgio Milliet o situasse na
“extrema esquerda do movimento pautfstabbra deveria ser ubmtadga que

as estilizacdes de suas caricaturas nada tinham de dadaista. Além disso, o radicalismo
do movimento europeu ndo era bem visto, naquele momento, pelos modernistas, 0s
quais a suabula rasapunham a busca de novos instrumentos capazes de celebrar

a civilizacao industrial que estava se con gurando em Sao Paulo. Também foram perdi-
dos os dois desenhos apresentados por J. F. de Almeida Prado (Yan de Almeida Prado),
gue a rma ter participado da exposi¢éo “a guisa de divertimento”. Com a colaboracao
do ilustrador Antbnio Paim Vieira, teria realizado colagens com papéis vermelhos e
amarelos, rabiscando sobre eles tragos pretos e brancos. As colagens ganharam titulos
bizarros e faune rassakige anglaise ma éiBalippolinaire- para serem coerentes

com a poesia “absurda’ praticada pelos modéefnistas.

Também estiveram presentes os escultores Wilhelm Haarberg, conhecido de Mario de
Andrade, que deve ter apresentado pecas de teor arcaizante e portadoras de algumas @
a nidades com o expressionismo, e Hildegardo Le&o Velloso, cujo nome néo consta do
catélogo e cuja trajetdria posterior ndo permite aproximé-lo de uma atitude modernis-

ta. A arquitetura é representada por Antonio Garcia Moya, autor de projetos ecléticos e
imaginativos, em que predominavam estruturas geométricas, e por Georg Przyrembel,
cuja Taperinha traz a marca de “um neocolonial bastante afraficesado”.

A musica, nalmente, injeta uma nota paradoxal no evento, se for levada em conside-
racdo a selecéo de pecas de Villa-Lobos. Foram privilegiadas obras de cunho pos-ro-
manticos e/ou impressionista, em detrimento de composi¢fes realmente inovadoras
como o poema sinfénico atoAmlazonad 917) e drio para oboé, clarinete e fagote
(1921), peca polirritmica e destituida de mefodia.

Essa rapida passagem pelos protagonistas da Semana evidencia a auséncia de varios artistas
modernos que poderiam ter participado dela. Num artigo publicado em marco de 1922,

Julio Freire coloca o evento sob o signo do esquecimento proposital, reportando a atitude

do grupo a uma caracteristica da vida cultural da cidade, dividida em rodas literarias:

N&o faz muito tempo o exclusivismo de um dos grupos fez com que 0s seus membros resolvessem
efetuar em publico uma grande sessao de... esquecimento.

N&o pensem os leitores que a intengdo era impor ao publico os nomes dos que nela tomaram vaiada a parte:
nao! Melhor que ninguém eles sabem que para se impor é preciso que o publico conheca a-obra dos candi
datos. N&o. A intencéo era positivamente fazer esquecer os outros que ali ndo estavarfPfuncionando!
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Por que os nomes de pintores como Eliseu Visconti, Giovanni Battista Castagneto,
Belmiro de Almeida e Artur Timéteo da Costa, de caricaturistas como Voltolino, J.
Carlos, Nair de Te € e Belmonte, de arquitetos como Victor Dubugras e Antonio
Virzi, de poetas como Mario Pederneiras e Olegéario Mariano, por exemplo, ndo
foram cogitados para o evento? Nao existem dados su cientes para compreender esse
rol de exclusdes, a ndo ser no caso de Alphonsus de Guimaraens: o poeta, de ni

do por Oswald de Andrade “um lutador da arte nova”, cuja reacao contra o atraso
nacional seria “rigorosamente continuada” pelos jovens pahkstasfalecido

em 1921. Pode-se, porém, aventar uma hipotese: elas foram possivelmente ditadas
pelo desconhecimento do campo artistico nacional, pela pouca familiaridade dos
semanistas com a arte moderna e por uma visdo negativa do impréssionismo.

As “auséncias” ndo justi cam, no entanto, a acriménia de Paulo Herkenho em
relacdo a Mario de Andrade e Anita Malfatti. O escritor é acusado de “malandra
gem” por resumir o Rio de Janeiro ao tradicionalismo, “desvalorizar o ambiente que
ndo conhecia, ngir ndo conhecer um histdrico de atitudes criticas de resisténcia

a Academia (...), ndo dar relevo ao conservadorismo de S&o Paulo, negar a grande
diversidade do ambiente moderno carioca, mas adotar uma posi¢do de neutralidade
com respeito aos académicos de Sao Paulo”. Mario de Andrade teria projetado sobre
a entao capital do pais o que conhecia da prépria cidade, “meio promiscuo entre
desejo modernista e conservadorismo”, dominado pelas guras de trés académicos:
Benedito Calixto, Oscar Pereira da Silva e Pedro Alex&hdrino.

Quanto a pintora, pode-se ser aceito o argumento de que seu expressionismo nao é @
“qualitativamente superior” ao impressionismo de Castagneto e Visconti, é, no entan-

to, dificil negar seu papel de desbravadora. Herkenho , porém, enfrenta essa tarefa a
partir de duas perguntas capciosas: “Sacri cada onde? E por quem?”. Sem dar-se conta,
0 autor acaba respondendo as proprias perguntas, ao escrever que, em 1922, Malfatti
havia dado para tras, “abatida com as criticas severas de Monteiro Lobato, que lhe cus-
taram a pulsé@o expressionista’. “Expressionista ocasional”, faltaria a artista “a densidade
do sujeito expressionista. Teve uma ansiedade do novo, mas Aegsiifna

Em 1996, eu também havia me perguntado se Malfatti

foi, de fato, expressionista. Ou se, no seu caso, 0 expressionismo ndo passou de um conjunto de formas
sabiamente apreendido, sem que a artista penetrasse em sua esséncia interior, que poderia ser resumida
nas palavras de Roger Cardinal: “con anga irrestrita na expresséo direta dos sentimentos que se originam
da prépria vida do criador, sem a mediacao e a interferéncia da ractnalidade.

Essa interrogacao ndo excluia, contudo, o reconhecimento de seu papel pioneiro em
1917, que denominei “apari¢cdo” haquele momento. O termo ndo me parece exage-
rado, ja que a mostra de dezembro de 1917 enseja um choque declarado entre duas
concepcdes de arte moderna: a de Malfatti, que expde, ao lado de suas obras, alguns
trabalhos de artistas estrangeiros (Floyd O’Neale, Sara Friedman e A. S. Baylinson),
para demonstrar a insercao das préprias pesquisas num contexto internacional; a de
Monteiro Lobato, o qual, percebendo que tais expressées punham em risco o prin-
cipio da delidade ao real, apaga toda distingéo entre o préprio credo naturalista e o
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academismo, para constituir uma frente Unica. O embate parecera tdo mais importan-
te, se for lembrado que a artista enfrenta sozinha a “instituicdo arte”, emblemada em

Lobato, pois, naguele momento, ndo existia em S&o Paulo uma critica moderna para

avalizar e defender sua propbsta.

Diante desse quadro de referéncias, em que Malfatti desempenha o papel de precursora
de uma atitude de vanguarda — toma a dianteira, aventura-se no territério inimigo,

abala os alicerces da “instituicao arte”, lanca as sementes para uma acédo estruturada,
gue comeca a con gurar-se em 1920, com a constituicdo do grupo nibdemista
argumentacéo de Herkenho esboroa-se, ganhando foros de uma atitude provinciana.

Essas observacdes ndo pretendem obliterar o fato de que, em 1917, a artista estava
expondo ao lado de obras realizadas nos Estados Unidos alguns quadros pintados no
Brasil, portadores de uma visdo nacionalista: Tropical, Caboclinha, Capanga, Paisagem
de Santo Amaro, A Palmeira e Rancho de Sapé. Tomando Tropical como objeto de
analise, Tadeu Chiarelli levanta um conjunto de questdes que merecem ser retidas: o
titulo original da obra era Negra Baiana, revelando uma visdo de cunho naturalista,

gue se perde com a nova denominacao, de carater alegorico; ao optar por esse tema, a
pintora manifestava preocupacdes extrinsecas a obra, denotando o desejo de participar
do debate sobre o nacionalismo na arte brasileira, que estava sendo travado naquele
momento; h4 uma dessintonia entre o detalhamento das frutas e o realismo sintético

da gura, que se distancia do tratamento dado a uma obra como A Boba (1915-1916),
construida a partir de valores cromaticos. Essas constatacdes levam o autor a a rmar @
gue a “negra baiana’ de Tropical (1917) “se situa num lugar muito préprio, entre o
naturalismo mais minucioso das frutas do primeiro plano (...) e as nervosas sinteses de
suas guras pintadas em Nova Y&rk”.

Bem mais ponderada é a atitude de Monica Pimenta Velloso, que prop8e um reexame
de 1922 como marco, por detectar na data “um momento de con uéncia de ideias que

ja vinham sendo esbocadas pela dinamica social”. Coerente com esse pressuposto, a au-
tora a rma que a modernidade comeca a ser gestada na sociedade brasileira na virada
do século XIX para o XX, na qualidade de um processo “que vai acarretando mudancas
signi cativas de percepcao do tempo e do espaco, fazendo coexistirem multiplos valo-
res culturais”. Antes de 1922, o moderno esta presente nas “expressfes fragmentarias,
ambiguas e efémeras” das cronicas de Jo&o do Rio, Lima Barreto e Marques Rebelo; na
“mudanca dos padrdes de percepcao e sensibilidade”, trazida pelas inovacdes tecnolo-
gicas e pelos meios de comunicacao; na linguagem visual dos humoristas, que colocam
em pauta questdes relativas a modernidade e a nacichalidade.

Uma observacao da autora sobre o comportamento dos intelectuais cariocas que da-
vam énfase a rua “enquanto canal de sociabilidade, e mesmo de aprendizagem” ajuda a
tragar uma linha demarcatéria entre o Rio de Janeiro e Sdo Paulo. A rmando que esses
autores refutam “a ideia de um movimento literario organizado”, Velloso encontra uma
justi cativa para tal atitude numa vontade de n&do associar a literatura “a vida o cial e
burocratica”. Elaborar um projeto poderia remeter a institucionalizac¢ao, “o que signi -
cava perda de originalidade e sobretudo comprometifhento”.
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O que distingue o modernismo de S&o Paulo das outras manifestacdes modernas pre-
sentes no pais é justamente a existéncia de um grupo. Insatisfeito com a situagéo cul-
tural vigente no Brasil das primeiras décadas do século XX, o grupo modernista toma
a si a tarefa de uma atuagéo coletiva, de uma intervencéo articulada a partir de alguns
dos principais 6rgédos da imprensa citadduareio Paulistaedornal do Comércio

—, elaborando e divulgando a prépria ideia de modernidade, estritamente vinculada as
peculiaridades de Sdo Paulo. Reunindogsgguaniede Oswald de Andrade, na

casa de Mario de Andrade, nos saldes de Olivia Guedes Penteado e Joao Freitas Valle,
0s jovens intelectuais paulistas con guranttumpromisso estético caletrealor

de um projeto claro de intervencoes, trabalhos e transformacdes praticas no tecido
cultural da cidadé®.

De acordo com Frederico Coelho, a vocagcao moderna de Sao Paulo “demonstra que,

mais do que para o0 desencadeamento das artes modernas, a Semana foi um episddio cen
tral para o desencadeamento da propria modernidade na historia brasileira”. A associagéo
de um periodo de inovagdes em escala mundial “com uma jovem cidade sem referén

cias proprias (sem memaria) e com a predisposicéo dos jovens dessa jovem cidade, (...)
abertos aos in uxos das palavras de ordem industriais, como ‘desempenho’, ‘acédo’, jogo’,
‘velocidade’ e ‘batalha’, para participar a todo custwomm impeto de ruptura do

tempo e do espaco em que conviviam” ajuda a rastrear “a fundacao do mito da Semana
ndo na sua posteridade, mas ainda no préprio momento de sua réalizacéo”.

Essa a rmacéo encontra respaldo na conferéncia “O movimento modernista’, em que @
Mario de Andrade situa o periodo “heroico” do modernismo entre 1917 e 1922. A
guestdo do grupo € central nas consideracdes do escritor:

Durante essa meia dizia de anos fomos realmente puros e livres, desinteressados, vivendo numa unido
iluminada e sentimental das mais sublimes. Isolados do mundo ambiente, cacoados, evitados, achinca-
Ihados, malditos, ninguém n&o pode imaginar o delirio ingénuo de grandeza e convencimento pessoal
com que reagimos. O estado de exaltagdo em que viviamos era incontrolavel. Qualquer pagina de qual-
quer um de nds jogava os outros a comogdes prodigiosas, mas aquilo era genial! (...) Mesmo cercados de
repulsa cotidiana, a satde mental de quase todos nés, nos impedia qualquer cultivo da dor. Nisso talvez
as teorias futuristas tivessem uma in uéncia Unica e bené ca sobre nés. Ninguém pensava em sacrificio,
ninguém bancava o incompreendido, nenhum se imaginava precursor nem martir: éramos uma arranca-
da de herois convencidos. E muito saudaveis.

Dentro dos limites de uma modernizacdo nascente e de uma sociedade em vias de
transformag&o, o grupo moderrnista adota uma atitude de vanguarda, embora suas
obras ndo sejam vanguardistas e suas ideias a respeito da arte moderna sejam bastante
confusas, quando ndo permeadas de categorias académicas. Atuando como um grupo
de pressao, os modernistas, desde ns de 1920, comegam a travar um combate siste-
matico contra as instituicdes artisticas e seus codigos cristalizados. Inspiram-se, para
tanto, no movimento futurista italiano, do qual esposam a proposta ativista, mas nao

a plataforma estético-artistica, demasiado radical para um ambiente cultural como o
paulista. Desejoso de conferir destaque ao espaco urbano transformado pela moderni-
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zagao e aos novos atores sociais e de conquistar o publico para a causa da arte moder-
na, 0 grupo usa a imprensa como tribuna de uma pregacac*diuturna

Apesar de falhas, equivocos e inde ni¢des, o grupo modernista atua de maneira
vanguardista também na Semana de Arte Moderna, ao apresentar obras, ndo raro
embrionarias, modernas nas intengdes, mas nao na forma, a ndo ser no caso de alguns
trabalhos de Anita Malfatti. O que choca publico e critica por ocasido dos festivais

de 13, 15 e 17 de fevereiro de 1922 ndo sédo tanto as obras em si, mas a maneira de
divulga-las. A desfagatez com a qual os jovens artistas expdem as proprias produgdes é
percebida como um gesto de desa o por parte de uma critica e de um publico ainda
apegados a uma concepg¢do académica e naturalista das manifestacdes artisticas. Nesse
contexto, pouco importa que as obras apresentadas “sejam imaturas ou aproxima-
damente modernas”. O que é de fato importante é a coragem de “desa ar um gosto
consolidado, anunciar o porvir a partir de um presente inquieto e interrogador”, de
“denunciar a presenga do passado na producao de uma cidade materialmente moder-
na, propor 0s nucleos possiveis de uma poética urbana, apontar para a necessidade de
um cédigo novo no qual a modernizacéo e o modernismo se encontrassem para forjar

a modernidade”. Os semanistas, de resto, tém plena consciéncia dos “frutos verdes”
que propuseram ao publico paulista, dos “erros proclamados em voz alta”, da pregacao
de “ideias inadmissiveis”, como se |é no editorial do primeiro nuKlas@d@naio

de 1922}

E nesse gesto consciente de desa o que reside o carater exemplar da Semana de Arte @
Moderna. E bem verdade que seus protagonistas legaram para as geracées futuras uma
historia partidaria do evento, obrigando-as a discutir o signi cado do moderno a partir

de uma construcao claramente enraizada no mito. Cabe, portanto, a cada geragéo a
tarefa de investiga-la a partir de novas perspectivas, mas ndoiddategivia

ela é uma presenca fantasmatica, que ganha forca toda vez que se discute o signi cado
do “ser moderno” no Brasil. Uma posicao licida a esse respeito pode ser localizada

em Ivan Marques, para quem os pesquisadores que se debrucaram sobre a histéria dos
grupos estaduais “nem sempre conseguiram se livrar dos desvios causados pela mistura
de bairrismo com revanchismo. Promover reinterpretacées, combater diagnésticos de
auséncia, lutar contra a ‘exclusé@o’ — eis a preocupacao fundamental dos estudos sobre
0s modernismos de provincia’. O trabalho de pesquisa em fontes primarias teria como
resultado a “mera constatagdo de que existiram ‘igrejos regionais’ (a expresséo é de
Mario) com desejos de atualizacdo e caracteristicas proprias, sem a investigacao das
razBes de tal singularidade e tampouco das limitacdes desses grupos modernistas, mais
vultosas que seu vanguardisfno”.

Se bem que referido aos “modernismos de provincia”, o diagnéstico de Marques

pode ser aplicado a postura de Herkenho , interessado tdo somente em desquali car

0 modernismo paulista e, sobretudo, a Semana de Arte Moderna, com um rol de
constatacdes, mas ndo com uma argumentacao sélida e convincente. Ndo basta a rmar
que, no Brasil, “ainda se nge que o ‘Modernismo’ de 1922 foi uma atitude diferente

com relacdo ao préprio pais e do processo de atualizacdo da linguagem no século XIX”,
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ou que a Semana de Arte Moderna “se con gura como sintoma do limite”, ja que seus
promotores ndo conheciam direito as linguagens mdtipemasazer uma critica

efetiva dos alcances da proposta do grupo paulista. Esta era, sem duvida, embrionaria
e, até mesmo, contraditoria, mas conseguiu criar um choque no publico e na critica,
abrindo caminho para a emergéncia de novos grupos e para a discusséo do signi cado
da modernidade na segunda década do século XX, quando a Europa se via as voltas
com o fendmeno da volta a ordem.

Sao essas questdes que deveriam ser levadas em conta para compreender como uma
situacgdo periférica engendrou a Semana de Arte Moderna, a qual adquiriu um carater
paradigmatico nao apenas por determinacao de seus participantes. A busca de priori-
dades, legitima por si, ndo exclui interrogacdes sobre os motivos da néo existéncia de

um fenémeno semelhante no Rio de Janeiro, por exemplo. Por que ndo houve uma
Semana de Arte Moderna na capital federal, apesar da presenca de indubitaveis nicleos
modernos? A nal, |a existiam alvos bem mais ponderaveis — Academia Brasileira de
Letras e Escola Nacional de Belas-Artes, entre outros — do que em S&o Paulo. Mesmo
falando de maneira hipotética, Angela de Castro Gomes fornece uma resposta a essa
interrogacao, ao fazer referéncia as disputas travadas nesse campo, que deveriam ser to-
madas como “um sélido indicador da competicdo entre projetos de modernidade com
acentos estéticos e politicos distintos e nao, como algumas vezes pode ocorrer, como

um sinal de flteis e estéreis bairri$m@s’ bairrismos, infelizmente, ainda exis-

tem, pois a questdo moderna entre nds parece mais uma tentativa de negar que algo
aconteceu num determinado lugar do que o reconhecimento da existéncia de multiplas @
acepcoes e de multiplas temporalitigmis o termo “modernismo”.
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No ano de 1944 a imprensa mineira se manteve atenta a cobertura do que foi conside-
rada a “maior exposi¢cao de Arte Moderna ja realizada no Bstesild e Minds

de maio de 1944, p. 3). E necessario esclarecer que a Exposicao foi um dos componen-
tes de uma série de acontecimentos, contando com palestras, apresentacdes musicais e
caravanas envolvendo personalidades de elites intelectuais.

Durante trés meses, mais de 140 noticias entre matérias, notas e analises do evento
foram publicadas. A partir do acompanhamento da cobertura da imprensa, é possi-
vel fazer uma cronologia dos eventos: 1) a apresentacao do artista Alberto da Veiga
Guignard; 2) o anuncio da exposicao; 3) a cobertura geral do evento; e 4) as disputas
intelectuais apos os “atentados” contra a arte moderna.

A Revista Alterogan abril, anuncia a criagdo do Instituto de Belas Artes, que estaria
associado a Escola de Arquitetura. A criacéo do referido Instituto seria uma resposta ao

IV Saldo de Belas Artes, que atenderia “a revelacédo da existéncia de numerosas vocacoes
em Minas™ Em correspondéncia a fundacao do Instituto de Belas Artes, esta a apre-
sentacdo do jovem artista Guignard, recém chegado em Belo Horizonte. Na matéria
“Guignard expora brevemente seus novos trabalhos realizados em Minas”, o artista é
denominado como representante da “nhova geracao de artistas brasileiros que, deixando
de lado o sentido classico, tomaram o caminho de novas expressde’ artisticas”.

Guignard seria um “artista de visdo moderna’, mas obedeceria “no entanto, ao rigor

do desenho absoluto, justo e sincero, ndo admitindo excentricidades abstratas. Possui
uma paleta de cores muito vivas, tornando-se conhecido como pintor de retratos,
paisagens, ores e decoracfes murais a séco.” De modo a promover a integracédo entre

a visao construida sobre o artista veiculada pelo jornal e a sua gura, a matéria é feita
sob o formato de uma entrevista e a seguinte passagem € aqui representativa de sua po-
sicdo: “Todas as obras de arte consistem na seguranca absoluta do desenho cienti ca-
mente sentido e estudado. A arte moderna, como a do mestre Salvador Dali na pintura
surrealista, ndo é mais nada do que um esforco para se integrar de novo na arte classica
do passad@’Para explicar sua argumentacéo, Guignard faz mencéo aos artistas “ultra-
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modernos” Giotto e Botticelli. O autor da “Nascida de Vénus” é um puro “exemplo

de surrealismo no ano de 1500”. A matéria foi encerrada com o anincio da exposicao:
“em breve, também por esforco do prefeito, teremos pela primeira vez uma exposi¢éo
de arte moderna brasileira, com representantes cariocas e“paulistas”.

No més de maio, de modo a ressaltar a relevancia do evento em meio a sociedade
mineira, 0s jornais passam a noticiar as “ guras importantes que abrilhantaram o evento
como: Jorge Amado e senhora, Valdemar Cavalcanti e feltte@afiogaMillor
FernandesRevista Brasilgir&eraldo Freita®(Cruzeir Milton Dacosta; Djanira

Pereira, Carlos Poty, lvone Bressane, Ligia de Morais, Else Marie, Silvia Amorim, Luis
Macaiba, de Instituto Brasil-Estados Unidos; Sebastido Zaque Pedro. Foram ainda reali
zadas as conferéncias: Santa Rosa (sobre arte moderna), José Lins do Rego (sobre o sen
so de humor dos nordestinos), Sérgio Milliet (sobre os fundamentos da arte moderna),
Luis Martins (sobre a evolucao da arte brasileira), Oswald de Andrade (sobre o desen
volvimento do Modernismo no Brasil, em arte e na literatura, assinalando o seu papel

e de outros companheiros, através das varias fases do movimento) e Di Cavalcanti, que
veio depois da mostra encerrada e discorreu sobre o tema: “Mitos do Modernismo”.

8PD YLVLWD j ([SRVL"@aR XP *DOR QR P

A Exposicao parecia vitoriosa e 0 consenso instaurado. O publico em geral demons-
trava ansiedade pela salvagdo da “arte moderna’. Na entrada da exposic¢ao, os visitantes
eram recebidos por trés obras: Cabeca de Galo, Preto, de Candido Portinari e pelo Re-
trato de Juscelino Kubitschek, do artista Guignard. A pintura de Guignard néo havia

sido concluida e “curiosamente, tinha a xada o seguinte aviso: ‘retrato inacabado™.

E interessante notar que as telas de maior aceitaco e rejeicédo pertencem ao mesmo

pintor: Candido Portinari.

Preto[Figura 1] representa um negro no primeiro plano, posicionado diagonalmente em
relacdo a paisagem. A representacdo neutra, sem valorizac@o dos tragos de personalidade,
sem heroismo, for¢ca, marginalidade ou opressao. O posicionamento da gura assume

um papel fundamental na producgédo da disténcia entre gura e paisagem. O direciona
mento do olhar do personagem cria uma correspondéncia com as linhas de ponto de

fuga construidas pelos postes que conduzem ao fundo do quadro e adentram a paisagem.
O mesmo acontece com as cercas que também atuam na estruturacéo do espago.

A neutralidade observada nas expressdes do negro se estende a composicao da paisagem
gue nao possui ponto especi co capaz de destacar-se com relagéo ao tode ou possibili
dade de identi cacéo regionalista, contendo apenas os minimos elementos caracteristi

cos de qualquer panorama brasileiro que assumem, desse modo, um apelo universal.

Somente um Unico elemento produz relagdo emotiva com a tela, no caso, a imobi-
lidade do olhar que coincide com o efeito produzido na paisagem. Observa-se uma
pequena igreja ao fundo, passaros que descansam nos os de energia elétrica e urubus
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FIGURA 1

Candido Portinari. Preto (cabega de negro), 1934.
Oleo sobre tela. 70 x 50 cm. Colegao Particular, Rio
de Janeiro.

congelados no céu. Quando analisados em conjunto, parecem utilizar-se do equilibrio
térmico de modo a manterem-se inertes, como se esses existissem em um tempo ante-
rior, sem ao quadro se submeter. @

A sensacdo de rigidez, resultado da distribuicdo das guras no espaco gurativo da

tela, esta indissociavel das percepc¢des das cores e da conformacao do cenario. No caso
especi co do Preto, a repeticdo das tonalidades na camisa, na estrada, na montanha,
nos postes, no telhado da casa e no céu, reforca tal compreensao ao dotar a totalidade
da cena com a mesma nota.

Por um esforgo investigativo, é possivel imaginar a obra Preto, com seu tom decora-
tivo, sendo exposta ao lado da Cabeca de Galo. A facilidade de reconhecimento do
tema, as cores harmoniosamente produzidas e distribuidas, ndo podem, contudo, ser
encontradas nesta segunda obra do mesmo pintor. Realmente, induzem ao questiona-
mento se de fato pertencem ao mesmo autor, motivando a indagagao por parte nao so
dos visitantes, bem como a dos participantes da exposicéo.

Jair Silva adotou a costumeira entonacgéo irénica ao a rmar que “diante daqueles que
exigem o indecifravel, ou quase es nge, eis 0 Sr. Candido Portinari com seu galo de
cabeca para baixo (um galo muitissimo sem verdoSkeag.a posicao do galo para

“espiar as pernadas das galinhas boas?” Jair Silva propde que no catalogo deveriam ter
escrito; “Olag” e “diante dele os entendedores da arte moderna cam sérios, estudando
a originalidade”.

Cabeca de Ga]bigura 2], efetivamente coloca no limite a di culdade de “deci-
fracdo” da gura. Nao é uma busca pelo abstracionismo, sendo antes, um exercicio
formal capaz de sinalizar em dire¢&o a esse movimento. Ernest Fromm aconselhara aos
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FIGURA 2

Candido Portinari. Cabeca de
Galo (O olho), 1941. Oleo
sobre tela. 55 x 46 cm. Colecéo
Particular. Renato Whitaker.

indignados com o quadro que percebessem que, se o titulo atribuido fosse “estudo em
branco e vermelho”, ndo faria a menor diferenca. Fromm tinha consciéncia de que tal @
tela de Portinari deveria ser compreendida mais em seus caracteres formais do que com
sua relacdo com a realidade.

O estranhamento oriundo da observacédo do quadro Cabeca de Galo ocorre principal-
mente pela tentativa de reconhecimento da imagem evocada pelo titulo e na forma
como esta apresentada. No primeiro contato visual com a tela, o observador é dire-
cionado até o olho do galo, facilmente reconhecivel, diferentemente de seu entorno,
no qual ndo se percebe rapidamente o fato de que a cabeca do galo esta virada. Isso
certamente acontece porque, independentemente da posicdo da cabeca do animal, a
representacdo do olho permaneceria a mesma. Um sentido em espiral formado pelas
cores branca, vermelha e preta conduz o olhar para o interior do quadro. O movimen-
to, entretanto, ndo se constroi de forma homogénea, tanto pela distribuicdo das cores
quanto pelas grossas pinceladas que se apresentam como cortes.

Os questionamentos acerca da composi¢céo do quadro se desdobram em outros momen
tos. O primeiro se refere ao posicionamento invertido da cabeca do galo e o segundo,

tem origem na percepg¢éo da auséncia do restante do corpo. O galo parece executar um
imenso esfor¢co para se libertar de um espago que o aprisiona, por isso se contorce na
procura por maior mobilidade. Outra interpretacdo possivel é conceber que,-na parte in
ferior do quadro, estéa representado o pé do galo, o que possibilitaria uma visualizagao da
acao circunscrita ao mesmo ambiente, como se o animal estivesse de pé e movimentasse
apenas a cabega. Portinari, com a execucao desse trabalho, é capaz de materializar as
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oposicdes entre “conservadores” e “progressistas” que caracterizam os comentarios criticos
sobre a obra dividindo Belo Horizonte em “dois partidos pofit@@msbmentadores

da época se referiram ao evento ironicamente, sem entenderem o porqué de um “galo”,
nem galo vivo, nem morto, mas um galo pintado consegue chamar tanta atencgéo.

No Rio de Janeiro, Gibson Lessa a rmou que nunca hinguém pensou que um quadro,
“um simples quadro a 6leo, fosse capaz de dividir uma populacdo. PoisBdilddiu”.
Horizonte havia se transformado em um campo de batalha “cindida em duas faccdes
declaradamente irreconciliaveis: a dos amigos e a dos inimigos dé°um galo”.

Na década de 1940, Portinari fez uma série de estudos para a‘gtsarn@alo

possivel observar o caminho para a realiza¢io do quadro participante da Exposicéo. E
interessante veri car a carta de Portinari a Carlos Drummond de Andrade relatando o
envio das obras para a Exposicédo de Belo Hétizonte

Ha tempos, de Minas, realizei quadros para uma exposi¢do — achei que o preto seria uma boa contribui-
¢80 — nao é espécie moderna, mas € bom companheiro para o outro quadro que mandei (cabeca de galo).

A maior parte das criticas se concentrou na obra Cabeca de Galo, porém, algumas se
dedicaram a analisar mais genericamente a exposi¢do. Santa Rosa noticiou a Exposicao
Moderna em Belo Horizonte, no artigarte moderna re ete a angustia e os desencon-

tros da épqqgaublicado no jornd&olha de Minasn 1944. A Exposicao pode contar,

segundo ele, com trés tipos de espectadores. Primeiramente, os mais exigentes no gosto
e julgamento artisticos, os quais podem ser considerados ignorantes ao produzirem @
“juizos artisticos” que ndo entendem, sendo desonestos com eles e com os artistas.

O segundo tipo, aquele capaz de gostar dos quadros apresentados na exposi¢cao, sem,
contudo, explicar o motivo pelo qual as obras agradaram.

Por m, apontou os que ndo entendem, sendo condescendente com os que se creem
sem a capacidade de julgar. Excluiu, ainda, os que detgstgnue seriam igno-
rantes e representam “as forgcas reaciondrias, 08*fosseis”.

Ao continuar sua analise, Santa Rosa discutiu a emergéncia da arte moderna no Brasil,
cujo estagio de desenvolvimento poderia ser comparado ao de uma crianga. Os poucos
artistagnodernasstariam lutando para modi car esse tipo de situagcédo, mas “desde a
vinda de Graca Aranha em 1922, passando pela famosa semana de arte moderna de
Sao Paulo, até hoje, quase que o clima é o nifesmo”.

Com relacdo a Arte Moderna, Menegale fez algumas observacdes sobre a realizacao
da Exposicao Moderna®#14 O grande problema seria um descompasso entre

0 “povo” e a arte moderna, produzindo uma injusti¢a no julgamento dos artistas.
Todavia, ninguém poderia ser culpado do desconhecimento. Para Menegale, “o0 povo
desinteressa-se porque ‘ndo entende’. Se assim &, que outra solugdo ocorre, sendo a de
vulgarizar o mais possivel a hova arte, pondo-a, o mais difusa e freqiientemente que se
possa, sob os olhos da multid&o?”

Milton Pedrosa interpretou as polémicas geradas na Exposicdo Moderna de Belo
Horizonte como um “dos mais interessantes objetivos de iniciativas dessa natureza’.

95

O | |—



@ N

HISTORIAS DA ARTE EM EXPOSIGOES

Para Pedrosa, a discusséo sobre a Cabeca de Galo esté na incapacidade do publico em
perceber o teor abstrato da pintura. E a mesma falta de contato com a pintura que leva
a achar no Preto, do mesmo pintor, mais arte do que naquele quadro, quando o que se
da é justamente o contrafio.

2 DWHQWDGR

O jornalFolha de Minapresenta, em 13 de junho, a seguinte noticia: “Revoltou
profundamente a cidade a inexplicavel ocorréncia veri cada anteontem no recinto

da Exposicdo de Arte Moderna. Numa atitude lamentéavel, certo individuo, que n&o
pbde ser ainda identi cado, retalhou a gilete oito das telas eXpdé&tafsii possivel
entender o motivo do atentado, se a intencdo do autor do selvagem ato foi fruto de um
adversario da arte moderna ou apenas um “débio Aientetagem completa dos

quadros atingidos comporta: Mendigos, de Santa Rosa, oferecido ao prefeito da cida-
de, Cacho de Bananas, de Marta Lonoch, No Estudio, de Da Costa, Flores, de Mario
Levy, Natureza-morta, de Waldemar da Costa, Natureza-morta de Oswald de Andrade
Filho, Lenhadores, de Hilda Campo orito, Natureza-morta e Cabeca de mulher, de
José Morais.

Com o titulo “Quando ouco falar em cultura, puxo o meu revolver”, foram reuni

dos comentarios sobre o acontecido, dentre eles o de Lasar Segall, que a rmou na
ocasiao: “Ja conheco essa gente. Quando z minha exposi¢cdo no Museu Nacional

de Belas Artes fui vitima de uma campanha em que as expressoes ‘arte degenerada’
e ‘russo’ (como se fosse uma ofensa...) caracterizavam os seus autores. Essas sdo as
mesmas pessoas, certamente, que depredaram nossos quadros na exposi¢ao belori
zontina.” Para Portinari, “Foi uma selvageria. Um quadro ndo faz mal a ninguém.

Foi um atentado estupido de intransigente amante do passadismo, de reacionarios,
reaciondrios que ndo admitem nossas ideias e concepc¢des e querem a todo custo
evitar o progresso, evitar a evoluéao”.

Oswald de Andrade dedicou o texto “A Gilete e o Pincel” ao “incidente” ocorrido du-
rante a exposicdo. Para ele, “O que o pincel amoroso dos artistas modernos zera para
mostrar a Minas um trecho do esfor¢co contemporaneo foi destruido pela gilete insidio
sa dos retardataridsRegistra, também, uma importante observacao feita por Anita
Malfatti: “porque se borra de amarelo ou de vermelho um pedaco de pano ou de tela,
saem pedradas e apodos, insultos e brigas”. O autor coloca-se contra a pintura técnica
com “efeitos das linhas e dos tons, em que ainda hoje se regalam certos contemplativos
dobrados de virtuos@”.

Oswald, apesar de reconhecer o mérito artesao das folhinhas de Portinari, € contra as
“proezas exteriores do pincel que aqui em S&o Paulo tém como lider o simpético Paulo
Rossi e zeram a fortuna recente de Volpi.” Seu texto se desenvolve por meio da com-
paracao entre os debates relacionados ao evento e a violéncia de um campo de batalhas.
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Na palestra de Sérgio Milliet, na Biblioteca Municipal, tinha “relativamente mais gente
do que o estadio do Pacaembu nos grandes jogos.”

Sem questdes com arbitro nem resultados duvidosos, havia uma invasédo de campo que apinhava curiosos
e debatentes de anco, atras e quase que por cima do conferencista. (...) Escolhera Sérgio como sua tropa
de choque a Luis Martins e ao boxeur Lourival Gomes Machado, cando eu, como de habito, com

minha metralhadora por conta propria. Rebatemos na possivel medida e for¢a a invaséo interpelativa que
de todo lado se apresentava. Num cendario menor, mas ndo menos passional, presenciei a um reprise vivaz
da Semana de Arte de?22.
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A Semana de 1944 é um evento fundamental para a compreenséo da histéria da arte
brasileira. A rigueza da mesma pode ser observada na congregacao de grande niamero
de especialistas e, principalmente, em erigir uma memoéria sobre o passado recente. O
vocabulario de nido a partir da clareza das conquistas e a necessidade da arte moder-

na, aqui vinculada a chancela progressista, ndo podem mais ser ignorados. Para tanto,

foi necessario um corte ou um “apagamento” da memdria anterior, um ato seletivo de
articulacao das temporalidades através de uma histdria da arte. @

Denise Mattar realizou um importante estudo que teve como resultado a-“remonta
gem’ da exposicdo em 2006. E indispensavel esclarecer que a exposi¢do de 2006 nio
contou necessariamente com as mesmas obras que foram expostas em 1944, tendo
em vista a di culdade existente em localiza-las, sendo que n&o é incorrum a utili
zacgdao de titulos genéricos para nomeacéo de obras. No texto introdutério, Mattar
buscou justi car a relevancia da Exposi¢cdo que cou conhecida como “Semaninha’.

A autora, imbuida de uma concepcgéo progressista, “construiu” a historia da arte mo
derna brasileira através da demarcacgéo de trés momentos: a Semana de 1922 como o
inicio, o Saldo Revolucionéario de 1931 como estagio intermediario e a consolidacéo
com a Semaninha.

Antes de aceitarmos o posicionamento indicado pelo estabelecimento desses trés
momentos, ha a indagac¢ao: como o historiador da arte seleciona os eventos que devem
gurar na narrativa da histéria da arte? Para o pesquisador que estuda a histéria da arte
em Belo Horizonte, tal questionamento € de grande relevancia. Existe somente a pos-
sibilidade para uma Unica histéria da arte, que seria a brasileira, ou é também possivel
analisar inimeras histérias como componentes relacionais?

Alguns pesquisadores da histéria da arte em Belo Horizonte tentaram escrever sua
narrativa como parte integrante de uma histéria da arte no Brasil. Todavia, o problema
decorrente dessa iniciativa foi a busca desenfreada de comprovacao de originalidade
com o objetivo Unico de encontrar elementos capazes de antecipar outras producdes
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nacionais; pois o risco de ndo pertencimento a histéria da arte se con gura na inexis-
téncia de vinculacdes. Esse tipo de perspectiva converge para uma ideia geral que iden-
ti ca uma histéria da arte europeia como superior e original, reconhece sua passagem
pelo Brasil nas cidades do Rio de Janeiro e S&o Paulo e que nalmente se difunde sem
a mesma energia para outras capitais como Belo Horizonte. Parece existir um “querer
artistico” que dota os artistas de determinada capacidade criativa e, como em uma
representacdo escalonada, esse “querer” se manifestaria, naturalmente, como atraso
ou ressonancia, dependendo da lacuna temporal para aceitar ou recusar a “capacidade
criativa” em questéo. Essa relagéo pode ser denominada como o “mito da irradiagéo”

ou “ressonancia’. Mas como a historiogra a analisa a Exposi¢do de 1944 em associacao
a historia da arte de Belo Horizonte?

Segundo a visdo corrente, a Primeira Exposicdo Moderna de Belo Horizonte realizada
por Zina Aita teria acontecido em 1920 e anteciparia em dois anos a exposi¢ao de arte
moderna paulista. A argumentacéo de uma “originalidade” mineira foi defendida por
Ivone Vieira Silv&.lvone percebe na Exposi¢do Moderna de Zina Aita, ocorrida em
1920, um dos “mais signi cativos momentos modernistas do p&rfatioteria

sido responsavel por abrir a modernidade estética em Belo Horizonte e sua trajetoria
equivaleria a de artistas como Anita Malfatti e Rego Ménteiro.

Anibal Mattos nasce no Arraial do Comércio, em Vassouras, no Estado do Rio de
Janeiro aos 26 de outubro de 1886, vindo a falecer em Belo Horizonte em junho de
1969. Além de pintor, foi conhecido como escritor, historiador da arte e professor. @
Dois de seus cinco irmaos tornaram-se artistas: Antonio, escultor, e Adalberto, pintor

e gravurista. Anibal Mattos fez seus primeiros estudos de desenho no Liceu de Artes
e Oficios do Rio de Janeiro e, posteriormente, estudou na Escola Nacional de Belas
Artes na mesma cidade, tendo sido aluno de Jo&o Batista de Costa, Daniel Bérard e
Joédo Zeferino da Costa. Foi reconhecido pela Escola Nacional de Belas Artes com trés
meng¢des honrosas, uma medalha de ouro em 1912 e uma de prata em 1916. Anibal
se transfere para Belo Horizonte em 1917, mas a cidade ja conhece suas exposi¢cfes
desde 1913 devido as suas noticias publicddiasimale MinasNa capital mineira,

Anibal realizou seguidamente, durante 15 anos, 15 Exposi¢cfes Gerais de Belas Artes
sem o auxilio governamental.

Zina Aita nasce em Belo Horizonte em 1900. Esteve na Itélia por seis anos, onde se
dedicou ao desenho e a pintura nas cidades de Roma, Florenca, Mildo e Veneza. A
cidade de Belo Horizonte conhece Aita pela exposicao realizada no Conselho Delibera-
tivo em 1920.

A necessidade de de nicdo da oposi¢éo entre uma arte “académica’ e outra “moderna’
encontra nos dois artistas um quadro “ideal”. Anibal Mattos seria o representante da
“cultura académica’, “elitista” e “articulada ao sistema donifre@iea Aita a ar-

tista de vanguarda capaz de “rebelar-se contra as normas e convencdes da arte das elites
conservadoras, que repudiavam o fascinio dos emergentes pelo primitivismo e pela
busca de tragos arcaizantes da tradig¢éo cultural éfo pais”.
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O enfrentamento dos dois protagonistas se deu na Unica exposic¢ao realizada por

Zina Aita em Belo Horizonte e, segundo Ivone Vieira, teria sido “supreendentemente
patrocinada pela Sociedade Mineira de Belas Artes”. Como se sabe, tal sociedade tinha
como responsavel o proprio Anibal Mattos. Desse modo, como sustentar a hipotese de
Vieira, segundo a qual Mattos € um artista conservador que mantém o dominio das
elites belorizontinas? Nao haveria, portanto, justi cativas para Mattos convidar, orga-
nizar, nanciar, elogiar e divulgar nos jornais a jovem artista revolucionaria moderna
gue viria libertar Belo Horizonte de seu préprio monopdlio.

A proposta interpretativa de Cristina Avila ainda é mais fragil. A autora descontex-

tualiza trechos das fontes jornalisticas, cria uma situacgao iluséria de confronto a partir

de uma superintepretacdo desses e trata como escritos por autores diversos trechos da
mesma matéria. Tal situacao pode ser percebida na passagem em que, segundo Cristina
Avila, a Primeira Exposicéo Mod&réadconsiderada bizarra pela critica; obtém, no

entanto, comentarios positivos no jornal Diario de Minas em matéria assinada por

FLY (pseuddnimo de Anibal Mattd8)Q Unico que escreveu sobre a exposi¢édo de

Zina Aita foi o proprio Anibal Mattos. Avila, mesmo sabendo que Fly é o pseud6nimo

de Mattos, ainda cria um cenario de discursos distintos que nunca existiu.

Por m, apesar da importancia da exposi¢ao de Zina Aita, a mesma néo é catalisadora

de outras do género. Representou o “primeiro (e isolado) impulso de modernidade

no Estado, registraram-se esparsos esforcos de renovacédo do ambiente, enrustido e
apegado a rotin#". @
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A Exposicdo do Saldo Bar Brasil, em 1936, foi a primeira a questionar a producéo
artistica de Anibal Mattos. Realizara-se na mesma época do 2° Congresso Eucaristico
Nacional, que seria “mais do que um ato religioso, era uma demonstracéo do poder
hegeménico-conservador da Igreja, a nivel nagianébal Mattos promoveu em

setembro de 1936 a Xl Exposicdo da Sociedade Mineira de Bellas Artes “Commemo-
rativa do Il Congresso Eucharistico NacioGaka{ogo da Xll Exposicao da Sociedade
Mineira de Bellas Art&836). Os artistas do Bar Brasil, para “subverter a ordem esco-
Iheram o ‘Saldo do Bar Brasil’, situado no pordo do entdo Cine Brésiklfag®=.

gurou-se ontem, brilhantemente, a exposicdo de BeeRl@asibrganizada por

Delpino Junior e um grupo de artistas modefhB&Essa forma é apresentada nos

jornais da capital mineira a Exposicéo de 1936. Estavam presentes o “representante do
governador do Estado, Major Eudoxio dos Santos, Anibal Mattos e vérios intelectuais,
jornalistas, pintores e guras de destaque em nossos meios artisticés e social”.

O Saléo Bar Brasil foi nanciado pela Prefeitura de Belo Horizonte que, na visédo de
Cristina Avila, constitui-se uma situacao irdnica, pois Anibal Mattos “j& havia tentado
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inUmeras vezes, sem conseguir, 0 efetivo apoio governamental para suas exposi¢des
(...)"*®Para um artista atrelado ao poder governamental, como caracterizado por lvone
Vieira, é dificil compreender tal situacéo.

Alberto Delpino, Djanira Seixas Coutinho, Genesco Murta, Renato Lima, Franci-

so Rocha, J. J. Neves e Delpino Junior sdo alguns dos artistas entdo participantes.
Apesar da presenca de varios artistas conservadores, os discursos possuem um tom
de inquietacdo, conclamando os mineiros a trabalharem para o0 engrandecimento das
artes plasticas de Belo Horizonte. O momento seria de reagdo “ao cabotinismo que

de longos anos vem explorando a de ciéncia e pobreza de nosso ambiente artistico e
incumbindo aos chefes desse movimento combater, por todos os meios licitos, esse
estado de coisdsEntretanto, os quadros eram também apresentados com etiquetas

de valor, revelando ainda objetivos referentes a ganhos nanceiros e hdo somente como
propagado, de subversédo a ordem.

Conforme a nota feita pelos organizadores do evento, seria funcdo dos artistas mineiros
desejosos de trabalhar pela grandeza e progresso do estado unirem-se com coragem e
paciéncia para “remover todos os obstaculos e arrastar corajosamente todas as di cul-
dades as quais as artes plasticas enfrentariam em Belo Horizonte”.

Para os organizadores do Saldo Bar Brasil, seria necessario que a cidade de Belo
Horizonte despertasse do seu velho marasmo “disposta a prestigiar os seus auténticos
valores”. S&o premiados os seguintes quadros: Igreja do Rosério e Observatério, de Ge-
nesco Murta; e a Fazenda do Leitdo, de Renato Lima; além dos desenhos de Fernando@
Pierucetti, Misérigrigura 3] e Jornaleird&igura 4] Conferem-se, também, menc¢des

honrosas aos trabalhos de Delpino Junior e Erico de Paula.

Enquanto no Bar Brasil os artistas percebem que é chegado o momento de se desven-
cilhar de todos os entraves para a consolida¢éo de novas propostas artisticas, a im-
prensa da capital mineira recebe as reivindica¢des ironicamente. Como Anibal Mattos
inaugurou uma exposi¢cao no mesmo periodo em que acontece o Saldo Bar Brasil, as
comparacdes nos 6rgaos de divulgacdo tornaram-se inevitaveis. Segundo Jair Silva, um
homem saiu cambaleando da Exposicédo de Pintura. “O Bar Brasil esté enfeitado de
quadros e de escultores. A pessoa entra, observa e vai repatippddepois de

algumas horas, a impresséo do visitante € magni ca, tornando-se excessivamente preca-
rio o seu equilibrid®.

Fernando Pierucetti foi um dos premiados no Saldo Bar Brasil com as obras Miséria

e Jornaleiros. O trabalho do artista traz a publico os desconhecidos do cotidiano, que
sdo representados tanto em forma como matéria. A forma contorcida pelos sofrimen-
tos da mée que segura sem conseguir proteger o lho mais novo e dos jornaleiros, que
precisam encontrar nas ruas um abrigo inexistente. As cenas sdo de uma capital em
crescimento, de um presente encoberto pelas promessas de um futuro de moderniza-
¢do. A analise dessas obras € importante por divergir da producdo executada na capital
mineira. Ha a negacado dos temas tradicionais escolhidos pela pintura na capital: os
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carros de boi, as igrejas de Ouro Preto e o passado glori cante e idealizado. Pierucetti
prefere observar os rostos que, geralmente, os habitantes da cidade moderna preferem
ndo ver, sendo o primeiro a abandonar as imagens consensuais do passado da antiga
capital e buscar no presente, ha nova capital, os temas para composicao da sua obra.
Nesse sentido, revelam-se as contradicdes de um projeto que se apropria do termo
moderno para legitimar a exclusdo e a mudanca autoritaria.

Pieruccetti tinha consciéncia do potencial de ruptura estética e politica existente em
sua obra, por isso elegeu um pseudbnimo para apresenta-la ao publico. Ao fazer isso,
homenageou ironicamente o seu possivel repressor, o delegado responsavel por cacar
os subversivos, os comunistas. Jair Silva achou desnecessario o uso do pseuddnimo.
Segundo este colunista,

(...) Luiz Alfredo € o pseuddnimo de Fernando, rapaz de talento. Apesar disto, conseguiram-lhe passar
um trote. Fernando pintou algumas cenas atualissimas e comovedoras das ruas de Belo Horizonte. Mas
foi advertido do perigo de ter de ajustar contas com a policia, que poderia considera-lo comunista. O
pseuddnimo de Luiz Alfredo é assim uma homenagem ao delegado Orlando #orethson.

Infelizmente, permaneceu desconhecida a relacdo da escolha do pseudénimo Luiz
Alfredo para homenagear o delegado Morethson. Geraldo Magalhées,-no levanta
mento da exposicdo comemorativa do Saldo Bar Brasil, a rma que no inicio de sua
pesquisa procurou Pieruccetti para convida-lo a expor seus desenhos. Pieruccetti ndo
sabia onde sua obra se encontrava por té-la deixado com o “intelectual Fritz Teixeira
Sales, que pretendia ndo s6 divulgar o evento, como também ajudar o jovem artista”.
Diferentemente do que é informado por Jair Silva, o desaparecimento dessa obra é
motivado pelo “clima politico-ideolégico que se instaurou no pais a partir do Estado
Novo; e as ameacas ao artista, pelo contetdo social de seu trabalho, facilitaram o
desaparecimento de sua ofyra”.

FIGURA 3 FIGURA 4
Fernando Pierucetti. Miséria. 1936. Carvao/Papekernando Pierucetti. Jornaleiros. 1936. Carvao/Papel.
58 x 70 cm. 75,5 x 60 cm.
Museu Mineiro. Belo Horizonte. Museu Mineiro. Belo Horizonte.
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A andlise do Catalogo da Exposi¢cédo do Saldo Bar Brasil permite perceber a rejeicédo

ao artista Anibal Mattos, tornando evidente que este nao foi um evento de discusséo
artistica entre académicos e modernos. Na capa do catalogo é pespbstE:.de

Bellas Artes organizada pelos artistas modernos de Belo Horizonte. Estado de Minas Gera
— Brasil O catalogo apresenta a lista dos trabalhos expostos e dois pequenos textos:

“Arte e Imaginacdo”, de J. Guimardes Menegale, e “Arte Moderna”, de David Jardim
Junior. Menegale discute em seu texto as relacdes entre arte e imaginacéo criadora.

N&o existe nenhuma mencéo direta & arte moderna. O curto texto de David Jardim

Junior € iniciado com o seguinte questionamento: “Pode-se falar em Arte Moderna?

Nao sera a Arte alguma coisa de eterno, como a prépria Belleza qué Gaoora?”

€ possivel perceber, apesar da indagacéo, David ndo debate a arte moderna, mas passa
a relacionar a arte com a “beleza’ e seu carater de imutabilidade. “A Belleza tem, é

certo, um padrao immutavel em todos os tempos. O corpo harmonioso de Venus de

Milo, a graciosidade inde nivel da Gioconda continuam a ser, para 0s nossos sentidos,

0s pontos culminantes da esth&izévid Janior ndo parece conhecer as referéncias

da arte moderna e seu texto culmina de forma desconcertante: “Expondo — o0 singe-
lamento aos olhos do publico a Arte Moderna traga o roteiro para uma regido onde a

Arte Eterna possa, dentro da Paz e da Harmonia, trazer os rumos da Bell&za Eterna”.

A frase nal do texto aproxima-se mais de um discurso religioso, conciliatério, que de

uma proposta de ruptura artistica ou social. @

No livro de presenca constam alguns comentérios e se destaca o de José Bezerra
Gomes: “Quem estava atravancando a arte em Minas era o senhor Anibal Mattos.
Era preciso reagir. E Delpino e Fernando e outros reagiram direito” (LIVRO DE
ASSINATURAS, 1936). Esse comentario con rma a rivalidade em relagdo ao artista
Anibal Mattos. A consulta ao livro de assinaturas permite perceber que Anibal Mattos
compareceu a exposicao.

Como se sabe, apés o0 Saldo Bar Brasil uma medida institucional de fato foi construida: a
criacdo dos Saldes de Arte no calendario anual da capital mineira. No ano de 1937, inau
gurou-se o0 1° Saldo de Belas Artes da cidade de Belo Horizonte. Interessante notar que,
independentemente dos termos utilizados e a consciéncia ou ndo dos embates entre a arte
moderna e académica, os artistas vencedores do saldo ainda foram os “conservadores”.

E inquestionavel que a Exposicéo de 1944 produziu modi cacbes para a arte de Belo
Horizonte, mas por qual razdo os artistas da capital ndo sao convidados a participarem

de tal transformac&o? Um exemplo refere-se a atuacdo de Menegalle. O grande articu-
lador — assim referenciado pelos pesquisadores — participou como jurado do Saldo Bar
Brasil de 1936, e teve o texto escrito no catalogo, considerado pelos mesmos pesquisa-
dores como importante manifesto da arte moderna. Entdo, por que em 1944 Mene-

galle ndo referencia a exposicéo ou os artistas? Tendo Menegalle participado e escrito 0
texto do catalogo, ndo seria possivel esquecer esses eventos. Talvez as consideracdes se
jam de fato uma disputa entre “artistas classicos” e “artistas modernos”, ou seja: artistas
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ja atuantes na capital e os novos artistas. A partir desses elementos de contextualizacéo,
nao € incorreto mencionar que o circuito de Belo Horizonte ainda na década de 1940,

€ praticamente inexistente. Podemos destacar apenas a atuacdo de Anibal Mattos que
foi um dos Unicos artistas que continuaram sua produgao, assim como Genesco Mur-

ta. Prosseguindo nas investigactes sobre a Exposicéo de 1944 e tomando as inferéncias
acima realizadas, as palavras de Luis Martins publicadas fraljardal Minasm

matéria intitulada “Uma caravana representativa da inteligéncia e da cultura de Séao
Paulo” parecem bastante adequadas:

Vinte e sete horas consecutivas de bandeirismo ferroviario foram bastante para nos trazer a grande cidade
central onde o espirito de iniciativa e a inquietacéo intelectual de uma geracéo de jovens administradores
realizam a mais empolgante experiéncia ja tentada no pais. E curioso e paradoxal o caprichoso destino
que nos traz da ‘capital artistica do Brasil’ para vir aprender arte moderna em Belo Horizonte.

Estamos aqui para ver a Exposicéo de Arte Moderna. Vimos. Mas ndo vimos ainda de maneira su ciente.
Seria impossivel iniciar hoje uma série de referéncias mais detalhadas sobre os participantes do grande
certame, que sdo quase todos os bons artistas do Rio e d&S. Paulo.

O texto de Luis Martins ndo é considerado excecdo. As matérias jornalisticas tendem a
apontar para a auséncia de producao artistica na cidade de Belo Horizonte distinguin-

do o intelectualismo de S&o Paulo e o de Minas Gerais, como observado na matéria
supracitada. E clara a separacao realizada entre a “inteligéncia e cultura’ paulista para
aguela presente na capital mineira, atuante apenas na via receptiva. Martins parece @
ndo compreender quais critérios poderiam legitimar o deslocamento feito da “capital
artistica do Brasil” a cidade de Belo Horizonte, principalmente ao ressaltar que os

artistas presentes na Exposicao Moderna ndo sdo mineiros, e sim, “quase todos os bons
artistas do Rio e Sao Paulo”. A viagem feita a Minas Gerais seria uma mera questao de
alteragdo de cenario e ndo propriamente dos protagonistas envolvidos.

A mesma reportagem destaca as palestras realizadas com os “artistas e intelectuais ban
deirantes”, no intuito de promover a compreensao do que seria 0 movimento moderno

e a de nicdo de suas caracteristicas. A resposta que aqui mais interessa é a dada pelo
critico e escritor Sérgio Milliet: “A Gnica tendéncia geral é a oposic¢ao ao classicismo”. A
qual classicismo Milliet poderia estar se referindo? A resposta dada pelo eseritor conside
ra a realidade dos movimentos brasileiros ou apenas aceita e repete eventos externos?

O que se percebe, portanto, é a opc¢ao por grande parte dos pesquisadores em recon-
tarem uma histdria da arte ja escrita a partir da selecdo de momentos e eventos nao
condizentes ao quadro brasileiro e, principalmente, mineiro. E necessario compreender
as condicdes especi cas de cada regido através de suas producdes artisticas e ndo pela
transposicao mecénica e direta, 0 que nao signi ca, contudo, um esfor¢co por uma
histéria da arte deslocada e avulsa, e sim, em constante dialogo. E é nesse dialogo que
se determina a importancia da Exposi¢éo de 1944 para a Historia da Arte em Belo Ho-
rizonte. A compreenséo de sua insercdo e aceitagdo em um circuito ainda incipiente ou
gquase inexistente e as discussfes provenientes do que poderia ou ndo ser considerado
como arte moderna: a cabeca invertida de um negro ou um galo na paisagem?
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3 Idem
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No ano de 1949, omaz Farkas (1924-2011) apresentou a exposi¢cao Estudos Foto

gra cos no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, poucos meses apés a fundacgéo da
instituicdo. Estudos Fotogra cos reuniu um apanhado da producao do fotdgrafo até
aguele momento e constituiu-se na primeira mostra de fotogra a, considerada como
manifestagao artistica, realizada em um museu brasileiro. Imagens de cunho documental
e experimenta¢8es formais foram apresentadas por meio de uma expogra a arrojada, ass;
nada pelos arquitetos Jacob Ruchti (1917-1974) e Miguel Forte (1915-2002). Tratava-se
de uma proposta muito distinta do que se fazia nas exposicdes fotogra cas realizadas na
época no Brasil, restritas até entdo ao ambiente fotoclubista. Este artigo ira problematizar
o transito de omaz Farkas entre o fotoclubismo e o circuito de arte, buscando situar o
contexto de realizacdo da mostra Estudos Fotogra cos e suas repercussoes.

([SRVL"fHV GH IRWRJUD D FRPR REMHWR

A histéria das exposicdes de arte constitui-se hoje em uma area de pesquisa consolida-
da que conta com pesquisadores pioneiros, ainda atuantes, como Jean Marc Poinsot,
Bruce Altshuler e Mary Anne Staniszévidkia das premissas desses estudos reside

em considerar as exposi¢cdes como eventos efémeros que marcam momentos de visibi-
lidade publica das obras em sua materialidade, segundo determinadas chaves interpre-
tativas, e que tém importante papel na construcéo das narrativas da histéria da arte.

Nao se trata, portanto, de abordar as obras como entidades autbnomas descontextua-
lizadas e muito menos considera-las portadoras de sentidos estabelatidos

invés disso, busca-se colocar em evidéncia a complexa rede de relagdes que as constitui
enquanto artefatos culturais, especialmente no que se refere a sua circulacéo, recepgao
e consumo. Em que pese o fato de esta area encontrar-se em plena expansao, ainda sao
poucos o0s estudos voltados as exposicdes de fotogra a.
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Para tracarmos um panorama histérico da constituicao das exposi¢es de fotogra a
como objeto de interesse académico, devemos retornar aos anos de 1980. Foi no
contexto de emergéncia da chamada critica pds-moderna, que a fotogra a tornou-se
elemento importante da critica ao modernismo, tendo sido utilizada para colocar em
xeque noc¢des como autoria, originalidade e autonomia. Os tedricos engajados nessa
discussao lancaram a hip6tese de que a entrada da fotogra a no museu de arte teria
sido um momento fundamental para a explicitagédo das contradi¢cdes do sistema de arte
decorrentes da passagem do moderno para o contemporaneo. Dentre eles podemos ci-
tar Christopher Phillips, Rosalind Krauss e Douglas €@aga um defendeu, a seu

modo, que dada a existéncia social multipla da fotogra a — no arquivo, nos meios de
comunicacao de massas, nos sistemas de vigilancia, etc — ela ndo poderia ser assimilada
pelo discurso da autonomia da obra de arte sem que as contradic6es a ele inerentes
fossem explicitadas. Esta hipétese continua presente nas re exfes de Jorge Ribalta e
Olivier Lugort, dois dos autores que vém se dedicando a pesquisas sistematicas no
campo da historia das exposi¢6es de fotogra a nos ultificSeanowlo Ribalta,

“o ponto de partida inevitavel para qualquer estudo sobre a visibilidade publica da
fotogra a nos espacos institucionais de exposi¢do” encontra-se nas re exdes de Krauss,
Crimp e Phillips, assim como em Benjamin Buchloh e Allan%Sekula.

Esse é o quadro tedrico de fundo dos estudos que venho realizando sobre a assimilacdo
da fotogra a pelas instituicdes museoldgicas do campo da arte na cidade dé S&o Paulo.
Trazer essa problematica para o contexto brasileiro, no entanto, exige que se estabele-
¢cam parametros de analise especi cos, na medida em que a fotogra a, como modalida-@
de artistica, comecaria a passar por um processo de institucionalizacédo no pais somente
a partir da fundacado dos primeiros museus modernos, ou seja, a partir do nal da

década de 1940sso0 signi ca dizer que, ao acolherem a fotogra a, essas instituicdes

ainda eram muito frageis no que tange a sua forca legitimadora enquanto museus, nao
apenas em relacao a fotogra a, mas a propria arte moderna.

Diante desse contexto, é possivel a rmar que a fotogra a no Brasil ndo teria exercido
um papel desestabilizador em relacdo ao discurso modernista local, uma vez que este
ainda encontrava-se em vias de legitimacdo. Cabe-nos, entdo, perguntar: qual teria sido
a peculiaridade da assimilacdo da fotogra a pelas instituicdes museolégicas entre n6s?
Que papel a fotogra a teria exercido no debate artistico mais amplo da época? Este
artigo pretende lancar foco sobre a exposicéo Estudos Fotogra cos, de omas Farkas,
com o intuito de inseri-la neste debate.

8P IRW JUDIR GH FDO"DV FXUWDV QR
JRWR &LQH &OXEH %DQGHLUDQWH

A fotogra a moderna no Brasil foi uma experiéncia tardia em relacéo a Europa e aos
Estados Unidos e manifestou-se em trés frentes principais. A primeira abarcou uma
producé@o documental de carater humanista produzida por fotégrafos imigrantes entre
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as décadas de 1930 e 1940; a segunda materializou-se na renovacéo do fotojornalismo,
segundo o modelo transnacional das grandes revistas ilustradas a partir do inicio dos
anos 1940, e a terceira traduziu-se na experiéncia fotoclubista que em meados dessa
mesma década passou por um processo de questionamento da heranca pictorialista. E
nesse ultimo segmento que se situa a trajetéria de omaz Farkas. Nascido na Hun-

gria, de origem judaica, Farkas chegou ao Brasil com a familia em 1930, xando-se

na cidade de S&o Paulo. Comecou a fotografar quando crianca e “ainda usava cal¢as
curtas” no momento em que passou a frequentar o Foto Cine Clube Bandeirante,
segundo declarou em entrevfsEamsa informacao é reiterada em um texto, ndo assi-

nado, publicado no boletim do Clube por ocasido da mostra Estudos Fotogra cos.

Lembramo-nos perfeitamente de quando o jovem omaz, mal saido dos seus quinze anos, apresentou-
se, timidamente, na sede do Bandeirante, munido da competente autorizacdo paterna para ingressar
em nosso quadro social. No Clube fez Farkinhas o seu aprendizado, revelando-se, desde cedo, uma das
promessas da arte fotogra ca brasifeira.

O Foto Cine Clube Bandeirante constituiu-se em um espaco de discussao, ensino,
exibicdo e fomento a producao fotogra ca de cunho modernista no Brasil entre as
décadas de 1940 e 1950. O Clube buscava a a rmacgéo da fotogra a como meio de
expressdo autbnomo e investiu na ocupacao de espacos institucionais estratégicos para
atingir seus objetiv&sAlém disso, mantinha atividade regular, organizando debates,
exposicdes, saldes fotogra cos nacionais e internacionais, bem como publicacfes e
intercAmbios com associacfes fotogra cas nacionais e esttdruieiessa atmosfe- @
ra de circulacéo de ideias que omaz Farkas conviveu com fotégrafos que, como ele,
buscaram romper com os padrdes da fotogra a clubista de heranca pictorialista, tais
como Geraldo de Barros e German Lorca. A producdo que omaz Farkas apresentou
nos diversos salbes e publicagdes do Bandeirante caracterizou-se pelo rigor formal, pela
énfase em enquadramentos atipicos e pela forte geometrizagdo, muito embora na mes-
ma época ele também estivesse produzindo imagens com caracteristicas documentais.

Podemos apontar ainda outros fatores importantes no processo de formacéo do jovem
Farkas, além de sua liagédo precoce ao Foto Cine Clube Bandeirante. Ele mesmo conta
ter sido fundamental em seu aprendizado o acesso a publicagfes estrangeiras, tais como
livros e revistas que comprava na Livraria Italiana e na Kosmos, ou os que consultava
na Fotoptica, loja de equipamentos e materiais fotogra cos de sua familia. Além da
fotogra a, ele tinha j& na época um forte interesse por cinema, tema que também
passou a estudar por conta prépria. Outro dado, pouco explorado em sua biogra a, foi
a amizade que cultivou com José Medeiros, com quem entrou em contato por admirar
as fotogra as que via publicadas na r€vi€raizeiroEsse vinculo possibilitou a

Farkas viajar com frequéncia a entéo capital do pais e transitar por locais ligados a
cultura popular, onde realizou registros da vida simples das ruas, das praias de Copa-
cabana, Botafogo e Paquetd e de momentos de lazer em bares e rodas de samba. Foi
também no Rio de Janeiro que ele produziu diversas imagens de detalhes de edificios
modernistas do centro da cidade e as séries sdbfeobaté, ndo se pode deixar de
mencionar a troca de correspondéncia, iniciada em 1946, com o fotdégrafo norte-ame-

107

O | |—



@ N

HISTORIAS DA ARTE EM EXPOSIGOES

ricano Edward Weston, a quem visitou quando esteve nos Estados Unidos em 1948.
Weston incentivou o trabalho de Farkas, fazendo comentarios e dando conselhos sobre
suas fotogra as em diversas ocasides.

(VWXGRV )RWRJU¢ FRV D H[SRVL"sR H
representacoes

A exposicdo Estudos Fotogra cos, de omaz Farkas, foi apresentada na chamada
“sala pequena’ do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, destinada a exposi¢des
individuaist® Aberta ao publico em 21 de julho de 94@tamente com a expo

sicdo de Cicero Dias instalada na “sala grande” do museu, a mostra reuniu inimeras
fotogra as, tendo sido a montagem de responsabilidade dos arquitetos Jacob Ruchti
e Miguel Forté?

Poucas exposicdes realizadas no periodo inicial de funcionamento do Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo foram tdo bem documentadas como a individual de omaz
Farkas. O fotégrafo preocupou-se em documentar a mostra de maneira sistematica por
meio de registros fotogra cos que hoje constituem a fonte de pesquisa mais importan-
te para quem deseja estuda-la.

Nesse ponto, cabe um breve comentério sobre metodologia de pesquisa. A documen- @
tacéo fotogra ca como fonte para o estudo da histéria das exposicdes tem se colocado
como uma ferramenta das mais Uteis, mas a0 mesmo tempo como uma das mais

desa adoras para o pesquisador. A credibilidade normalmente atribuida ao registro
fotogra co é capaz de criar a ilusdo de estarmos sendo transportados, no tempo e no
espaco, para a exposi¢do que nos interessa através de um pedaco de papel. Com isso,
muitas vezes nos esquecemos de que a fotogra a € uma forma de representacao e que
nos cabe sempre perguntar quem produziu os registros, com que objetivos, se foram
tomados espontaneamente ou se teriam sido fruto de um trabalho corifissionado
Tomaremos essas indagacdes como ponto de partida de nossa analise dos registros da
exposi¢édo Estudos Fotogra cos.

O fato de omaz Farkas ter sido o autor da documentacéo fotogra ca sobre a sua
propria exposi¢do € um dado fundamental para tentarmos compreender a l6gica de
producéo dessas representacoes. Além de oferecer um trajeto linear de visitacéo, por
meio de uma sequéncia de fotogra as panoramicas, Farkas buscou evidenciar, em
tomadas mais proximas, os efeitos resultantes dos recursos expogra cos utilizados. A
documentacdo demonstra ainda a preocupacéao do fotégrafo em retratar os respon-
saveis pela viabilizagdo da mostra, que aparecem sempre Nno espago expositivo em
poses cuidadosamente ensafadasos, assim, ele proprio, bem como os arquitetos
Ruchti e Fortes, posando em diversas situacdes, geralmente em duplas. Tal recurso
possibilitou introduzir a escala humana nos registros e, a0 mesmo tempo, valorizar a
autoria compartilhada do projeto.
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Farkas néo deixaria de registrar a gura de Lourival Gomes Machado na exposi¢éo
[Figura 1]. O entéo diretor do MAM SP era um conceituado critico de arte e sua pre-
senca nos registros pode ter sido pensada ndo s6 como uma forma de atestar o seu aval
a exposicdo, mas também como reconhecimento de seu papel em viabilizar espaco para
a fotogra a no museu. Tomemos, entdo, o retrato de Machado, posando na entrada da
exposicdo. Essa imagem nos permite identi car, a direita, a foto de uma bailarina que
integra a série fotogra ca sobre o ensaio do Balé Russo de Montecarlo, que o fotégrafo
produziu no Rio de Janeiro. A mulher encontra-se diante de um pano de fundo claro,
com ripas de madeira em dest&jeer meio de uma estrutura, especialmente proje-

tada para o local, as ripas parecem avancar para além das margens da foto, provocando
um surpreendente efeito de expansdo dos elementos internos da imagem fotogra ca

que parecem transbordar para o espaco exfiositifando, é possivel ver algumas

fotos xadas sobre uma grade de cor clara e, para completar, a esquerda vé-se a repro-
ducao ampliada do convite da exposi¢cdo xado sobre urifpainel.

A grade que se pode entrever parcialmente da entrada da exposi¢céo ocupa, na verdade,
a parede principal da sala. Em um dos registros da exposi¢cdo tomado do alto — ndo
reproduzido aqui — , vemos que se trata de duas réguas de madeira, xadas entre a
parte superior da parede e o chdo, guardando um afastamento em relacé&s ao rodapé.
Entre elas foram xadas faixas, paralelas entre si, que parecem ser de material exivel e
servem de suporte para inUmeras fotogra as. Um outro registro, tomado da altura dos
olhos, de um ponto bem mais proximo, permite-nos observar melhor os detalhes da
montagem dessa grfeigura 2]. Ai os arquitetos Fortes e Ruchti aparecem, res-
pectivamente, de frente e de per | e podemos ver que a maioria das fotogra as foram
xadas entre duas das faixas e dispostas em diferentes alturas de maneira esparsa e
irregular. E possivel observar também que nessa mesma estrutura foram instalados qua
drados e retangulos, alguns claros e outros escuros, de formato semelhante as fotogra-
as e gque de longe podem ser confundidos com elas.

A estrutura gradeada confere leveza as fotogra as e faz com que parecam utuar
devido a distancia que guardam da parede e as sombras que projetam sobre ela. Ao
gue tudo indica, além da preocupacdo em registrar um percurso de visitacdo, Farkas
buscou também evidenciar os efeitos resultantes dos recursos expogré ces. Nao pare
ce casual, por exemplo, que Miguel Fortes encontre-se estrategicamente posicionado
em um local que torna mais evidente o efeito de sombras dado pelo afastamento da
grade em relacao a parede. Diferentemente dos demais, os registros da grade foram
realizados a noite, com o auxilio de iluminacao especial, de modo a evidenciar os
contrastes entre claros e escuros, presentes ndo somente nas fotogra as expostas, mas
também na relacdo delas com os suportes e com os quadrados e retangulos ante
riormente mencionadé&sAo focar no jogo de sombras projetado na parede, Farkas
chama atencao para o carater eminentemente gra co da montagem e explicita sua
liacdo aos principios construtivos.

Um outro elemento expogra co importante na mostra do MAM SP séo os dois supor-
tes prismaticos, de corte retangular, distribuidos no meidfigwals8]. Fixados
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FIGURA 1

Exposicéo Estudos Fotogra cos.
Museu de Arte Moderna de Séao
Paulo, 1949 [Retrato de Lourival
Gomes Machado]. Fonte: Estate
omaz Farkas.

FIGURA 2

Estudos Fotogra cos. Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo, 1949
[Retrato de Miguel Fortes e Jacob
Ruchti]. Fonte: Estate omaz
Farkas.

FIGURA 3

Exposicédo Estudos Fotogra cos.
Museu de Arte Moderna de

Sao Paulo, 1949. Fonte: Estate
omaz Farkas.
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no chao e no teto por meio de o0s, eles abrigam fotogra as dispostas de maneira irre-
gular, sendo um deles de fundo claro e o outro de fundo escuro. Esses suportes tam-
bém conferem a sensacao de leveza e utuagéo as fotos, contribuindo para aumentar a
diversidade dos modos de aproximacéo do observador em relagédo as imagens expostas.
O que se pode depreender, por meio da andlise dos registros, € que esses suportes
foram projetados especialmente para apresentacéo das fotogra as de balé, de modo a
enfatizar a ideia de movimefito.

Podemos concluir que a expogra a buscou estabelecer um novo tipo de experiéncia na
fruicdo da imagem fotogra ca. As fotos tém formato e tamanho variados e o visitante é
convidado a assumir uma posicéo ativa caso queira realmente observar cada uma delas.
Na grade da parede principal, por exemplo, ha fotos posicionadas em alturas conside-
radas inadequadas: muito abaixo ou muito acima da altura dos olhos. Convém lem-

brar, ainda, que a palavra “Estudos” no titulo da exposicdo traz subentendida a ideia de
que ali estavam sendo apresentados os resultados de uma pesquisa visual em curso.

No que se refere a sele¢do das fotogra as presentes na exposicéo, parece ter havido

uma preocupacgdo em fornecer um apanhado da diversidade de interesses do fotografo,
materializada nos variados temas e abordagens aos quais ele havia se dedfado até entéo.
Havia fotogra as de arquitetura com acentuado rigor geométrico; tomadas em contra-luz

e outras com énfase em angulos inusitados; fotos quase abstratas de objetos ou elementos
da natureza eatosealém de fotogra as de cunho documental, como as cenas de balé.

E possivel identi car uma certa preocupagio em apresentar agrupamentos de imagens
sobre um mesmo tema e/ou enfoque ao invés de privilegiar imagens isoladas, mesmo qu@
isso ndo ocorra de maneira rigorosa. Boa parte das fotogra as que viriam a se tornar am
plamente conhecidas na producéo de Farkas esta la apresentada. Outras vieram a publico
s6 recentemente, a partir da abertura dos arquivos do fotdégrafo, havendo ainda algumas
poucas fotos visiveis nos registros que nao puderam ser identi cadas até® momento.

(VWXGRV IRWRJU¢ FRV UHIHUHQFLDLV H

A auséncia de molduras, a distribuicdo dindmica das imagens e os contrastes de claro

e escuro entre suportes contiguos sdo apenas alguns dos muitos recursos empregados
na mostra Estudos Fotogra cos, que ainda hoje surpreendem pelo impacto visual e

pela subversao radical do padrdo das mostras de fotogra a organizadas naquela década
no Brasil. A excepcionalidade da mostra deve-se ao repertério de referéncias artistico-
culturais dos agentes envolvidos em sua execug¢do, bem como a inventividade que de-
monstraram nas solucées expogra cas adotadas. E realmente notavel que a expogra a
tenha sido elaborada por dois arquitetos, ja que a montagem de exposi¢cdes no Brasil
ainda era uma area pouco pro ssionalfzada.

Um dado relevante para tentarmos desvendar os possiveis referenciais de Ruchti, Fortes
e Farkas é o fato de os trés terem viajado aos Estados Unidos pouco tempo antes da
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montagem de Estudos Fotogra cos. Jacob Ruchti e Miguel Fortes empreenderam uma
viagem de estudos aos Estados Unidos entre margo e agosto de 1947. O objetivo ime-
diato de ambos era conhecer a arquitetura norte-americana, mas a viagem acabou por
coloca-los em contato com as mais diversas manifestagfes culturais do pais, ampliando
enormemente seus horizoft@svisita a museus, galerias e instituicées artisticas fun-
cionou como uma oportunidade de atualizacao, seja nas artes, na fotogra a, no design
de objetos, méveis e pecgas gra cas, assim como no design de Exposicdes.

omas Farkas, por sua vez, viajou aos Estados Unidos em 1948, tendo visitado as
cidades de Los Angeles, Sdo Francisco, Chicago, Detroit, Cleveland, Bu alo e Nova
York3* Durante sua estada no pais, encontrou-se pessoalmente com Edward Weston,
com quem trocava correspondéncia, e reuniu-se com Edward Steichen, entéo dire-

tor do Departamento de Fotogra a do Museu de Arte Moderna de Nova York. Na
ocasiado, Farkas visitou as exposi¢cdes em cartaz no museu, tendo, inclusive, fotografado
alguns de seus espacos. Curiosamente, dois desses registros foram incluidos na exposi-
¢do do MAM SipFigura 14]% O contato com Steichen resultaria na incorporacgédo de

sete fotogra as de Farkas no acervo do MBMA.

A viagem de omaz Farkas aos Estados Unidos lhe despertou a atengéo para a
importancia da legitimacao artistica da fotogra a no circuito de arte. Ao retornar, ele
assinou a ata de fundacdo do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo e passou a integrar
a Comisséao de Fotogra a da instituicdo. O forte impacto causado pelo que viu nos
Estados Unidos foi expresso por ele na correspondéncia que enviou a Edward Steichen@
em janeiro de 1949, ap6s o seu retorno ao Brasil.

Ontem eu despachei pelo correio aquelas fotogra as pelas quais vocé se interessou em minha visita aos
Estados Unidos. Espero que vocé as considere aceitaveis tecnicamente. Provavelmente eu devo ter esque-
cido enquanto estive ai de dizer o quanto quei impressionado com tudo no museu e como foi gentil de

sua parte me receber. Eu apenas lamento néo ter podido participar mais intensamente das atividades do
museu em Nova York. O que eu vi nos Estados Unidos foi excelente e foi como uma ducha fria em um

dia quente: refrescante e revigofante.

Na sequéncia da carta, Farkas pergunta se poderia enviar a Steichen, de tempos em tempos,
algumas fotogra as apenas para que ele pudesse ver seus trabalhos e aproveita a oportunida
de para falar da iminente inauguracdo do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo.

Ha mais uma coisa: em S&o Paulo haverd um Museu de Arte Moderna abrindo no dia 25 de janeiro. Tal-
vez me coloquem no Comité de Fotogra a e eu gostaria de perguntar a vocé extra o cialmente se haveria
meios para empréstimo de algumas fotogra as ou para fazer algum tipo de intercambio de atividades. Se
vocé achar que sim, entdo eu escreverei o ciaifmente.

Essa correspondéncia da conta de como se deu a escolha das fotogra as de omaz
Farkas que hoje fazem parte do acervo do MoMA e do modo como chegaram ao
musel® A carta demonstra também o envolvimento do fotégrafo com o processo de
implantacdo do MAM SP e sua preocupac¢do em incluir a fotogra a na programacao
da instituicdd® Farkas antecipa ao diretor do MOMA a possibilidade de vir a integrar a
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Comisséo de Fotogra a do museu brasileiro, o que de fato se concretizou. Tal comis-
sdo, no entanto, teria vida curta: em correspondéncia datada de outubro de 1949,
Lourival Gomes Machado comunica ao fotégrafo a dissolugdo de todas as comissdes
instituidas por ocasiao da abertura do MAM SP e o convida a assumir a fungéo con-
sultiva de “conselheiro artistito”.

As trocas que Farkas estabeleceu com importantes fotégrafos norte-americanos, bem
como a abrangéncia das informacdes a que tinha acesso em plena década de 1940, fazem
cair por terra em de nitivo a ideia de que a instauracéo da fotogra a moderna no Brasil,

no ambiente fotoclubista, teria ocorrido unicamente a partir de referenciafé. préprios

Um artigo escrito por Farkas na relrisfano ano anterior a realizacéo da exposi¢do no

MAM SP, vem apenas corroborar essa nova versdo dos fatos. Intitulado “Fotogra a —
caminhos diversos”, o artigo nos fornece subsidios importantes para o entendimento de
seu pensamento no nal da década de®1$4@undo Annateresa Fabris, o fotégrafo
demonstra “(...) estar atento a uma de nigao da fotogra a como linguagem complexa e
dotada de especi cidades proptfasinda de acordo com a autora, nesse texto, Farkas
aproxima-se das categorias da chamada Nova Viséo estabelecidas por L4sz6 Moholy-Na
gy, 0 que atestaria sua sintonia com um certo debate vanguardista em torno da fotogra a,
que tinha naquele momento repercussao internécional.

O que se depreende das trajetdrias de Ruchti, Forte e Farkas é que havia ideias, vivén—@
cias e interesses culturais compartilhados entre eles, que teriam norteado a preparagéo
da exposicao Estudos Fotogra cos. As visitas, entdo recentes, dos trés a museus e
galerias de arte norte-americanos deixariam marcas profundas na mostra do MAM SP.

Os recursos por eles empregados parecem ter fundido solugbes expositivas adotadas na
época pelo Museu de Arte Moderna de Nova York com outras, utilizadas nas expo-

sicdes da galeria de arte pertencente a Peggy Gugenheim que funcionou na mesma
cidade entre 1942 e 1947.

Do primeiro podemos identi car semelhangas na utilizacdo de fotogra as sem moldu-
ras xadas de modo irregular diretamente sobre painéis de diferentes cores ou tonalida-
des. Essa foi uma solugéo adotada na retrospectiva de Henri Cartier-Bresson, realizada
no museu em 1947, bem como na mdstaad out of focuEpresentada em 1948.

E possivel estabelecer paralelos também na utilizacio de estruturas em forma de grade
presentes em mostras educativas ou de design em cartaz no museu norte-americano
naquela décadala em relagdo a galeariart of this Centuryde Peggy Gugenheim,

0s suportes expositivos xados por meio de os, projetados por Frederick Kiesler, pare-
cem ter sido um modelo inspirafior.

Em que pesem as semelhancas entre as solugBes adotadas na mostra do MAM SP e os
recursos expogra cos das mostras norte-americanas empregados na mesma época, de-
fendo que o projeto dos arquitetos brasileiros ndo se pautou pela simples copia. A meu
ver, as solugdes propostas por Ruchti e Fortes basearam-se, em grande parte, em um
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profundo entendimento da producao fotogra ca de omaz Farkas e estabeleceram
um estreito dialogo com o rigor formal de parte signi cativa de sua obra.

Podemos facilmente identi car vinculos formais entre o design dos suportes prisma-

ticos presentes na exposicao Estudos Fotoga cos e diversas das fotogra as expostas no
MAM SP. A foto Ministério da Educacgédo é exemplar nesse*&iialia dire-

tamente em um dos painéis no inicio da mostra, ela apresenta formas que de certo

modo sao rebatidas nos volumes prismaticos suspenso-jgarao3]. Muitas

outras relagdes entre as fotogra as de Farkas e 0s suportes expositivos da mostra podem
ser apontadas, ja que a presenca de guras geomeétricas e linhas bem demarcadas era
recorrente na producgdo de Farkas e, ndo por acaso, sdo elementos empregados em toda
a expogra a. Do mesmo modo, as sombras projetadas na parede principal da sala pa-
recem reverberar os efeitos obtidos pelo fotégrafo em muitas de suas imagens. Embora
as fotogra as ndo tenham sido produzidas especi camente para a mostra, 0os arquitetos
buscaram integra-las espacialmente, sem deixar de ressaltar aspectos proprios a cada
conjunto, como no caso das fotos de balé, comentadas anteriormente.

(VWXGRV )RWRJU¢ FRV FRQWH[WR H Ul

A recepcéo do trabalho de omaz Farkas pode ser avaliada, em parte, pelas maté-

rias veiculadas na imprensa. Ao contrario da maioria de seus colegas do Foto Cine
Clube Bandeirante, omaz Farkas teve duas de suas fotos comentados em um jornal
de grande circulacdo por ocasido da quinta e sexta edicfes do Saldo Paulista de Arte
Fotogra ca, respectivamente em 1947 e 1948. Além destas, recebeu no mesmo veiculo
uma critica mais alentada sobre a sua mostra individual realizada no Museu de Arte
Moderna em 1949.

Na edicao de 30 de agosto de 1947, o {@raatado de Sao Pauladicou uma nota
sobre a foto Telhas, imagem que dois anos depois seria incluida na mostra to MAM SP.

omas J. Farkas &, dos “novos” da arte fotogra ca paulista, um dos que mais vem evoluindo-para os mo
dos abstratos de expresséo em Fotogra a. “Telhas”, de sua autoria, provocou em 1945, no Saldo Paulista
de Arte Fotogra ca, anualmente promovido pelo Foto Cine Clube Bandeirante, os mais desencontrados
comentarios, criticas acidas de uns, aplausos francos de outros. Por ambos 0s grupos, entretanto omas
J. Farkas é admirado, bem como pelos centros internacionais de arte fotogra ca, principalmente nos da
América Latina e nos da do Norte, em cujas revistas especializadas vem colaborando iffensivamente.

No ano seguinte, um texto bem mais longo, sob o sugestivo titulo “Apenas uma
fotogra a”, voltaria a utilizar o exemplo de Telhas para discutir o carater abstrato de
parte da producdo de Farkas e a pretendida autonomia que esse tipo de registro teria
em relacdo ao referente. Segundo o autor, “(...) ndo se tratava de procurar as telhas,
mas de apreciar uma notavel amostra de arte fotogra ca’. O objeto principal da critica
desta vez, no entanto, foi a fotogra a Luzes que, em 1949, também seria apresentada
na mostra do MAM SP.
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Diante do “cliché” que acompanha esta nota, talvez o leitor ndo se contenha e pergunte: - Que € isso?
Isso, caro leitor, € apenas uma fotogra a. Seu autor, Tomas J. Farkas, vive entre nés e os meios especiali-
zados em arte fotogra ca o conhecem como um étimo técnico e um arrojado experimentador de novas
formas em branco e preto. N&o se creia, contudo, que Farkas € daqueles timidos artistas que procuram
simplesmente, maneiras inéditas de tratar velhos temas. Sua ambi¢&o é maior. Procura, quase sempre,
conseguir com a camera fotogra ca um resultado que, partindo embora de um pedaco de realidade, o
permita transcender dessa entidade palpavel e compor uma forma, uma composigdo, cuja existéncia sé
comegca ao revelar-se o negativo no labopPatério.

Ao nal, o autor adverte que aquela fotogra a ndo visava representar nada e que a
eventual identi cacdo do seu referente ndo contribuiria para sua boa apreciacéo por
parte do publico. Segundo ele, a imagem deveria “(...) ser julgada como um arabesco,
uma frisa grega ou um ‘abstrato’ moderno. Ou entdo, apenas como uma fotogra a...”.

Os dois artigos tomam exemplos da producdo de Farkas para tentar esclarecer aspec-
tos do abstracionismo que vinha ganhando adeptos nas sucessivas edi¢des do Salédo
Paulista de Arte Fotogra ca. A defesa desse tipo de proposta deve ser contextualizada

em relacdo a grande polémica entre gurativisreogbstracionismo na arte que

ganhou forca no nal da década de 1940 no Brasil. Na verdade, a propria exposi¢ado
individual de Farkas deve ser pensada nesse contexto. Realizada poucos meses apos a
exposigao inaugural do MAM SP — denominada “Do gurativismo ao abstracionismo”

—, Estudos Fotogra cos mostrou o transito da producéo de Farkas entre os dois polos
dessa polémica a partir das questfes especi cas levantadas pela fotogra a de cunho @
modernista.

A mostra individual de omaz Farkas ganharia espago na mesma coluna @o jornal
Estado de S&o Partoagosto de 1949. O autor, desta vez, no entanto, a rma que,
embora Farkas ndo seja mais um simples amador e ja apresente a “consciéncia pro s-
sional de um artista”, ainda ndo domina completamente o s&Pai®le, haveria
discrepéancias de qualidade entre os diferentes conjuntos de fotos apresentados. Ele
critica o registro direto “da miséria dos bairros populares”, elogia a série de balé que
lembraria “as tas surrealistas da americana Maya@Deremienta que um dos

“estudos abstracionistas” do fotografo aproxima-se das formas sinuosas d& Hans Arp.
O texto ainda trata dos angulos audaciosos e dos contrapontos entre movimento e
imobilismo que seriam, para o autor, 0 melhor resumo das pesquisas de Farkas “cuja
sensibilidade e acuidade junto a objetiva, tanto prorffetem”.

Duas outras publicacdes abordaram a exposicdo de omaz Farkas no Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo: a revig® o Boletim do Foto Cine Clube Bandeirante.

A primeira publicou uma nota breve acompanhada de diversas imagens e remeteu 0s
leitores para uma de suas edi¢des anteriores que trazia matéria de capa sobre o trabalho
de Farka®.Ja o Boletim optou por um texto de cunho afetivo que comegava com o

relato do episddio do ingresso de “Farkinhas” no Clube, ja citado aqui, para em segui-

da tecer inUmeros elogios a sua producéo fotogra ca no estilo pomposo que caracteri-
zava boa parte dos artigos da revista.
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Inconformado com o convencionalismo reinante, rompeu as grilhetas, atirando-se ousadamente

na pesquisa de ritmos mais candentes e dinamicos, fugindo por uma questdo temperamental ao
romantismo prevalescente. Desde cedo denotou a coragem de infringir os canones do classicismo,
emprestando em sua obra, mais destaque ao contetdo do que a forma. Obedecendo ao impulso de
sua juventude estuante e ao seu temperamento cerebral, exauriu com sofreguiddo os-recursos extre
mos na utilizagcao dos grandes contrastes, das luzes gritantes e das sombras profundas. A gama tonal
do material negativo e positivo, foi por ele dedilhada, do grave ao agudo, com o maier desassom
bro. Logrou esquivar-se do gurativismo que lhe impunha a objetiva, derivando para es arrojadis
simos angulos de tomada que constituem um trago caracteristico nos seus trabalhos. Nem sempre
compreendido, impds-se, contudo a admiracao do meio artistico-fotogra co, tanto do pais como

do estrangeiro, rmando sua marcante e inconfundivel personalidade. Sua exposi¢éo individual,

por isso mesmo, esta despertando invulgar interesse, atraindo ao Saldo Pequeno do Museu de Arte
Moderna, numeroso publico e estudantes de fot§gra a.

Chama atencdo em todas essas criticas a auséncia completa de comentarios sobre a
expogra &2 Os autores consideraram as fotos de maneira isolada, como entidades
autdbnomas, o que denota falta de entendimento da proposta geral da exposicao e de
sua atualidade. Do mesmo modo, ignoraram o fato de ter sido ela a primeira mostra
de fotogra a realizada em um museu de arte no Brasil, o0 que por si sé colocava em
questdo o estatuto da fotogra a enquanto arte moderna e sua institucionalizagéo.

A repercussao da mostra de omaz Farkas na midia ndo nos d& pistas de como foi a
sua recepcao por parte do publico em termos de visitagdo. O nimero de visitantes é
um dado que raramente se encontra disponivel na documentacgdo das exposi¢des da
época. De qualquer modo, a carta de agradecimento do diretor do Museu de Arte
Moderna, Lourival Gomes Machado, endere¢cada a Farkas, embora néo traga dados
precisos, faz mengédo a um grande numero de visitantes.

(...) A exposicaBstudos Fotogra cos — omas Fackastituiu auténtico éxito e o grande nimero

de visitantes que atraiu ao Museu comprova amplamente o poder de sugestdo que exerceram sobre o
publico as notaveis fotogra as que compunham aquela mostra. As apreciagdes por todos expendidos
nesse sentido, unanimes nos aplausos, ainda mais rmaram nossas impressdes e, ademais, assegu
raram-nos que a sua contribuicéo a evolucdo da fotogra a moderna do Brasil é das que contam em
primeira plan&3

Em que pese o carater protocolar do texto, Machado demonstra familiaridade com as
discussBes do campo da fotogra a ao mencionar a contribuicdo de Farkas para a evolu-
¢do da fotogra a moderna no Brasil.

$ IRWRJUD D HP FDPSR H[SDQGLGR

Se em relagédo a histéria da fotogra a no Brasil a exposicdo Estudos Fotogra cos
constituiu-se na primeira mostra de fotogra a, considerada como manifestagao artis
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tica realizada em um museu brasileiro, no ambito da trajetéria de Farkas materiali
zou 0 nal de sua fase de formacéo e seu ingresso num momento de pleno dominio
do fazer fotogra c9.

Na exposicao, Farkas, juntamente com os arquitetos Ruchti e Fortes, abdicou de uma
abordagem estética da fotogra a ao abolir o aparato das melassaspartogtse,

nas mostras dedicadas & chamada fotogra a artistica, visavam garantir & imagem o
estatuto de obra de arte. A exposicédo situou a fotogra a em um campo expandido em
meio a um dialogo interdisciplinar com outras areas do conhecimento. Em sintonia

com experiéncias contemporaneas inovadoras, Estudos Fotogra cos a rmou a exposi-
¢do como uma midia em si mesma, capaz de mobilizar recursos espaciais préprios para
rede nir o sentido das obras.

A radicalidade da mostra individual de omaz Farkas s6 encontraria paralele na expo
sicéo “Fotoforma”, realizada por Geraldo de Barros no MASP, pouco temffo depois.

omaz Farkas e seus colaboradores nao pleiteavam para a fotogra a o lugar tradicional
da arte, muito menos o da propaganda ou da comunicacéo, tdo em voga nas exposi¢des
do pds-guerra no exterior. O que eles reivindicavam era um novo lugar para a fotogra a,
dinamico e instavel. A mostra individual de Farkas foi uma aposta na plena expanséo da
fotogra a para além das regras fechadas do fotoclubismo, dos usos aplicados da imagem
fotogra ca e das categoriza¢cfes estanques da arte moderna. Aposta um tanto quanto
arriscada que parece nao ter sido bem compreendida em sua época.

O
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Notas

1 Ver: POINSOT, 1995; ALTSHULER, 19¢8ntualmente em diversas instituicées

STANISZEWSKI, 1998. Esses autores
atuam na Université Rennes 2, na New
York University e na Rensselaer Pely
technic-New York, respectivamente.

2 Em fevereiro de 2014, estes
pesquisadores integraram o comité
cientifico do col6quio internacional
“Histoires d’Expositions”, realizado em
Paris durante trés dias e organizado
por Jérdme Glicenstein e Bernadette
Dufréne, da Université Paris 8, juntam
ente com Catherine Grenier do Centre
George Pompidou. Este coléquio,

que tive oportunidade de assistir,
privilegiou comunicacdes de jovens
pesquisadores selecionados a partir
de convocatéria aberta. Pude observar
que apesar de inimeros palestrantes
se utilizarem de registros fotogréaficos
como fonte de pesquisa ndo houve
nenhuma apresentagéo que tratasse
de exposicdes de fotografia.

1993.
4 Ver: RIBALTA, 2009; LUGON, 2009.

5 Recentemente foi publicada uma co
letanea de textos sobre exposicdes de
fotografia, consideradas exemplares,
que cobre desde o século XIX até o
inicio da década de 1910. Ver: MAURO,
2014.

6 Ver RIBALTA, 2009, p.12.
7 Ver COSTA, 2008 e 2014.

8 Sobre o processo de assimilagéo

da fotografia pelas instituicdes
museolégicas da cidade de Sao Paulo,
ver COSTA, 2008.

9 Parte do contetdo desse item foi pub-
licado originalmente em COSTA, 2013.

10 FARKAS, 2014, p.75.

artisticas, entre as quais no Museu de

devem ser postas pelo pesquisador,
caso a caso. A auséncia delas, bem

Arte Moderna de S&o Paulo (MAMSP); na como de uma postura critica em relagéo

Bienal de S&o Paulo, no Museu de Arte

aos documentos visuais, pode compro-

de S&o Paulo (MASP) e no Museu de Arte meter seriamente a interpretacdo das
Contemporanea da Universidade de S8o exposi¢des estudadas.

Paulo (MAC USP). Ver: COSTA, 2008.

13 O Foto Cine Clube Bandeirante
estabeleceu intercambio com varias

21 Nao foi possivel levantar se Farkas
tinha alguma intengdo maior em relagéo
a essas imagens para além do simples

DVVRFLD"fHV IRWRJU¢ F D Vedistd\db éxapditib..NBd/sabemos
entre as quais o Groupe des XV (Franca), se elas chegaram a ser publicadas ou
FDUDP UHVWULWDYV DSHQDV DR DUTXL

o La Bussola (Itélia), o La Ventana (Méxi-
co) e o Fotoform (Alemanha). Em relacé@o
a esse Ultimo, o Clube promoveu a vinda

ao Brasil da exposigdo “Otto Steinert e

seus discipulos”, apresentada no Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo em 1955.

Ver: COSTA, 2008.

14 Ver FARKAS, 2011.

15 Ver FARKAS, 2006, p. 136 e FARKAS,

2014, pp. 81 e 83.

fotégrafo e do MAM SP.

22 Trata-se da bailarina Nathalie Philip-
part. Ver: FARKAS, 2014, p.180.

23 No verso dessa estrutura ha um
quadrado branco que parece abrigar um
texto sobre a exposicdo. Ver: Fig. 14.

24 O convite tem um design bem
simples. Sobre um fundo claro ha
apenas um quadrado vazado acompan-

16 Em 1949 o MAM SP contava com duas hado do nome do fotégrafo, do titulo
3 PHILLIPS, 1982; KRAUSS, 1990; CRIMByja5 expositivas: a sala grande (20 m

x 15 m) e a sala pequena (9m x 7m). A
primeira era destinada prioritariamente
a exposigdes coletivas e a segunda

a individuais. Além delas o corredor
também funcionava como espagco de

da exposicéo, do nome do museu, da
cidade, més e ano da mostra. O convite
da exposicdo mede 15x12 cm e pode ser
consultado no Arquivo Histérico Wanda

Svevo na Fundacéo Bienal de Séo Paulo,

Fundo MAM SP.

exposicao. Ver: NASCIMENTO, 2002. Ver:

Jornal de Noticias, 21/07/1949, p.7.

17 Ver: Jornal de Noticias, 21/07/1949,
p.7.

18 Ambos haviam sido colegas na
Escola de Arquitetura da Universidade
Mackenzie e estabeleceram parceria

25 Este registro tomado do alto da sala e
mais um outro, da entrada da exposigao,
podem ser consultados em: FARKAS,
1997, s.p.

26 Na ocasido, o horério de funcio-
namento do museu era de 13h00 as
22h00, segundo consta na programagao

SUR VVLRQDO QRV DQRYV VdiMiad® Médfdnais diarios.

Infelizmente, néo foi possivel localizar a
OLVWD GH REUDV QHP R
da mostra. Na verdade, nem mesmo se
sabe se os suportes e a distribuicdo

especial das obras chegaram a ser elab

orados por meio de plantas e desenhos.

Sobre a parceria entre Ruchti e Fortes,
ver: FORTE, 2001 e RUCHTI, 2011.

11 Ver: FOTO CINE CLUBE BANDEIRANTE
BOLETIM. Exposi¢ao Thomaz J. Farkas. 19 A autoria dos registros é compro-

n. 39, julho de 1949, p. 14. Consta na
biografia do dltimo livro do fotégrafo,
publicado em vida, que ele teria
ingressado no Foto Cine Clube Ban
deirante em 1942, aos 18 anos. Ver:
FARKAS, 2011, p. 290.

12 O Foto Cine Clube Bandeirante,
enquanto entidade, ou por meio de
seus associados, marcou presenga

vada pela presenca dos negativos no
arquivo Thomaz Farkas, pertencente a
familia do fotégrafo. Agradego a Ana
Paula Nascimento pela colaboragdo na
localizag&o e reproducéo dos registros

IRWRJUG FRV TXH XWLOLJHL PAFEBLWH

nesta pesquisa que encontram-se no
arquivo do MAM SP.

20 Indagagdes de diferentes naturezas

s BTRRPPRYNIEdRYAaniggtado
seu interesse pelo pensamento das
vanguardas construtivas ao apresentar
uma escultura abstrato-geométrica, em
aluminio, no Il Saldo de Maio em 1939.
Segundo Aracy Amaral, esse trabalho
destacou-se por se tratar de uma
manifestag&o pioneira em nosso meio.
Dois anos depois ele iria publicar o texto
“Construtivismo”, na revista Clima, no
qual buscaria tracar um histérico dessa
vertente e esclarecer seus principios.
Ver: AMARAL, 2006, p.112.
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foram utilizados ao todo cinco tipos de

VXSRUWH SDUD DV IRWRJUD DV

modulados situados nas duas paredes

SDL



de menor extenséao; 2. grade inclinada
instalada na parede de maior extens&o;
3. dois suportes prisméticos de corte

WULDQJXODU VXVSHQVRVfubdado pdrWietro MaFia Bardi no MASP.
[ D TG&ataRe ¥dPurGaRestola de design na

VXSRUWH SULVPC¢WLFR
painéis em frente as janelas; 5. parede
falsa que fecha a sala, separando-a da
escada do museu e que permite ampliar

D VXSHUI®FLH GLVSRQ®YHO SDUD

de fotos.

CAMARGO, 2001. Em 1950 Jacob Ruchti there will be a Museum of Modern Art,

passou a integrar o quadro docente do
Instituto de Arte Contemporanea (IAC),

qual Ruchti atuou como responsavel
pela disciplina de “Composicéo”. Ver:
LEON, 2014, p.38-44.

D"aR

34 Em depoimento, Farkas conta que
costumava viajar ao exterior para

1aR IRL SRVV®YHO L GH Qaylisiga®dé ejuipamentos e materiais

responsavel pela selecéo e edigcdo das

para a Fotdptica. Consta que em 1948

opening on jan. 25. Somehow they put

me on the photography commitee and

, ZRXOG OLNH WR DVN \RX H[WUD R FLDOC
if there would be any means to loans

some pictures or do some kind of ex-

change activities. If you think so, then |

ZLOO ZULWH ;;; IXOO\ DQG R FLDOO\:
Estate Thomaz Farkas.

JRQ

39 Ha informagdes sobre a possivel
SDUWLFLSD"aR GDV IRWRJUD DV HQYLDGD
por Farkas em uma exposicao sobre fo-

IRWRJUD DV LQWHJUD QW HVajGupatd [0S RWAiecd@mpanhiadeum WRJUD D ODWLQR DPHULFDQD QR ORO0$ HI

mas supde-se que tenha sido o préprio

Thomaz Farkas e que ele, eventualmente,

tenha contado com a colaboracéo dos
arquitetos.

30 O trabalho de checagem de todas

as fotos apresentadas na exposigao
ainda esta por ser feito de maneira
sistematica. Seria preciso comparar

0s registros da exposicédo com as
imagens e negativos do arquivo Farkas
e publicagdes de época. De qualquer
modo, ndo parece ser possivel chegar a

tio (Landislau), mas néo foi possivel con-

TXH Q@R FRQVHIXLPRV FRQ UPDU

UPDU VH R PRWLYR GD YLDJHP IRL PHVPR

SUR VVLRQDO 9HU

35 Vé-se na Fig. 15 uma foto da entrada
do MoMA (na altura do cotovelo direito
de Miguel Fortes). H& ainda outra ima-
gem de um dos espacos expositivos do
museu norte-americano em que aparece
uma escultura em primeiro plano (na
altura do ombro esquerdo de Fortes).

36 O MoMA é reconhecido por seu pio-

)$5.$6

40 N&o foram localizados documentos
sobre um possivel retorno por parte de
Edward Steichen a essa correspondén
cia.

41 Lourival Gomes Machado. Corre-
spondéncia datada de 18/10/1949.
Datilografada. Arquivo Histérico Wanda
Svevo da Fundacéo Bienal de Séo Paulo,
Fundo MAM SP. Documento consultado
no trabalho de concluséo do Curso de

uma lista completa, tendo em vista que QHLULVPR QD DVV L P L O D" oRspedalit&:§ R Bdudd de Musteus de
RV UHJLVWURYV IRWRJUG¢ F ﬂe\l}vsd‘ﬂg{?gﬁ;iﬁ%twtﬁqgo criado Arte do Museu de Arte Contemporanea

O

alguns “pontos cegos’ que impedem a P GHSDUWDPHQWR HVSH RB®URiRrSdadeDe 3a6\Wdulo de autoria

visualizacéo de todas as fotos expostas.

31 E importante considerar o envolvi-
mento dos arquitetos modernos de Séo
Paulo no projeto de implantagdo do MAM
SP. Naquele momento, a arquitetura
moderna brasileira ja contava com
reconhecimento internacional e era do
interesse desses agentes esta-

belecer aliangas com as instituigdes
museoldgicas nascentes para ampliar

0 seu campo de atuagdo. Um estudo
aprofundado sobre essas relagbes pode
ser encontrado em NASCIMENTO, 2003.

32 A viagem é descrita detalhadamente
no diério escrito por Miguel Fortes, no
qual ele relata os encontros que tiveram
com arquitetos e artistas importantes
como Frank Loyd Wright, Richard Neura,
Alexander Calder, entre outros. Ver:
FORTE, 2001.

33 Depois da experiéncia com a

P®GLD HP $V VHWH
de Farkas, selecionadas por Steichen
para 0 MoMA, foram incorporadas

| R MeRViatiBDa Bsteves Martins.

42 Os depoimentos que tomei de alguns

R FLDOPHQWH DR DFHUYR VRBWEEAYO o Cine Clube

2014, tendo passado a integrar o banco
de dados online da instituicdo. Todas
elas estiveram presentes na exposi¢do

Bandeirante, quando realizei a pesquisa
TXH UHVXOWRX QR OLYUR VREUH D IRWRJ
moderna no Brasil por volta de 1985,

(VWXGRYV )RWRJUE¢ FRV QR 95€0 3@ g4y suposto isolamento

http://www.moma.org/search/collec-
tion?query=thomaz+farkas [consultado
em fevereiro de 2015].

37 “Yesterday | dispatched by air mail
those pictures you were interested in
my visit in the States. | hope that you

do grupo em relagédo a producéo fotogra-
FD LQWHUQDFLRQDO $R TXH SDUHFH KD
o receio, por parte deles, de terem seus
trabalhos desvalorizados caso fosse
revelado o acesso que tinham a esse
tipo de informacéo. Ver: COSTA, 2004.

ZLOO QG WKHP WHFKQLFD4864\RWLW@EOH 3URE

ably, | must have forgotten, while | was
there, to tell how impressed | was with
everything in the museum, and how nice
it was from you to receive me. | am only
sorry that | cannot take part more fully
in the museum’s activities in New York.
What | saw in the States was excellent
and it was like a cold shower in a warm

HISRVL'8R (VWXGRV )RWRIGE &R ¥ingha Riordiing. And

arquitetos trabalharam conjuntamente

while it lasts | would like to ask you if,

HP RXWURV SURMHWRV HIGEI b & fine, 1 ESSiE Send in one

o do Pavilhdo Trianon, construido para

a | Bienal de S&o Paulo, em 1951, e o da
exposicao da Secretaria de Agricultura
no Horto Florestal de S&o Paulo. Ver:

or two prints for you, just to look at”.
Fonte: Estate Thomaz Farkas.

38 “There is something else: in S. Paulo

44 FABRIS, 2012.

45 Cabe mencionar o fato de que, em
dezembro de 1948, Carleton Sprague
Smith, antigo adido cultural do Consul-
ado Americano em S&o Paulo, tenha en-
trado em contato com Yolanda Penteado
para oferecer a itinerancia da exposi¢éo
retrospectiva da obra de Moholy-Nagy,
organizada pela viliva do artista, e que
incluia desenho, pintura, escultura e
IRWRJUD D / ORKRO\ 1DJ\ OHPRULDO
Exhibition). Por motivos desconheci-
dos, essa iniciativa ndo chegou a se
concretizar. A documentagéo referente



a essa proposta encontra-se Arquivo
Histérico Wanda Svevo da Fundagao
Bienal de S&o Paulo, Fundo MAM SP.
Documentagéo consultada no trabalho

de concluséo do Curso de Especializagao
em Estudo de Museus de Arte do Museu
de Arte Contemporanea da Universidade
de Sé&o Paulo, de autoria de Mariana
Esteves Martins. MARTINS, 2005.

46 Sobre a galeria The Art of this Century,
ver: O'CONNOR, 2005.

47 A exposicé@o The Photographs of Henri
Cartier Bresson, primeira individual do
fotégrafo, foi apresentada na sede do
MoMA em Nova York entre 4 de fevereiro
e 6 de abril de 1947, periodo que coin-
cide com a viagem de Ruchti e Fortes
aos EUA. Uma vista do espaco expositivo

pode ser consultada em: CHEROUX, 2013,

p.219. Ja a mostra “In and out of focus”
esteve em cartaz entre abril e julho de
1948, ano da viagem de Farkas. Uma
vista dessa mostra pode ser encontrada
em: Museum of Modern Art Bulletin, vol.
XIX, n.4, 1952, p.2.

48 Ver registro da exposigéo “Entrance
to Chidren’s Holiday Circus of Modern

Art”, 1943-1945. In: Museum of Modern
Art Bulletin, vol. XIX, n.1, fall 1951, p.2.

49 Irene Ruchti, esposa de Jacob Ruchti,
que chegou a trabalhar em diversos
projetos em colabora¢édo com o marido,
cita a admiracéo que o arquiteto nutria
pela proposta da Endless House, de
Kiesler. Esse dado nos permite supor
que a solucéo dos suportes desenhados
para a exposicéo de Farkas tenha, de
fato, referéncias no trabalho de Kiesler.
RUCHTI, 2011, p. 256.

50 Imagem sintética, situada nos
limites do abstracionismo, essa

scri¢do integral do texto publicado junto
com a reproducéo da foto “Telhas”.

54 Essa foto, nomeada como “Luzes”
em publicacdo de época foi renomeada
recentemente como Luminaria do Cine
Ipiranga”. Ver: FARKAS, 2014, p.56.

exagero de sua exploracdo. Num dos
estudos é a figura do primeiro plano
que ressalta em preto, enquanto se
esbate o fundo. Noutro, o fundo escuro
parece distante em relagéo a figura
clara, no plano da frente. As barras

de ferro, em duas outras, formam um

55 O ESTADO DE SAO PAULO. Apenas uff@MPlemento abstrato no equilibrio
IRWRJUD D $UWH H $UWL VIR g2 compgsigo™. Transcricdo

p.8. Publicado junto com a reprodugéo
GD IRWRJUD D

56 “Farkas ndo tem ainda a depuragéao
de um artista ja realizado, mas a
ousadia de suas pesquisas da um
extremo interesse a todas elas. Farkas
joga justamente com a exposicéo

da chapa tentando todos os seus
recursos. E se ainda ndo domina
muito bem o imprevisivel, talvez
porque parte de alguns principios de
certo modo falsos — as vezes faceis,
as vezes de um gosto um pouco
duvidoso — ele ja é, na fotografia, mais
do que um simples amador, e a realiza
com a consciéncia profissional de

um artista”. Transcri¢éo parcial. In: O

parcial. Idem.

59 “Nos estudos abstracionistas,

isto é, nos apanhados de muros com
tijolos ou agrupamentos e pedras, ou
ainda naquela fotografia de calgada
com arabesco em mosaico, que tanto
se aproxima de uma forma de Hans
Arp, de novo aparece a ousadia jovem
de Farkas, portanto composicdes

em que procura dar muito de sua
personalidade. Mas é nos angulos
ainda mais audaciosos dos prédios
talvez tanto quanto no eshogamento
das figuras que, na série do ballet,
contrapdem o movimento e posi¢ao
estatica, que melhor resumem
alguns dos aspectos das pesquisas

ESTADO DE SAO PAULO. Fotografias ddotograficas desse Thomas Farkas,

Thomaz Farkas. Arte e Atrtistas, 6 ago.
1949, p. 6.

57 De fato, Farkas tinha grande
interesse no trabalho experimental

de Maya Deren, cineasta de origem
russa radicada em Nova York. Farkas
trocou correspondéncia com ela e
encontrou-a pessoalmente quando
esteve nos EUA em 1948. Em 1949 ele
iria apresentar alguns de seus filmes
em salas alternativas de cinema em
S&o Paulo. FARKAS, 2006, p.137.

58 “Se acompanhamos os Estudos
Fotograficos expostos no Museu de
Arte Moderna, vemos nitidamente

IRWRJUD D @ HO DRV SUL (Rrp&iafReXp@ibnciaR Wilzersas e de

Vis&o, que pregava o estranhamento
como estratégia de educag&o visual

importancia diferente. Comecemos
pela série de estudos realistas de

GR S»EOLFR D P GH IDP L Caibritd,ter®queraPBjetiva focaliza
RV GHVD RV SHUFHSWLY R \delnfaSdtr¥ ti&s¥ dBedeOaDniséria dos
modernizacédo. Uma andlise detida desta  bairros populares, com algum simplis
imagem pode ser encontrada em um mo no arranjo dos grupos, que procura
outro ensaio da autora sobre Thomaz ser natural sem chegar a ser. Nelas
Farkas. Ver: COSTA, 2013. a limpidez fotogréafica é sem davida
muito boa, porém parecem trabalhos
de concessaéo, ao lado das outras
fotografias do artista. Ja na série de
‘ballet’ 0 &ngulo de viséo e os recur
sos da exposicédo se conjugam para
dar essa impresséo ao mesmo tempo
de movimento e de profundidade, de
lonjura. E ai o preto e o branco séo
53 OESP. Sem titulo. 30/8/1947, p.8. Tran-ytilizados com um quase luxo no

51 Todos esses artigos foram publica-
dos na coluna “Arte e Artistas”, que ndo
era assinada. N&o foi possivel descobrir
a autoria dos textos.

52 Ver reproducédo dessa foto em:
FARKAS, 2011, p.67.

cuja sensibilidade e acuidade junto a
objetiva tanto prometem”. Transcricdo
parcial. ldem.

60 IRIS, Exposi¢do Thomas Farkas. Iris,
n.29, jun. 1949, pp.17, 18 e 20.

61 FOTO CINE CLUBE BANDEIRANTE

BOLETIM. Exposi¢do Thomaz J. Farkas. n.

39, julho de 1949, p. 14.

62 H& apenas uma critica indireta a
expografia no texto Thomaz Farkas

e a Fotografia no trecho em que o
autor reclama da posigéo de uma foto
que, segundo ele, dificultava a sua
observagao por parte do visitante. In:

O ESTADO DE SAO PAULO. Fotografias de

Thomaz Farkas. Arte e Atrtistas, 6 ago.
1949, p. 6.

63 Lourival Gomes Machado. Diretor.
Carta de Lourival Gomes Machado-en
derecada a Thomaz Farkas, 9/9/1949.
Datilografada. Arquivo Histérico
Wanda Svevo; Fundagéo Bienal de
Sé&o Paulo, Fundo MAM SP. Documento
consultado no trabalho de concluséo
do Curso de Especializacdo em Estudo
de Museus de Arte do Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de
Sé&o Paulo de autoria de Mariana
Esteves Martins. MARTINS, 2005.

64 A partir da década de 1950, Thomaz
Farkas iria se envolver cada vez mais
com a &rea de cinema documentario



e deixaria de se dedicar de maneira
sistematica a fotografia. Logo depois
da mostra do MAM SP, no entanto, seu
nome iria constar em uma lista, pre
duzida por Pietro Maria Bardi, com os
nomes dos profissionais integrantes
da congregagao do Instituto de Arte
Contemporanea. Nao se sabe se ele
chegou a ministrar cursos regulares,
mas Ethel Leon afirma que em
depoimentos de ex-alunos ele é citado
como professor colaborador da Escola,
onde Ruchti ministrava disciplina.

Uma das hip6teses é que Farkas tenha
ministrado aulas para os alunos do

IAC no Laboratério Fotogréafico do
museu que ele coordenava junto com
Geraldo de Barros. Ver: LEON, 2014,
pp. 38-44.

65 Sobre a exposi¢do “Fotoforma” ver:
ESPADA, 2014, pp.12-35.
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Arte e internacionalizacao:
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Séao Paulo

Maria de Fatima Morethy Couto

Em texto publicado na imprensa carioca logo apés a inauguracao da primeira Bienal de
Sao Paulo, Mario Pedrosa destacou trés pontos que, a seu ver, justi cavam a importan-
cia da realizac@o de uma mostra de tal porte no Brasil: a atualizac&o artistica interna, a
valorizagdo do pais no exterior e seu carater mais arrojado em relacdo as manifestagfes
de Veneza. A Bienal paulista, a rma o critico de arte,

trouxe assim ao mundo artistico e culto do pais uma verdadeira revisdo de valores. Nisto consistiu a @
primeira licdo que o certame do Trianon veio dar aos artistas brasileiros. A pintura e a escultura ditas
modernas no Brasil retardavam de trinta anos. Pararam nos arredores de 1920. (...) Para o0 mundo, um
grande certame internacional de arte moderna realiza-se pela primeira vez fora de Paris ou dos velhos
centros artisticos europeus. Os elementos mais intrinsecamente modernos da arte tiveram na nossa Bie-

nal mais destaque, uma representacdo mais decisiva, do que na organizacdo modélar de Veneza.

Em sua opinido, ninguém saiu indiferente daquele evento, j& que “pela primeira vez
tivemos contato com o que se convencionou chamar de arte moderna”:

O impacto foi terrivel e direto. Em muitos esse impacto produziu indignagdo, em outros perplexidade.
(...) Até guardas-civis que mantém a ordem do Trianon tém perdido a imperturbabilidade funcional para
explodir em invectivas, imprecagdes irdnicas ou furiosas diante das manifesta¢des mais vanguardeiras ou

audaciosas ali expodtas.

Exageros postos de lado, Pedrosa reiteraria sua a rmagéo a respeito dos novos ventos
trazidos pela Bienal poucos meses mais tarde:

A Bienal veio mostrar pelo confronto com o que se faz no estrangeiro como 0 nosso movimento artistico se
acha em fase priméria. (...) A Bienal mostrou que a fase do modernismo temperamental, das improvisagoes
e surpresas gostosas do inacabado, passou. Hoje, exige-se do artista que v ao m de stas lucubragdes”.

Mario Pedrosa foi testemunha-chave e agente ativo das transformacdes culturais do
periodo. Defensor de primeira hora das correntes abstratas no Brasil, Pedrosa acre-
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ditava na relevancia daquele tipo de mostra naquele momento especi co de nossa
historia e ndo hesitou em louvar publicamente uma iniciativa que considerava capaz de
refrear o isolamento cultural do pais e a exaltacdo do estritamente nacional que ainda
imperava de maneira generalizada. Certamente n&o foi o Gnico; véarias vozes de uma
geracdo comprometida com os valores modernos se uniram com o proposito de apoiar
o empreendimento, exaltando necessidade de um choque renovador. Sérgio Milliet,
por exemplo, parece concordar com Pedrosa, ao declarar que:

Ante a representacéo internacional, rica de solu¢des novas e de con rmacdes das solugdes antigas, embo-
ra também com grandes falhas, temos que pensar seriamente e com humildade recomecar tudo. (...) Se
outro resultado ndo devesse alcancar a | Bienal de S&o Paulo, esse de forcar o paralelo entre estrangeiros e
nacionais bastaria para justi ca-la. A Bienal sera uma escola de modéstia para os artistas nacionais e uma
fonte de informacé&o para o grande publico. E, para a critica, a oportunidade de aferir mais uma vez seus
julgamentos pelos pesos da balanca urfiversal.

A seu ver, a Bienal promoveria “a elevacdo da pequena e provinciana cidade de 30 atras
a categoria de capital artistica do pais”, sonho, como veremos, nutrido por muitos dos
arti ces desta empreitada. Milliet, que fora um dos grandes articuladores da criagcdo do
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e fundara, em 1945, a Sala de Arte da Bibliote-
ca Pudblica Municipal, atual Biblioteca Mario de Andrade, atuava entdo como Secreta-

rio do MAM. Ele considerava, portanto, “que a arte moderna era de suma importancia
para o desenvolvimento de uma cultura urbana e liberal no Brasil” e para a forma-

¢ao de sujeitos modernos, mas jamais se mostrou um entusiasta do abstracionismo, @
chegando a escrever que via na abstragdo “uma evasdo sem eco, uma pintura morta,
embora com algum encanto e fantasia”. Assim, a respeito do caminho a seguir apos o
cotejo com a arte contemporéanea internacional, ele dira que

cumpre-nos tentar um esforco para alcangar uma expresséo nossa, de nosso momento e de nossa gente,
0 de que nos preocupamos pouco até agora. Temos que chegar porém, a nossa expressao sem nada
abandonar do que nos podem oferecer, como licdes técnicas aproveitaveis, os artistas do velho mundo.
N&o sou contra o abstracionismo, como néo sou contra nenhuma escola contemporanea, mas gue nao
seja a atitude de nosso pintor a exploracéo de uma férmula. Ndo quemos em Teuer—Arp [sic], Bazaine

ou Feininger. Nossos petiscos precisam sair de outra’cozinha.

De todo modo, apesar das divergéncias conceituais, Milliet e Pedrosa ansiavam pela
renovacao, ou pelo “alargamento das fronteiras criadoras artisticas” no pais, como
armou o segundo, e supunham essencial um choque EMiasal. coro a favor da

Bienal ndo era unissono, e havia aqueles que se mostravam contrarios a sua realizacao,
por diferentes razBes. O diretor artistico do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo a
época, Lourival Gomes Machado, embora igualmente afeito a causa moderna, temia
que a Bienal viesse a prejudicar as atividades do museu recém-fundado e opbs-se a sua
realizacdo, mas acabaria participando de sua organizacao:

Era eu entdo o diretor artistico do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, e ndo quero esconder que, ao
lancar Francisco Matarazzo Sobrinho a ideia de levar o Museu a realizar uma Bienal, fui dos mais acirrados
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opositores. Realmente, o museu comecava. (...) Fazer a Bienal era em verdade arriscar a bela e positiva
experiéncia do museu, atirando-a a um plano desconhecido, em que poderia ter éxito ou ndo. Acontece,
porém, que a insisténcia do pai da ideia se baseava exatamente nos mesmos argumentos, colocando uma
inquietante interrogacéo acerca das possibilidades de manter-se inde nidamente o museu no mesmo
ritmo, porém nas mesmas dimensdes que até entdo se con nava. Venceu o entusiasmo de Francisco Mata
razzo Sobrinho. O que n&o quer dizer que n&o restassem em aberto todas as mihhas davidas.

Os partidarios da arte gurativa, de cunho realista, em sua maioria ligados ao Partido
Comunista, julgavam, por outro lado, que eventos francamente internacionalistas,
como a Bienal de S&o Paulo, levariam a perda de uma concepg¢édo nacionalista da arte.
Como observa Walter Zanini, a mostra “foi desde logo alvo da acusacéo de servir a
um cosmopolitismo contrario aos interesses da cultura nacional, [sendo] responsa-
bilizada por interromper abruptamente o desenvolvimento de um processo artistico
doméstico, de escasso contato com o meio interndcional”.

Como pano de fundo a esta critica encontrava-se o receio da difuséo generalizada da
arte abstrata no pais, uma corrente que, segundo Fernando Pedreira, editor da revista
Fundamentos, “negava o valor social e humano da arte, transformando-a num jogo
frio e sem vida de cores e forfhas”.

Um exemplo deste pensamento € a declaracdo do arquiteto Villanova Artigas, publica-
da na mesma revista quando da realizacédo da | Bienal:

E que quem sossegados os senhores da classe dominante, porque os artistas sdo um setor do povo que né@
oferece mais perigo, porque de agora em diante (vitéria da Bienal) estardo voltados para as pesquisas da arte
abstrata, longe do perigo de agitarem em suas produgdes artisticas os problemas do povo, a revolta popular,
contra a miséria e o atraso em que vivemos. Nao vibrardo com o povo odiando uma classe dominante socia

do imperialismo americano, vendida, incapaz. O caminho que tomar&o é o de uma arte que néo cogita de
cousas objetivas, de realidades e dela n&o se desviarao; os prémios da Bienal sao a c&tteza do milagre.

A organizacgao da primeira edi¢céo da Bienal de Sao Paulo se deu, portanto, em um meio
tensionado, e até mesmo dividido, e esta divisao se faria evidente no debate sobre a escolha
dos artistas convidados ou sobre a premiagc&o de melhor pintor nacional, como veremos.
Mas, como relembra Aracy Amaral, o desejo de Francisco Matarazzo Sobrinho imperou:

Ele se dizia, claramente, e o ouvi dizer textualmente farto de polémicas de artistas, manifestes, debates e dis
cussdes: “Faco a Bienal de qualquer jeito, com criticos ou sem criticos, com os artistas ou sem 0s artistas”.

Ele detinha o poder, o contato com as esferas que tornavam possivel a preparacéo das Bienais, e exercia esse
poder com aisancde um administrador experimentado frente a seus empreendimentos. Mesmo que no

fundo nao tivesse interesse pela arte dita mbderna.

Figura-chave na cria¢do do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, instituicdo respon-
savel pela realizacé@o das primeiras Bienais, Ciccillo Matarazzo fazia parte do novo tipo
de empresariado brasileiro, formado em grande parte por descendentes de imigrantes,
gue “buscava se projetar no mundo econémico através de empreendimentos culturais
de cunho internaciondf’Na andlise de José Carlos Durand,
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A familia Matarazzo, embora lendéaria na sociedade paulista e mesmo brasileira pelo mito do imigrante
bem-sucedido que envolvia a pessoa de seu fundador [Francisco Matarazzo, tio de Ciccillo], e bem
cotada no interior da coldnia italiana, ndo tinha feitos a reivindicar no terreno da promocéo cultural.

(...) E plausivel também que, com 0 m da guerra, tenha engrossado a fac¢do dominante da comunidade
italiana em Sao Paulo, com a chegada de familias e grupos aristocraticos e derrotados com a queda do
fascismo. Se de fato isso se deu, a manutencao do prestigio da familia no interior da comunidade italiana
no Brasil estava a exigir feitos de repercussao no dominio d& cultura.

Em sua busca de “capital simbdlico”, Ciccillo contou com o apoio decisivo de em-
presarios, de sucessivos prefeitos e governadores de Sao Paulo (Armando de Arruda
Pereira, Adhemar de Barros, Lucas Nogueira Garcez, entre outros), como também com
a articulacéo internacional promovida por sua esposa Yolanda Penteado, originaria

da oligarquia cafeeira paulista e considerada por muitos a “embaixadora cultural do
Brasil” naquele momeritoAracy Amaral a rma que

€ indubitavel que a presenca sedutora, a seu lado, de uma gura como Yolanda Penteado foi funda-
mental. Apesar de sua evidente frivolidade, ele lhe deve (...) seu interesse pelas coisas da cultura, sua
facilidade comunicativa com o meio artistico nos primeiros anos do MAM, e na implantacdo das Bienais
Internacionais. (...) Era um tempo sem curadores, de contatos pessoais menos complicados, mas de
personalismos, como dona Yolanda visitando a Europa e expressando as vontades de Ciccillo Matarazzo
com a ajuda dos embaixadores do Brasil em cada pais, gracas a apresentacéo de'&etiilio Vargas.

Em seu livro de memodrias, Yolanda Penteado descreve algumas de suas muitas passag
pela Europa dedicadas ao “assunto bienal” e seus variados encontros com embaixadores;
artistas, diretores de museu e personalidades do mundo da cultura e das artes. Segundo
seu depoimento, “a Bienal surgiu de uma maneira completamente imprevista”:

Morava na Avenida Paulista. Um dia, o Ciccillo estava conversando com Arturo Pro li e me fez essa per-
gunta: - Vocé nado quer experimentar fazer uma bienal? Fiquei muito espantada porque nem sabia direito

0 que era uma bienal. Ai, eles me disseram: - J4 escrevemos a diversos paises, sugerindo essa ideia, mas
nao veio resposta. Vocé quer tentar? (...) Antes de partir, falei cofrchtmit com o Embaixador

Carlos Martins; éramos muito amigas e ela sempre me ajudou. Maria me disse: - Olhe, vocé tem que ir

em carater semi-o cial, porque vocé ndo é do ltamarati. Vamos falar com o Getulio. Ela tinha grande
intimidade com ele, pois Carlos era rio-grandense e eles eram amigos de sempre. Getulio telegrafou as
Embaixadas, dizendo que me dessem todo atendifmento.

A rede criada em funcéo de relagBes pessoais in uentes, tecida com o apoio de guras da
diplomacia brasileira no exterior, ndo caria imune a pressées e promessas-de cunho co
mercial. Ao rememorar seu encontro com o Presidente do Conselho [Federal] em Berna,
para tratar da participacdo da Suica na | Bienal, Yolanda relata sua reagao a hesitagao do
presidente, que “ndo via vantagem da Suiga em enviar uma exposi¢do para téo longe™:

Respondi que realmente seria um grande esforgo, pois culturalmente ndo mantinhamos ainda intercam-
bio com a Suica. Acrescentei que havia sabido, por membros da familia de meu marido, que eles estavam
indecisos entre a Inglaterra e a Suica para fazer uma encomenda de teares. Se 0s sui¢os continuassem
in exiveis com a arte, talvez seus teares ndo se materializassem. Ele me olhou jpiocsatee seu
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tornou-se mais acessivel. Ao sair, dei-lhe meu endereco em Paris e disse que, se mudasse de ideia, poderia
escrever. Quando, no m da viagem, voltei a Paris, o telegrama anunciando a adesdo da Suica me aguar-
dava. Como bons negociantes, os sui¢os viram na Bienal uma oportunidade para capitalizar interesses
junto aos Matarazzo, no momento o maior grupo industrial da Améric¥do Sul.

A “cruzada’ de Ciccillo e Yolanda encontrou boa acolhida junto aos poderes publicos
municipais e estaduais, ja que havia no horizonte a expectativa de que a¢fes dessa
natureza e envergadura levariam a cidade de Sdo Paulo a ocupar lugar de destaque no
cenario nacional e internacional, conferindo-lhe visibilidade impar. A célebre decla-
racdo de Lourival Gomes Machado, que, como vimos, opusera-se inicialmente ao
projeto de realizacéo das bienais em S&o Paulo, destaca o sentido coletivo e de grande
alcance dessa ousada iniciativa:

por sua propria de ni¢do, a Bienal deveria cumprir duas tarefas principais: colocar a arte moderna do
Brasil ndo em simples confronto, mas em vivo contato com a arte do resto do mundo, a0 mesmo tempo
que para S&o Paulo se buscaria conquistar a posicio de centro artistito mundial.

Embora o segundo objetivo jamais tenha sido plenamente atingido, a Bienal promoveu

de fato uma expressiva — e inédita — circulacdo de obras, artistas e agentes culturais no
Brasil, a qual auxiliou no transito de informacdes, tendéncias e gostos em uma época em
que o numero de revistas de arte publicados no pais era reduzido e viajar com frequén

cia ao exterior era ainda dificil, a menos que se pertencesse a classe abastada. Deve-se
ressaltar, porém, que fazia-se necessario fomentar uma circulagdo desse porte para OthI@
reconhecimento internacional para o evento. Com esse intuito, foram convidados para
compor o jari de premiacdo nomes de destaque na area e que ocupavam postos de poder
no panorama cultural internacional daquele momento. Tomando-se as trés primeiras edi
¢Oes das Bienais como parametro, citamos os exemplos de Bernard Dorival, Jean Cassou,
Jacques Lassaigne, James Johnson Sweeney, Jorge Romero Brest, René d’Harnoncourt,
Umbro Apollonio e Rodolpho Pallucchini, entre oétraguns desses jurados haviam
participado da selecdo de suas representacdes nacionais, 0 que, se por um lado, facilitava
sua presenca no evento, por outro, poderia colocar em questao sua imparcialidade.

Retomando a discussao sobre o papel das Bienais de Sdo Paulo no contexto nacional
dos anos 1950, deve-se ainda registrar que sua realizacao insere-se em um projeto mais
amplo de modernizacéo da sociedade brasileira que estava sendo implementado pelo
governo federal, o qual procurava infundir, interna e externamente, a imagem do Brasil
como uma das futuras poténcias mundiais, inclusive no campo das artes e da arquite-
tura. O lema do governo Kubistchek, “cinquenta anos em cinco”, ilustra com perfei-

¢do a ideologia desenvolvimentista, voltada para o futuro, que triunfaria no pais na
segunda metade da década e que culminaria com a construcdo de Brasilia. Recordemos
ainda que, no imediato pés-guerra, o Brasil, que participara timidamente da Segun-

da Guerra Mundial, vivia um periodo de forte crescimento econdmico, movido por

uma nova elite econdmica, urbana e industrial, da qual fazia parte ndo apenas Ciccillo
Matarazzo mas também Assis Chateaubriand, no caso de Sao Paulo. Sob a iniciativa

de alguns membros deste grupo social sdo criadas instituicdes culturais de primeira
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importancia, como o Museu de Arte de Séo Paulo (MASP), em 1947, os Museus de
Arte Moderna de S&o Paulo (1948) e do Rio de Janeiro (1949), o Teatro Brasileiro de
Comeédia (TBC), em 1948, a TV Tupi, primeira cadeia de televisdo da América Latina,
e a Companhia Cinematogra ca Vera Cruz.

Embora esta nova transformacéao cultural estivesse sendo conduzida, uma vez mais,
por parte de nossa elite econémica, é importante observar, conforme o faz Rita Alves
Oliveira, que, a diferenca que ocorrera no anos 1920, entravamos em uma nova era, ha
gual “a atmosfera dos salbes era deixada de lado em nome da criagdo de uma série de
instituicdes artisticas bastante internacionalizadas”.

Estavam sendo deixadas para tras as décadas fundameieseiasohomento naciarah umprojeto

nacionaé por uma burguesia também nacional. No pds-guerra, o jogo das forgas internacionais tem

suas regras alteradas e o capitalismo passa a propor o desenvolvimento transnacional ou associado. (...)
Naquele momento, realizar uma bienal signi cava colocar a cidade de Sao Paulo no patamar das praticas
sociais vividas pelas na¢des modernas. (...) Essas praticas sociais envolvem a vida econémica, o cotidiano
da metropole, a formagao de uma nagéo tipicamente moderna e a intengéo de acompanhar as praticas
metropolitanas internacion@is.

A cidade de Séo Paulo destacava-se do restante do pais por sua intensa atividade indus-
trial, como aponta a mesma autora:

No inicio da década de 50 a cidade ja registrava a maior concentragdo de brasileiros vindos de outros
Estados e também ja abrigava expressivo contingente de imigrantes, inclusive daqueles estrangeiros que
para cé se dirigiam para instalar seus negécios, fabricas e empresas, fugindo das catéstrofes econdmicas
e sociais do pds-guerra europeu. Com o surto de industrializagao impulsionado pela substituicdo de im-
portacdes, a populacédo urbana teve um brutal crescimento e a populagdo operaria mais que dobrou entre
1940 e 1950. S&o Paulo acelerava sua ascensdo econdmica e industrial como sintese do Brasil e vitrine
do mundo. (...) Os novos empreendimentos culturais na capital paulista foram sustentados por um novo
mecenato, proveniente dos setores emergentes da sociedade: a indstria e as organizactes da imprensa.

Mas havia um hiato entre a intencéo de transformar a cidade — que na época contava com
um milh&o e meio de habitantes — em um polo cultural internacional e a real possibilida

de de concretizacao desse desejo. A primeira Bienal sera considerada por muitos como “a
Bienal do ensaio, da improvisacéo, da experiéncia’ e (...) que ndo obrigava necessariamen
te a seguimentd$’Em sua crénica do periodo, Paulo Mendes de Almeida destaca o qual
dificil, “dificil realmente”, foi organizar a primeira exposi¢éo desse porte no pais:

Descobrir, improvisar, instituir, en mpwdus faciendirganizar-se internamente, estabelecer os pri-

meiros contatos e compromissos externos, foram dos mais dificeis encargos, estes couberam a exposicédo
inaugural. Dai por diante, tinha-se uma trilha. (...) Aos organizadores da | Bienal, coube a abertura da
picada em plena mafa.

E ele relata ainda:

Como é sabido, por muito tempo o Museu de Arte Moderna de Séo Paulo esteve instalado em algumas
salas de um dos andares do prédio n° 230 da Rua 7 de Abiril. Pois foi ali, em acanhadas dependéncias,
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gue se preparou a | Bienal, a ser inaugurada em 1951, e cuja montagem se faria no antigo edificio do
Trianon, a Avenida Paulista, em vias de reforma e adaptacéo especial para este m. Era o Unico local viavel
disponivel na cidade, e malgrado as solu¢Ges de emergéncia (e de urgéncia) diligentemente buscadas pelos
arquitetos Luis Saia, Eduardo Kneese de Mello e Jacob Ruchti, ndo se conseguiu obter sendo um espaco
atil com a superficie total aproximada de 5000 metros quadrados — desde logo consid@rada exigua.

Guimar Morelo, gue comandou a montagem das obras da | Bienal, auxiliade por Alde
mir Martins, Frans Kajcberg, Carmélio Cruz e Marcelo Grassmann, conta que

tudo para nés era novo e delirante, embora eu ja tivesse montado exposi¢cdes no MAM. N&o havia crono
grama na | Bienal e as coisas poderiam comegar pelo m para chegar ao meio ou ao inicio. O prédio do
Trianon ainda estava sem portas e, com isso, eu e o Aldemir ndo podiamos ir para casa, revezavamo-nos
dormindo entre as obr&s.

De todo modo, apesar do reduzido tempo empregado para a efetiva organizagao do evento
— entre lancamento, divulgacao, planejamento, contato e providéncias gerais —, a | Bienal
contou com a participacdo de 19 delegacdes estrangeiras (Alemanha, Austria, Bélgica, Bo
livia, Canad4, Chile, Cuba, Estados Unidos, Franca, Gra-Bretanha, Haiti, Holanda, Italia,
Japéao, Panam4, Portugal, Republica Dominicana, Sui¢ca e Uruguai) e reuniu-aproximada
mente 1800 obras, segundo dados constantes no €dtatogioa cerimodnia de abertura,
estiveram presentes o Presidente da Republica, o Governador do Estado e o Prefeito da
Capital, além de embaixadores e representantes diplomaticos dos paisé& envolvidos.

A participacéo dos brasileiros se deu por meio da submissédo espontanea de trabalhos a
jari ou por meio de convite. Para compor as salas especiais do pavilhdo brasileiro foram
convidados artistas de renome nacional: Lasar Segall, Di Cavalcanti e Candido Portinari,
para a se¢do de pintura, Maria Martins (que, como vimos, ajudara Yolanda Penteado em
seus contatos com Getulio Vargas e no exterior), Victor Brecheret e Bruno Giorgi para a
de escultura, e Oswaldo Goeldi e Livio Abramo para a de gravura. A escolha dos artistas
convidados foi alvo de questionamentos e criticas no periodo. Geraldo Ferraz, por exem
plo, demonstrou sua insatisfacdo em relacéo aos “critérios do convite”, declarando em sua
coluna ddJornal de Noticias

€ inegavel que foram convidados os artistas mais suscetiveis de darem ‘importancia’ & Bienal, preferidos
aqueles que poderiam lhe acrescentar outra signi cagdo artistica, embora todos a tenham. A exclusao
dentre os convidados de Flavio de Carvalho e de Roberto Burle-Marx ndo merece outra consideragao
sendo a de que, sem estes dois nomes, ca ‘empobrecida’ a representagdo brasileira, e esta deveria ser, ao
contrario, acrescentada com todas as suas possibilidades fhais vivas.

Anos mais tarde, Aracy Amaral consideraria um “pecado injusti cavel da parte da
direcéo artistica da Bienal” a ndo incluséo, no rol dos convidados, de alguns dos prota-
gonistas do movimento modernista, criticando o interesse dos organizadores do evento
em alinhar-se com o gosto em voga no exterior:

para a escolha dos convidados, Lourival Gomes Machado mostra a preocupacgédo, em seu texto de introducéo
ao catalogo, de buscar nomes que possam interessar ao exterior, sem o empenho da proje¢édo de nomes valiosos
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para o publico nacional e do aspecto didatico da exposic¢éo, ao dizer que se buscou ‘um punhado de artistas
brasileiros cujos nomes e cujas obras tivesse por qualquer forma atraido a atengéo da crifica estrangeira.

Os prémios nacionais foram concedidos a artistas que, em sua maioria, ja tinham
carreiras estabelecidas, como Brecheret para a escultura e Goeldi para a gravura. A
atribuicdo mais surpreendente, e que causou grande polémica, foi a de melhor pintor
nacional para Danilo Di Prete, artista italiano que se estabelecera no Brasil em 1946.
O teor dos artigos publicados na época a esse respeito intercalava frustracao pela ndo
premiacéo de nenhum dos pintores convidados, irritacdo quanto a escolha de um artis-
ta estrangeiro que vivia ha apenas cinco anos no pais e que, portanto, nao era repre-
sentativo da “escola nacional”, e criticas quanto a pouca qualidade técnica da pintura
premiada (a tela Limdes).

Ja os prémios internacionais, outorgados a Roger Chastel (pintura), e Max Bill (es-
cultura), ndo provocaram maiores controversias na irdipvatesaporém, ressaltar

que guraram igualmente entre os premiados dois artistas abstratos brasileiros da nova
geracdao, lvan Serpa — eleito melhor jovem pintor com sua obra Formas, hoje no MAC/
USP — e Abraham Palatnik, que recebeu mencao especial do jdri internacional por seus
Aparellhos Cinecroméaticd\ntdonio Maluf, outro jovem artista que se interessava

pela abstracdo, venceu o concurso de cartazes para a mostra.

Quanto as criticas a premiagao de Danilo Di Prete, elas nos revelam a decepgéo do meio
artistico e intelectual local pela ndo consagracao de um representante do modernismo
brasileiro. Antdnio Bento relata em sua colubéado Carioca desapontamento geral:

Mas néo ha davida que a maior de todas as surpresas resultou do desfecho das premiacdes referentes a
secao de pintura brasileira. Esperava-se que triunfasse um dos trés artistas convidados. E, no dia da inau-
guragdo, correu mesmo, com insisténcia, o boato de que a Portinari havia sido dado o 1° prémio. Mas, ja
no domingo seguinte, comegaram a surgir rumores desencontrados. Dizia-se que Portinari fora afastado

e que a maioria do jiri ndo gostararameira Missdor motivo idéntico, Segall foi posto de lado. O

triptico doCondenadogesagradara a comissao julgadora, que logo resolveu desclassi car o artista. Di
Cavalcanti foi a seguir eliminado por outros motivos, sendo também considerada fraca a sua tela de
maiores dimens@es. Nao foram examinadas detidamente as qualidades dos outros quadros desses artistas.
A maioria do jari considerou desde logo que nenhum deles merecia o grande prémio, tendo resolvido
passar do pavimento de cima para o de baixo, onde se encontrava o grosso da representagéo brasileira.
Examinando o conjunto dos trabalhos expostos, os delegados estrangeiros consideraram igualmente
baixo o nivel da producéo artistica ali exposta, segundo a versao corrente, con rmada pelas declara¢cfes
feitas através da imprensa e pela votac&d nal.

Quirino Campo orito, por sua vez, censurou severamente a atuacao do jdri inter-
nacional, poupando, porém, os representantes brasileiros, que, em irriséria minoria,
“nada poderiam decidir”;

Desde ja, porém, podemos dizer que a maioria dominante desse jdri, além de desmascarar-se, como me-
Ihor ndo podia, marcou indelevelmente a ‘Bienal’, oferecendo o inaceitavel julgamento do maior prémio
nacional de pintura, cuja preferéncia recaiu sobre um estrangeiro, autor de uma obra incipiente, modesta
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imitagdo de abandonadas formas usadas em seu pais, enquanto foram desprezados os grandes pintores
brasileiros auténticos, indiscutiveis ‘pioneiros da arte nidderna.

Geraldo Ferraz foi igualmente severo, referindo-se a premiagao como

uma escarmentadora provagao para os que trabalham em artes plasticas no pais e tém alguma nogéao de
um quadro” e a obra em questdo como “um pequeno quadro, mal pintado, sobre tela mal preparada

(...) uma paleta incrivel pela falta de limpeza da tinta, combinou alguns tons totalmente degradantes

para o objetivo em vista. Desenho e colorido se consumiram em pura perda para uma negacao inteira da
pintura: o quadro de Danilo Di Prete é um dos piores que a Bienal no¥oferece.

Segundo Leonor Amarante, Di Prete confessou que sua premiacdo “foi uma das expe-
riéncias mais azedas de sua vida”™:

Minha candidatura partiu do critico Jorge Romero Brest. E a pintora Maria Leontina, que concorria co
migo, era indicacéo de Sérgio Milliet. Como empate, o voto de Minerva coube a Milliet, que surpreendeu

e escolheu o0 meu quadro, sob os protestos da imprensa. A Bienal ndo me ajudou a vender, porém me deu
mais prestigio. Sem duvida, trata-se do acontecimento mais importante que ja houtfe no Brasil.

A segunda edi¢do da mostra, em 1953, e que seria realizada sob o comando de Sérgio
Milliet, consolidara, tanto interna quanto externamente, o papel estratégico das

Bienais de Sao Paulo na difusdo do pensamento moderno entre nds. Ao trazer obras
marcantes de autoria de grandes nomes da arte moderna internacional, a Il Bienal
“converteu as préaticas da vanguarda em arquivo, isto €, informacgé&o disponivel aos @
artistas locaié’.

Como assinala Mario Pedrosa, um de seus organizadores, esta foi “a maior exposicao
de arte moderna que se fez no mundo durante a década”:

A primeira Bienal foi uma pura jogada de improvisagao. A sorte ajudou, como é costume acontecer aos
grandes capitdes da industria (...) ao seu fundador. A realizagdo tocou a imaginacéo dos paulistas, e o
resultado é que Francisco Matarazzo Sobrinho é chamado a presidir as comemoragdes do IV Centenario
da fundagédo de Séo Paulo, em 1953. Ora, entre os projetos da comemoracao se ia inserir, com toda
naturalidade, a realizacdo de uma segunda Bienal: a ideid’vingava.

Para Aracy Amaral, a grandiosidade da Il Bienal, “verdadeiro museu moderno vivo”,
assegurou a continuidade das mostras pois aplacou a ira de seus oponentes e aumentou
0 entusiasmo de seus defensores. “A Bienal, enquanto iniciativa, evento, tinha vencido
a parada’ e sua segunda edi¢do seria dificil de ser superada em termos de qualidade,
armas® Apesar de todas as criticas que, em diversas ocasides, teceu a estrutura das
Bienais de Sao Paulo, a sua vinculagdo e submissdo ao modelo da Bienal de Veneza, a
seu desinteresse em estabelecer conexdes mais proficuas com outros paises da Amé-
rica Latina e romper com o0s centros hegemonicos, Amaral também considera que as
primeiras Bienais provocaram uma mudanc¢a fundamental em nosso meio artistico pois
“comecivamos a ver, em casa, 0 que se passava na cenai&emundotpiniéo,

elas foram a ‘“vitrine, para os artistas do Brasil e da América Latina que para ca vinham,
do que se passava no mundo”. E a Il Bienal, a seu ver
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revestir-se-ia de imponéncia que sé os que assistiram a essa manifestagdo grandiosa podem ter registrado.
E, por algum tempo, breve espago, silenciaram um pouco, em alguns espiritos, as queixas contra a im-
plantagdo das bienais, embora seu internacionalismo continuasse incomodando e revoltando os artistas
preocupados com a quest&o social e a atuagéo do artista no rfikio social.

Interessados em integrar a Il Bienal as comemoracdes do IV Centenario da capital
paulista, seus organizadores conferiram-lhe propor¢des gigantescas, promovendo sua
mudanca para o Parque do Ibirapuera, em dois novos edificios projetados por Oscar
Niemeyer, o pavilhdo das Naces, reservado aos artistas da Europa e do Oriente, e o
pavilhdo dos Estados, destinado as representa¢des das Américas, do Brasil e & Mostra
Internacional de Arquitetura. Cabe lembrar que a construgéo do parque, em tempo re-
corde e em local que até entdo ndo contava com nenhuma estrutura urbana, atestava o
desejo imperante de negar “o passado provinciano da cidade das décadas precedentes”
e a rmar sua modernidade, a qualquer étStocillo, como mencionado, presi-

diu a Comisséo do IV Centenario, responsavel por uma série de atividades e eventos
ligados a efeméride. A Il Bienal, que ocorreu de dezembro de 1953 a fevereiro de 1954
(para coincidir com os festejos), contou com vinte salas de exposicdo a mais do que a
primeira, dispostas em um espaco quase cinco vezes maior. Em depoimento, Wolfgang
Pfei er, entdo diretor técnico do Museu de Arte Moderna de Séo Paulo, relata que “a
construcdo do Ibirapuera esteve intimamente ligada a Ciccillo™:

Ciccilo pretendia criar um espaco de nitivo para a Bienal, mas suas ideias exigiam um local nobre, que
harmonizasse os conceitos contemporaneos das artes plasticas, arquitetura e paisagismo. Portanto, enco@
mendou a Oscar Niemeyer um projeto arrojado, a ser construido n&*parque.

As delegacdes europeias trouxeram, para suas salas especiais, obras de alguns dos maio
res nomes das vanguardas historicas, como Kokoschka (Austria, 20 obras), Mondrian
(Holanda, 20 obras), Klee (Alemanha, 65 obras), Ensor (Bélgica, 26 obras) e Munch
(Noruega, 50 obras), enquanto dos Estados Unidos vieram trabalhos de artistas ja
consagrados, como Alexander Calder (45 obras em sala especial), assim como de
pintores em ascensao, como Baziotes, de Kooning e Motherwell. Itdlia e Fran¢a organi-
zaram salas especiais dedicadas aos mestres do futurismo e do cubismo no pés-guerra,
sendo que a delegacao francesa, montada por Bernard Dorival, diretor do Museu Na-
cional de Arte Moderna de Paris, reuniu em sua sala geral os artistas continuadores do
cubismo no pds-guerra, como Bazaine, Chastel, Esteve e Manessier. Ressalte-se ainda
a sala dedicada a Walter Gropius, um dos fundadores da Bauhaus, e que veio ao Brasil
para receber o Prémio Internacional de Arquitetura pelo conjunto de seu trabalho.

Mas certamente um dos maiores destaques da mosra foi a sala especial Picasso, com
cinquenta obras do artista catalao, entre elas a tela Guernica.

A representacéo nacional, que contou com a participagéo de mais de 100 artistas, deu-se, dessa feita, sem
convites por parte dos organizadores. Todos os interessados submeteram seus trabalhos ao crivo do jiri de
selecéo, o que também gerou insatisfac6es. Portinari e Segall, por exemplo, decidiram nédo enviar obras a Il
Bienal, suscitando com isso grande ceféfimmm organizadas duas salas especiais, de carater histérico-
didatico, dedicadas a Eliseu Visconti e a Paisagem Brasileira até 1900. Quanto as premia¢des nacionais,
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ndo houve grandes surpresas nem ousadias, a parte a deciséo do juri de dividir o prémio de melhor pintor
nacional entre Di Cavalcanti e Volpi, o que, segundo Mario Pedrosa, representou “uma Ultima tentativa de
conciliagdo dos membros brasileiros do jiri entre a geragéo dos grandes veteranos e a nova geragéo em ascen
s&o, ainda que, no fundo, representada por um artista que em idade pertencia a primeira, Affredo Volpi”.

O Grande Prémio (Prémio do IV Centenario), concedido pela primeira vez, foi

entregue a Henri Laurens, escultor francés que havia sido um dos grandes favoritos ao
prémio maximo da Bienal de Veneza de 1950 e fora preterido em favor de Matisse.

Ru no Tamayo (México) e Alfred Manessier (Franca) dividiram o prémio de pintura,

em atribuicdo que também gerou criticas. José Gomez Sicre, que atuou como chefe da
Divisdo de Artes Visuais da Organizacdo dos Estados Americanos (OEA) de 1948 a
1976, declarou, anos mais tarde, sobre esta premiagéo:

Num dos certames [da Bienal de Sao Paulo], Tamayo ganhou o primeiro prémio de pintura. No nal dos
debates, quando o prémio estava praticamente concedido, uma tese, quase secreta, surgiu no jari: um
latino-americano ndo deveria obter um galarddo assim. A tese francesa prevaleceu e o prémio foi dividido
com um pintor hoje esquecido, Mane$5ier.

Embora seus palmarés evidenciem escolhas que hoje nos parecem conservadoras e que
pouco diferem das de Veneza, sabemos os quanto as primeiras Bienais de Sao Paulo
forcaram uma reviséo de valores no meio local, sendo especialmente responsaveis pela
difusé@o das correntes abstratas nos meios de vanguarda, como temiam alguns de seus
detratores. A este respeito, o depoimento de Alexandre Wollner é esclarecedor: @

Eu tive contato com Sandberg, [critico] holandés (...) e todas essas cabecas, Bill, Herbert Read, a coisa
mais importante que aconteceu foi a segunda Bienal neste pais, abriu uma janela, a gente comecgou a
ter contato com Calder, com Klee, Kandinksy, Malevitch. De repente, tudo isso foi um soco na cara da
gente. Entdo o pessoal do grupo de arte concreta, principalmente, nés discutiamos muito, visitAvamos
a secgao deles |4 e cavamos discutindo intensamente (...) porque até aguele momento vocé nao tinha
noticia daquelas pessoas, vocé ndo sabia quem era Klee, Kandinsky. Entéo, essa Il Bienal, todas essas
pessoas, eram, assim, um estBuro.

Outra funcéo exercida pelas primeiras Bienais de Sao Paulo a médio prazo foi a de de-
agrar o interesse por esse tipo de mostra em diferentes instancias publicas e privadas
de outros paises latino-americanos. E Damian Bayon quem assinala:

Seguindo o exemplo tentador de Séo Paulo podemos dizer que hé alguns anos as bienais — melhor ou
pior organizadas — proliferaram sobre o territério da America Latina. Seu mais terrivel defeito consistiu
e consiste sempre em sua falta de estabilidade no tempo. Assim, houve bienais no México em 60, 62;
as duas Ultimas consagradas respectivamente a pintura e a escultura. Também houve bienais em seu
momento em Quito, em Montevidéu, em Porto Rico (dedicadas a gravura). Todas elas se deveram a
iniciativa publica. Ao contrario, as bienais dependentes do setor privado parecem ter sido um pouco
mais regulares em suas apresentacées.

Nesse ultimo caso, Bayon da como exemplos: as duas propostas distintas da Bienal
de Cérdoba — organizadas primeiramente pela empresa Pipino y Marquez e que teve
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apenas duas edicdes (1958 e 1960) e, em outro contexto, pela fabrica de automéveis
Kaiser, de matriz americana, a partir de 1962 —; a Bienal de Medellin, de responsabi-
lidade da fabrica de téxteis Coltejer (iniciada em 1968); a Bienal Americana de artes
gré cas de Cali (1970) e a Bienal Armando Reveron, na Venezuela (1961).

Diferentemente da Bienal de Sao Paulo, véarias das iniciativas acima mencionadas
tiveram vida curta, mas isso ndo diminui sua importancia e repercussao no contexto
regional e internacional; em muitos casos, elas tiveram o propdsito explicito de tor-
nar-se um espaco de legitimacéo e de promocao de arte da América Latina no campo
internacional e/ou de estabelecer conexdes mais proficuas com outros paises da regido.
Deve-se ressaltar que as Bienais de S&o Paulo jamais tiveram este per I, que viria a ser
assumido fugazmente pelas Bienais do Mercosul, realizadas em Porto Alegre a partir
dos anos 1990. Ressalte-se, contudo, que, em 1978, em seguida a quatro edi¢cdes das
chamadas Bienais Nacionais, organizou-se uma Bienal Latino-Americana em Sao Pau-
lo. Segundo relato de Aracy Amaral, a intencdo de dar continuidade a mostras dessa
natureza, em substituicdo a proposta das Bienais Internacionais de Sao Paulo e em face
a crise pela qual atravessava a mostra nos anos 1970, ndo encontrou boa acolhida.

O modelo “Bienal” propagou-se velozmente, ao redor do mundo. Conforme observou
Ivo Mesquita em artigo de 2001, existem hoje mais de quarenta bienais ao redor do
mundo, que visam “alimentar o turismo cultural, ao mesmo tempo em que desenham
uma nova geogra a do mundo das artes, integrando regides distantes e internacionali-
zando a cultura”™;

©

Na verdade, o que se percebe com esse fendmeno e o fato de que diversas cidades em diferentes partes do
mundo adotam essa estratégia como meio de ganhar visibilidade e inscrever-se no circuito internacional

da economia e da cultura. Se o modelo é positivo no sentido de demarcar um territério para o dialogo

e o intercambio entre diversas praticas artisticas e culturais, ele também tem se mostrado uma e ciente
estratégia no sentido de articular e consolidar uma economia internacional da arte, constituindo-se num
setor especi co défa.

Algumas dessas mostras procuram a rmar valores locais ou regionais e renegar os inte-
resses hegemdnicos; seus interesses diferem, portanto, daqueles que moveram parte de
nossa elite a organizar as Bienais de Sdo Paulo, em um contexto internacional adverso,
mas propicio, internamente, a investimentos culturais modernizantes, pontuais, mas

de grande vulto. N&o se falava ainda em globalizacdo, mas almejava-se a introdugéo

de praticas cosmopolitas que fossem capazes de nos levar além de nossas contradi¢cdes
e indecisbes, em busca de um lugar de destaque no panorama internacional e de um
futuro glorioso, que jamais seriam alcancados. Naquele contexto, coube a burguesia
paulistana tomar a frente da cena para reiterar, em outra chave de leitura, marcada-
mente internacionalista, o desejo de modernidade e progresso que seduzira a geragao
de 22. Seis décadas mais tarde, a Bienal de Séo Paulo resiste ao tempo e as intempéries,
reinventando-se constantemente. Enquanto evento, logrou transbordar a esfera da
cultura elevada ou erudita para se transformar em um produto cultural de massa, de
apelo midiatico e caracteristicas espetaculares.
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1965.
Propostas para uma crise

Paulo Reis

Em 14 de dezembro de 1965, foi aberta na cidade de S&o Paulo a exposi¢édo Pro
postas 65, com organizagéo do artista Waldemar Cordeiro e dos artistas e arquitetos
Sérgio Ferro e Flavio Império. Ela reuniu nos espacos da Fundagdo Armando Alvares
Penteado os seguintes artistas, publicitarios e poetas: Abraham Palatnik, Adriano

de Aquino, Alex Periscinoto, Alice Brill, Angelo de Aquino, Anibal Guastavino,

Antonio Dias, Anténio Maluf, Bernardo Cid, Carlos Vergara, Décio Bar, Décio
Pignatart, Dileny Campos, Eduardo Riedel, Efizio Putzolu, Egas Francisco, Enéas
Dedeca, Fabio Magalhdes, Flavio Império, Geraldo de Barros, Jodo Parisi, Jarbas
José de Souza, Jodo Rossi, José Roberto Aguilar, Judith Lauand, Luigi Zanotto, Luiz
Sacilotto, Maria do Carmo Secco, Mauricio Nogueira Lima, Mira Schendel, Miriam @
Chiaverini, Mona Gorovitz, Nelson Leirner, Niobe Xandd, Pedro Escosteguy,

Renato Landim, Roberto Magalh&es, Rodrigo Barrientos, Ruben Martins, Rubens
Gerchman, Samuel Szpigel, Sérgio Ferro, Silvio Oppenheim, Tomoshige Kusuno,
Ubirajara, Vera lice, Vera Sangicolo, Waldemar Cordeiro, Waldomiro de Deus Souza

e Wesley Duke Lee. Acompanhava a exposi¢cdo um catalogo, editado como um jornal
no formato tabloide, no qual constavam relacdo de artistas, obras e textos criticos

e, um ano depois, no jordatesrevia-se a exposicdo em cinco textos criticos. E

mesmo néo tendo recebido muito publico e divulgacdo nd Bpamastas 65 €

uma das exposicfes mais representativas para se re etir sobre a producao de arte dos
anos 1960 no Brasil.

Propostas 65, um ano e dez meses depois do golpe militar, apresentou uma con gu
racao abrangente da producéo brasileira da época, vista nas transformacdes do pro
jeto construtivo brasileiro, notadamente o neoconcretismo e o concretismo paulista,

e nas ideias e conceitos entdo presentes no meio artistico do pais, em especial a arte
pop, 0 novo realismo @aeva guracidargentina. Ela consolidou trés posieiona

mentos fundamentais na arte do periodo que permaneceram presentes até o nal

da década. Esses posicionamentos diziam respeito ao comprometimento critico dos
artistas frente ao golpe militar, a uma contribuicdo ao debate da cultura nacional dos
anos 1960 e, por ultimo, a apresentacéo do termo “realismo” como estratégia para a
garantia da complexidade e diversidade da producgédo da época.



@ N

HISTORIAS DA ARTE EM EXPOSIGOES

Num contexto turbulento, a exposi¢éo Propostas 65 se con gurou como uma resposta
critica e comprometida dos artistas visuais e da critica da época ao Golpe de Estado
de 1964 e a nova ordem nacional imposta. Trés meses apds a precursora exposicao
Opini&o 65, ocorrida no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e que, no dizer de
muitos criticos (Frederico Morais, Wilson Coutinho, Mario Pedrosa, Ferreira Gullar),

foi a primeira manifestacéo efetiva das artes plasticas com relagdo ao Golpe, Propostas
65 rea rmava o posicionamento dos artistas visuais com relagéo a situacéo politica.
Sua resposta estava evidenciada mais fortemente em algumas propostas, entre outras,
de Carlos Vergara, Bernardo Cid, José Roberto Aguilar, Rubens Gerchman, Flavio
Império e Décio Bar, cuja obra “foi retirada da exposicédo, sob risco de ser considerada
‘subversiva’ pelos censores do regime recéme-instalado, a pedido do entéo diretor da
FAAP”"3 Além disso, como se vera posteriormente, ®ietita novade Sérgio

Ferro, publicado no catalogo, apresentou um tom politicamente comprometido da

arte pos Golpe de Estado.

Outra das contribuices da exposicéo Propostas 65 foi dada em relacéo ao debate
nacional sobre a questdo do experimentalismo na arte, ou, como ja se colocara critica
mente, a da vanguarda no Brasil nos anos 1960. A problematizagdo estava matizada por
elementos presentes no mundo da economia, da sociedade e da cultura e que gravitavam
em torno dos termos e conceitos de desenvolvimento e subdesenvolvimento do pais, da
dependéncia cultural, do imperialismo cultural norte-americano; pelo nacionalismo ou
internacionalismo na constituicdo da cultura e pela possibilidade, ou ndo, de uma arte de
vanguarda num pais subdesenvolvido, como dito & €popastas 65, com suas obras

e textos criticos, respondeu a esse debate ao ndo estabelecer oposi¢gdes fechadas entre
nacionalismo e internacionalismo, vistos na perspectiva da construcdo de uma producao
visual de vanguarda nacional de carater experimental.

Um dos maiores méritos da exposicao foi o fato de avancar criticamente na re exéo do
periodo ao buscar novas relacdes da producéo artistica com o contexto social da época.

O fato de Propostas 65 ter sido organizada por artistas talvez tenha trazido para a mostra
paulista um aprofundamento nas discussfes das variadas poéticas visuais e ndo uma mera
vitrine de tendéncias. Além disso, como constatou Waldemar Cordeiro (1966), tratava-se

de uma exposi¢do que

foi idealizada e orientada por artistas e que nesse sentido revelou uma atitude ético-critica que
transcende a atividade estritamente criadora para assumir uma responsabilidade mais vasta em face
do desenvolvimento histérico-cultural da arte.

Sintomaticamente, seu catélogo trazia uma discussao densa e diversi cada da arte do
periodo em seus doze textos: Sobre a vanguarda (Angelo D’Aquino), Abraham Palatnik
(Clarival do Prado Valladares), Na multiddo (Ubirajara), Realismo ao nivel da cultura de
massa (Waldemar Cordeiro), Pintura de Angelo D’Aquino (Hélio Oiticica), Paz mundial
(Jorge Mautner), Pintura nova (Sérgio Ferro), Um novo realismo (Mario Schenberg),
Porque o feminino (Mona Gorovitz), No limiar de uma nova estética (Pedro Escos
teguy), Propaganda: educacao ou deseducacéo visual em massa (Roberto Dualibi) e
Posicao (Ruben Martins).
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A diversidade e imbricagdo de pesquisas artisticas ja referidas através de diferentes lingua
gens e movimentacdes é um dos dados marcantes de Propostas 65. Expuseram na FAAP
artistas ligados ao idedrio concretista como Anténio Maluf, Judith Lauand, L-uiz Sacilo

tto, Abraham Palatnik; artistas que estabeleceram novas trajetérias a partir-do concretis
mo, como Waldemar Cordeiro em suas apropriacfes de imagens fotogra cas e Mauricio
Nogueira Lima em sua nova guracao pop; artistas que trabalhavam com assemblages ou
objetos de carater critico e/ou irbnico como Nelson Leirner, Mona Gorovitz-Pedro Es
costeguy, Wesley Duke Lee; artistas jovens com uma guracédo pop como Anténio Dias,
Carlos Vergara, José Roberto Aguilar; artistas com poéticas declaradamente comprome
tidas politicamente, como ja descrito anteriormente e, nalmente, pecas publicitarias de
Alex Periscinoto, Ruben Martins, Jarbas José de Souza e Anibal Guastavino.

Como dito anteriormente, a exposicdo respondeu ao panorama politico e a um dos
debates de base da cultura nacional. Mas, e esse € um de seus pontos conceituais mais
evidentes, para constituir essas respostas, Propostas 65 arquitetou uma sintese da
producéo brasileira sem cair na equacgéo redutora de arte formalista devessiggiarda

arte engajadlau de arte gurativeersuabstrata, como bem salientou por Waldemar

Cordeiro (1965) — “hoje as antinomias do con ito historico abstraciorisugu-

rativismo estdo superadas”. E esta nova chave de entendimento da arte brasileira deu-se
com a discussdo do chamado realismo, ou mais apropriadamente realismos, um conceito
operacional discutido pelos textos do catdlogo e que constituiu o subtitulo da mostra,
apontado na capa do catalogo: “Exposicao e debates sobre aspectos do realismo atual do
Brasil”. O realismo n&o seria apenas uma resposta ao contexto histérico ou ao debate
cultural, mas, de forma mais complexa, um conceito estratégico para pavimentar, dali
para a frente, a arte brasileira mais experimental e comprometida politicamente. Visto

nos termos da vanguarda brasileira, possuia um carater critico que o colocava frente as
questdes sociais e politicas. O texto do poeta e musico Jorge Mautner, ao fazer um elogio
do trabalho do artista Pedro Escosteguy, salientou o carater participativo e re exivo de
sua obra. Esta caracteristica, dada pela opgéo por um novo realismo, obrigava o “especta
dor a assumir uma posigao critica” frente a realidade gurada na obra, portadora “de uma
lucidez e de uma consciéncia histérica terriveis” (Mautner, 1965). Localizando a poética
de Escosteguy, construida ndo apenas na guracéao (representacao reconhecivel de pessoas
ou situacdes), mas no entremeio da forga poética da palavra, numa linguagem entre o
bidimensional e a escultura e através de imagens visuais sintéticas, o realismo apontado
por Mautner conjugava subjetividade e consciéncia social, em detrimento de uma subje
tividade excessiva, vista hegativamente como romantica.

O artista Sérgio Ferro, um dos organizadores de Propostas 65 e artista participante da
exposicao, fez algumas re exdes sobre o realismo e sua funcéo critica. Em seu texto,
Pintura novga pintura representava um meio, ouamma nas palavras do artista,

para a conscientizac¢ao social e o posicionar-se frente as for¢as bloqueadoras (de proces
sos de libertacé@o) subjacentes a uma ideologia autoritaria. Ferro via a producgédo artistica
nacional formada criticamente pelas vanguardas internacionais, pois que a “plastica ‘de
importacao’ e a local sdo analisadas, depuradas de seus compromissos de-origem ou tra
dicdo e incorporadas em nosso arsenttamente a arte pop e a abstracao informal,
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além da nova guracao, realismo fantastico, neodadaismo. Ferro talvez tenha sido o
Unico artista naquele contexto que, ao re etir sobre uma arte comprometida, valorizou

a abstracdo informal no Brasil ao a rmar que “o informalismo surgiu para evidenciar

0 mal-estar, a alienacdo e o desencanto generalizados que atingiram 6 /&xidente”.
ligar-se a seu tempo, a pintura nova con gurava-se ha “responsabilidade de uma posi
¢ao® pois que identi cada com os problemas “do subdesenvolvimento, imperialismo, o
choque direita-esquerda, o (bom) comportamento burgués, seus padrdes, a alienagédo, a
‘ma fé', a hipocrisia social e a angustia generélixadatir desse corolario de proble

mas sociais e politicos nacionais, Ferro (1966) criou uma tipologia de posi¢cfes criticas
do realismo:

realismo do fato signi cativo (Gerchman e Szpigel), um realismo de critica das instituicdes sociais
(Flavio Império, d’Aquino e Chiaverini), um realismo psicolégico (Ubirajara e Campadello) um
realismo do absurdo (Antonio Dias e Tomoshige), um realismo técnico (Cordeiro e Efizio) e um
realismo estrutural (Wesley).

Para ele, as questdes nao artisticas de cunho social e politico faziam parte das questbes
poéticas da nova pintura.

A analise de Sérgio Ferro deu-se unicamente no campo da expressao pictérica, da mesma
maneira que fez Ferreira Gullar em seus textos da época, em espeCialtolivro

posta em questiio importaram ao artista as transformacg8es do periodo nas expressées
artisticas em direcéo a quebra de fronteiras das linguagens (pintura, desenho ou escul
tura), fato que o neoconcretismo ja havia apontado como a emergéncia da questédo do
objeto na arte brasileira.

Para o critico e renomado astrofisico Mario Schenberg, o surgimento de um-novo realis
mo estava ligado a outra dimensé&o critica. O “novo humanismo” de Schenberg (1965)
estava relacionado a suas pesquisas sobre a cultura Oriental.

Ha uma convergéncia interessante entre algumas tendéncias do novo realismo e certas predile¢des
da arte do Extremo Oriente in uenciada pelo Zen. O Zen também leva a apreciagédo artistica da
simplicidade, da pobreza artesanal, do aspecto quotidiano das coisas, da irregularidade e dos objetos
envelhecidos pelo uso.

Este “novo humanismao” também se caracterizava, de forma loso ca, por ser uma sintese
“do individual, do social, do existencial e do césmico [...] numa nova visdo sintética do
bioldgico e do espiritud¥'Para o critico, o humanismo, dito individualista e burgués,

seria substituido por um humanismo democratico e social, a existéncia ganharia uma
ampliddo césmica e ndo haveria separacéo entre corpo e alma, ou corpo e espirito. Mais
do que a realidade imediata, contextual, o “novo humanismo” ligava-se a um projeto
visionario de futuro pois que “afetaria todos os aspectos da vida social e espiritual do
homem no ultimo terco deste séctilblavia talvez no critico um re exo das posicdes,

algo grandiosas, de Pierre Restany, quando este a rmou que o Novo Realismo francés
encarnou, em dez anos de humanismo tecnoldgico, “a Unica garantia racional e razoavel
de um segundo renascimefto”.
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Nas artes visuais, 0 novo realismo concebido por Schenberg dialogava com as novas mi
dias (cinema, propaganda, video, quadrinhos) ao mesmo tempo que agregava materiais
pobres e uma despreocupacdo com a artesania artistica. Ele se caracterizava também
por ser arte comprometida, por se de nir como uma arte participante, ampliando sua

in uéncia para fora do circuito artistico e, assim, tornando-se um “instrumento de
conscientizacéo nacional em todos os setitidogirtigoCinco arquitetos pintpres

escrito em 1966 para a exposicéo dos artistas Ubirajara Ribeiro, Mauricio Nogueira
Lima, Flavio Império, Sérgio Ferro e Samuel Szpigel, Schenberg salientou mais uma vez
0 comprometimento artistico daqueles pintores, considerado como uma contribuicao as
novas tendéncias realistas. E apontou que

o desenvolvimento pujante de uma arte de critica social e politica desempenhara indubitavelmente um
papel relevante em toda a vida nacional, ndo limitado ao campo puramente artistico e cultural. Tendera

a se tornar um fator signi cativo para a elevagao da consciéncia de amplos setores da nossa populacéo e a
in uir cada vez mais no debate e na solugéo dos grandes problemashacionais.

Finalmente, para o critico, 0 novo realismo no Brasil, naguele momento, ndo represen-
tava um movimento, mas talvez uma estratégia artistica uni cadora ao a rmar que em

Propostas @hcontramos artistas vindos do informalismo, do expressionismo, do surrealismo, do con-
cretismo e de outras tendéncias. Isto mostra claramente que o realismo atual constitui uma efetiva sintese
dialética das principais correntes da arte do s&c. XX.

O realismo para Schenberg, como o realismo para Ferro, buscava um comprometi- @
mento social e politico, assim como se con gurava também numa sintese poética de
linguagens artisticas.

Uma discussao artistica enfrentada por Propostas 65, inédita naquele momento, foi

a da inclusdo de pecas gra cas de publicidade juntamente aos trabalhos dos artistas
plasticos. A mostra fez uma leitura especi ca da sociedade de consumo, contexto no
gual aparecem a guracgao pop e a movimentagdo do novo realismo. No catalogo, dois
textos enfocaram a presenca da publicidade no debate trazido pela exposicéo, o de
Roberto Dualibi, que abordou a publicidade como dado de informacéo ligado a um
fundamento de qualidade visual, e o de Ruben Martins, que tragou um paralelo entre
0 artista e o criador publicitario, ambos como manipuladores de simbolos visuais,
juntos num compromisso de “in uenciar e transformar a'%idatra discusséao, de

carater precursor na arte brasileira, foi tratada nBdexfoe o feminirde Mona

Gorovitz. Ao fazer uma sintese do novo realismo, como de nido por Restany, Gorovitz
apontou algumas poéticas de artistas mulheres, entre outras, de Marisol Escobar, Niki
de Saint-Phalle e Marta Minujin, nas quais as questdes do feminino em suas obras e
experiéncias tinham um carater criti€realismo, de forma ampliada, trazia tam-

bém outras formas de pensar a visualidade.

A visdo complexa de realismo elaborada por Waldemar Cordeiro acrescentou um dado
problematizador muito préprio de paises ditos, a época, periféricos e modi eou radical
mente a propria visédo “neutra’ do que ereeady-mad&screvera Pierre Restany (1979,
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p. 31), inspirador de muitas operag¢des estéticas do periodo: “no manifesto de Mildo enfa
tizei a ideia central de apropriagao do real e sua consequéncia: a constatagdo sociologica se
torna linguagem e até poesia da linguagem®. Cordeiro buscava essa “constatacéo sociold
gica’ nas condi¢des econdmico-estruturais do consumo e da producdo ao entender que a
arte, “enquanto consumo, enfoca criticamente a relacéo entre os recursos da producéo e o
fato de que essa producao nao bene cia igual e simultaneamenté a todos”.

O elemento de realidade trazido pela apropriacdo de objetos materiais do cotidiano

e a acéo de coletardady-madwio estava desvestido de signi cagbes, pois ocorria

dentro de um contexto geral das condi¢bes de producdo desses materiais. Apropriar-se
de materiais, em sua sicalidade, ndo bastaria a Cordeiro, pois eles continham uma sig-
ni cagcdo social e econémica. Assim se completava a ideia do realismo como vanguarda
brasileira para Cordeiro — partindo da producédo da arte pop, formada no contexto

da sociedade de consumo, realizava-se a apropriacéo de objetos “reais” da cultura de
massas, e nao representagfes, conforme discutido pelo Novo Realismo francés. Tais ele
mentos, vistos na operacdo duchampiareadp-madéariam em si uma possibili-

dade de consciéncia social e politica, pois que mergulhados num contexto de producao
de pais subdesenvolvido, na estratégia do artista italo-brasileiro.

Ao armar que o ‘realismo atual terd que tomar em consideracéo todos os dados do
problema, e, numa sintese superior, contribuir para devolver as esperan¢gas ao homem
moderno™® o artista encerrou seu texto do catalogo e deixou em aberto seu projeto
artistico engajado, sintese das preocupacdes de vanguarda ao dialogar com a cultura d
uma sociedade de massas. A aposta de Cordeiro evocava a questdo, que mais se asse@e
Ihava a um dilema incontornavel, colocada por Ruben Martins, a de que “o problema

€ o da revolugdo humanista ‘dentro’ da revolugdo indéstrial”.

O contexto social e politico nacional, pés Golpe de 64, viu surgir uma producao artistica
ligada conceitualmente aos anos 1950, ao mesmo tempo que carregando a ansiedade
propria daquele momento. A trajetéria de discussfes e pesquisas de mais de 10 anos jun
tava-se a necessidade de “opinido” sobre os fatos recentes. A propalada volta & guragéo
mostrava-se menos como contraponto a abstracéo e mais como tentativas diversas de
absorver criticamente a arte pop e tomar partido frente a sociedade nacional. Os artistas
guraram um rico episodio de embates no mundo da arte nos termos da tradigao cons
trutiva, pop e novo realismo com a realidade imediata.

A exposicdo Propostas 65 colocou de lado a questéo da guracado e da abstracdo em funcéo
de um conceito mais abrangente que desse conta da inquietacdo dos artistas, o realismo. O
realismo da exposi¢ao partia da necessidade da “apropriagdo do real”. Para isso, os artistas e
criticos propuseram uma ‘forma de arte participante” e com “ponto de vista brasileiro dentro
de um novo humanismo™ (Mario Schenberg), a “pintura como fator de consciéncia social”
(Sérgio Ferro) e a “realidade da cultura de massas como contraponto da arte” (Waldemar
Cordeiro). Propostas 65, que s6 pode construir-se sobre as discussdes que ja haviam sido
abertas por Opinido 65, formulou outra forma de olhar as manifestacfes artisticas nos anos
1960, bem mais consistente que a “volta & guragao”. Essa forma de olhar agrupava trajetd
rias artisticas distintas e, ao ndo op6-las, fornecia um conceito mais operatorio aos artistas.
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Uma ultima questé@o que pode ser sublinhada em Propostas 65 relaciona-se a heranca
concreta e neoconcreta na arte brasileira em meados dos anos 1960 e no contexto do
regime ditatorial que se iniciava. Se em Opinido 65 apareceram dois importantes artistas
dos anos 1950 que viviam um momento de crise e transformacéo em seus projetos
artisticos com raiz construtiva, Waldemar Cordeiro e Hélio Oiticica, suas participacdes
nao reverberaram no contexto da exposicao carioca. O primeiro ndo conseguiu espaco
de debate mais amplo de sua proposta dos Popcretos e o0 segundo nao conseguiu nem
espaco fisico para apresentar seus parangolés no Museu de Arte Moderna no Rio de Ja
neirgt. Assim, é importante notar o quanto Waldemar Cordeiro, a frente das discussdes
de Propostas 65, abriu um novo campo semantico para toda a arte brasileira do momen
to. Hélio Qiticica, a frente da exposi¢cdo Nova Objetividade Brasileira, em 1967, e autor
do texto “Esquema geral da Nova Objetividade”, publicado no catalogo, construiu uma
trajetdria critica da arte brasileira ao trazer como balizas, justamente, Waldemar Cordeiro
e Mario Schenberg, além de Mario Pedrosa e Ferreira Gullar. Assim, o conceito de realis
mo, como posteriormente o conceito da nova objetividade, buscou uma sintese da arte
brasileira e a garantia da pluralidade de posi¢6es estéticas, criticas e poéticas.
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As quatro edi¢cbes do Saldo de Arte Moderna de Brasilia, realizadas entre 1964 e 1967,
foram tentativas da recém inaugurada capital do Brasil de iniciar um processo de
constituicdo de uma cena artistica dedicada as artes visuais. Naquela década, pratica-
mente todo o aparato artistico-cultural sob a responsabilidade do governo federal havia
optado por permanecer na cidade do Rio de Janeiro. Nenhum museu, nenhum saléo,
nenhuma escola de artes plasticas migrou para Brasilia. Coube a cidade iniciar um
longo periodo de consolidacao de suas bases culturais.

O saldo era uma oportunidade de atrair artistas de todo pais e garantir as bases iniciais@
de uma colec¢do para um futuro museu da capital federal. E as quatro edi¢cdes foram
ambiciosas nesse sentido. Trouxeram nomes jovens que despontavam em diferentes re-
gibes, com obras que oscilavam entre os ecos do vocabulario modernista e novas expe-
rimentacdes contemporaneas. Obras selecionadas por criticos renomados e polémicos,
como Quintino Campo orito, Walter Zanini, Geraldo Ferraz, José Geraldo Vieira,

Mario Pedrosa, Frederico Morais, Geraldo Ferraz, entre outros. Criticos recrutados dos
principais centros culturais do pais e que possuiam dois pontos comuns importantes

na época: 0 acesso aos meios de comunicacéo e a Bienal Internacional de Sao Paulo.
Todos eram responsaveis por colunas-criticas, mais ou menos estaveis ou ligados a pro-
jetos editoriais especi cos. Da mesma forma, o vinculo entre eles e a Bienal € marcante
e decisivo ao longo dos anos de 1960 (e mesmo antes). Na 62 Bienal, em 1961, esta-
vam envolvidos na selecdo, organizacao ou julgamento José Geraldo Vieira (ligado ao
evento desde 1954), Geraldo Ferraz, Mario Pedrosa e Quintinho Campo orito. Nos
eventos seguintes, em 1963 e 1965, Walter Zanini se juntou a Vieira, Ferraz e Pedrosa.
Em 1967, Frederico Morais € incluido como corpo jurado da nona Bienal, ao lado de
Campo orito e de Ferraz.

Acesso ao principal evento de artes visuais da América Latina e capacidade de conferir
visibilidade em todo pais eram ambi¢cBes que quase todos os saldes &lorapyam.
importantes da critica, artistas renomados, jovens talentos, debates politicos e pro-
blemas estruturais caracterizam a histéria do saldo. Das quatro edi¢des, uma foi mais
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marcante justamente pelo seu desfecho que encerrou, naguele periodo, as ambi¢8es da
capital de organizar um grande evento dedicado as artes visuais.

O saldao como exposicao-evento

E certo que a historia dos saldes e sua relacdo com as narrativas da histéria da arte sdo
demasiadamente heterogéneas para uma compreensao ligeira das implicacdes desses
eventos tipi cados e instaurados como exposi¢des coletivas de eminente carater com-
petitivo. Competicdo que nos coloca diante de um paradigma perturbador, ha medida
em gue nos perguntamos como a historia da arte de diferentes comunidades artisticas
tém se comportado diante de uma instituicdo tradicional como o Sal&o.

Tradicionalmente, os valores operados nestes eventos funcionavam como Itros que, na
realidade brasileira, acabaram como instrumento de relacionamento entre instituicbes
de ensino, a critica especializada, o mercado incipiente e as instituicdes museais com
a producéo de arte, em que selec¢do, critica e premiac¢des transformaram-se em bali-
zadores poderosos de mediagdo. A reputacdo de um artista era valorizada ou abalada
por colecionadores e instituicdes que possuiam seus trabalhos. Até recentemente, um
saldo podia de nir 0 acesso do artista a um sistema em que a legitimac¢éo institucional
era cada vez mais nece&stoiavia, os corpos jurados, sobretudo naqueles anos

de 1960, pareciam conscientes da fragilidade da nova arte e da vulnerabilidade dos
artistas. Eles sabiam que suas decisdes seriam sentidas profundamente, e raramente
aceitas sem debate. Decisdes que comecaram a ser refutadas ndo apenas dentro de um
guadro tradicional de referéncias criticas — como ocorria nos tradicionais saldes o ciais
oitocentistds-, mas também pelo enfrentamento da propria instituigddtevento

Um exemplo pontual da dimens@o memorial e historiadora do saléo tem sido, até
recentemente, sua utilidade para a histéria das colecdes de arte como mecanismo de
politica aquisitiva ativa. E certo que saldes ndo dependeram das colecdes para existir.
Todavia, funcionaram como mecanismos que davam a ver obras que poderiam ser as-
similadas por diferentes sistemas de colecionamento. Como ocorrera com algumas das
obras premiadas naqueles anos em Brasilia, muitos trabalhos artisticos migraram das
exposicdes-evento, promovidas pelos sales, para acervos publicos e privados do pais.

Evidentemente, utilizamos uma simpli cacéo ligeira para designar um processo

extenso e contraditério. Nao obstante, os sal6es tém mostrado uma capacidade impar
de adaptabilidade e sobrevivéncia, mesmo com os ataques diretos e o evidente descon-
forto diante de um sistema competitivo que tem medido bens artisticos dispares. Nesse
tocante, o saldo pode ser tomado em duas dimensfes. Enquanto dispositivo, cujas
caracteristicas competitivas nos fazem re etir sobre um conjunto de acdes indissocia-
veis: a selecéo, a distingdo, a concorréncia, o acervamento, a visibilidade e a exposi¢éo
de uma obra de arte e seu criador. Numa outra dimensdo, mais estrita, o saldo sempre
resulta na comunicacédo expositiva de uma obra, selecnaiigue pode ser pre-
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miada por um juri. Portanto, em Ultima instancia, ele é para o publico ndo especializa-
do uma exposicéo-evento.

Os salbes de diferentes geogra as e extensdes, nas Ultimas décadas, estiveram marca-
dos pela diversidade. E, geralmente, diante de uma independéncia relativa, dispostos

a realizar escolhas e apostas abertas, pois, saldes, muitas vezes, apostam no talento de
artistas emergentes que nem sempre se perpetuam no dificil cenéario da arte contempo-
ranea. Por outro lado, saldes atraem artistas emergentes que acabam se perpetuando,
gue tém suas obras assimiladas por colegcbes num momento em que as instituicdes
podem acessa-las. Obras que logo ndo estardo acessiveis gracas a voracidade do merca-
do de arte e a falta de recursos e politicas aquisitivas ativas da maioria das instituicdes
museolégicas brasileiras. Os jUris, muitas vezes, parecem ler a sorte; tentar reconhecer
antecipadamente o que sera signi cativo.

Certamente, o saldo é um dispositivo polémico. Geralmente porque expde a gramati-
ca do mercado e das trocas simbdlicas que ativam uma hierarquia entre as obras e os
discursos criticos que as acompanham. Emblematico, nesse sentido, foi o IV Saldo de
Arte Moderna de Brasilia (SAMB), em 1967.

2 VDOoR GRV HQFRQWURYV

Organizados pela Fundacéo Cultural de Brasilia, instituicdo criada em janeiro de 1961, @
0s SAMBs miravam a arte em plena metamorfose dos grandes centros do pais. As

obras premiadas e adquiridas re etem a importancia que os salées brasilienses tiveram
imediatamente ao seu surgimento. Nomes emergentes na cena artistica nacional, como
por exemplo, os premiados Marcelo Grassmann, Cildo Meireles, Tomie Ohtake, Maria
Bonomi, Farnese de Andrade, Jodo Camara, Anna Bella Geiger, Marcelo Nitsche e José
Resende. Como vimos, 0s organizadores apoiaram-se em pro ssionais gestores e criti-
cos vindos do Rio de Janeiro e de S&o Paulo para algar o evento. Contudo, as ambicdes
naufragaram muito rapidamente, e episédios que marcaram o IV SAMB podem nos
ajudar a entender a dindmica entre saldes e o sistema “vigiado” das artes no periodo.

Do conjunto de obras apresentadas para selecdo da quarta edicdo, nada sabemos sobre
aquelas que néo foram selecionadas para a exposicdo de premiagédo. Reunidos nessa
selecdo estavam vertentes que disputavam em outros centros culturais do pais, espaco e
visibilidade, tanto da critica especializada quanto do publico. Obras de carater constru-
tivo ou abstracdes identi cadas como informais estavam presentes. A experimentacao
de novos materiais encontrava-se com a pintura gurativa de contornos contempora-
neos e regionais. Do ritmo regular das linhas de Aberlado Zaluar, premiado por sua

obra Sem Titulo na categoria desenho, as formas organicas do trabalho de Anna Bella
Geiger, premiada em gravura, passando pelos bois de Humberto Espindola e os bdlides
de Hélio Qiticica, o saldo participou de uma longa lista de exposi¢cées que paulatina-
mente foi consolidando o que hoje chamamos de arte contemporanea, e a0 mesmo
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tempo, acolheu os “Ultimos modernos”, artistas dedicados a manuten¢éo do vocabula-
rio modernista, vigente em muitas regiées do pais.

Embora a variedade de encontros estéticos no salao expressasse as diferentes tempora-
lidades visuais que afetavam a producao artistica brasileira, o saldo, aberto em 14 de
dezembro de 1967, ocupando as galerias do Teatro Nacional Claudio Santoro, ndo

deixou de expressar os debates em torno da exposicdo Nova Objetividade Brasileira,
realizada em abril daquele mesmo ano, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

A mostra carioca fora um marco importante para compreensao de como artistas e

criticos visualizavam as herancgas construtivas diante da ascensédo das novas vanguardas,
cujo dilema estético voltava-se para um contexto politico adverso, para a industrializa-
¢do e urbanizacdo crescentes e para as amarras promovidas pelo subdesenvolvimento.

Meses depois, a exposicao do IV SAMB estava afetada pelas questdes colocadas pela
mostra do MAM-RJ. Em especial, sobre as necessidades de pensar uma arte potencial-
mente revolucionaria, em sua dimenséao politico-social, e a reorientacéo do lugar do es-
pectador como elemento ativo, participador direto da obra de arte. Os nomes comuns
as duas exposicdes nos oferecem uma pista do quanto o debate presente nos centros
culturais hegemonicos de entédo (Rio de Janeiro e Sdo Paulo) haviam desembarcado no
saldo brasiliense: Helio Oiticica, Rubens Gerchman, Pedro Escosteguy, Carlos Zilio,
Anna Maria Maiolino, Marcelo Nitsche, Antonio Manuel, Maria do Carmo Secco e
Gastédo Manuel Henrique.

A este grupo podemos incluir artistas que comungavam das mesmas preocupacoes, @
embora com soluges plasticas distintas, como Claudio Tozzi, Teresinha Soares, José
Roberto Aguilar, Luiz Alphonsus, Antonio Henrique Amaral, entre outros. E nessa
perspectiva, que diferentes “realismos”, entdo matizados pelas in w@teipspla
estadunidense e das novas guragOes europeias chegaram a Brasilia em obras de artistas
ideologicamente t&o diferentes quanto Marcelo Nitsche, com sua obra de acrilica e
espuma de borracha sobre PVC, chamada Mao (1967), e Henrique Leo Fuhro, com

sua pintura acrilica, sem data e sem titulo, de um papétars intimista.

Numa outra parte do saldo tinhamos artistas oriundos deamitassex-céntrims

Brasil que estavam mais ou menos préximos aos problemas debatidos em-Nova Objeti

vidade Brasileira, ou exposi¢des embleméticas anteriores, como Opiniéo 65, também no
MAM-RJ, e Propostas 65, na Fundag&o Armando Alvares Penteado, em S&o Paulo. Ambas
de 1965. Artista como Clodomiro Lucas, Juarez Paraiso, Helena Wong, Vera Ghaves Barce
llos, Humberto Espindola, Eli Heil, Emanoel Araujo, Rubem Valentim, Jorge Carlos Sade,
entre outros. Neste hemisfério mais difuso, no qual encontramos a pintura primitiva, a
abstracao informal e um forte vocabulario modernista, os artistas oriundos de Pernambuco

se destacaram. N&o apenas pela presenca, quantitativamente relevante, mas pelo acesso aos
prémios e pelas con gurag@es histéricas que os levaram ao IV SAMB.

Wellington Virgolino, Montez Magno, Anchises Azevedo e Jodo Camara participaram
do salédo e os dois ultimos foram premiados. Ao lado de Maria Carmem, Jorge Tavares,
Jamie Delano e Liedo Maranhdao, o grupo estava ligado ao Atelié+10, um importante
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espaco-grupo criado em Olinda, em 1965. A presenca dos artistas no saldo coroava um
ano de circulacao de suas obras para além das fronteiras pernambucanas. Em maio de
1967, juntamente com Abelardo Hora e Gilvan Samico, os artistas expuseram no Mu-
seu de Arte Contemporanea de S&o Paulo num projeto chamado “O cina Pernambu-
cQ0", a convite de Walter Zanini. O mesmo Zanini que comporia no segundo semestre

0 corpo jurado do saldo e que, portanto, conhecia de perto o trabalho dos artistas.

A premiacédo de Anchises para pintura e Jodo Camara para o Grande Prémio pode ter
tido em Zanini um defensor particular, mas ndo explica por que os jurados, intima-
mente ligados aos debates das novas vanguardas, preteriram artistas mais conhecidos
dos grandes centros. Uma aproximacéao cuidadosa dos argumentos instituidos pelo
jari lembra-nos, por exemplo, que as Propostas Suprasensoriais, trés bdlides, de Hélio
Oiticica foram preteridos em favor de Jodo Camara:

O juri do IV Salao de Arte Moderna do Distrito Federal, ao deliberar sobre a concessao do Grande
Prémio regulamentar, deparou-se com alguns nomes de artistas que se impuseram, de imediato, ao seu
julgamento. De um lado, Hélio Oiticica; de outro, o grupo de pintores pernambucanos, Jodo Camara

Filho e Anchises Azevedo. Hélio Oiticica, artista carioca de profundas raizes urbanas, representa a van-
guarda, em suas intervengdes mais originais e aberturas experimentais mais desinibidas, sendo também
considerado, hoje, um dos pioneiros do mundo da arte ambiental e sensorial. O jari no podia deixar

de cogitar de seu nome para o Grande Prémio. Em face dele, a representacao pictdrica de Pernambuco
traz uma nota nova ao Saldo: Camara, contribuindo para a pintura brasileira com um elemento que lhe
faltava: o rigor descritivo do protesto social. Anchises, com seus rolos de papel pintado é a transcri¢cdo @
pictérica poética, numa linguagem mais depurada, ambiéncia da paisagem nativa e mental de Pernambu-
co. Da perspectiva de Brasilia, o Juri terminou por xar-se na contribuicdo pernambucana que assim se
integra no ectimeno da arte brasfleira.

O prémio de pintura a Azevedo e o Grande Prémio a Camara — além da mencao espe
cial a Welington Virgolino — estdo matizados por um sutil sentido do que venha ser a
“pintura brasileira’, particularmente diferente das “profundas raizes urbanas”. Mesmo
passando pela VIl Bienal de Sdo Paulo, em 1965, estranhamente Anchises parecia
ser uma aposta na pintura que conciliava o primitivo e as reverberacdes da tradicdo
construtiva da década anterior. Enquanto Camara fora tratado como um jovem artista
Cuja carreira era evidentemente promissora, ele havia deixado de ser uma promessa.
Cémara vinha de duas bem sucedidas participacdes em eventos importantes. Contra
riando criticos e artistas como Anténio Dias e Rubens Gerchman, o jovem artista de
Pernambuco, com apenas vinte e dois anos, fora escolhido para representar o Brasil na
Il Bienal Americana de Cérdoba, na Argentina, em® F&6éiiado naquela bienal, o

artista, ainda, recebeu o prémio aquisi¢cdo na | Bienal de Arte da Bahia, no mesmo ano.
Sua obra, portanto, ja havia sido diretamente bem avaliada por criticos como Clarival
do Prado Valladares, Méario Schenberg, Arnold Bode, Aldo Pelegrini, Mario Pedrosa, e o
todo poderoso diretor fundador do Museu de Arte Moderna de Nova York, Alfred Barr.

Mais que um nome reconhecido, Camara mandara para o saldo uma obra excepcio-
nal: Exposicdo e Motivos de Violéncia, um triptico de 190 x 480 cm, de 6leo sobre
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madeira com elementos em relevo. Para a midia da época, era uma evidente, porém
sutil, critica a ditadura militar. Sensivel a obra, o jdri havia decidido premia-la “pela
violéncia e agressividade de sua mensagem pictérica, em si mesma de auténtica plas-
ticidade, conferindo & pintura brasileira um elemento novo, ou seja, 0 vigo descritivo
do protesto social”. E con rmava o duelo que havia se estabelecido dentro do saldo,
“preterindo assim, a trilogia suprassensorial, apresentada por Hélio Oiticica, agraciado
com uma referéncia espécial

Visto de outra forma, além de responder as demandas de uma arte critica e politica-
mente orientada, Exposi¢éo e Motivos de Violéncia cumpria outros critérios artisticos
naqueles anos. Tratava-se de uma obra que correspondia perfeitamente as ansiedades
das novas guracdes, com elementos expressivos oriundos do vocabulario fantastico de
matrizes populares, com a presenca de uma maquinaria urbana, mas que, a0 mesmo
tempo, apresentava “o valor autbnomo da arte regional brasileira’, como bem de niu
Ferreira Gullar na épdt@u seja, a obra unia de alguma forma as discussdes de van-
guarda oriundas dos grandes centros culturais e uma tradigdo “regional” reconhecivel
pelo resto do pais.

Por outro lado, a inquietagcdo permanece. Nao é simples compreender o porqué de o juri

ter preterido QOiticica, visto que, sob a orientagédo de Frederico Morais, o IV SAMB foi

uma exposigcdo-evento que se dedicou a discutir o limite da escultura abertamente com

um seminario dedicado ao assunto. E mais, foi 0 primeiro evento desta natureza a incluir
em seu regulamento a presenca da categoria “objeto” no Brasil. Categoriddla qual os @
degle Oiticica poderiam confortavelmente ser aceitos, assimilados e, talvez, premiados.

2 6DO8R GRV FRQIURQWRYV

Uma semana ap6és a abertura da exposi¢cao com obras selecionadas e premiadas no
Saldo, o Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS) solicitou a Alexandre
Torres, organizador do evento, que retirasse obras com mensagens politicas e apelo
sexual. Embora o pedido tenha sido o cialmente genérico, as obras que causaram des-
conforto retratavam Che Guevara. Eram quatro pinturas: Vivo ou Morto, de Claudio
Tozzi; Ele, de José Roberto Aguilar; Sé e 1.000.000.000,00, de Rubens Gerchman;
todas produzidas no mesmo ano do saldo. Representar o guerrilheiro-herdi, icone das
esquerdas, dois meses apds sua morte, certamente, era uma mensagem incomoda para
0 Regime Militar da época. A exposicao nédo foi fechada, nem as obras foram retiradas
o cialmente. Todavia, duas semanas apds a abertura da mostra, um grupo de ativistas
de direita invadiu as galerias do Teatro Nacional e dani cou as obras, num ato que
demonstrava a tenséo existente um ano antes da instituicdo do Al-5.

Embora importante para compreender as adversidades politicas daqueles anos, o even-
to que marcou a histéria da arte no saldo possui elementos mais cémicos e estéticos
que necessariamente estritamente politicos. Gracas a um porco empalhado, enviado
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ao juri do 4° SAMB pelo entédo jovem artista Nelson Leirner, o evento tornou-se um
dos exemplos da dificil relacéo entre a produgéo artistica contemporénea e o sistema
de distin¢do oferecido pelos salBes. A inscricdo de O Porco Empalhado, como explica
0 artista, tinha uma nalidade provocativa. Contudo, o corpo jurado, che ado por
Mario Pedrosa, aceitou-o, o que levou o artista a questionar, em uma nota publicada
em 21 de dezembro do mesmo anoJoeh@l da Tardie S&o Paulo, os critérios

adotados pelos jurados para inclufBigornalista lvan Angelo perguntava: “O artista
Nelson Leirner quer saber por que o porco foi aceito como obra de arte”.

Pelo modo como o fato é recorrentemente lembrado pela historia da arte brasileira, a
polémica foi su cientemente conhecida para colocar na defensiva uma consideravel
parte dos criticos aligeirados como jurados de saldes num momento em que muitos
desses eventos foram extintos ou passaram por crises debatidas com timidez em pleno
regime militar. Exemplo pontual disso é que na curta histéria dos SAMBS, as criticas
realizadas em Brasilia foram, em geral, conservadoras:

E um tal de artista colecionar tampinhas de cerveja, plasticos coloridos, objetos inusitados como masca-
ras contra gases (vide lll saldo) e outros sem valor como molas velhas, rolhas, etc. Tudo isto muito bem
disposto em tela para se ter a impresséo de que se trata de Pintura. E nés que apreciamos arte moderna,
chegamos a dar razdo aquele refrao popular do ‘assim até eu faco’. Mas o Ill Saldo trouxe uma vantagem:
se 99% n&o entendiam de arte, podemos ter certeza de que, agora, ja 100% nad% entendem.

A pesada critica de Laet, dedicada ao sal@o anterior, mostra-nos que, embora houvesse
um esforco de alguns segmentos das artes visuais na cidade para transformar o SAMB
numa referéncia nacional, alinhado as prerrogativas das neovanguardas que surgiam
em outras capitais do pais, o caso do “porco” deixou evidente que em poucos “guetos”
no Brasil estavam claros os limites das experimentacdes em arte.

O Porco Empalhado era um objeto em que literalmente o publico poderia se deparar
com o animal empalhado dentro de um engradado de madeira.

Segundo o artista, o problema surgiu quando a obra foi exposta incompleta. Deveria
constar um pernil defumado amarrado no pescoco do porco, pernil este que ndo sobre-
viveu a viagem até a capital federal. A obra pertencia a série de trabalhos que discutia
a transformacédo dos materiais em arte e suas experimentacées. Para o saldo, Leirner
enviou, além do porco, outro trabalho que “consistia em um cepo de madeira onde
percebia o desenho de uma cadeira dele retirada. Acoplada do tronco'!acadeira”.
relacdo entre a madeira e a cadeira seria a mesma entre o porco e o pernil defumado,
uma relagcéo que evocava dentro da arte as rela¢des de derivacéo, “Explicitando todo

0 processo de manipulagdo que a industria faz dos elementos da natureza por meio de
duas operacdes sempre presentes em seu raciocinio plastico/conceitual — apropriacao e
justaposicad® Desta forma, para o artista, a apresentagdo do porco empalhado sem o
desdobramento industrial ndo fazia sentido.

O questionamento de Leirner, traduzido por Angelo, nas semanas seguintes ganhara
desdobramentos maiores. Como nos esclarece Agnaldo Farias, o artista “tornou-se o
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primeiro ndo recusado de um saldo a indagar ao juri, pelo jornal, sobre quais tinham
sido os critérios utilizados para sua séfe€ao’texto intitulado “Brasilia: o juri

montou no porco”, assinado pelo critico Geraldo Ferraz, percebe-se a dimenséo do
debate nas semanas seguintes a abertura do saldo: “N&o ocorrera ao juvenil organiza-
dor do Salédo de Brasilia, Sr. Frederico Morais, que aquilo podia ser uma provocacao,
mas era. E nada tinha a ver com a tal inversao de verbas do povo — sofrido e esquecido
povo — em assuntos culturais como essa mirabolante Salao”.

A reacgéo do jari do IV SAMB gerou um debate que levou meses e, na incipiente

cena artistica daqueles anos e sob o olhar atento do Regime Militar, instituiu novos
parametros para a relagdo entre artistas, criticos, instituicfes e saldes. Os argumentos
foram colhidos nas narrativas o ciais da histéria da arte para refutar os ataques, como
demonstra exemplarmente a resposta de Pedrosa:

Esperava Nelson Leirner que o juri a tivesse recusado? Por que néo tinha valor plastico? Por que ndo

era ‘uma obra de arte’? Por que néo fora ‘criada’ ou ndo tinha originalidade? Mas se trata de um ‘porco
empalhado’, alguém o empalhou. Empalhar animais € uma arte reconhecida e apreciada, a taxidermia.

E também Nelson perito nela? Mas se ele apenas comprou o porco empalhado engradado e mandou a
Brasilia, a obra cai na categoriaedwly—-madela Duchamp. Queria o jovem artista que o Juri fosse

negar validez (ainda reconhecendo seus precedentes) a essa proposi¢éo, uma das mais ricas de consequén-
cias, que se bolaram desde Dada, no mesmo contexto de desmisti cagdo cultural e estética? (...) Na arte
pés-moderna, a idéia, a atitude por tras do artista é Gecisiva

A resposta de Pedrosa, invocando aquele que seria o “pai” da arte contemporanea, néo@
poupou 0 SAMB do descrédito e da extin¢cdo, vitimado pela censura e pelos dificeis

anos p0ds-1968, sobretudo, na capital f&deminer esclareceu anos depois sobre o

evento, que passou a cham&ageening da critica

la ser um trabalho politico. Era um porco empalhado numa grade e tinha uma corrente no pescoco e
acompanhava um presunto que foi consumido no caminho; comeram o presunto e deixaram s6 a corren
te. Essa era a obra. Mas havia um conceito por tras do trabalho. Era a relagéo entre o produto industria-
lizado, que era o presunto, e a forma bruta, que era o porco. E a idéia era o porco ir a Brasilia. Aceito ou
nédo, ele voltaria, e quando ele voltasse — eu ja tinha combinado com um amigo meu — eu iria condecorar

0 porco por sua ida. Agora, como o porco foi aceito, me bateu aquela luz de falar com o Ivan Angelo

(...). Ai causou toda uma polémica, porque parte do juri comecou a justi car por que tinha aceitado,

outra parte disse que nédo tinha compartilhado da decisdo. As pessoas comegaram a escrever coisas sobre
0 juri, dizendo que eles ndo entendiam de arte. E foram trés meses de artigos sobre o juri, € eu e 0 meu
trabalho desaparecemos de'&ena

Hoje a obra de Leirner, o debate sobre o porco e as implicacGes estéticas e artisticas
desse embate séo 0s elementos basais que explicitam a importancia da exposicdo-even-
to apresentada na quarta edicdo do Saldo de Arte Moderna de Brasilia. De fato, o saldo
de 1967 pode servir de exemplo para uma série de outros saldes que iriam provocar
tanto o estado autoritario p6s-1964, quanto as instituicdes de arte. Outras exposi¢cdes-
-eventos como a Il Bienal de Arte da Bahia (1968) e o Ill Saldo de Ouro Preto (1969),
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censurados pelo regime militar, os polémicos Saldo da Bussola (1969) e Il Salédo de
Verdo (1970), ambos no Rio de Janeiro, exempli cam a poténcia dessas “efemérides” e
seu impacto na constitui¢éo critica da recente histéria da arte. Estas exposi¢des foram
criadas dentro de um regime de distin¢gdo secular, que serviram de espacgo de encontro
entre as novas experimentacdes e os “Ultimos modernos”.
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1970.
Do Corpo a Terra:
exposicao-limite

Artur Freitas

Ocorrida em Minas Gerais no apice da repressao militar no Brasil, em abril de 1970,
Do Corpo a Terra foi, mais que uma exposi¢ao de arte, uma experiéncia-limite: uma
manifestacdo paradigmatica que sintetizou as angustias e os desejos libertarios de
uma geracgao comprimida pelo Ato Institucional nimero 5, o Al-5. No ambito da
vanguarda nacional, o evento mineiro radicalizou as articulagBes entre linguagem
experimental e resisténcia politica, dando sequéncia aos debates ja presentes em di
versas exposicdes realizadas entre 1965 e 1969, logo nos primeiros anos de ditadura,
como Opinido 65, Opinido 66, Propostas 65, Propostas 66, Nova Objetividade
Brasileira, Saldo de Brasilia de 1967, Saldo de Ouro Preto de 1968 e Saldo da Busso
la. Desde entdo, semeada pelo criticismo de uma arte conceitualista, performatica e
comportamental, Do Corpo a Terra se tornou, no imaginario da arte contemporanea
brasileira, ndo apenas um evento-chave para a compreensdo de uma época, mas uma
verdadeira reserva de utopia para um futuro mais livre e promissor, porque foi basea
do na crencga de que as escolhas estéticas fossem também escolhas politicas capazes
de transformar a existéncia como um todo.

Na origem, contudo, o0 evento ndo passava de uma exposicéo de arte planejada para
ocorrer durante a inauguragdo de uma importante instituicdo museolégica de Belo
Horizonte, o Palacio das Artes, em 1970, como parte das festividades civicas da
tradicional Semana da Incon déncia, realizada em memdria do movimento politico

da Incon déncia Mineira. Responséavel pela coordenacao artistica da instituicdo, a
critica de arte Mari'Stella Tristao, entdo diretora do setor de Artes Plastieas do pré
prio Palacio, convidou o in uente critico Frederico Morais, entéo residente no Rio

de Janeiro, para organizar as atividades. Uma vez convidado, Frederico teve liberdade
para, entre outras coisas, escolher um pequeno grupo de artistas a m de participar
da inauguragéo, ainda que alguns deles eventualmente residissem fora de Minas Ge
rais. Para tanto, o evento teve patrocinio direto da empresa estatal Hidrominas. De
acordo com um documento distribuido na ocasido, cada um dos artistas convidados
recebeu um valor de NCr$300,00 para a realizacdo de seus trabalhos, e contou com
um apoio extra relativo a transporte terrestre — 6nibus ou trem — e hospedagem — de
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cinco dias no maxirhdPara os padrdes da época, os valores nanceiros disponiveis
eram baixos, mas ainda assim signi cativos: segundo Frederico Morais, Do Corpo

a Terra teria sido o primeiro evento da histéria da arte brasileira em que os artistas
convidados receberam passagem, hospedagem e ajuda de custos ndo para exporem
obras concluidas, mas para realizarem ac¢des diretamenté no local.

Com orcamento restrito, a divulgacéo do programa nao contou com nenhum
catalogo ou cartaz, e se limitou a distribuicdo de volantes “nas ruas da cidade, no
Mineirdo, nos cinemas, et®laqueles dias, o texto mais importante a circular entre

os participantes do evento foi o “Manifesto Do Corpo a Terra”, de Frederico Morais.
De acordo com o critico, o texto, escrito em Belo Horizonte no dia 18 de abril de
1970, circulou inicialmente entre artistas e jornalistas por meio de copias-mimeogra
fadas, tendo sido publicado em seguida no fistaalo de Mingsor intermédio de
Mari'Stella TristdbEscrito em tom polémico e libertario, o manifesto ndo apenas
defendia a aproximacao entre arte e vida, tema central para as vanguardas, como
inclusive cobrava dos museus de arte uma postura ativa no processo de alargamento
da experiéncia estética. Além disso, como veremos em varias ocasifes,-o texto dialo
gava direta ou indiretamente com parte consideravel das acdes artisticas realizadas
em Belo Horizonte, revelando assim uma notavel partilha de ideias e desejos entre
critico e artistas.

Intitulado Do Corpo a Terra, 0 evento mineiro, como hoje se sabe, foi na realidade

a soma de duas ac¢des simultaneas, ambas coordenadas por Frederico Morais entre
os dias 17 e 21 de abril de 1970. A primeira delas, nomeada justamente Do Corpo
a Terra — e por isso mesmo muitas vezes confundida com o evento como um tudo
—, consistiu numa rede de manifestacfes poéticas radicais efetuadas sobretudo no
Parque Municipal de Belo Horizonte, situado logo ao lado do Palacio das Artes, no
centro da capital mineira; ao passo que a segunda acao, intitulada Objeto e Partici
pacao, foi uma exposicéo coletiva montada nas dependéncias do préprio Pal&cio.

Assim, tendo em vista as diversas dimensd@es institucionais, ideoldgicas e poéticas
de Do Corpo a Terra, dividirei a analise da exposigédo em trés topicos fundamen
tais, cada qual dedicado as principais linhas de forca das acdes realizadas em Belo
Horizonte, comecando com a mostra Objeto e Participacdo, de teor museolégico,

O

passando pelas obras de viés cartogra co, situadas em espacos externos ao Palacio das

Artes, para em seguida nalizar com as intervenc¢des mais radicais do evento, basea
das numa estética guerrilheira, caracteristica da chamada geracao Al-5.
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Em linhas gerais, a mostra Objeto e Participacado teve origem em uma curiosa
convergéncia de fatores. No nal dos anos 1960, a critica de arte Mari'Stella Tristdo
acumulava funcdes de destaque no campo institucional da arte em Belo Horizonte.
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Além de diretora do setor de Artes Plasticas do Palécio das Artes no contexto de sua
inauguracgdo, Mari'Stella também era uma das idealizadoras do Salédo de Ouro Preto.
Criado em 1967, o Saldo consistia em um evento artistico anual que, a cada edigéo,
gravitava ao redor de um meio expressivo especi co, como o desenho-ou a pintu

ra, por exemplo. De acordo com o sistema de rodizio, o IV Salédo de Ouro Preto,
previsto para ocorrer excepcionalmente em Belo Horizonte, no nascente Palacio

das Artes, em 1970, deveria se concentrar na linguagem da escultura. Convidado
por Mari'Stella para organizar o Saldo daquele ano, Frederico Morais resolveu, de
saida, expandir o conceito de escultura, substituindo-o pelo Gelainjgéode um

capricho individual, a decisdo do critico se orientava, aquela altura, pela tendéncia
geral, tipica na vanguarda brasileira e internacional, de questionar os limites estéticos
entre 0os meios expressivos tradicionais.

Da “Teoria do Ndo-Objeto”, de Ferreira Gullar, a exposicdo Nova Objetividade, de
1967, o conceito de objeto condensava, no ambito da vanguarda brasileira dos anos
1960, a possibilidade de ampliagcao dos limites sensoriais e politicos da obra de arte.
Para além “do quadro e da escultura tradicionais”, a rmou Hélio Oiticica-em céle

bre texto de 1968, uma obra de arte era agorenuiohmerstivo”, que importa

va “na vivéncia e nas probabilidades gerais dos comportanberisosios depois

desse texto, agora em pleno Al-5, o “Manifesto do Corpo a Terra” teve o efeito de
recuperar o objeto como uma categoria estética essencialmente humanista, porque
adaptada a urgéncia existencial e politica dos novos tempos. Em convergéncia com
Oiticica, Frederico assim resumiu o0 momento atual:

N&o existe mais separac¢éo entre a realidade externa e a realidade do quadro. O que deixou de existir
foi a estrutura da representagéo. A tela rompe com a moldura, o suporte vira espaco e ampliando-

se serpenteia pela parede, até despencar-se no chéo, espaco real. [...] E o reino do objeto, que é
apresentado e ndo representado. Objeto modi cado, seriado, transformado, acumulado, prensado,
acrescentado, aterrorizado, mumi cado, destruido, comprimido, reaproveitado, somado, dividido,
multiplicado. Objeto enigmaético. [...] Trata-se, agora, de uma busca de expressividade em si mesma,
de uma linguagem objetiva. Mais do que isso: 0 objeto corresponde a uma nova situacao existencial
do homem, a um novo humanismo.

Nesses termaos, é possivel dizer que o IV Saldo de Ouro Preto, entdo substituido pela
mostra Objeto e Participagdo, foi fruto de uma resposta particular de Frederico Morais
ao problema mais geral do objeto. Ancorada, portanto, num envolvente debate de épo
ca, a deciséo do critico de trocar a escultura por um conceito mais abrangente acabou
orientando a exposi¢do mineira para um questionamento geral das categorias estéticas
tradicionais. Ao invés de esculturas ou pinturas, 0 que se viu na mostra Objeto e Parti
cipacéo foram propostas artisticas a nadas com o imaginario expansivo das vanguardas,
fosse por meio da superacéo das linguagens especi cas, fosse pelo estimulo a participa
¢ao do espectador, ali incluida a problematizacéo do préprio ato expositivo.

Para alguns dos artistas presentes na exposicdo, a questdo do objeto passava pela
reelaboracéo da tradicdo construtiva brasileira, mais ou menos nos motdes dos pri
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meiros momentos do neoconcretismo. Alfredo José Fontes, por exemplo, apresentou
engradados de madeira pintados a méo. Nessas obras, a pintura artesanal e a sutil
irregularidade das tabuas verticais salientavam, por contraste, a geometria regular dos
engradados. Nem pinturas nem esculturas, as estruturas lembravam as grades de uma
prisdo. Em direcdo semelhante, lone Saldanha explorou a ocupac¢éo do espaco pela
cor por meio de suas conhecidas estruturas croméaticas feitas com bambus. Enquanto
Franz Weissmann, por sua vez, construiu uma estrutura geométrica vazada, feita de
arestas de retangulos incompletos e ortogonais; uma espécie de “labirinto linear”, nas
palavras de Frederico Morais, apice da ideia de “escultura como um desenho no espa
¢o, mas também a consagracdo de outro conceito do artista: a esculturd habitavel”.

Lidando com a massi cacdo do comportamento humano na sociedade industrial,

duas outras obras expostas na mostra inseriram a problemética do objeto no con

texto narrativo mais amplomap artA primeira delas, realizada em conjunto por

Manoel Serpa e Manfredo Souzaneto, consistiu na apropriagdo monumentalizada

de simples grampos de roupa, em antecipacéo ao gigantesco pregador pop de Claes
Oldenburg, inaugurado em 1976, na Praga Central da Filadél a. Na outra obra, o
artista Carlos Vergara recortou em papeldo corrugado seis homens en leirados em

per |, numa clara aluséo a corpos humanos massi cados, como se construidos em
série. A esse respeito, embora nédo tenha se referido abertamente a propesta de Verga
ra, uma passagem do “Manifesto do Corpo a Terra” pode ser bastante esclarecedora.
Nela, Frederico destacava “o ser como um objeto, coisa abjeta. O homem como
mercadoria na sociedade mercantil. O objeto é a casca, sua imagem, a embalagem. @
caixa de papeldo, o homem de papeldo. Lixo industrial — e é da sobra que vivem os
paises periféricos, como de resto, frequentemente, & atéstatlisso, os homens

de papeldo de Vergara também se apresentavam como um batalhdo de soldados em
posicéo de sentido, talvez em referéncia indireta a ideologia da seguranca nacional,
cara a ditadura militar.

Como um desdobramento possivel da questdo do objeto, algumas obras da exposi¢édo
demandavam a experiéncia de outros sentidos, para além da contemplag&o visual.
Exemplar a esse respeito foram as caixas olfativas de José Ronaldo Lima, que consis-
tiam em longilineas estruturas retangulares de madeira repletas de materiais perfuma-
dos que convidavam os espectadores a tocé-las e cheira-las. Estimulado pelas propostas
plurissensoriais de Qiticica, o “Manifesto do Corpo a Terra’ ndo deixou de se referir a
importancia, na experiéncia aberta da arte de vanguarda, do uso deliberado de “um c6-
digo tatil-olfativo. Uma gramética gustativa. Uma linguagem acustica’. Para Frederico,

a esse respeito, “0s demais sentidos determinam espagos circulares, e por iSSo mesmo
dindmicos. A mao que apalpa, o0 corpo que anda, o olfato — imaginar. E pérticipar”.

Em pauta na arte brasileira desde pelo menos o neoconcretismo, a participacéo do
espectador na obra de arte seguia em alta em 1970, e se baseava na crenca de que o
publico estaria disposto a assumir, diante de propostas artisticas abertas, uma postura
ativa e criadora. Ao menos foi assim com Terezinha Soares, que convidou os espectado-
res da exposicéo para se deitarem sobre trés camas dispostas sobre o chdo de uma sala
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do Palacio das Artes. Em forma de caixa, cada peca tinha um colchdo em seu interior
e poderia ser utilizada por um visitante de cada vez. Além disso, em aluséo, talvez, ao
repouso do corpo brasileiro, a obra contrapunha participacéo a alienagao politica por
meio de referéncias diretas ao universo futebolistico nacional. Pouco mais de um més
depois de Do Corpo a Terra, em 31 de maio de 1970, teria inicio a Copa do Mundo

do México, que seria vencida pelo Brasil de Pelé, em plena era Médici. Ndo admi-

ra, a esse respeito, que as trés camas de Terezinha, de acordo com Frederico Morais,
apresentassem “as cores de times de futebol, formas recortadas gurando jogadores e
técnicos e um titulo trocadilhedtia: me deu bold

Para outros artistas presentes na mostra, a dindmica antiartistica do objeto serviu para
guestionar a ideologia do ato expositivo, ali incluidos os dispositivos tradicionais de
exposicao, como o proprio museu. Umberto Costa Barros, por exemplo, abriu méao das
salas de exposicao do Palacio das Artes para realizar uma instigante instalacao no subso
lo da instituicdo. Como ja zera em outras ocasides, 0 artista ndo transportou uma obra
concluida para o interior do museu; ao contrario, servindo-se dos materiais industriais
utilizados na construcao do Palacio, Umberto recolheu restos de painéis, tapumes, tijo
los, pedestais e escadas, para em seguida reordena-los no chédo do subsolo. O resultado
foi um cenario insélito mas pulsante, feito de materiais precérios cuidadosamente equi
librados e distribuidos pelo espaco. Dilton Aradjo, por sua vez, realizou duas operacdes
gue, no contexto da mostra Objeto e Participacéo, exigiam uma re exao critica acerca

da nocao de arte implicita na museologia tradicional. Na primeira delas, escreveu a frase
“Uma possibilidade” ao lado de uma simples caixa de fésforos abandonada no recinto
expositivo, em mencao implicita, justamente, a “possibilidade” de queimar o0 museu e
suas tendéncias conservadoras, como se fosse mesmo preciso atualizar, no contexto de
radicalizacéo politica do presente, a urgéncia terrorista dos futuristas de outrora. Mais
direta, a segunda operacao consistiu na distribuicdo de um pan eto em que Dilton
teorizava sobre o triunfo da vida cotidiana sobre a arte de museu: “Fazer arte ou chutar
uma lata velha pela rua. Ndo que eu menospreze a arte, mas eu dou mais importancia a
chutar uma lata velha pela féa’.

Para ereza Simdes, o0 museu de arte, na qualidade de aparelho ideolégico, deve

ria funcionar como um legitimo veiculo de comunicacao politica — uma espécie de
ampli cador cultural das vozes das minorias. Por intermédio de carimbos aplicados
nas paredes, painéis e vidragas do Palacio das Artes, a artista reproduziu mensagens
ideoldgicas de reconhecidos ativistas negros, como Malcolm X e Martin Luther

King, além de palavras em tupi, em evidente alusdo as lutas étnicas por direitos civis,
tipicas no cenério das novas esquerdas. De acordo com um depoimento de ereza,

ParaDo Corpo a Terrareparei uns carimbos com textos de Luther King e outros, de carater poli
tico. [...] Meu objetivo era criar uma situacao incdmoda. Existia um carimbo maior no qual se lia
Fragiles, com ele, eu mostrava a fragilidade que viviamos naquéfa época.

Em alguns casos, como se viu, 0 museu deveria ser tratado como um signo, ou me
Ihor, como uma estrutura comunicacional que viabilizaria o contato entre os valores
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da arte e os da vida social. Para outros artistas, contudo, a relacéo entre arte e vida
seria ainda mais palpavel, pois implicaria na contraposicao deliberada entre os espa
¢os concretos do museu e da cidade. George Helt, por exemplo, abordou 0 museu

ndo como um espago de separacao entre a experiéncia estética e a vida da urbe, mas,
ao contrario, como um lugar de passagem entre a agitacdo das ruas e a tranquili

dade das salas de exposicdo. Para tanto, o artista desenrolou uma grande bobina de
papel sobre o chdo de entrada do Palacio das Artes, num movimento que conectava

a calgada com o interior do museu. Sobre a faixa, que se estendia como um longo
tapete, Helt caminhou com os pés descalgos e entintados, deixando para tras uma
trilha de pegadas que soava como um convite para que os transeuntes, percorrendo a
trajetdria sugerida, entrassem nas dependéncias do Palacio. Em outra obra situada na
entrada do museu, Dileny Campos também propds uma interpretacdo possivel sobre

a relacao entre arte e cidade. Numa operacao bastante simples, a artista apresentou
duas placas de sinalizacdo, ambas em forma de seta. A primeira delas apontava para
a rua, em direcdo a avenida Afonso Pena, e continha a palavra “Paisagem”, como se
sugerisse para os espectadores que também a cidade, e ndo apenas o0 museu, oferecia
seus encantos particulares; ao passo que a segunda exibia a expressao “Sub Paisagem’
e apontava diretamente para o chdo, ou seja, para o préprio territério do Palacio das
Artes, numa clara avaliacao critica derivada do pre xo “sub” — como se 0 museu,

com suas convencdes institucionais, estivesse em desvantagem diante da vitalidade

do ambiente urbano. Em todos esses casos, as obras pretendiam ativar o entorno do
Palacio, buscando nos pedestres, e ndo apenas no publico de museu, uma possibili @
dade de ampliacdo da experiéncia da arte.
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Apresentadas como parte da mostra Objeto e Participagdo, as obras de George Helt e
Dileny Campos indicavam que a questdo do objeto, no contexto geral de Do Corpo

a Terra, passava também pela possibilidade de recuperacéo estética do espaco da
cidade. Para Frederico Morais, a experiéncia cotidiana das ruas e das pracas deveria
ser considerada ndo apenas pelos artistas de vanguarda, mas pela prépria instituicao
museoldgica. No “Manifesto do Corpo a Terra”, o critico defendeu abertamente esta
postura, ao a rmar que

E tarefa deste Palacio das Artes (verdadeiramente um museu de arte): mais que acervo, mais que
prédio, o museu de arte € uma acao criadora — um propositor de situac¢des artisticas que se mul
tiplicam no espaco-tempo da cidade, extensédo natural daquele. E na rua, onde o “meio formal” é
mais ativo, que ocorrem as experiéncias fundamentais do homem. Ou 0 museu leva as ruas suas
atividades “museolégicas”, integrando-se no cotidiano e considerando a cidade (o parque, a praca,

os veiculos de comunicagdo de massa) sua extensdo, ou serd apenas uth trambolho.
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Em julho de 1968, durante as manhéas e tardes dos ns de semana, Frederico ja
havia proposto a realizagdo de um més de arte publica no aterro do Flamengo,
nos arredores do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Na ocasiao, o critico
defendeu que “a arte é do povo e para o povo”, e que “para ser compreendida pelo
povo”, ela “deve ser feita diante do povo, sem mistério. De preferéncia por todos,
coletivamenté®. O evento resultante, conhecido como Arte no Aterro, contou

com conhecidos artistas cariocas e consistiu num importante precedente as pre
tensdes publicas de Do Corpo a Terra. Assim, como explicou Frederico Morais, da
mesma forma que o Aterro do Flamengo havia sido considerado, em 1968, “como
uma espécie de extensdo do MAM”, também o Parque Municipal de Belo Hori
zonte, em 1970, situado ao lado do Palacio das Artes, foi considerado como uma
continuidade possivel do museu mineiro: “duas instituicées culturais localizadas em
dois grandes parques publicos, estimulando-se mutudfmente”.

Convidado por Frederico Morais para participar de Do Corpo a Terra, Artur Barrio
apresentou em Minas Gerais uma proposta convergente com a ideia de ampliagéo
publica dos espagos da arte. Na ocasido, o artista se posicionou em um ponto ermo

do Parque Municipal, numa esquina rochosa do Ribeirdo Arrudas, e ali desenrolou,
solitario, sessenta rolos de papel higiénico. Como um desdobramento de propostas
anteriores, a experiéncia, registrada pelo fotégrafo César Carneiro, foi a expressao
direta de uma criatividade radicalmente individual: um balé improvisado em que o
corpo e o papel reagiam a imponderabilidade do ambiente, em meio a lufadas de vento
e pedras irregulares. Além disso, em concordancia com algumas das mais recentes tes@
de Frederico, o carater efémero e precario da acdo de Barrio era fruto de uma posicao
também politica, porque ligada a positivacao da arte em contextos subdesenvolvidos.
De acordo com o proprio artista, suas acdes na época se valiam de materiais baratos

devido aos produtos industrializados néo estarem ao nosso, meu alcance, mas sob o poder de uma
elite que contesto, pois a criagdo ndo pode estar condicionada, tem de estar livre. Portanto, partin
do desse aspecto s6cio-econémico, fago uso de materiais pereciveis, baratos, em meu trabalho, tais
como: lixo, papel higiénico, urina, ¥tc.

Eduardo Angelo, por sua vez, preferiu dar vaz&o as possibilidades, igualmente im
ponderaveis, da criacao compartilhada. Valendo-se, para tanto, da grande quanti
dade de frequentadores do Parque Municipal, o artista espalhou centenas de jornais
velhos sobre a grama, na esperanca de que o encontro do publico com o chao de
papéis pudesse instigar, por meio do 6cio criativo, alguma forma espontanea de
manifestacdo ludica e, quem sabe, coletiva.

Em outras situacdes, alguns artistas presentes em Do Corpo a Terra optaram néo
propriamente pelo uso do terreno do Parque Municipal, mas pelagpsgaainda

gue apenas simbolica e temporaria. L6tus Lobo, por exemplo, tomou posse de um
pedaco do solo para nele dar inicio a uma plantagdo de sementes de milho. Como
uma lavradora de ideias, a artista pretendia que sua acdo ndo se esgotasse num gesto
fugaz: o propdsito inicial era acompanhar, para além das margens temporais do pré
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prio evento, o crescimento futuro do pequeno milharal. De acordo com Frederico
Morais, entretanto, “os guardas de uma radiopatrulha, descon ados, cavam todo o
tempo rondando o local pensando tratar-se de outra coisa — um etvRngsio”.

sionada pelos policiais, L6tus Lobo abandonou seu canteiro poético, interrompendo

a plantagdo. Ao m e ao cabo, o saldo da ag&o foi melancélico: “as sementes néo
germinaram?® Outro caso de ocupacao territorial frustrada foi o trabalho conjunto

de Dilton Araujo — o autor da citada caixa de fésforos — e Luciano Gusmao. Juntos,

0s artistas cercaram algumas areas do Parque Municipal, utilizando longas cordas
presas em troncos de arv8rAsdeia inicial, ao que parece, era que a trama resul

tante sugerisse uma recon guracao simbdlica das areas isoladas, gerando “espacos

de represséo e liberdade, de alienacdo e contefplagiiofeto, no entanto, foi

sabotado de imediato: assim que os artistas cercavam uma area do parque, 0s guardas
municipais, na retaguarda, encarregavam-se de desfazer o trabalho, desatando os nés.

A ideia de intervencao poética na paisagem também esteve presente em outras obras,
como a acdo de Lee Ja e e Hélio Oiticica, que consistiu em esparramar uma espessa
trilha de agucar na margem esquerda do quildmetro 3 da rodovia da Serra do Curral,

em Minas Gerais, numa afastada area de extracao*htine@ntraste com a terra

vermelha da regido, o branco do acucar brilhava a céu aberto, gerando uma faixa feé-
rica de poucos metros, mas ainda assim visivel a distancia. No contexto de Do Corpo

a Terra, esta operacgdo, bastante isolada, foi a Unica a ocorrer fora do raio de agdo do
Palacio das Artes e do Parque Municipal. Mas além do autoisolamento, a obra também

foi pensada para ser efémera: o projeto original previa que a faixa de aglcar deveria se@
inevitavelmente consumida por formigas. Numa abordagem tropicalista, a a¢éo pre-
tendia ilustrar, de modo irdnico, um famoso progndéstico do naturalista Saint-Hilaire:

“Ou o Brasil acaba com a sallva ou a sallva acaba com o Brasil". A frase, que se referia
aos estragos causados pelas formigas as lavouras dos antigos colonizadores, tinha o pesc
de uma referéncia antropofagica: para Mario de Andradacenaimaos males do

Brasil seriam, justamente, “muita salva e pouca&gje’'como for, o fato é que os

tratores que trabalhavam na area de mineragdo acabaram passando por cima da trilha

de acucar, destruindo a obra antes de qualquer formiga.

Em outro trabalho de carater geogré co, o préprio Frederico Morais, saindo do
papel de critico de arte tradicional, prop6s uma intervencao imagética no Parque
Municipal intituladeQuinze ligbes sobre arte e histériaddrestalada em espaco

aberto, a obra de Frederico “consistiu na apropriagdo de quinze areas que deveriam
ser ‘vistas’ como quadros numa exposi¢@ara realiza-la, o critico pediu

ao Mauricio Andrés Ribeiro que fotografasse determinadas areas do Parque Municipal. Reveladas,
as fotos eram montadas sobre placas de madeira e implantadas bem a frente da area-ou objeto foto
grafado. Cada foto era legendada com um texto que estabelecia um vinculo ou conexao signi cativa
entre o contetido da imagem fotogra ca e a obra de um artista de minha preferéncia — Constantin
Brancusi, Piet Mondrian, Kasimir Malevich, Marcel Duchamp etc. [...] Na verdade, o que eu estava
propondo era ler, na paisagem do parque, a propria histéria da arte universal e, em ambas, uma
parte de minha histéria de vfa.
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Por outras palavras, a obra de Frederico Morais em Do Corpo a Terra era composta de
guinze placas fotogra cas poeticamente legendadas, cada qual contendo uma imagem,
justamente, do local do parque em que a prépria placa estava instalada, provocando no
transeunte uma re exdo nao sobre a experiéncia estética em geral, mas sobre o lugar
preciso em que esta ocorre, a maneira siéeuspeci &la pratica, a intervencéo do

critico contrastava o conceito de paisagem, de origem iconogra ca, com o paisagismo
do parque. Além disso, a proposta buscava um dialogo com a tradi¢&o artistica do sécu
lo XX, ao associar, com muita liberdade, determinadas “vistas” do parque com a poética
de conhecidos artistas modernos. Para o critico, a ideia da obra era um desdobramento
direto das suas aulas de historia 04 arte.

Como se v&uinze licdes sobre arte e historia decata uma série de pressupostos
tedricos e ideoldgicos defendidos por Frederico Morais, como a inseparabilidade entre
producéo artistica e critica de arte, a superacao dos suportes tradicionais por préaticas
ambientais e, sobretudo, a expansao da arte de museu para além dos limites especi ca-
mente institucionais. Este Ultimo aspecto, alias, a que poderiamos chamar de vertente
cartogra ca, foi sem divida uma das maiores contribuicées de Do Corpo a Terra,
também visivel, como vimos, nas ac¢des publicas de Artur Barrio, Eduardo Angelo,
Létus Lobo, Dilton Araujo, Luciano Gusméo, Lee Jafee e Hélio Oiticica. Desse modo,
embora englobasse a mostra Objeto e Participacdo, o evento mineiro, sob a coorde-
nacéo de Frederico Morais, pretendeu ampliar o préprio ato expositivo, carregando

a experiéncia da arte, e com ela as exigéncias museoldgicas, para o territorio vivo da
cidade. Ou como bem resumiu o critico,

O objetivo do museu é tornar-se invisivel — pelo excesso de sua presenca. Plano-piloto da futura
cidade ludica, o museu deve ser cada vez mais um laboratério de experiéncias, campo de provas vi
sando a ampliacdo da capacidade perceptiva o0 homem, exercicio continuado de seu instinto ludico.
Esta sala [o Palacio das Artes] e, em torno, o Parque Municipal séo hoje areas de liberdade — aqui a
vida se faz plenamefie.

$UWH GH JXHUULOKD

Realizada em abril de 1970, Do Corpo a Terra ocorreu durante o auge da repressao
militar no Brasil, em pleno governo Médici, um ano e quatro meses depeis da pro
mulgacao do Ato Institucional nUmero cinco, o arbitrario Al-5, que suspenderia 0s
direitos civis por cerca de dez anos. Coincidindo, portanto, com os chamados anos
de chumbo, o evento foi uma das expressdes artisticas mais radicais de uma socie
dade pressionada, de um lado, pelos ditames da censura, da tortura e do exilio, mas
também aberta, de outro, as possibilidades utopicas da resisténcia politica, da luta
armada e da contracultura. Entre outros fatores, o radicalismo de Do Corpo a Terra
foi um desdobramento direto da politizacdo da arte de vanguarda, tal como se viu
nos primeiros anos de ditadura.
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Dois meses antes do evento de Belo Horizonte, em fevereiro de 1970, o principio de
uma arte comportamental e politizada, dita guerrilheira, tomou corpo no in uente
artigo de Frederico Morais intitulado “Contra a arte a uente: o corpo é o motor da
‘obra™, publicado na revista Vozes, do Rio de J&t&ndinhas gerais, o texto

defendia duas teses complementares: a positivacao do subdesenvolvimento e 0 enga
jamento ético e anti-institucional. A primeira tese se resumia no elogio a arte pobre,
improvisada e corporal dos artistas de paises periféricos, em lugar da arte tecnolégica
dos paises a uentes, ao passo que a segunda, igualmente combativa, defendia a obra
de arte como uma manifestacdo publica e libertaria, de carater extra-museoldgico,
performatico e politizado.

Para Frederico Morais, em resumo,

O artista, hoje, é uma espécie de guerrilheiro. A arte, uma forma de emboscada. Atuando impre
vistamente, onde e quando é menos esperado, de maneira inusitada (pois tudo pode transformar-

se, hoje, em arma ou instrumento de guerra ou de arte) o artista cria um estado permanente de

tensdo, uma expectativa constante. Tudo pode transformar-se em arte, mesmo o mais banal evento
cotidiano. Vitima constante da guerrilha artistica, o espectador vé-se obrigado a agucar e ativar seus
sentidos (o olho, o ouvido, o tato, o olfato, agora também mobilizados pelos artistas plasticos),
sobretudo, necessita tomar iniciativas. A tarefa do artista-guerrilheiro € criar para o espectador (que
pode ser qualquer um, ndo apenas aquele que frequenta exposicdes) situa¢des nebulosas, incomuns,
inde nidas, provocando nele, mais que o estranhamento ou a repulsa, o0 medo. E s6 diante do

medo, quando todos os sentidos s&o mobilizados, ha iniciativa, isto & criagao. @

Correndo em paralelo a luta armada no Brasil, a ideia de uma arte de guerrilha,
baseada na introjecéo do politico na formatividade artistica, ganhou forca na geracéo
Al-5, entre ns dos anos 1960 e inicio dos #9De.um ponto de vista discursivo,

0 expediente poético mais agudo dessa geracao talvez tenha sido a alegoria, enten
dida como uma montagem de metaforas senayalorj baseada numa incom

pletude de sentidos, que, ndo obstante, re ete um modo individual de interpretacao
do contexto social. Agucada pelos interditos da censura e introjetada na estrutura
mesma das obras, a estratégia alegoérica dos artistas guerrilheiros girou ao redor de
trés eixos fundamentais: identidade, resisténcia e liBerdade.

Coordenada por Frederico Morais pouco tempo depois do artigo “Contra a arte

a uente”, Do Corpo a Terra acabou se con gurando, pela soma de algumas ac¢fes
pontuais, na mais notavel manifestagéo coletiva da vanguarda guerrilheira no pais.
Como tal, o evento deu origem a diversas ac¢@es deliberadamente anti-institucionais,
e por isso mesmo abertas a ocupacédo do préprio ambiente urbano. Em eomplemen
to as disposic¢des da arte publica, ha pouco mencionadas, as principais expressdes
desse viés presentes no evento ocorreram fora do Palacio das Artes, geralmente no
Parque Municipal.

José Ronaldo Lima, por exemplo, problematizou o conceito de esfera publica ao
convergir, numa mesma obra, os espacos do parque, da imprensa e do gra te. Para
tanto, em primeiro lugar, o artista mineiro en leirou inUmeros jornais sobre o
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chao de uma das areas de lazer do parque. Cuidadosamente dispostos uns sobre os
outros, os jornais formavam uma longa faixa curva e branca, que se situava no exato
encontro entre 0 m de uma calgada circular e o inicio do gramado. Armado de
sprays coloridos, Lima aproveitou alguns intervalos na faixa de jornais para gra tar
sobre o ch&@o duas palavras pontuais, escritas de maneira singular: “[verJmelha e
“[grama]tica’. Como numa poesia concreta, as subpalavras “ver”’ e “grama’, inseridas
em retangulos, invocavam sentidos complementares — ver como um ato re exivo,

0 gramado como espaco publico ou algo do género. Embora sutis, tais invocacdes
compunham a trama seméantica de uma expresséo politica mais geral: a possibilidade
mesma de uma “gramatica vermelha”, ou seja, de uma lingua universal-que expres
sasse um desejo revolucionario, baseado na sempre iminente “ameaca comunista’.
Nao a toa, de acordo com Frederico Morais, alguns dos jornais en leirados por José
Ronaldo Lima traziam “manchetes sobre a revolucgédo cultural da China e da Guerra
do Vietn&® Somados, jornais e gra tes compunham uma montagem de mensagens
ideoldgicas que exigia dos visitantes do Parque Municipal uma re ex&o sobre as
utopias da esquerda brasileira e internacional.

Por outro lado, apesar do evidente predominio de um imaginario de esquerda, a
relacdo entre arte e politica no Brasil ndo deixou de expressar as contradi¢cdes vividas
por uma sociedade militarizada. Caso exemplar a esse respeito foi a participacdo do
artista e tenente-coronel Décio Noviello em Do Corpo a Terra. Como nos lembra
Rodrigo Vivas, “Noviello era o cial do exército, fato que provocava a descon anga

tanto dos artistas quanto da corporacdo de que era membro”. Desse modo, se de

um lado “o exército ndo entendia seu envolvimento com ‘baderneiros™, de outro, os
artistas também “sentiam-se desconfortdveis com a presenca de quem pudesse ser um

17

‘agente da repressdb’™.

Entrevistado por Marilia Andrés Ribeiro, o proprio artista esclareceu o teor de
sua participacao:

Na manifestagd®o Corpo a Tereu trabalhei com fumacas coloridas. Fiz um happening-de apro

priagdo de toda a exposicdo, envolvi o Palacio das Artes com fumaca colorida, o que depois repeti no
Parque Municipal. Na época, eu era tenente-coronel do Exército e aprendi como trabalhar com fu
maca colorida. Essa manifestagéo foi uma marca profunda nas artes de Belo Horizonte. Houve uma
maior aceitagdo da arte de vanguarda na cidade. Antes, tinhamos que fazer concessbes, mas, a partir
daquele momento, a critica e os colecionadores passaram a olhar a vanguarda cof bons olhos.

Como se vé, Décio Noviello valeu-se, justamente, de sua experiéncia militar para
propor uma obra, por isso mesmo, sintomatica: utilizando sinalizadores de fumaca,

a época de uso exclusivo das forgas armadas, o artista explodiu granadas de cor em
pleno Parque Municipal. Dispostos na parte superior de canos xados no gramado,
os sinalizadores, quando acionados, disparavam espessas cortinas de fumaca a céu
aberto, preenchendo o ambiente com intensas irradiacdes de azuis e vermelhos.

A acdo foi acompanhada de perto sobretudo por criangas, o que evidentemente
salientava a qualidade ladica da trans guracao operada pelo artista: na contraméao da
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violéncia de um mundo aquartelado e opressor, Noviello propds inofensivas bombas
cromaéticas, extraindo poesia e beleza de instrumentos militares.

Em outra acao inusitada, o artista Luiz Alphonsus também se apropriou de mate-

riais explosivos para salientar a violéncia de um mundo militarizado. Retomando o
imaginario da esquerda internacional, o artista incendiou uma faixa de cerca de quinze
metros de plastico em pleno Parque Municipal, numa referéncia alegérica, segundo
ele mesmo, ao napalm utilizado na guerra do Vietna contra as populd€tes civis.
plastico, contorcido pelo fogo, grudou na grama e permaneceu queimando por horas a
0. % De acordo com Luiz Alphonsus,

Nossa atuagdo no evento “Do Corpo a Terra” mexeu ndo sé com a capital mineira, mas com a arte
brasileira. Aquela faixa que eu estendi sobre a grama e depois queimei era um acontecimento poéti
co-planetario (marcar o chédo, deixar um rastro de arte no planeta). N6s tinhamos uma autorizagdo
da Hidrominas, patrocinadora do evento, para trabalhar no parque, isto €, um apoio institucional,
entdo, usei isso para transgredir as regras. Com o fogo apareceram bombeiros, pessoas querendo
apagar o incéndio. Quase fui agredido pelo diretor do parque.

Como se percebe, a acdo do artista, por meio de uma notavel introjecéo politica na
formatividade da operacao, aproveitou-se de um apoio institucional concreto para
subverter, como um ato de terrorismo cultural, qualquer expectativa de contemplacao

e seguranca. Proximos da terra ardente, os corpos dos visitantes do parque de fato ndo
podiam se aproximar sem riscos de uma obra literalmente incendiaria. Mas como a

agua ou a terra, o fogo, enquanto elemento natural, era também uma alegoria do medo@
como parte da existéncia: uma soma das metaforas vitais inerentes as transgressoes de
uma arte que se pretendia guerrilheira. Em convergéncia com o carater ritualistico da
proposta de Luiz Alphonsus, Frederico Morais assim resumiu a urgéncia da retomada

de padrbes quase ancestrais de experiéncia e criacdo:

A terra. O corpo envolvido e envolvendo-se com os elementos naturais, com o estrutural basico da
vida. O corpo reaprendendo tudo, como instrumento de uma nova cartilha. Aqui o ar-liberdade,
aqui o fogo, o precério e eterno, aqui a 4gua, que como a terra fecunda® procria.

Para outros artistas, todavia, a interiorizagdo formal de um mundo violento exigia
uma leitura politica mais localizada e pontual, porque orientada especi camente pela
denlncia da represséo militar no Brasil, como no caso exemplar de Artur Barrio.
Para Do Corpo a Terra, além da obra feita com papel higiénico, ja mencionada, o
artista realizou uma segunda acdo no Parque Municipal, no dia 20 de abril de 1970.
Na ocasido, Barrio arremessou anonimamente quatorze trouxas recheadas de carne
bovina, ossos e sangue no Ribeirdo Arrudas, dando origem a um evento publico
que extrapolaria os limites convencionais da prépria arte. Boiando na superficie do
riacho mineiro, as trouxas sangrentas foram acompanhadas por uma multidao de
curiosos e acabaram atraindo a atencéo inclusive do corpo de bombeiros e da policia
local. Na prética, ao simular a morbidez de corpos mutilados, a acao de-Barrio evo
cou o abandono de restos humanos num rio, a popular “desova”’, provocando uma
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encenacdo publica em que os passantes reagiam ao saldo macabro e contrarrevolucio
nario dos grupos de exterminio, entdo atuédntes.

Desse modo, além da negacéo deliberada da arte como instituicao soeial, as Trou

xas Ensanguentadas, como caram conhecidas, funcionaram como uma forma de
negociagédo entre as concepcdes estéticas de Barrio e a urgéncia de seus julgamentos
a respeito da situacdo politica no Brasil. Por outro lado, também é preciso ter em
mente que as eventuais implicacdes éticas da obra ndo antecediam necessariamente o
gesto que Ihes dava origem. Longe de ilustrar um posicionamento idgmiégico

a acdo teve o efeito de de agrar, ela mesma, um fato politico, via de regra aberto e
imprevisivel. De acordo com o artista,

0 que aconteceu foi algo inesperado, dentro do contexto ligado a arte, porque aquilo ali era um

espaco condicionado a arte, s6 que a repercussao e a acao foi como se néo fosse. A repercussao esta
nos cromos que eu tenho até hoje, estao ai. Houve uma con uéncia enorme de pessoas no Parque
Municipal no centro da cidade, no Riber&do do Arruda. Veio a policia, veio corpo de bombeiro. Foi

um negécio completamente inesperado. [...] Depois disso, eu fugi no primeifd énibus.

No dia seguinte a intervencédo de Barrio, uma outra obra, realizada por Cildo
Meireles, também teve o efeito de abordar as atrocidades militares por meio de uma
estética da violéncia, de cunho guerrilheiro. Manejando a morte como matéria-pri
ma, a proposta do artista consistiu numa espécie de ritual macabro: um gesto-limite
que, ndo obstante a perverséo, ou talvez por ela mesma, tornou-se de imediato uma
das mais impactantes a¢des da histéria da arte brasileira.

Assim como na proposta de Luiz Alphonsus, a for¢a simultaneamente literal e meta
férica das chamas também esteve presente na acdo de Cildo Meireles. Posicionando-
se numa area exterior ao Palacio das Artes, ao fundo do pavilhdo de exposi¢des, o
artista, depois de derramar gasolina em dez galinhas vivas amarradas em um totem,
ateou fogo nos animais, dando inicio a uma absurda fogueira.

Intitulada Tiradentesotem-monumento ao preso paitgdo, entre outras coisas, foi

uma resposta direta ao cinismo politico das forcas da repressao. Como ja se mencio-
nou, Do Corpo a Terra fez parte das comemoracgdes o ciais da Semana da Incon -
déncia, conhecido movimento revolucionario do século XVIII que teve na gura de
Tiradentes, esquartejado pela coroa portuguesa, o seu maior simbolo. No cenario espe-
ci co da ditadura militar, o clima de confronto entre Estado e sociedade civil acabou
dividindo a memoaria de Tiradentes em duas vertentes simbdlicas opostas, sendo uma

a direita, como no caso da lei federal que declarava o alferes como “Patrono Civico da
nacao brasileira’, e outra a esquerda, como no exemplo do conhecido grupo de luta
armada Movimento Revolucionario Tiradefites.

Diante dessa conjuntura, é compreensivel que a acao de Cildo Meireles, realizada
justamente no dia de Tiradentes, em 21 de abril, tenha se orientado pela denuncia
direta das diversas formas de cooptacao histérica da violéncia de Estado. Para tanto,
o0 artista tragou uma analogia possivel entre o tormento do alferes, hipocritamen
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te apropriado pelos militares, e o martirio sofrido pelos corpos dos opositores da
ditadura. Ao encarnar a gura do algoz, Cildo, na pratica, precisou violentar a si
mesmo para enaltecer, por meio de um ritual de sacrificio, os militantes mortos pela
repressdo. Entretanto, se no rito tradicional é a vitima, destruida em sacrificio, que
se consagra, ja no casdid@lentea consagracao recaia sobre o “preso politico”,

como homenagem, e ndo sobre o0s animais imolados. Assim, embora violenta, a acdo
de Cildo Meireles pode ser entendida como uma resposta ritualizada que assumiu a
forma de um sacrificio por substituicao, ou seja, de uma cerimdnia em gue as viti
mas imoladas substituem simbolicamente vitimas hdfnanas.

De qualquer modo, apesar da radicalidade ritualistica sem pred@ddatestoi

apenas 0 caso mais proeminente dentre as varias agfes politizadas ocorridas em Do
Corpo a Terra. Como o desdobramento mais agudo das vanguardas brasileiras, a arte
de guerrilha posta em acdo em Belo Horizonte consistiu no acirramento estético e
ideoldgico das questdes mesmas do objeto e da arte publica — ambas presentes, como
se viu, em todo o evento mineiro, fosse na mostra Objeto e Participacdo, fosse nas
acles realizadas no Parque Municipal ou mesmo fora dele.

$SROQWDPHQWRY QDLV

Menos de um més depois de Do Corpo a Terra, no dia 9 de maio de 1970, o critico @
de arte Francisco Bittencourt publicouJoroal do Brasd primeira re exdo abran

gente sobre os propositos gerais do evento rfifrtitalado “A geracao tranca

-ruas”, o texto destacou a presenca de artistas que, seguindo “uma linha de pobreza

e despojamento quase religioso”, entregaram-se “a um trabalho de desmantelamento
de todos os canones que regem as artes plasticas tradicionais”, repudiando “os saldes
com seus juris e prémifsDepois de uma rapida apresentacgdo das principais acdes
realizadas em Belo Horizonte, Bittencourt elogiou a juventude e o radicalismo dos
participantes de uma exposicado “feroz e vital”, para em seguida dar voz, por meio

de uma entrevista, ao préprio Frederico Morais. Perguntado por Bitteridourt se

Corpo a Terseria uma nova Semana de Arte Moderna, Frederico foi taxativo:

Méario de Andrade, 20 anos apds a Semana, comentava em conferéncia que “nés éramos os |hos
nais de uma civilizagdo que se acabou”. N6s somos mais pretensiosos: se a nossa civilizagédo esta
apodrecida, voltemos a barbéarie. Somos os barbaros de uma nova raga. Os imperadores da velha
ordem que se guardem. Nosso material ndo é o acrilico, bem comportado, tampouco almejamos as
“estruturas primarias” higiénicas. Trabalhamos com fogo, sangue, ossos, lama, terra ou lixo. O que
fazemos sao celebracdes, ritos, rituais sacri c&térios.

O evento mineiro, como se vé, foi apresentado desde muito cedo como a antevisdo
de uma nova era: o sintoma de um desejo coletivo marcado pelo retorno a liberdade
pulsional e aos ritmos vitais, em lugar do racionalismo tecnocratico e repressivo,

caracteristico da sociedade industrial. A nada, portanto, com a imaginacao libertaria
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da contracultura, Do Corpo a Terra foi também a expressédo de uma determinada
interpretacado politica e identitaria, porque orientada pela positivacdo das misérias
nacionais. Presente em diversas propostas do evento, o dejeto urbano, para Frederico
Morais, representava “um problema sdcio-cultural — quando ndao moral”. “O lixo”,
entendido como o projeto-sintese da arte guerrilheira em tempos de Al-5; era a “vio
Iéncia politica, o Esquadrédo da Morte, a tortura, a censura ou“a fome”.

Disso decorre, acredito, que Do Corpo a Terra possa sim ser vista comouma das Ul
timas fronteiras possiveis de uma vanguarda que se queria ao mesmo tempo nacional
e militante. Nada que impeca, todavia, e para além do tempo estritamente politico

da curta duracdo, que esta exposicao, se ainda quisermos chama-la assim, uma vez
afastada da assepsia do proprio ato expositivo, ndo seja também o limite de um pro
jeto evidentemente inacabado, mas talvez por isso mesmo necessério a imaginacao
criativa de um porvir somente anunciado.
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Walter Zanini e o MAC USP

Cristina Freire

A sociedade em rede, como de niu o sociélogo espanhol Manuel €asteks

dos da década de 1990, tornou-se, nos ultimos anos, ferramenta conceitual comum
para as mais distintas analises da era da informag&@o em que vivemos. Porém, as redes
andnimas e impessoais que ligam e mobilizam comunidades virtuais em segundos

sdo, obviamente, distintas daquelas alimentadas por relacdes pessoais e pro ssionais
bem de nidas como as construidas por Walter Zanini, diretor do primeiro museu de

arte contemporénea do Brasil, 0 Museu de Arte Contemporanea da Universidade de
Sé&o Paulo (MAC USP). (0]

Entre suas muitas acdes para a construgdo de redes no periodo em que dirigiu o
Museu, entre 1963 e 1978, estédo: o impulso para a criacdo de uma Associacdo dos
Museus de Arte do Brasil (AMAB 1966-77); um ativo programa de exposiedes circu
lantes que contabilizou centenas de mostras e que culminaria no Projeto do Trem de
Arte (1968) — no qual um trem deveria circular pela rede ferroviaria levando exposi
¢Oes pelo interior do Estado —, projeto que nunca saiu do papel. Redes pro ssionais
como o Comité Brasileiro de Historia da Arte e a Associagdo Nacional de Pesquisa
dores de Artes Plasticas também se organizaram, como sabemos, com a intervengéo
fundante de Zanini.

Estendendo a experiéncia no MAC USP e no intuito de implementar uma acéo
estratégica capaz de reunir interesses comuns, Zanini, como curador geral da 162
Bienal de Sao Paulo (1981), propde a criacdo de uma Associacdo de Bienais Inter
nacionais. Nesse projeto de ligacdo entre as Bienais Internacionais, uma secretaria
Unica seria organizada e em fun¢éo da qual reunides seriam realizadas no inicio da
década de 1980. Tal propésito atualizava os planos e projetos associativos anteriores.

No programa curatorial do Museu, a exposicao Prospectiva’74 é exemplar no programa
ativo de intercAmbio internacional promovido pelo MAC USP. A ativacdo de uma rede
internacional de artistas € o principio operativo dessa exposi¢cdo. Concebida por Walter
Zanini, juntamente com Julio Plaza, artista espanhol estabelecido em Sdo Paulo, a
exposi¢ao ocorreu durante um més (de 16 de agosto a 16 de setembro) em 1974.
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FIGURA 1

Vista geral da exposicéo
Prospectiva.7Bonte: arquivo
MAC USP.

Por meio de exposi¢des como esta, produziram-se mudancas importantes nos canais de
circulacéo e também nos per s de instituicdes como 0 museu, em sua tarefa de conservar,
armazenar e expor obras de arte. Desde o ponto de vista das cole¢8es, inclui o indice de
contemporaneidade das praticas artisticas multimidia que seguem tensionando as expe
riéncias museoldgicas convencionais.

O incentivo dado por Zanini ao sistema de trocas artisticas pela via postal torna-se
evidente nas convocatorias para as exposicdes Prospectiva’74 (1974) e, posteriormente,
Poéticas Visuais (1977), que receberam trabalhos vindos pelo correio das mais diversa@
partes do mundo. Nesse contexto, entende-se o estimulo que deu a arte postal, tornan-
do o MAC USP um ponto de referéncia internacional nesse circuito de trocas.

Mais de cento e cinquenta artistas de distintos paises participaram da mostra Pros
pectiva’74, enviando trabalhos pelo correio ao MAC USP. Dentro do amplo leque de
nacionalidades, a macica presenga internacional foi também uma resposta & demanda dos
organizadores para que cada participante convidasse outro artista para a exposi¢éo.

Avalia Zanini no texto “Arte postal na busca de uma nova comunicacdo mternacio
nal” (1977):

a arte postal pode ser considerada como um dos fendmenos internacionais mais agudos das novas
linguagens e inclui-se entre os aspectos mais sugestivos da tendéncia ao ndo objeto e ao anonimato
que assinalam muitas das realizacdes artisticas contenfporaneas.

A rede como geradora de exposi¢des foi um principio operativo trazido para o Brasil em
1973, pelo artista espanhol Julio Plaza de Porto Rico, onde esteve por anos quatro anos
como artista residente, convidado pelo critico e poeta Angel Crespo. Ali, Julio Plaza
lecionou, realizou esculturas no campus, colaborou no projeto dréistdade Ade

ajudou Crespo com a Sala de Arte, onde organizou varias exposi¢@es antoldgicas.

A mostraCreation/Creaci¢h972), organizada por Julio Plaza na Universidade de
Porto Rico, campus de Mayaguez, foi uma das primeiras exposi¢6es de arte postal
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gue se tem noticia no mundo. Plaza reuniu para aquela mostra uma lista de conta
tos internacionais e essa lista de nomes e enderecos trazida de Porto Rico por ele e
Regina Silveira, ao retornar ao Brasil em 1973, foi fundamental para que essa rede
internacional se tornasse visivel no Museu, em especial com a exposi¢éo Prospecti
va'74, a primeira delas.

O catalogo da Prospectiva’74, também desenhado por Plaza, € modesto e austero. A
primeira pagina da publicacdo, impressa em branco e preto, reproduz a lista, por or
dem alfabética, dos nomes de todos os participantes, indicando seu pais de origem.

O espaco atribuido no catélogo a cada artista e a producéo de sua obra é escrupulosa-
mente o mesmo para todos. Nem jurado, nem honorérios, nem prémios, nem devo-
lucdo da obra, mas sim um catalogo, uma publicagdo simples para documentar cada
participacdo. Esses foram os principios combinados e aceitos entre os participantes.

A introducéo consistia em uma série de textos breves escrito pelos organizadores.
Plaza a rmava que Prospectiva’74 sé havia sido possivel gracas a comunicacao entre
artistas de muitos paises que haviam mostrado sua cooperacao a iniciativa, e essa s6
existe, arremata Plaza taxativo, quando h& o conceito de informacéo e ndo o de mer
cadoria. Uma lista de palavras, alternadas em inglés e portugués, elenca as categorias
das propostas reunidas:

poesias/signs/comunicac¢éo/de nations/objetos/graphics/publica¢des/creativecards/ Ims/statemen
ts/posters/entre outras.

O

Utilizando um tom muito informal, Zanfrdizia, como se estivesse se dirigindo
diretamente aos participantes, que o desa o principal da exposi¢cao naquele periodo
ditatorial (o boicote a Bienal de Sdo Paulo seguia em pé desde 1969) era ampliar o
didlogo internacional:

A repercussao internacionaPdespectiva ydemonstrada pela presenga de artistas procedentes de
muitos paises, abre, do meu ponto de vista, uma diregdo importante que, em muitos aspectos, pa
recia fechada em nosso pais nestes ultimos anos. Um dialogo profundo pode se iniciar com artistas
brasileiros. O Museu tentou facilitar este contato em todo o mundo, tal como mostra esta exposi¢cao
e as atividades desenvolvidas no exterior...

Além disso, também reconhecia que a exposi¢do era uma oportunidade para estimular o
dialogo entre tendéncias conceituais procedentes de distintas partes do mundo, em um
contexto mais aberto e democratico. Como resultante, a exposi¢ao tornou-se um espago
privilegiado de visibilidade aquelas redes subterraneas que operavam além da censura e
completamente distantes de interesses comerciais. Os envios a Prospectiva74 permanece
ram no Museu e proporcionam ao Brasil uma amostra publica representativa das praticas
conceituais internacionais que, na atualidade, seria impraticavel reunir devido a crescente
mercantilizacdo da arte do periodo.

O caréater documental da obra conceitual foi sublinhado por Walter Zanini em sua
reivindicacdo de um tipo distinto de museu, entre cujas fun¢des elencava-o desenvol
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FIGURA 2 Vista geral da exposi€giospectiva./Bonte: Arquivo MAC USP.

vimento de cole¢Bes de obras de arte com um carater hibrido como textos, palavras,
mapas e publicacbes de artistas de distintos tipos.

Revistas e publicactes de artistas tiveram um lugar especial na exposicéo, provocando um
vivido interesse entre o0s visitantes. Vale notar que as estratégias de circulagéo impulsiona
das pela arte postal aglutinam exposicdes coletivas e publicacdes, ersespeuial as @
magazineSao formas de produzir e exibir trabalhos articulados a vontade de comunica

¢do para além das barreiras impostas, também, pelas condi¢Bes politicas opressoras.

O método de apresentacao e o espaco expositivo na Prospectiva'74 eram muito
simples, quase precérios, se compararmos com as normas convencionais modernas
do cubo branco. Os trabalhos foram colocados diretamente sobre as paredes, sem
moldura, eliminando qualquer alusdo a aura do espac¢o museal. No espaco expositivo
foram arranjadas mesas para a consulta das publicacées. Todo o projeto atendia a
intencéo original de transmitir simplesmente informacéao.

Apesar de um publico signi cativo, a critica, de maneira geral, foi indiferente a expo-
si¢cdo. Roberto Pontual, um dos poucos que comentou a mostra ‘epublitgdo

no Jornal do Brasde ne-a como “a primeira grande mostra da arte jovem interna-
cional de hoje entre nds”. Pontual, que na época era coordenador das exposi¢cdes do
MAM (Museu de Arte Moderna) Rio, compara a Prospectiva’74 com asastiras
attitudes become faom curadoria de Harald Szeemann realizada em 1969 na Suica
e nalmentdnformationrealizada por Kynaston McShine no MoMAseum of

Modern At em 1970.

Em tom um tanto ambiguo, comenta da proximidade de propésito dos trés projetos
curatoriais\When attitudes become, foifiormatiore Prospectiva’74) e avalia que “o

texto introdutério de McShine no catéldgfo(matiohdaquela mostra poderia servir

ainda plenamente para exempli car a Prospectiva de S. Paulo, quatro anos mais tarde.”
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Talvez naquele momento ainda era prematuro pondehafoguatiorem Nova

York eWhen atitudes become &amBerna tornar-se-iam referéncias canénicas na
histéria das exposi¢des no mundo ocidental no século XX. No entanto, na América
Latina, assolada por ditaduras, a ativacdo de uma rede marginal de trocas artisticas
na Prospectiva’74 parece desde logo relevante.

Hoje, torna-se cada dia mais evidente como o vanguardismo dessa estratégia abriu as
portas do MAC USP e do Brasil no debate da arte conceitual e conceitualismos em nivel
internacional. Isto porque tal exposi¢do angariou para o MAC USP um conjunto de
proposicdes artisticas fora dos padrées modernos, de carater multimidia, que sustenta a
I6gica da rede como principio operatério colocando em paralelo museu e arquivo.

Ao veri carmos a lista dos participantes e os trabalhos enviados para Prospectiva’74 nota-se
como, nagquele momento, Walter Zanini estimulou trocas por outras latitudes, em especial
com o leste da Europa (Polbnia e ex-Tchecoslovaquia) e com a América dos Sul. Criava-se
assim uma rota alternativa de solidariedade por principio, deslocada do eixo hegemdnico e
do circuito eurocéntrico de exposi¢des. Nessa medida, a exposi¢cao Prospectiva’74 desativa a
fungdo estética como primordial da arte, tal como zeram as antologicas ¥jaaitadas

atitudes become f(t869) dnformatior{1970), mas vai além e institui outros principios,

como a curadoria em rede (pré-internet) e a solidariedade abrindo fendas para uma geopo
litica dos circuitos artisticos mais inclusivos a despeito dos uxos do capital econémico.

De fato, sdo possiveis as analogias entre a mostra de Harald Szeemann e a realizada

por Zanini, mas é bom lembrar que a Prospectiva’74 no MAC USP foi realizada sem @
qualquer apoio nanceiro e distante dos interesses do mercado, enquanto que a mostra

de Szeemann, sedimentada na historia das exposicdes do século XX, ostenta na capa do
catalogo sua fonte de recurso; “Patrocinada por Philip Morris — Europa”.

Explica Julio Plaza em entrevista na época:

Algumas formas artisticas — ja estédo decodi cadas. (...)a pintura, por exemplo, depois de 3000 anos
de cultura, torna praticamente impossivel criar alguma coisa nova. A meu ver, existe uma redundan
cia, muita repeticdo. Com esses novos veiculos (referindo-se aos trabalhos Reqepstets na

va'79, entdo, nés estamos tentando descobrir coisas novas, ver mais para frente do que para tras.

E a entrevista prossegue com o desassossego do jornalista que indaga ao artista-curador:

Mas o proprio carater desse tipo de arte ndo seria con itante com a sua exibicdo em um museu?
N&ao ha uma contradigdo nisso? Nao deveriam essas obras aproveitar-se da propria capacidade de
reproducao para furar o circuito normal do consumo de arte?

Julio Plaza explica:

Aparentemente existe uma contradicdo. Mas nés usamos 0 museu como veiculo para canalizar a
informacao. Tudo depende do uso que vocé faz do veiculo. Pode-se dizer que a TV esta estandar
dizada, que ela veicula determinado tipo de informacado. Mas pensando abstratamente, a televisdo
poderia ser usada para uma outra série de coisas. O museu também. A relagéo arte tradicional-mu
seu existe, mas nés propomos uma nova forma de aproveitar o museu, canalizando essa informacéo.
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FIGURA 3 Vista geral da exposi€giospectiva:/Bonte: Arquivo MAC USP.

Isidoro Valcarcel Medina, um dos precursores do conceitualismo na Espanha, enviou
a Prospectiva'74 um trabalho que intitulou Uma Obra Permanente. Este trabalho @
consistia em uma caixa-arquivo contendo chas de identi cacdo onde se |é seus
dados pessoais na parte superior. Na obra-proposicéo, o artista convida a todos que
preencham a parte inferior e as envie para o enderec¢o de sua residéncia na Espanha,
a m de estabelecer um intercAmbio, acionando a obra como rede.

Nesse caso, trata-se de uma rede horizontal, sem hierarquia, que relne-pontos alea
térios (artistas e visitantes da exposicédo) a serem conectados, descaracterizando de
maneira de nitiva a gura do artista e do publico.

Entre os participantes da Prospectiva’ 74 estdo também Hervé Fischer, do Coletivo de
Arte Sociolbgica, Mirella Bentivoglio, os argentinos Horacio Zabala, Edgardo-Antonio
Vigo, além de varios artistas do leste europeu, como Petr Stembera, Jaroslaw Kozlowski,
Krzystof Wodiczko, entre tantos outros artistas ainda pouco conhecidos no Brasil,

mas, nao raro, considerados pioneiros do conceitualismo em seus paises. O potencial
disruptivo dos trabalhos enviados para a exposicao questiona as praticas museologicas
na tensao permanente entre termos antagonicos: museu e arte contemporanea.

A Prospectiva'74 contou ainda com uma sesséo de Imes e diapositivos. Esse fato
parece também revelador, pois haquele momento os diapositivos e os audiovisuais
apresentam-se como dobradi¢as técnicas e conceituais entre a fotogra a, o Ime de
artista e a instalagdo. Os diapositivos conjugados com audios, que Hélio Oiticica em
seus projetos chamou-oRdase Cinemeevelam-se um importante indice daquele
tempo. Do cubo branco a caixa preta, era 0 museu em mutacao.
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Vale notar que, no mesmo ano da Prospectiva’74, a VIII Jovem Arte Gontempo
réanea, também realizada em 1974, por exemplo, contemplou uma sessao especial
de Imes e diapositivos. Os ruidos caracteristicos dos projetores de slides e traba
Ihos realizados com 80 slides — nimero maximo que se acomodava num carroussel
Kodak, cuja fabricagéo se inicia em 1961 e seria nas duas décadas seguintes o mais
popular entre os artistas — fazem parte da formatacéo dos trabalhos. Antoni Mun
tadas enviou para a mostra 80 diapositivos com o tema Re exdes Sobre a Morte.
Eles consistiam em oitenta diapositivos que registram as paginas de um catalogo de
objetos funerarios; um comentario irbnico do artista ao impulso de morte que se
associa ao consumo irre etido.

Os projetores de slides, que deixaram de ser produzidos pela Kodak em 2004, foram
frequentes nas exposic¢des, sendo igualmente fundamentais no ensino da arte até meados
da década de 1990, quando é substituido pela tecnologia digital “soft” do PowerPoint.

A arte postal, implementada como principio operatério e curatorial na Prospecti

va'74, foi no MAC USP dos anos de 1970 a estratégia principal para internaciona

lizar, ampliar e atualizar o acervo do Museu a despeito dos escassos recursos nan
ceiros. Tal expediente tornou possivel a um museu periférico e praticamente sem
recursos nanceiros no Brasil angariar, naquele momento, a mais importante cole¢éo
publica de arte conceitual internacional da América do Sul. Essa experiéncia é levada
para 16a Bienal (1981), que apresentou um nucleo especi co organizado-com a cola
boracgéo de Julio Plaza. @

Como resultante destas redes, emerge outra narrativa de praticas conceiuais no Bra
sil. Esta narrativa pertence a um contexto totalmente distinto, fora do panorama da
arte neoconcreta do Rio de Janeiro, tdo divulgada através da presenca-contempora
nea e hegemonica de Hélio Oiticica, Lygia Clark e Lygia Pape sobre a arte brasileira
nas décadas de 1960 e 70.

Héa de ser melhor avaliado o fato de que, no principio dos anos 1970, o eixo das pra
ticas conceituais no Brasil se transfere para Sao Paulo, e nesse giro, outros aspectos,
como vimos, devem ser considerados. Nesse sentido, a histéria das exposicdes apre
sentadas no MAC USP, sob a direcdo de Walter Zanini, torna-se referencial nessa
cartogra a internacional que envolve artistas e o museu.

Pierre Restany, ao analisar o contexto da producéo artistica nacional nos anos 70,
observa o papel fundamental do MAC USP como ponto difusor e acolhedor das
propostas mais instigantes naquele momento. Referindo-se basicamente ao papel das
exposicdes Jovem Arte Contemporanea e mostras como a Prospectiva’74 e Poéticas
Visuais, escreve:

Faz-se necessario sublinhar o papel de Walter Zanini, diretor do Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Séo Paulo, que conseguiu conciliar as exigéncias de duas geragées de uma sé vez
(...) sua inquietude aliada a um profundo interesse pelas pesquisas dos jovens sempre me pare

ceu sintomatica de uma tomada de consciéncia. Esses artistas, mais ou menos ligados ao circuito
tradicional, sao sensiveis a uma critica radical da arte. Se quiserem escapar do circuito, o circuito da
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producédo e da difusédo da obra de arte como valor mercadoldgico, € preciso encontrar uma resposta
para a questdo: “arte, para que?” Essa questdo desemboca necessaria e inelutavelmente numa pesqui
sa sobre linguagem baseada na metodologia das Ciéncias Humanas. Trata-se do Unico instrumento
disponivel aos jovens artistas para tentar reencontrar uma nova relagdo entre arte e sociedade. A
questédo “arte, por que?” respondem: “Arte por qué nao?”

A demanda pela qualidade, pertinente ao modernismo e ao principio da autonomia
da obra de arte, estava de nitivamente abolida dessas exposi¢des onde o pluralis

mo das propostas, frequentemente de natureza multimidia, em conjuncéo com as
muitas nacionalidades dos artistas participantes, era a expressao acabada da liberda
de. Driblava-se também a censura, uma vez que, pela via postal, trabalhos de paises
assolados por ditaduras de esquerda, nos casos dos paises comunistas, e de direita,
no caso das ditaduras militares latino-americanas, poderiam tornar-se presentes, sem
que os artistas tivessem que viajar, 0 que em muitos casos era proibido.

No texto “Os museus e 0s novos meios de comunicac¢do”, (1976) observa Zanini

[...] Entre as fungGes (dos museus) esta a constituicdo de acervos como 0s que abrangem as formas
audiovisuais de grande desenvolvimento recente, os multiplos veiculos de comunicagdo da ideia
pelo texto e a imagem ou pelo emprego do corpo. A promogéao de exposi¢des é assunto dbvio...mas
0 museu devera ativar-se enquanto centro operativo, isto é seus espagos poderao privilegiar-se de
outra forma ao converterem-se em nucleos de experimentagéo, favorecendo e aglutinando disponi
bilidades criadoras em varios campos da pesquisa.

O

Nestes termos, o campo cienti co do Museu nao se con gurara nos limites atuais
da museologia, da critica e da histéria da arte ou de especialidades que abranjam
0s campos meramente incorporados. Numa situacdo cada vez mais enderecada ao
desenvolvimento interdisciplinar, 0 Museu ndo podera dispensar a contribuicdo do
antropologo, do socidlogo, do psicdlogo e de outros ciéntistas.

De maneira bastante antecipadora nesse texto de 1976, Zanini faz uso de expressoes
hardware software ainda distantes do uso cotidiano atual — para se referir a sede
fisica do Museu e ao seu programa, respectivamente.

Assim, esse passado recente revela aspectos relativos a dindmica de uma outra
sinergia que moveu plataformas abertas de intercambio. Redes, espagos alternativos,
lugares de exibicdo e arquivos (institucionais e privados) constituem os elementos
que tornam possivel delinear outros relatos para além dos eixos narrativos candnicos.

Com a crescente privatizacao da cultura no mundo globalizado, e especialmente no
Brasil, o museu publico é lugar estratégico para uma compreensao mais ampla dos
sentidos da producao e circulacdo artisticos. Torna-se necessario e urgente construir
a partir dai outros enquadres criticos para ampliar e rever as analises disponiveis,
aprofundando os estudos circunstanciados de casos, envolvendo artistas; obras, expo
sicBes e arquivos.

No entanto, a tarefa é dificil. Na universidade onde, pelo menos desde o século
XIX, domina o paradigma cienti co na dindmica que Imanuel Walfedstedn
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minou como “sistema-mundo moderno de economia-mundo-capitalista’, 0 museu

de arte esta em desvantagem e orbita a margem. Isto porque em uma universidade
cindida entre humanistas e cientistas, com frequéncia, sdo as humanidades e as artes
as mais prejudicadas.

Somos instados a uma estratégia de resisténcia, frente a constatacdo de que a pressao
do mercado global forca uma espécie de homogeneizacao, pois a variedade de ima
gens circulando pelos meios de comunicacdo de massas é muito mais limitada do
que a variedade de imagens preservada nos museus. Como observa®Boris Groys,
“global media market” carece de mem©ria historica e, portanto, ndo possibilita que

0 espectador compare o passado com o presente e determine o que é genuinamente
novo e contemporaneo no presente. Assim, torna-se necessario manter o museu e
as instituicbes artisticas como lugares onde o vocabulario visual da comunicacdo de
massas possa ser criticamente comparado a outros legados artisticos. Esse parece-
me um dos sentidos mais amplos que articulam acervo, pesquisa e exposicao num
museu universitario.
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Latino-Americana*

Isobel Whitelegg

Para nés brasileiros (...) a coisa mais importante é de nir uma posi¢do em relagéo ao conti-
nente. O perigo da falta de uma politica continental bem de nida por parte do Brasil é a de
levar a arte latino-americana apenas como uma moda, como latino-americanismo. E, desta
forma, para jogar o jogo internacional, considerando a América Latina como um tema, como
uma abordagem oportunista e que €, naturalmente, strpdedied. Morais

O

Em outubro de 1980, Aracy Amaral e Frederico Morais apresentaram propostas para

a transformacdo da Bienal Internacional de Sao Paulo em uma Bienal Latino-Ameri-

cand. Suas ideias haviam sido bem ensaiadas — produto de uma discussao pan-con-
tinental ativa ha pelo menos cinco anos. A luz dos modelos curatoriais mais recentes,
seus planos parecem premonitérios. Ao colocar em questéo o papel das instituicdes
norte-americanas na constru¢do de um canmatindamericanisme ao a rmar

a necessidade de que a América Latina reescrevesse sua prépria histéria da arte, suas
propostas tornaram-se relevantes para os debates atuais referentes a arte latino-america-
na como um campo epistemoldgico diferenciado pelos loci de enunciacéo, os quais sao
ordenados por regimes de linguagem, poder e visibilidade.

Falar de arte latino-americana no Brasil pode parecer a primeira vista contraditorio,

a recepcgao de uma arte da qual o Brasil ja faz naturalmente parte. Todavia, ha pouco
de natural a respeito da nocdo de uma arte latino-americana. Na regido, a construcao
de uma consciéncia continental est4 associada ao esforco de uma geracao de criticos,
sustentado por uma série de encontros realizados em diferentes locais nos anos 1970.
As propostas elaboradas por Juan Acha, Damia Bayén, Marta Traba, Amaral, Morais e
outros ndo produziram consenso, mas a rede entdo estabelecida constituiu-se em um
movimento compromissado com o estabelecimento de denominadores comuns ou
condicdes compartilhadas. Foi esse contexto que possibilitou a tentativa de um golpe
latino-americano na Bienal Internacional de S&o Paulo.
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A proposta de 1980 de Aracy Amaral reordenava as hierarquias entre a América Latina
e 0 meio internacional, re etindo sua antiga crenca de que a Bienal de S&o Paulo havia
sido fundada a partir de um erro geopolitico — tendo Veneza como modelo, a Bienal
tomou o0 mundo como seu principal territério de projegdo, o que colocou o Brasil em
relagéo direta com a normativa internacional, sem nenhuma mediac¢édo continental
entre ambos. Na sua proposta, Amaral articulou suas convic¢ées: que “devemos, uma
vez por todas, parar de observar os outros e olhemos mais para nés mesmos e N0Ssos
vizinhos”; “paremos de ser uma alternativa para a Bienal de Veneza’; “a Bienal deve ser
a manifestagcdo de uma necessitladéienal Latino-Americana imaginada por Ama-

ral ndo seria isolacionista, ao contrario, incluiria obras da Europa, dos Estados Unidos
e da Asia, selecionadas a partir de uma perspectiva latino-americana. Esse realinha-
mento — ler o Internacional através da lente critica da América Latina — representou
igualmente uma tentativa para servir-se da longevidade e do patriménio da Fundacao
Bienal para mudar o mais podeltososie enunciacéo epistemolédgico sobre a arte
latino-americana do norte para o sul:

Sé assim vai deixar de con ar na metodologia das universidades norte-americanas, para a formagéo e
actualizacao constante das bibliotecas ou para o processamento de re exdes sobre a América Latina para
a arte de todos os temfos.

Como Amaral, Morais estava convencido de que a bienal deveria atender a uma
necessidade, ter uma nalidade. Ao responder a questdo sobre qual periodo deveria ser
contemplado pela mostra, ele declara: (0]

Apos o trauma da vanguarda, a neurose de ser moderno, tendo superado a viséo positivista da evolucéo
artistica através de uma escalada de ismos, a compartimentacédo da arte em periodos de pré-colombiana,
colonial, republicana, Moderno, Vanguarda, etc. ndo tem mais sentido hoje.

A questéo, a rma Morais, € de como ler a histéria — com énfase na “formacao ou na
informacéo”. Para ele, a Bienal Latino-Americana poderia constituir-se em um indis-
pensavel projeto de pesquisa para identi car as condicdes comuns em que 0s artistas
trabalharam sob a opresséo da “galeria rejuvenescida de ditadores” da América Latina —
0s modos de criagdo e de circulacao subterranea, o uso da metafora ou do c6digo como
uma “arma dos oprimiddsTal pesquisa revelaria que a nocao de “fantastico” ndo era
escapismo, mas sim um “mergulho na realidade social e politica” e que tal no¢éo, além
do mais, poderia ser utilizada como uma interpretacao historica, remetendo a séculos
de repressao, do periodo colonial ao passado recente. Morais declarou que, como um
pais colonizado, o Brasil herdou “uma visdo do mundo que ndo é nossa’ e, assim como
Amaral, defendeu a necessidade de a América Latina reescrever sua propria historia

da arte, assim como o papel potencial de uma bienal Latino-Americana nesse proces-
so. Esta ideia, quase duas décadas mais tarde, tornar-se-ia a premissa para a primeira
edigdo da Bienal do Mercosul, organizada por Morais efn 1997.

O aparecimento e a realizacdo regular da Bienal do Mercosul em Porto Alegre talvez
proporcione um desfecho para a solicitacdo de 1980 de usar o formato bienal como
modo de realinhar e resolver o relacionamento do Brasil com o continente no qual
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ele se assenta. Se isso constitui uma solucé@o para a auséncia de uma posicao de niti-
va — como assinalou Morais — é um ponto discutivel. Resta, na coexisténcia das duas
Bienais, uma ambivaléncia literal. O foco de Sdo Paulo na América Latina € tdo incon-
sistente e ambiguo que nos momentos em que tal énfase é anunciada faz-se apropriado
perguntar, com curiosidade ou suspeita, 0 que move a decisdo de ser latino-americano.
Evocar o relacionamento sem compromisso da Bienal para com a América Latina foi
uma provocacao para restabelecer a histdria de seu envolvimento com a ideia de arte
latino-americana em um evento pouco lembrado em sua fortuna critica — bem como

a consequente recepcao e in uéncia do pensamento latino-americanista por parte de
criticos e artistas brasileiros.

A Fundacéo Bienal, em 1978, organizou uma Bienal Latino-Americana. Esse evento,

no entanto, ndo substituiu a mostra internacional de renome de Sao Paulo, mas sim a
série de bienais nacionais que haviam sido realizadas desde 1972, nos anos pares entre
as Bienais Internacionais. A segunda edi¢do anunciada foi adiada. Em seu lugar, ocor-
reu, em 1980, a Reunido de Consulta de Criticos de Arte da América, organizada por
Amaral, sob os auspicios da Fundacéo Bienal, com o objetivo de debater o futuro da
iniciativa. A reunido também reativou uma proposta anterior mais radical, de substi-

tuir o evento internacional pelo continental, um projeto com o qual Amaral havia se
envolvido, em 1975.

Em 1980, a Bienal estava em maré baixa. Ap6és uma década marcada pela retirada
internacional e pela morte de seu fundador, uma proposta de reforma de nitiva era téo @
oportuna quanto necessaria. Esperava-se, portanto, que a reunido produzisse mudan-
¢as e que nao fosse apenas uma discussédo entre criticos da mesma opinido. Nove dos
criticos presentes a reunido votaram a favor da proposta de ter uma Bienal Latino-A-
mericana; a decisdo da maioria (23 votos) foi a favor de uma Bienal Internacional que
conteria uma énfase na América Latina — 0 que constituiu um “ndo” a qualquer futura
Bienal Latino-Americafia.

A Bienal de 1978 foi um evento catalisador para a reunido de 1980, mas esteve apenas
indiretamente relacionada as conversas que Amaral e Morais mantinham com seus
pares latino-americanos. Amaral descreveu a negativa como a ‘traicdo de uma inicia-
tiva™® e o registro historiogra co consignou esmagadoramente a Bienal Latino-Ame-
ricana ao fracasso. O testemunho dos criticos latino-americanos envolvidos em um
simpésio realizado paralelamente a Bienal, em 1978, contribuiu igualmente para o
veredicto de que a Bienal Latino-Americana estava irremediavelmente comprometi-
da!! Nao tenho a intencéo de contestar o veredicto, mas sim de estabelecer como a
Bienal Latino-Americana relacionava-se aos debates — que precederam e sucederam a
sua realizacdo — sobre o papel de uma bienal brasileira em relagdo a América Latina.

Criticas imediatas focaram-se tanto em seu titulo-tema, “Mito e Magia’, quanto na
insu ciente discussao para institui-lo em conjunto com uma ordem curatorial antro-
poldgica estética (Indigena, Africano, Euro-Asiatico, Mestico). O formato e o titulo

da Bienal Latino-Americana haviam sido decididos pelo Conselho de Arte e Cultura,
sob a direcao do entéo presidente da Bienal, Luiz Fernando Rodrigues Alves. Criticos
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latino-americanos — Juan Acha (Peru/México) e Silvia Ambrosini (Argentina) — foram
consultados ap6s o fato. E impossivel determinar o autor do titulo “Mito e Magia’.

Em uma mesa-redonda organizada pelo (@iBstado de Sdo PaBlmdrigues Alves

e Carlos Schmidt — respectivamente critico de arte e membro da comissao organizado-
ra — engajaram-se em um esfor¢co cdémico para escapar dd Goesit@o, Schmidt

assumiu a responsabilidade para realizar a exposi¢do, enquanto Acha organizou o
simpésio paralelo.

A critica dirigida contra Mito e Magia foi acentuada pelo titulo de um evento colate-
ral: Mitos Vadios, urhappeninde um dia, organizado pelo artista performatico Ivald
Granato no domingo ap0s a abertura da Bienal, em um estacionamento da Unipark,
embaixo da rua Augusta. O evento envolveu vinte artistas registrados e varios agrega-
dos de ultima hora, incluindo-se o entdo recém-repatriado Hélio Oiticica; sua partici-
pacao contribuiu vigorosamente para a persisténcia historiogra ca de Mit8s Vadios.

O contexto no qual Amaral relatou a existéncia de um projeto diferente, arquivado,
para transformar a Bienal em um evento exclusivamente latino-americano € um artigo
em que ela revisa suas observagfes sobre um simpésio organizado por Damian Bayoén
na Universidade do Texas, Austin, em outubro dé197ncontro, conhecido

comumente como o Simpdsio de Austin, foi igualmente signi cativo para a polémica
defesa de Marta Traba de uma cultura de resisténcia, como ela discute em seu estudo
de 1973Dos décadas vulnerables en las artes plasticas latinob®a€rtanas

Na sequéncia de uma mudanca radical de pensamento — provocada por seu exilio @
politico e pela leitura das obras de Karl Marx, Herbert Marcuse e Henri Lefebvre —
Traba defende que as nag6es industrializadas estavam dominadas por uma ideologia
da tecnologia e apoiavam uma “estética da deterioracéo”, de carater internacionalista,
exempli cada por formas experimentais de arte. Para Traba, 0s novos meios artisticos
experimentais ndo expressavam nem se relacionavam adequadamente com o contexto
subdesenvolvido das sociedades latino-americanas. Em termos materiais, resisténcia
signi cava um retorno deliberado aos meios “néo alienados” da pintura, da gravura e
do desenho. Além disso, os cAdigos visuais de tais meios deveriam, idealmente, trans-
mitir elementos miticos atemporais, cumprindo, assim, a “capacidade de retirar a rea-
lidade nacional do seu subdesenvolvimento e transpd-la para um nivel magico, mitico,
ou puramente imaginativo”, que seria superior “a imitacao de tarefas propostas pelas
sociedades altamente industrializ&dassim, o tema eventualmente adotado pela

Bienal Latino-Americana de S&o Paulo era nitidamente Trabiano em sua orientacéo.

O efeito da provocacao de Traba sobre as consideracdes de Amaral e de Morais a
respeito da importancia do politico em praticas mais experimentais € signi cativo; ja

a tese da resisténcia, e sua abordagem prescritiva da forma, foi diretamente contestada
pela realizagdo de Mitos Vadios. Escrevendo em 1981, Amaral rejeitou Mitos Vadios
como um gesto irracional do individualismo reacionario, que foi insensivel aos debates
marcados pelo momento de tenséo politica — entre o processo de “distensdo” e um m
conclusivo do regime militaDesde entéo, o evento transformou-se em uma espécie

de mito em si. Com excec¢do do interesse excessivistiiteroAmbulatorium
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de Oiticica, ndo hd documentacao sistematica sobre os propositos das intervencgdes
individuais do restante dos artistas envolvidos. Um registro do evento, todavia, € um
manifesto, de autoria de Artur Barrio, juntamente com os arquitetos Dinah Guimaraes
e Lauro CavalcantiDo ponto de vista expresso por esse texto, Mitos Vadios néo era
simplesmente um protesto contra o sistema da arte em geral, mas uma réplica, para
Traba, da parte de um grupo de artistas latino-americanos, cujos meios de experimen-
tacdo se davam em um campo oposto a sua de ni¢éo de resisténcia.

Ao invés de relembrar 0 evento por seus participantes mais famosos, ou desconsiderar
sua irreveréncia como absurda, Mitos Vadios talvez possa ser compreendido como

uma retaliacéo articulada por parte dos artistas contra a negacao do potencial critico

de seu trabalho. Como tal, ele antecipa as leituras corretivas do trabalho de Traba que
foram feitas por uma geracgéo posterior de criticos, que destacam o potencial politico

do conceitualismo latino-americano. Traduzindo seu sobrenome para o portugués,
Trava, a m de realgar o seu signi cado literal (travar), o manifesto entende o retorno

a formas “néo alienadas” como um argumento para os meios de comunicacao cria-

dos pelo academicismo europeu colonialista — um retorno que, ademais, serviria ao
mercado de arte, oferecendo novas versdes latino-americanas de um meio para o qual
ja havia avidos compradores. Esta interpretacéo, além disso, estava em sintonia com a
reacdo precedente de Morais em relacdo a apresentacéo de Traba no Simpdsio de 1975
em Austin. Embora de modo mais respeitoso, Morais também manifestara a suspeita
de que as formas que Traba defendia politicamente eram as mesmas que seriam capazes
de atrair e criar um mercado para a arte latino-amé&ticana.

Os artistas envolvidos em Mitos Vadios viviam e trabalhavam em contextos nitida-
mente urbanos: Rio, S&o Paulo e Buenos Aires. As Ultimas palavras de seu manifesto
tentavam transmitir uma realidade brasileira que ndo poderia ser simplesmente inscrita
na oposicao entre um cosmopolitismo promiscuo e resisténcia de areas “fechadas”, nas
guais a preservacgdo da tradicdo poderia recuperar uma estética de resisténcia:

Na realidade, os mitos e magia sdo encontrados em seu estado natural nas ruas e /ou na oresta, eles séo
inseparaveis da ampla realidade brasileira. A tentativa de reduzi-los a uma exposi¢do, de acordo com o
enquadramento convencional, resulta em espaco estilo ‘loja de turismo’, uma simples amostra de objetos
exoéticos, sem reconhecer um verdadeiro aprofundamento radicalismo na Améfica Latina.

Mitos Vadios, contudo, enfatizou apenas uma dimensé&o da pratica radical, a restrita
rede que conectava artistas que trabalhavam principalmente nos centros urbanos e,

em alguns casos, pessoas com algum tipo de acesso a instituicbes simpaticas — Walter
Zanini e o Museu de Arte Contemporanea de S&o Paulo, Morais e 0 Museu de Arte
Moderna do Rio, o Instituto Di Tella (e mais tarde, o Centro de Arte y Comunica-

cion), em Buenos Aires. Considerando que mitos e magia sdo de fato “encontrados

em seu estado natural nas ruas e/ou na oresta’, é possivel questionar em que grau as
contradigBes internas do Brasil podem ser resolvidas dentro de uma rede de radicalis-
mo urbano; além disso, como Morais também reconheceu, havia certa verdade na tese
de Traba que opunha o aberto e o fechado.
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O evento que a Bienal Latino-Americana substituiu — o conjunto de Bienais Nacionais
de Sao Paulo — proporcionou a possibilidade de perceber o Brasil como um microcos-
mo da dialética de desenvolvimento e subdesenvolvimento que preocupava o0s criticos
de arte latino-americanos naguele momento. Mas ao estender o alcance de um projeto
nacional para incluir a América Latina ao invés de apostar na reducdo ou elimina-

¢do da participacao internacional, a substituicdo da Bienal Nacional representou um
sacrificio pequeno da parte da Fundacéo Bienal. Contudo, pensar esta sucessao em
termos meramente administrativos — uma simples substituicdo — tira de foco os efeitos
obtidos pelas Bienais Nacionais na estrutura da Bienal internacional e na ampliagdo da
percepcao critica sobre a produgéo artistica brasileira.

As Bienais Nacionais ndo foram insigni cantes. Artistas eram escolhidos por jaris re-
gionais em exposicdes “pré-bienal” realizadas em todo o pais, e esse processo de selecao
conferiu ao evento a capacidade de contestar o eixo dominante Rio-Sao Paulo. Poderia
supor-se que a ditadura militar tornaria inevitavel um projeto nacionalista, mas essas
exposicdes colocaram em relevo os con itos internos do Brasil, a0 mesmo tempo em

que revelaram o trabalho de jovens artistas e coletivos, cujas propostas muitas vezes
expressavam preocupagdes politicas. Este foi notadamente o caso dos cinco projetos
produzidos pelo coletivo baiano Etsedron (a palavra Nordeste invertida), para quem

Sao Paulo representou uma plataforma estratégica para exibir o outro lado do “milagre
econdmico” brasileiro.

Formado em 1969 por alunos de cursos livres e formais da Escola de Belas Artes da @
Universidade Federal da Bahia, o Etsedron, durante sua década de existéncia, desen
volveu um método diferenciado de pratica enraizada na coletividade. Seus integrantes
produziam suas obras durante uma série de vivéncias em comunidades rurais no interior
do &rido sertdo nordestino, em um processo proximo dos procedimentos da pesquisa
etnogra ca. As obras produzidesitueram guras antropomor cas, que ganhavam

forma a partir dos materiais estéticos disponiveis: videiras, palha, couro; cabagas, se
mentes e raizes. Elas foram apresentadas em S&o Paulo em uma série de “ambientes” nos
guais a area ocupada do pavilh&o era tipicamente demarcada por um piso bastante sujo.

A “animacao” de cada ambiente era completada por performances de musica e danca,
juntamente com projec@es de slides e transmissdo de songgravados.

Ao escrever em 1976 sobre o trabalho do Etsedron, Amaral compreendeu a presenca
dissonante da combativa estética rural e regionalista do grupo em S&o Paulo conforme a
distincdo proposta por Traba entre regides cosmopolitas-abertas e resistentes-fechadas do
continente latino-americano. Além disso, ela interpretou o trabalho coletivo do Etse

dron como um alerta dirigido as metropoles do sul, ndo necessariamente para chamar a
atencao para o norte economicamente depauperado, mas para lembrar o “pais-continen
te” sobre suas raizes. Indicativo de sua preocupacdo nagquele momento, Amaral conclui o
artigo clamando uma vez mais por um foco latino-americano para a Bienal de S&o Paulo:

Para apreciarmos despreconceituosamente uma proposta como esta do Etsedron, e duma arte mulata
ou sertaneja que nos cai numa Bienal cujo modelo é Veneza — que escandalo! — seria talvez util que nos
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colocadssemos (como nos desa a o critico peruano Juan Acha a fazer) dentro de um enfoque critico lati-
no-americano. Seria possivel, e aqui esta o ponto crucial, teriamos nds autonomia cultural su ciente para
tanto, que existisse uma expressao plastica, uma linguagem plastica brasileira que nédo aquela decalcada
da cultura ocidental?

Entre 1973 e 1978, e em diferentes encarnacdes da Bienal, Etsedron manteve uma
presenca consistente, participando da Bienal Nacional de 1974 (quando o coletivo foi
agraciado com o prémio principal), de trés edi¢cdes consecutivas das Bienais Internacio-
nais (1973-1977) e, nalmente, da Bienal Latino-Americana, de 1978. Etsedron tam-

bém se viu arrastado para um importante debate sobre a percepcéo da arte latino-ame-
ricana no Brasil quando, em 1977, o prémio do ltamaraty, patrocinado pelo governo,

foi atribuido pela primeira vez a um participante da América Latina, o Grupo de los
Trece, de Buenos Aires. Ostensivamente colaborativa, a dindmica do Grupo de los

Trece era distinta da dindmica do Etsedron. A forga motriz responsavel por sua visibili-
dade era o empresario, promotor cultural e diretor do Centro de Arte y Comunicacién
(CAYC) Buenos Aires, Jorge Glusberg, cujas aspiracdes eram claramente internaciona-
listas — a ponto de sua promocéo do CAYC poder ser vista como o paradigma contra o
gual foi baseada a avaliagdo negativa de Traba sobre as midias conceituais, tecnologica-
mente experimentais. Glusberg também possuia um histérico em S&o Paulo. Para a Xl
Bienal Internacional (1971), a primeira edicdo realizada ap6s o boicote internacional,

ele havia garantido o apoio da Fundacao para a expwsic@ncoli&stemas de

arte”, sobre arte conceitual internacional. Sua tentativa de recrutar para a mostra artis-
tas norte-americanos ou latino-americanos baseados nos Estados Unidos foi recebida @
com uma e ciente campanha de resisténcia politica, e o projeto nao cofftretizado.

Enquanto alguns viram a conquista do Grupo de los Trece na Bienal Internacional
como uma apologia da arte latino-americana, outros consideraram o prémio uma
consequéncia ldgica da ambicéo de Glusberg e dos fundos consideraveis que ele
investiu na realizacdo de seu projeto. Em protesto contra a premiac¢éo do grupo, Frans
Krajcberg retirou seu trabalho antes do encerramento da Bienal, alegando que o jari
atuava sob presséo indevida; ele também se ofendera por ter sido agraciado com um
prémio menor, que entendia como mais apropriado para jovens artistas promissores
do que para os de sua idade e experiéncia, e ofereceu-o para o Etsedron (que por sua
vez o recusou). Artigos na imprensa sugerem que Krajcberg ndo era o Unico a contes-
tar a premiacéo, e citam comentaristas anénimos que haviam sugerido que o prémio
fora um favor o cial a Argentina (“pais de um regime amigo”) ou questionavam “o

que aconteceria se eles o concedessem para o Etsedron, por exemplo, e mostrassem ao
mundo inteiro uma visdo da miséria brasikira?”

O precedente criado pelo Grupo de Los Trece em 1977 foi signi cativo para o debate
em torno da Bienal Latino-Americana do ano seguinte, e um marco referencial em
uma breve e acirrada polémica entre Amaral e Morais. Em resposta a um artigo de
Morais, Amaral argumenta que a “arte Latino-Americana ndo esta na moda, como Fre-
derico Morais considerou incorretamente, s6 porque o Grupo de los Trece ganhou um
prémio na Ultima Biena Em sua defesa, Morais explicou a nuance de seu argumen-
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to, a rmando que, pelo contrario, o prémio foi uma consequéncia do fato de Glusberg
expressarlatin-americanisneon uma linguagem internacionalista (arte conceitual).

Em meio a um jari composto em grande parte por estrangeiros, sob a in uéncia do
latin-americanismeeu sucesso era “perfeitamente previsivel”.

Amaral e Morais tém mantido posi¢des distintas em suas avaliagcdes sobre artistas
brasileiros e em suas interpretac@es sobre a critica latino-americana. A reacdo de ambos
a Bienal Latino-Americana de 1978 convergiu ndo apenas em uma frustracdo comum
mas também no desejo de que o projeto pudesse continuar, o0 que se re etiu dois

anos mais tarde em suas contribuicfes para a consulta de outubro de 1980 (Reuniédo
de Consulta de Criticos de Arte da América). Seus comentarios minuciosos sobre a
mostra de 1978 nao sdo um polémico diagnéstico de fracasso, mas sim apontamentos
sobre correcdes a serem introduZidasbservacédo de Morais sobre uma disjun-

¢do profunda entre a exposicdo e o simpdsio paralelo organizado Acha — no qual foi
sintomatica a auséncia de analise critica das préprias obras de arte — é pertinente.
Ainda atualmente, os dois volumes distintos do catalogo dédo a impressao de conversas
separadas e autbnomas.

“Nao sabemos se nosso trabalho possui caracteristicas latino-americanas, nem sabemos
0 que isso seria’, comentara Edison de Luz, um dos membros do Etsedron, sobre a
presenca do grupo na Bienal Latino-Americ&uamo o manifesto “Mitos Vadios”

a rmou, a bienal da América Latina foi uma manifestacdo de cima para baixo. Em

uma entrevista com Lygia Pape, Oiticica somou-se as descon ancgas levantadas por @
outros artistas, a partir de um ponto de vista que, como ele proprio admite, foi infor-

mado por sua recente experiéncia em Nova York:

Eu nunca gostei de separar arte latino-americana como coisa isolada, por véarias razées. Uma é que eu ndo
gostaria de estar incluido nisso. Outra, € que acho muito provincianismo na maneira como se coloca, além
de que América Latina é formada por coisas heterogéneas e tudo isso torna tudo muito problematico. Por
exemplo, o Brasil ndo tem nada a ver com o Peru e outras coisas assim. Acho que ca uma coisa arti cial

— uma maneira forcada —, alias é forcada, mesmo. Em Nova lorque, eu ja era contra, porque achava que

era uma minoria fabricada; essa arte latino-americana mantinha os artistas separados em uma minoria
fabricada, num pais que ja esta cheio de minorias. Entdo, ca uma coisa reacionarissima, ao meu ver. Mas
tudo isso é em relagéo a situacéo de |4, em Nova lorque, que ndo tem nada a ver com aqui, mas eu acho
que o Brasil tem mais a ver com os Estados Unidos do que com os outros paises da América Latina. Ou
com algumas tradi¢bes europeias. Por exemplo, a Alemanha esta mais perto do Brasil do que o Peru, sob
um certo aspecto. Em termos de linhagem artistica, é verdade. Eu ndo sei 0 que as pessoas querem de nir
aqui quando falam em arte latino-americana. Fica uma coisa muito problematica. Seria a arte feita aqui?

Em geral os exemplos que dao é que séo coisas importadas — se é que se pode dizer isso — coisas de segunda
ma&o. Também estou ouvindo falar sobre esta Bienal em que o tema proposto seria “mitos e magia’, mas isso
ja& s&o conceitos los6 cos, e mito e magia n&o s&o um privilégio latino-americano, pef§ contrario.

Dado o papel de resisténcia que Oiticica € chamado a desempenhar em de nigées mais
recentes de arte Latino-Americana, é tentador compreender seu depoimento como um
argumento contra qualquer denominador regional. Contudo, o0 que 0s seus comen-
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tarios parecem de fato revelar € uma atipica falta de eloquéncia, uma simples falta de
familiaridade com a questao em jogo (“Fica uma coisa muito problematica. Seria a arte
feita aqui?”). Considerando que sua tomada de posi¢édo contra o latin-americanismo,

em Nova York, “uma minoria fabricada, num pais que ja esta cheio de minorias”, foi
baseada em sua experiéncia, esta ainda era reduzida para que ele pudesse re etir sobre a
emergéncia do latin-americanismo no Brasil. Conforme Morais a rmou em 1997:

a ideia um continente a ser descoberto persiste ainda hoje e mobiliza o imaginéario dos proprios artistas
latino-americanos que, tanto quanto os cstrangeiros, desconhecem o territorio no qual vivem, em parte
devido & propria extensao e diversidade geogta cas.

O mesmo pode ser verdade para a concepgao da América Latina enquanto territd-
rio critico; ao identi car o Peru como a antitese do Brasil, Oiticica revela sua pouca
familiaridade com o termo n&o-objetualismo, cunhado pelo peruano Juan Acha, o que
contrasta com sua proximidade com a teoria do n&o- objeto de Ferreita Gullar.

Sobre a edicdo da Bienal de 1981, com curadoria de Walter Zanini, Amaral protestou:
“Que énfase pode ser vista nesta Bienal? NesghNm&hcontro de 1980, Zanini

apresentara sua resposta a consulta de Amaral na forma de quatro pontos precisos,
colocando-se a favor de “uma Unica bienal (internacional)” e observando que, se a
bienal se focasse em tendéncias atuais organizadas em linguagens andlogas, os artistas
latino-americanos estariam, de qualquer modo, relacionados aos artistas de outras par-
tes do mundé& Amaral estava correta ao observar a auséncia de uma énfase de nida

na Bienal de 1981, e, portanto, sua frustracao de que o resultado da consulta de 1980
havia sido ignorado era justi cada. Mas o projeto de Zanini foi uma interpretacéo el

de um aspecto da interacdo entre o Brasil e as periferias e centros, tanto de seu proprio
continente quanto dos outros. Ele também estava em consonancia com o desejo de
Morais de usar 0 evento como um meio para que pesquisas e linguagens que asseguras-
sem a pratica sobrevivessem a repressao politica. Zanini, por outro lado, tinha acesso
privilegiado a este tipo de pratica, que ainda era uma expresséo do internacionalismo,
embora em tom menor. Muitos dos artistas latino-americanos e internacionais que
participaram da Bienal de 1981 tinham contato com o Museu de Arte Contemporanea

da USP, diretamente ou através da circulagao de informacdes na forma de arte postal,
video ou documentacao de praticas eféfheras.

Amaral e Morais contribuiram de modo distinto para a problematica da América

Latina, oferecendo interpretacdes contrastantes do papel social e politico da prética ex-
perimental — uma ponderada resposta com sotaque brasileiro tanto para a hipétese de
Traba de resisténcia cultural quanto para o ndo- objetualismo de Acha. Essas conversas
continentais suscitaram reconsideragdes sobre a préatica experimental que merecem

ser reconhecidas como precursoras de revisées de maior destaque internacionalmen-
te. A proposta de Amaral de que a perspectiva latino-americana poderia substituir a
internacional como base normativa para a selecéo de obras para a Bienal parece ainda
plausivel, mas os pardmetros de um olhar latino-americano mais critico, coerente e
indivisivel permanecem inde nidos; este continua a ser o trabalho a ser feito.
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A Unica edicdo da Bienal de Sao Paulo a aproximar-se dessa operagéo — a Bienal An-
tropofagica, de Paulo Herkenho , realizada em 1998 — foi uma normalizagcao de uma
teoria brasileira, uma tentativa de reordenar sua relagdo do Brasil com o mundo, e que
novamente evitou a questédo continental. No campo anglo-americano, a antropofagia

de Oswald de Andrade pode ser percebida como parte de uma panéplia latino-ameri-
cana (que tem sido certamente canibalizada por artistas e curadores em outros lugares),
mas ela €, em sua esséncia, uma critica especi camente nacional voltada a posi¢éo pés-
colonial do Brasil em relacéo a Europa.

Em certa medida, a indigestao continental do Brasil pode ser atribuida a resisténcia
inerente (e nem sempre desejada) que sua escala monumental carrega, por razdes que
sdo 6bvias mas também signi cativas: o fato de que, como pais colonizado por uma
nacéo diferente, o Brasil herdou ndo somente um idioma diferente, mas distintas
geogra as relacionais — em particular, seus lagos com a Africa postos em pratica néo
apenas pelo alcance do Império Portugués, como também pela centralidade da escra-
vidao para o desenvolvimento da sua economia. A profunda ligagdo com o internacio-
nalismo que esta no cerne da bienal impede o confronto entre os con itos internos e a
ilegibilidade inter-regional que o Etsedron expés — colocando-se ao mesmo tempo no
caminho para que se possa alcancar uma identidade continental.

E, no entanto, a frase “América Latina” circulou de modo enfatico em relacéo a edicédo
de 2012 da Bienal de Sdo Pa@lomo o entéo Diretor da Fundacéo Bienal a rmou,

um evento com curadoria de um latino-americano (Luis Pérez Oramas) que atua em @
uma plataforma global (curador de arte latino-americana do Museu de Arte Moderna

de Nova York) fornece os parametros para posicionar a Bienal de S&o Paulo nos “trés
dominios” com os quais ela interage: Brasil, América Latina e o mundo. As incursdes
precedentes da bienal na questdo da América Latina revelam em que medida esses trés
“dominios” sdo categorias instaveis e inseparaveis umas das outras: o triunfo Grupo de
Los Trece de Glusberg como uma cara versao metropolitana da diferenca latino-ameri-
cana criada para e recompensada por um publico internacional de passagem; Etsedron
em S&o Paulo como uma manifestagcdo microcosmica das contradi¢des internas desa-
gregadoras da América Latina; a Bienal de Zanini e Mitos Vadios como a conquista de
visibilidade para redes transnacionais menores — e, conseguentemente, a inviabilidade
de con nar artistas e ideias itinerantes em uma estética limitada a resisténcia da Amé-
rica Latina.

Precisamente porque os episodios das bienais em ser brasileiro (1972; 1974; 1976), ser
latino-americano (1978) e ser internacional (1951-2010) foram regimes administrados
separadamente, mas que produziram efeitos e geraram legados para o evento em geral.
Sao Paulo continua a ser um palco onde estes trés modos de caracterizar a posicao
brasileira sédo disputados em relac8es dissonantes entre si — sem que isso tenha sido
adequadamente resolvido por uma intervencéo curatorial, a exce¢éo das solucbes ima-
ginadas por Amaral e postas em pratica por Morais na Bienal do Mercosul. Quando

a questdo latino-americana foi debatida no nal de 1970 e inicio de 1980, o assunto
persistentemente em causa era saber se o desejo de solidariedade continental da Bienal

194



O |

ISOBEL WHITELEGG

era de fato comprometido e aberto ao debate ou meramente oportuno. Nos dias atuais
[2012], a ascendéncia nanceira do Brasil e sua posi¢édo de destague entre as econo-
mias emergentes da América Latina também devem ser levados em consideracao para
compreendé-lo como uma voz nacional falando de dentro do — ou talvez para — seu
continente. Um voto de compromisso em 1980 signi cou a dispersdo de uma critica
ainda incipiente, e que somente sera retomada com grande esfor¢o. Na auséncia de
uma posi¢do de nida em relagéo ao continente, uma posicéo que é — como a historia
da Bienal tem provado ser — ao mesmo tempo critica e criativa, permanece o risco da
Bienal de S&o Paulo jogar um jogo internacional no que diz respeito a Ameérica Latina.
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Notas

* Tradug&o do artigo “Brazil, Latin
America: The World. The Bienal de Sédo
Paulo as a Latin American Question”,
publicado originalmente in Third

Text, vol. 16, issue 1, Jan. 2012, pp.
131-140. Tradugao: Maria de Fatima
Morethy Couto. Reviséo: Isobel Whitel
leg e Michael Asbury.

1 No contexto da Reunido de Consulta
de Criticos de Arte da América, MAC
USP / Hotel Brasilton, S&o Paulo,
16-18 de outubro de 1980, organizada
por Aracy Amaral, sob os auspicios

da Fundagéo Bienal de Sao Paulo.
Amaral convidou criticos da Argentina,
Bolivia, Brasil, Chile, Colombia, Cuba,
El Salvador, Equador, Guatemala,
Guiana, Honduras, México, Nicaragua,
Paraguai, Peru, Porto Rico, Republica
Dominicana, Uruguai e Venezuela.
(Cuba, El Salvador, Nicaragua, Guiana,
Honduras e Republica Dominicana nao
puderam comparecer.) Ela concebeu
um conjunto de perguntas e solicitou
que todos os participantes — entre

eles Damian Bay6n, Ticio Escobar,
Jorge Glusberg, Angel Kalenberg, Mirko
Lauer, Frederico Morais e Marta Traba
— as respondessem.

2 Em 1966, a UNESCO tomou a
iniciativa de promover encontros
sobre a cultura latino-americana, em
diferentes cidades do continente e
com a participagédo de criticos inter
disciplinares de diferentes paises
latino-americanos. Cf. Simpdésios

da UNESCO focados em arte visual
incluidos aqueles realizados em
Quito, 1970, e Cidade do México, 1974
(organizados por Damian Bayoén).

3 Aracy Amaral, declaracéo inédita,
18 out. 1980, Reuni&o de Consulta de
Criticos de Arte da América, Arquivo
Histérico Wanda Svevo, Fundagéo
Bienal de S&o Paulo.

4 Aracy Amaral, declaracéo inédita, 18
out. 1980, Op. Cit.

5 Frederico Morais, declaragéo inédita,
18 out. 1980, Op. Cit.

6 Frase cunhada pelo critico literario
uruguaio Angel Rama, que Morais cita
em espanhol (“una remozada galeria
de dictadores”).

7 Aspectos da declaracdo de Morais
de 1980 sé&o por ele retomados em

“Reescrevendo a histdria da arte
latino-americana”, sua declaragéo
curatorial para a | Bienal do Mercosul.
Cf. MORAIS, Frederico. Apresen
tacéo. Catélogo Geral da | Bienal do

Ifarra, Genilson [Soares], Olney Kruse,
Regina Vater, Gretta, Alfredo Portillos,
Ibafiez Ma, Lygia Pape and Rubens
Gerchman. Alfredo Portillos (membro
do Grupo de Los Trece) participou tanto

MERCOSUL. Porto Alegre: FBAVM, 1998m ‘Mitos Vadios’ quanto na Bienal,

pp. 12- 20.

8 AMARAL, Aracy. “Do Simpésio de
Austin”. In: Idem. Arte e Meio Atrtistico:
Entre o Feijoada e o X-Burguer. Sdo
Paulo: Nobel, 1983, pp. 222-225. Artigo
publicado originalmente in Vida das
Artes, Rio de Janeiro, jan.—fev. 1976.

9 AMARAL, Aracy. “Criticos da América
Latina votam contra uma Bienal de

Arte Latino-americana”. In: [dem. Arte
e Meio Artistico. Op. Cit., pp 358-363.
Texto publicado originalmente (em
espanhol) in Revista del Arte y Arqui
tectura, vol 2, n° 6, 1981, Medellin,
Colémbia.

10 AMARAL, Aracy. “A Bienal Lati
no-Americana ou o Desvirtuamento de
uma Iniciativa”. In: Idem. Arte e Meio
Artistico. Op. Cit., pp. 296-300. Texto
publicado originalmente in Encontros
com a civlizacao brasileira, Rio de
Janeiro, out. 1978.

11 Na opinido de Marta Traba, a Bienal
Latino-Americana revelou preconceito
— e tratamento favoravel — a certos
paises, como a forte representagdo
brasileira, de 140 artistas. Suposta
mente, ela teria denominado a mostra
de “Bienal racista”, apontando a falha
em fornecer legendas para obras do
Uruguai, Paraguai, Bolivia e Republica
Dominicana, e a total auséncia de ar
tistas do Caribe e Equador. Cf. “Simpé
sio da Bienal termina com propostas

e criticas”. Folha de S&o Paulo, 7 nov.
1978. Sua resposta in absentia a con
sulta feita por Aracy Amaral em 1980
expressou seu ceticismo, ancorado na
decepcéo com o evento de 1978.

12 KRUSE, Olney. Mesa Redonda- A Bi
enal: A pesquisa de arte latino-amer
icana, entre Mitos e Magia. Jornal da
Tarde, Séao Paulo, 28 out. 1978, pp. 2-3.
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Gabriel Borba, Artur Barrio, Mauricio
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Antonio Dias, Sérgio Régis, Ubirajara
Ribeiro, Ruy Perreira, [Francisco]

assim como Marta Minujin — que,
juntamente com Ana Maria Maiolino,

foi um dos varios participantes ndo
anunciados. Cf. PAULA, Arethusa Almei
da de. Mitos Vadios: Uma Experiéncia
da Arte de Agdo no Brasil. Dissertagao
(Mestrado Interunidades em Estética e
Histéria da Arte), Universidade de Sao
Paulo, 2008.
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nao-objectualismo no Brasil”. In:
Idem. Arte e Meio Artistico: Entre o
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oaxaca.html

19 Manifesto “Mitos Vadios”, citado
por BITTENCOURT, Francisco. “Dos Mitos
e Magia aos Mitos Vadios”. Op. Cit.
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1984.
Como Vai Vocé, Geracao 807?:
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Ivair Reinaldim

Passados 30 anos, em um livre exercicio de rememoracao, quais acontecimentos
ocorridos no ano 1984 — seja no plano local, nacional ou mesmo internacional —,
teriam sido mais marcantes? Talvez, como resultado dessa tentativa, evidencie-se
naqguele ano o lancamento dos computadores Macintosh pela multinacional Apple,
por representar, em retrospecto, um momento importante para o desenvolvimento
informacional que se ampliar4d enormemente nas décadas seguintes; ou o boicote
soviético as Olimpiadas de Los Angeles, mais um dos muitos atos simbélicos da
Guerra Fria, que se prolongava desde o nal da Segunda Guerra Mundial; outro
dado que poderia ser citado por muitos, a reeleicdo de Ronald Reagan (1911-2004)
nos Estados Unidos, reforcando o predominio da politica neoliberal na década de
1980, que alinhava o presidente norte-americano a primeira ministra britanica
Margaret atcher (1925-2013), apelidada colman Lady(“Dama de Ferro”); ou

ainda os comicios realizados em inUmeras cidades brasileiras para divulgar a campa
nha “Diretas J&!", acdo publica em prol da emenda Dante de Oliveira, que propunha
o restabelecimento de elei¢cBes diretas para presidente do Brasil — rejeitada logo em
seguida pelo Congresso Nacional, explicitando que, mesmo apds a Anistia e inicio
do processo de reabertura, os efeitos da ditadura militar ainda se faziam notar na po
litica brasileira. Certamente, outros tantos acontecimentos, tdo importantes quanto
0s aqui explicitados, poderiam e seriam enumerados.

No campo mais especi co da historiogra a da arte, por exemplo, 1984 foi 0 ano em
que o lésofo norte-americano Arthur C. Danto (1924-2013) escreveu seu célebre
ensaio “ e End of Art”, em que procurou situar a producao de arte contemporanea
numa perspectiva histérica, chamando sintomaticamente esse periodo-como “pés
-histérico”. O texto €, em suma, uma re exao a respeito do tempo histérico e dos
limites impostos por suas narrativas (os modos de apreendé-lo e narra-lo), temética
que seria ampliada em 1995, com sua participacao nas Conferéncias Mellon. Em
uma das palestras proferidas na ocasido, Danto comentou que o principal acon
tecimento de 1984, para além da retomada da ideia hegeliana de “morte da arte”

e mesmo de tudo o mais que possa ter sido registrado em anais, crénicas e relatos
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histéricos, foi predominantemente um “ndo acontecimento”, a saber, a ndo concre
tizacdo do futuro imaginado pelo escritor inglés George Orwell (1903-1950) em

seu emblematico livro homénim®84! Em verdade, o que chamou a atengéo do
I6sofo foi o fato de que o ano 1984 mostrou-se muito diferente da descricao feita
por Orwell, quando em 1948 elaborou o que para ele — e talvez para muitos naquele
momento — parecia ser uma inevitabilidade historica.

Danto salienta com essa observacédo, por um lado, a diferenca essencial entre a escrita
romanceada da histéria e aquilo que se entende como paiss@uima escrita que

segue certos parametros tedrico-metodologicos no trabalho operacional e analitico de
fontes documentais variadas); por outro, que a historia ndo se institui apenas a partir
do modo como o presente apreende o passado, mas igualmente através do peso que
este mesmo presente da a constatacdo de que certos passados idealizam sua com-
preenséo particular de futuro. No caso do livro de Orwell, isso encontra-se bastante
evidente: a imagem prospectiva do tempo narrado pelo escritor havia sido concebida

a partir da experiéncia dos primeiros anos da Guerra Fria (ou seja, o autor descreveu
uma preocupacado do presente, em 1948, em relacdo ao futuro, em 1984). Na adapta-
¢do para o cinema, dirigida por Michael Anderson em 1956, a epigrafe de abertura do
Ime introduz a motivacéo: “Esta é a historia sobre o futuro — ndo o futuro de naves
espaciais e seres de outros planetas — mas o futuro iminente.” Ao criar uma assustadora
distopia politica, Orwell sugeria que a guerra ndo havia terminado em 1945, mas se
desdobraria numa conjuntura ameacadora, alertando para os riscos, sobretudo ideol6-
gicos, que os regimes totalitarios poderiam ocasionar a humanidade.

Na viséo elaborada por Orwell, a histéria, mais do que uma entidade conceitual, era
importante matéria a ser continuamente manipulada, explicitando que “quem con
trola o passado, controla o futuro”, a partir do pressuposto de que “quem controla o
presente, controla o passado.” Desse modo, se o passado transforma-se-em ferramen
ta fundamental para a manutencéo de certas ideologias (no presente e no futuro), a
guestao de ordem pratica é: “onde esta o passado?”. A resposta de Orwell ndo deixa
davidas: “nos registros e nas mentes humanas”. Sendo assim, “manipular” a histéria
nas condi¢des descritasl®Bvtorna-se uma elaborada manobra de alteracdo das
fontes e apagamento dos fatos — nos documentos e nas mentes —, num continuo
processo de reescrita das narrativas. Reescrever a Historia, en m, passa a ser cons
cientemente uma estratégia de poder — algo que poderia ser entendido aqui como
uma metafora para a atitude e a responsabilidade do historiador diante dos fatos e
das fontes, colocando-se uma série de questionamentos de ordem pratica, politica

e ética: o que deve ser preservado? O que sera recalcado? Qual a motivagdo dessas
escolhas? Que histéria(s) serd(do) contada(s)? Para quem e a partir de que interesses?

A analise d&984de Orwell demonstra como as dimensdes temporais que constituem
as noc¢les de passado, presente e futuro estao intimamente atreladas, ndo podendo —
sem comprometer uma visdo mais abrangente e complexa da histéria — ser separadas.
Pode-se, a partir desse caso, tanto na narrativa ccional quanto na conjuntura politica
em que foi elaborada, constatar qugeriéncdo passado ndo so contribuiu para
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estabelecer uma determinada percepcao do presente, como também foi capaz de gerar
expectativgsossibilidades de futuro, caracterizando assim uma dimenséo algo proje-
tual. Aexperiéncide interpretacdo (e, nesse caso, de manipulacéo) das fontes reforca o
modo como o presente seleciona aquilo que é entendido como “passado”, construindo
uma perspectiva determinada de “futuro”. “Experiéncia’ e “expectativa’, en m, cons-
tituem categoriddstéricas, e sua pertinéncia para a compreensao do tempo histérico é
descrita pelo historiador aleméo Reinhardt Koselleck (1923-2006):

A experiéncia é o passado atual, aquele no qual acontecimentos foram incorporados e podem ser
lembrados. Na experiéncia se fundem tanto a elaboragé&o racional quanto as formas inconscientes de
comportamento, que ndo estdo mais, ou que ndo precisam mais estar presentes no conhecimento.
Além disso, na experiéncia de cada um, transmitida por geracdes e instituicées, sempre esta contida
e é conservada uma experiéncia alheia. (...) Algo semelhante se pode dizer da expectativa: também
ela € ao mesmo tempo ligada & pessoa e ao interpessoal, também a expectativa se realiza no hoje, é
futuro presente, voltado para o ainda-n&o, para o ndo experimentado, para o que apenas pode ser
previsto. Esperanca e medo, desejo e vontade, a inquietude, mas também a andlise racional, a visdo
receptiva ou a curiosidade fazem parte da expectativa e a cdnstituem.

E nessentre-deusxperiéncia/expectativa que se evidenciam os processos pelos

quais é possivel veri car a permanéncia, incompatibilidade, apropriacdo e migragédo
dos discursos, através de manobras para promover a manutencéo tanto do “ja dito”
como do “ndo dito” (conservacao das experiéncias), mas também as ssuras pelos
quais surgem os enunciados e estabelecem-se novos discursos (expectativas capaze@
de gerar transformacao e assim constituir novas experiéncias). Desse modo, mais do
gue o simbodlict984de George Orwell poderia efetivamente representar em termos
politicos naquela ocasido, o ano de 1984 tornou-se invariavelmente diferente das
previsdes, pois nenhuma experiéncia é capaz de condicionar a concretizagdo de um
desejo, vontade ou escolha. Contudo, experiéncias podem gerar expectativas, essas
sim capazes de moldar e direcionar projetos, prospeccdes e atitudes, transformando o
presente, tanto quanto as experiéncias acumuladas do passado. A partir-desses aspec
tos, é possivel apontar para algumas questdes referentes a outro aconteeimento ocor
rido em 1984, que logo assumiu grande importancia na historia da arte no Brasil:

em 14 de julho, data simbdlica da Queda da Bastilha, era inaugurada a emblemética
exposicao Como Vai Vocé, Geracgdo 80? na Escola de Artes Visuais do Parque Lage,
Rio de Janeiro, sob a curadoria de Marcus de Lontra Costa (1954-), Paulo Roberto
Leal (1946-1991) e Sandra Mager (1956-).

A mostra reuniu 126 jovens artistas, provenientes de diferentes partes do pais
(embora predominasse os do eixo cultural Rio-S&o Paulo), que ocuparam 0s mais va
riados espacos do palacete eclético construido pelo industrial Henrique Lage (1881-
1941) para sua esposa, a cantora lirica italiana Gabriella Besanzoni (1888-1962), e
que desde 1975 abrigava a Escola de ArtesMisnd6. dias de duracéo, realizada

no periodo de férias da Escola, mais de 15 mil pessoas frequentaram a exposicao,
algo ainda incomum em um pais que iniciara seu processo de redemocratiza¢do no
inicio daquela década. Além de uma edi¢éo especial ddddulstmmo cata
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logo, apresentando um conjunto importante de depoimentos e textos inéditos de
Frederico Morais e Jorge Guinle Filho, o evento contou ainda com o langamento

do livroExplode Gerag&scrito pelo critico Roberto Pontual (1939-1994). Ambas

as publicagBes tornaram-se importantes documentos para analisar ndo-s6 a exposi
¢do, mas também a arte e a critica de arte na década de 1980, e o evento projetou
nacionalmente a Escola de Artes Visuais como um espaco experimental de criacédo e
formacdao de artistas no Rio de Janeiro.

A principio, Como Vai Vocé, Geracao 80? ndo era uma deosisabrgintura,

e de fato o conjunto de trabalhos expostos era bastante heterogéneo, abrangendo
esculturas, objetos, performances, videos, instalacdes, trabalhos processuais, etc. A
proposta dos curadores era que 0s artistas ocupassem todos os espacos do prédio,
incluindo os jardins do Parque Lage, em consonéncia com o clima de euforia pelo
qual passava o0 pais com a reabertura politica. Contudo, a evidéncia de que a maior
parte do conjunto de trabalhos estivesse abrangida na categoria “pintura’ — a partir
de uma livre escolha dos artistas sobre o que iriam expor — contribuiu para que essa
exposicdo fosse considerada uma manifestacdo publica da volta da pintura no Brasil,
tanto por parte da critica de arte quanto pelo jornalismo cultural e pela historio

gra a posterior. A pergunta retérica que intitulava a mostra pretendia representar
uma espécie de recepcao cordial para uma nova geracdo de artistas brasileiros que
comecgava a ganhar visibilidade. A problemaética, no entanto, encontra-se no fato

da exposicao ter sido a principal responsavel pela criagcao, disseminacao e rapida
repercussédo do termo “Geracéo 80", transformando-o em uma espécie de etiqueta
historiogra ca pouco precisa, utilizada para abarcar, se ndo toda, ao menos parte da
producao de artes visuais do periodo. Compreender o sentido e abrangéncia dessa
expressao-sintese, en m, apresenta-se como tarefa fundamental para o historiador da
arte que se dedique ao periodo.

Em primeiro lugar, no que se refere ao debate acerca da retomada da pintura no
Brasil, assim como o que ja havia ocorrido na Europa e nos Estados Unidos desde

a segunda metade dos anos 1970, varias exposic¢des realizadas no pais, entre os anos
1982 e 1983, procuraram dar destaque para a produgdo pictorica através da apro
ximagdo entre artistas de uma ampla faixa etéria e cuja producado havia ganhado
representatividade na histéria da arte brasileira em épocas distintas. Entre a Mancha
e a Figura, ocorrida no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1982, com
curadoria de Frederico Morais, é certamente a primeira mostra com esse proposito,
apresentando no conjunto obras de artistas de faixas etarias muito diversas, desde
modernistas como Ernesto de Fiori (1884- 1945), Flavio de Carvalho (1899-1973) e
Ivan Serpa (1923-1973), passando por Flavio Shir6 (1928-) e Iberé Camargo (1914-
1994), até nomes de artistas mais recentes, como Artur Barrio (1945-), Luiz Aquila
(1943-) e Jorge Guinle (1947-1987). Outras iniciativas no Rio de Janeiro seguiram a
mesma linha curatorial, tais como as mostras A Flor da Pele — Pintura e Prazer, cura
doria de Marcus de Lontra Costa, e 3.4 — Grandes Formatos, organizada pelo artista
Rubens Gerchman, ambas na Galeria de Arte do Centro Empresarial Rio, em 1983.
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No mesmo ano, Frederico Morais organizaria a mostra Brasil Pintura, no Palacio das
Artes, em Belo Horizonte, apresentando uma predominancia de jovens artistas sobre
os demais participantes, o que comecava a reforcar a presenca de uma nova geracao
no meio artistico brasileiro, tanto quanto a percepcédo de que a pintura tornava-se a
linguagem preferencial entre os “artistas emergentes” da década de 1980. Comecava,
assim, a haver uma diferenca no modo como o fenédmeno de retomada da pintura

era abordado pela critica de ‘arte.

Esse contexto é importante, pois, como ja dito, é a partir dele que comumente a mos-
tra do Parque Lage € entendida como uma exposic¢do sintese da “retomada da pintura”
no pais. Por um lado, pode-se ressaltar que de 1984 em diante os discursos engajados
na a rmacao da pintura como “o estilo dos anos 1980”, indicando o sentimento de

um provavel “espirito da época’, ndo mais se comprometiam em assinalar a contem-
poraneidade existente entre artistas provenientes de diferentes geracées etarias, e que
estavam comprometidos com a produc¢éo pictorica naguele momento, passando a
ressaltar de modo cada vez mais enfatico a produgéo de jovens artistas como “a” ma-
nifestacdo contemporéanea por exceléncia daquela década. Assim, o presente ganhava
nova con guragéo, a partir do modo como as referéncias do passado eram selecionadas
ou ressigni cadas. Por outro, se o evento realizado na Escola de Artes Visuais néo se
resumia a uma exposicdo de pintura, parece correto a rmar que o termo “Geracao 80"
representasse essencialmente o modo como artistas compreendidos em uma certa faixa
etaria apresentavam similaridades de comportamento, mais do que uma escolha eletiva
de parte desses jovens por determinado meio artistico.

Quando, aproximadamente um ano antes da exposicdo, o artista Hilton Berredo
(1954-) apresentou-se a Roberto Pontual como representante da “Geracgéo p6s-Pon
tual”, o comentério impressionou o critico de tal maneira, que o0 mesmo decidiu
escrever um livro a respeito das transformac8es ocorridas na arte brasileira no inicio
da década de 1980, vivenciadas por ele a certa distancia, pois havia se transferido
para Paris algum tempo depois do incéndio do MAM-RJ — desastre que em julho

de 1978 consumiu a maior parte do acervo do museu e também todas as obras da
exposicdo América Latina: Geometria Sensivel, por ele organizada. A partir dai, o
encontro com artistas jovens, que nédo tinham conhecimento da in uéncia e posi¢ao
que Pontual havia assumido no contexto da década anterior, contribuiu para que o
critico retomasse a crenca em uma convivéncia menos conturbada com o meio de
arte. O forte “encantamento” que nutriu por essa nova geracao, ao mesmo tempo,
tornou-se um dos fatores que motivaram Marcus de Lontra Costa a organizar uma
grande exposi¢cdo-mapeamento da jovem arte brasileira, algo que de certo modo ja
ocorria no Saldo Nacional de Artes Plasticas, Snap, também no Rio de Janeiro, mas
gue ganharia feicdes menos convencionais na proposta realizada no Parque Lage.

A partir de uma declaracao posterior de Marcus de Lontra Costa, é possivel saber
gue o nascimento da expressao a relacionava com o uso corrente do termo “geragéo”
(como ja observado no comentario coloquial de Berredo), que rapidamente mi

grou do vocabulario publicitario concebido para particularizar o desenvolvimento
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progressista da tecnologia, para a linguagem comum do dia a dia. De modo geral,
trata-se de um periodo em que o contato com a televiséo, entre outros aparelhos
eletrénicos (videocassete, camera de video, etc.), e ainda em menor escala, com 0s
computadores pessoais, constituia uma realidade vivencial cada vez mais marcante
da populacéo brasileira. Seria, en m, a primeira geracéo de individuos cuja infancia
se caracterizou pela constante convivéncia com um amplo repertério de imagens e
contetudo gerado pelas emissoras de televisdo e agéncias de publicidade.

A origem do termo remontaria, en m, tanto a vontade de sintetizar em uma Unica
expressdo um sentimento de identidade comum veri cado na “nova geragao”, uma

vez que esses artistas apresentariam vivéncias supostamente similares, decorrentes de
um contexto sociocultural compartilhado, e, a0 mesmo tempo, em consonancia com

a cena de arte internacioZaitgeiyt quanto por um anseio progressista,-emba

sado em sensac8es generalizadas de “atualizacdo” e “obsolescéncia’, desencadeadas
por mecanismos mercadol6gicos, passando a considerar o carater de atualidade (o
gue ocorre no presente) como padréo valorativo, em oposi¢do a arte de um passado
préximo, experimentada como algo ndo mais pertinente (obsoleta), e a expectativa
temerosa (mesmo que irbnica) de uma superacad Rduran lado, temos uma

referéncia quase que meramente comportamental; por outro, uma espécie de rétulo
ou etiqueta. Eis ai as principais criticas feitas ao uso do termo, desde entao.

Se os curadores evitaram ressaltar explicitamente um sentido preciso para o termo
Geracéo 80, bem como delimitar sua esfera de abrangéncia, isso néo signi cou que @
outros criticos e artistas ndo procurassem insinuar algumas questées RO exato mo
mento em que o termo comecava a ser assimilado pelo meio de arte. Jorge Guinle,

por exemplo, no texto publicado no catalogo da exposicédo, reforgcava o sentimento
deZeitgeistembora ndo utilizasse esse termo) justamente na grande diversidade que
caracterizava os artistas participantes do evento, algo que poderia ser estendido para
toda uma geracdo de artistas que comecava a atuar na década de 1980.-Assim, a par
tir desse momento, cada polo cultural regional brasileiro foi capaz de produzir (atra

vés dos discursos de seus criticos locais) sua respectiva Geragao 80. Essa abrangéncia
esgarcada do termo, uma vez que era preciso incorporar a “pluralidade” caracteristica
da época, segundo Guinle, contribuia para que toda tentativa de de nicdo mais
sistematica fosse imediatamente transferida para uma “instancia futura”, quando,

a nal, pudesse ser possivel desenvolver uma ideia mais precisa do que teria sido

o fenébmeno da “hova’ geracéo. Evitava-se, assim, o desenvolvimento de qualquer
conceituacao ou julgamento antecifado.

Em Explode Geragé&®bberto Pontual também reconhecia que sua preocupacao

recaia mais na vontade de reconhecer um fenémeno identi cavel do que caracterizar
um conceito de arte, criando-se para isso naquele momento um termo que pudesse
ser de nidor, sem, na verdade, muito de nir. Embora reconhecesse essa condicéo,
Pontual alertava para os problemas dai decorrentes:

A primeira certeza a estabelecer é se existe mesmo algo a que se possa a se chamar-com alguma cor
recdo, de Geragédo 80. Parece que sim, se levarmos em conta o nimero crescente de manifestacdes

204

© S



O |

IVAIR REINALDIM

(mostras, textos, debates) que a ela se referem, nos ultimos tempos, como uma realidade imediata
e precisa. Parecera mais ainda se, para além desses sinais de superficie, descermos até a analise
de certos elementos profundos de prova: a reiteracdo de modelos de pensamento e de conduta, a
incidéncia de idiossincrasias, o paralelismo de gestos e de gostos — en m, o0 exercicio de preferén
cias. Nesse sentido, uma nova geracao esta seguramente em campo. Claro que sera sempre um ato
simpli catério dar a tais aparecimentos uma data xa, sobretudo se for para nela recair a tendéncia
da conta exata. Gerag&o 80 corre o risco de ser uma gura de retdrica como outra qualquer se, para
de ni-la, ndo encontrarmos a base concreta da evidéncia no plano estrito da linguagem. Ou seja, na
assuncao de u@stile- o seu estilty.

Ai residiria outro problema: se Geragédo 80 de restilpi‘o estilo dos anos 1980”,

dificil € saber como uma geracao marcada pela pluralidade seria capaz de estabelecer
uma determinada visualidade, um modo especi co de se fazer arte. Devido a énfase
dada a pintura até aquele momento e a grande quantidade de artistas que se dedicavam
a esse meio, era praticamente inevitavel ndo concluir que, na ssura dos discursos, o
termo viesse a de nir nada mais que um “estilo” de pintura, mesmo que muitas das
caracteristicas identi cadas na producao pictérica pudessem também ser localizadas em
propostas realizadas em outros meios. A partir dai, o uso midiatizado do termo, crian-
do-se grande euforia em torno dessa geracao, contribuiu para que criticos e artistas ora
0 aceitassem ora o rechacassem, conforme o carater positivo ou ndo da situagdo em que
era empregado.

O critico Paulo Herkenho (1949-), entdo diretor do Instituto Nacional de Artes
Plasticas, Inap/Funarte, apontava para mais uma questao referente ao termo, ao
perguntar retoricamente, no catalogo da exposicdo, onde estaria “a outra geragao

80 fora dos temas e modos hegemdntdosrh isso, alertava para a importancia

em se considerar a “ndo contemporaneidade dos contemporaneos”, uma vez que até
mesmo individuos de uma faixa etaria semelhante nem sempre viveAciam e ela
boram de maneira comum as experiéncias decorrentes do contexto em que vivem.
Assim, um “conceito” como Geragéo 80, aliado a for¢a de certos discursos criticos (e
midiaticos), ao mesmo tempo em que era capaz de dar grande visibilidade a determi
nadas tendéncias da época, inevitavelmente relegaria uma série de pesquisas a uma
posicdo marginal, evidenciando que, apesar de seu carater abrangente, implicitamen
te tornava-se um termo excludente. Uma vez assimilado a historia da arte brasileira,
caberia entdo as revisfes historiogra cas a tarefa de problematizar em que sentido
um conceito geracional pode ser (til para o entendimento de uma época, sem que as
diferencas que a constituem sejam excluidas (recalcadas) em prol do desejo de uma
unidade utépica e, quase sempre, esquematica.

Essa probleméatica em torno do termo Geracgéo 80 relaciona-se intimamente a outra:
a relacao desses jovens artistas com seu passado imediato, isto €, com a arte produ
zida na década de 1970. A ideia de geracao tornou-se uma importante ferramenta
critica para o desenvolvimento de um projeto histdrico para a década de 1980,
especialmente para aquele calcado no fenémeno da “volta” da pintura, por sua
capacidade de se adaptar as diferentes necessidades estratégicas que foram sendo
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delineadas a medida que a década avancava. No entanto, ao mesmo tempo em que

0 termo constituia-se como instrumento e caz para esse proposito, estimulava a
reducédo da pluralidade caracteristica daquele periodo a uma suposta homogeneidade
artistica, ora negando com énfase as praticas processuais ligadas ao conceitualismo,
ora colocando sutilmente a margem todas aquelas propostas de arte que nédo se
adequassem ao modelo que estava sendo gestado. Essa foi uma das ténicas de certos
posicionamentos teoricos.

No meio artistico brasileiro, Frederico Morais foi o primeiro critico a salientar a oposi-
¢do entre as décadas de 1970 e 1980, estando engajado, de certo modo, com o projeto
pessoal de atualizagdo artistica, mediante seu contato com o que ocorria no contexto
internacional (em termos de teoria e de producéo de arte contemporanea). Em 1979,
em um ensaio retrospectivo sobre a década de 1970 — tendo como subtitulo a sinto-
matica pergunta “O m da vanguarda?” —, Morais identi cava uma perda de folego

na arte experimental brasileira, em decorréncia tanto da censura imposta pela situacao
politica, quanto pela prépria eminéncia do ocaso da vanguarda, que ja vinha sendo
anunciado no meio de arte internacional ha algum tempo. Além disso, o critico via

em artistas como Waltercio Caldas (1946-) e Tunga (1952-) uma mentalidade menos
visceral e empirica que aquela existente nos artistas da chamada “guerrilha artistica”,
surgida na virada dos anos 1960 para os 1970, e que compreendia Cildo Meireles
(1948-), Antonio Manuel (1947-) e Artur Barrio, entre outros. Em seguida, argumen-
tava que os jovens artistas da década de 1970 — mediante um contexto menos repres-
sivo que aquele em torno do Al-5 — assumiram uma postura mais “cerebral”, ligada ao @
conceitualismo, o que explicaria o “carater algo frio, metodico, racional da producao”,
contribuindo para que ela perdesse em “espontaneidade” e em “gen&résidade”.

partir desse momento, entéo, tornou-se frequente nos discursos do critico, a dialéti-

ca entre a pintura expressiva dos anos £98freducéo conceitual da década de

1970, aproximando-0, assim, do debate igualmente polarizado na cena internacional.

Torna-se importante reproduzir aqui uma série de fragmentos de textos de Frederico
Morais, escritos em diferentes momentos, e que demonstram a permanéncia desses
discursos de oposicdo entre as décadas no decorrer dos anos 80. Em 1979, no texto
para d’anorama da Arte Brasiledosicdo produzida pelo Museu de Arte Moderna

de Sao Paulo, e naquela edi¢do dedicada exclusivamente a pintura, ja a rmaria, em
tom hipotético:

E na raiz desses novos comportamentos pictoricos pode estar o cansago das tendéncias conceituais vigen-
tes nos dltimos dez ou quinze anos, a aridez de uma arte hermética, o tédio provocado por linguagens
cifradas, quase cabalisticas, que necessitam de explica¢des, de uma arte paravisual que néo se dirige aos
olhos ou ao coragdo, mas a mente: a arte como ideia. Tem algo a ver com a necessidade de reconquistar

0 espectador com propostas visuais de encher os olhos e aliviar os coracdes, depois das homeopéticas e
micro-emotivas propostas artisticas desta d&cada.

No catalogo da exposicao 3.4 — Grandes Formatos, em 1983, refor¢aria 0 argumento,
ja enfatizando particularidades da pintura que se produzia no inicio da década:
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E ndo por acaso a nova pintura dos anos 80, frequentemente suja e cadtica, tem sido de nida como
‘antiautoritaria’. As novas tendéncias informais/ gurativas, com toda sua carga de violéncia e emocéo, de
humor e sujeira, de temas obscenos e desbragada fantasia, surgem, assim, como uma reacdo a tautologia
da arte conceitual, com seu intelectualismo hermético, e a assepsia da arte construtiva, em suas vertentes
mais radicais, com seus sistemas, sua l6gica e seu rigor puristaaft. 3lié &rtesta tautologia

castradora da arte dos anos 70, é arte a partir da arte, uma coisa mais desconttaida e aberta.

Como passagem mais conhecida na historiogra a da arte brasileira, no texto para o
catalogo de Como Vai Vocé, Geracdo 807 procura deixar mais claras as diferencas entre
as duas décadas, atacando a “empa a’ de artistas dito conceituais. Para o critico, em
suma, a pintura dos anos 80

é uma reagdo a arte hermética, purista e excessivamente intelectual predominante nos anos 70. Um
retorno do artista a si mesmo, a sua subjetividade, mediante a liberagdo de uma fantasia néo planejada
ou controlada, e que se manifesta por uma intensi cagdo do gestual e da cor, quase um neo-informalis-
mo ou neo gurativismo. O que muitas vezes passava por rigor e objetividade na arte da década passada
era, na verdade, um excesso de hermetismo, e este, por sua vez, era um alibi que escondia a empa a dos
artistas conceituais tratando de matérias — loso a, economia, politica, matematica — que ndo eram da
sua competéncia. Contrariamente, quando os novos artistas propdem um retorno a subjetividade e a
individualidade, eles estdo querendo restabelecer a comunicacdo com o publico, a partir de temas mais
préprios ao universo da drte.

Por m, j& no inicio da década seguinte, no catdlogo de BR/80, exposi¢ao que pro- @
curou a rmar a importancia e a abrangéncia nacional da pintura da década de 1980
—assumindo uma atitude de avaliagéo historiogra ca —, Morais reforcaria seu ponto de
vista critico, salientandexpectativem torno dos jovens artistas, apés a predominan-

cia dos conceitualismos dos anos 70:

Depois de uma década de arte assexuada, hermética e fria, que tinha sua correspondéncia em um
discurso critico que de certa forma introjetava o autoritarismo da vida brasileira, e em face, portanto, da
prépria evolugéo politica interna (...) e das novas tendéncias da arte internacional (...), a expectativa em
relacdo a nova geracao de artistas brasileiros era muit§ grande.

Diferentemente de Morais, Roberto Pontual ndo via no contexto brasileiro uma oposi-
¢do intensa entre os dois periodos, a rmando que a “Geragédo 80" teria sido a “herdeira
em linha imediata do que se acumulou nos ultimos 20 anos”, isto é, da arte produzida
nas décadas de 1960 e 1970. Para o critico, a principio, as atitudes artisticas e compor-
tamentais dispares que podiam ser evidenciadas entre as diferentes geracdes de artistas
decorriam essencialmente das transformag6es advindas do contexto sociopolitico, em
referéncia direta ao regime militar. Desse modo, considerava o artista dos anos 1970
como “ lho adotivo” da ditadura, ressaltando que num primeiro momento, mediante

a rejeicdo, esse lho havia saido as ruas, em antagonismo direto ao pai castrador, para
depois, apds o “milagre econdmica”, mudar gradualmente sua postura. Nesse segun-
do momento, sob a in uéncia de “Tanatos”, destacou-se a producgdo experimental,
artistas que “eram certamente contra o estado de coisas vigente”, mas o contestavam
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“com o0s seus préprios meios”, através do uso da metafora, do retorno ao museu e, por
m, da énfase na “‘razao” em detrimento da “emo¢édo”. J4 os artistas dos anos 1980,

em contraposicéo, regidos pelo temperamento de “Eros”, eram considerados os “ lhos
plenos desse pai rude, severo, atrabiliario e manchado de sangue”, cumprindo o “papel
histérico positivo do Iho que nega com todas as suas for¢as o pai para rmar-se com
individualidade prépria’. Nisso, se ndo evidenciava um carater radicalmente hostil &
producéo conceitual propriamente dita, por outro lado, assumia uma posi¢cao mais
evidente no que tange a politica das artes — aspecto que cava menos explicito em
Frederico Morais —, condenando abertamente o chamado “patrulhismo estético” da
década de 1970:

Nada de patrulhismo, nada de porra-louquice: duas doencas que em geral se excluem mutuamente, mas

gue as vezes ameagam investir juntas. E, ai, viram pragas dificeis de controlar. Da primeira, fomos cando
livres desde que as patrulhas estéticas, formadas no caldo favoravel da repressao (dos atos institucionais e das
artes conceituais), tiveram que baixar suas armas com o advento da abertura e da anistia. Da segunda, que
costuma naturalmente preencher o vazio deixado pela primeira, conseguimos o milagre de empurra-la pela
tangente, neutralizando-a, porque a crise passou a exigir algum comportamento, alguma seriedade. A Ge
racao 80 teve sorte, entdo, de comecar pelo exorcismo de seus dois maiores perigos: o de herdar o espirito
patrulheiro, castrador e sentinela, que andara tomando conta também da arte ao longo dos anos 70, e o de
aceitar o salto-mergulho nas facilidades do “agora tudo cou sendo possivel e'permitido”.

Assim, o critico reforcava que a problematica ndo se encontrava na diferenca visual

ou processual dos trabalhos produzidos em ambas as décadas, mas, particularmente, @
na atitude de criticos e artistas. Tratava-se mais de um embate sobre diferentes visGes
criticas sobre arte do que uma emulagdo de determinado aspecto ligado a um ou

outro trabalho de arte. E inegavel que havia nos discursos de Frederico Morais e de
Roberto Pontual uma euforia pela jovem producgéo, mas, num sentido mais profundo,
insinuava-se também uma hyassilenciosa contra certos posicionamentos criticos
originarios da década de 1970 que, sob o ponto de vista desses dois criticos formados
no colunismo de jornal, aparentavam assumir enfadonhamente a tarefa de orientacéo

e determinagéo tedricavdadadeirarte contemporanea brasileira. De algum modo,

sob a iniciativa de abordar o fenbmeno de retomada da pintura, praticamente esno-
bado por essa outra vertente critica, havia uma estratégia de contraposicao discursiva.
Talvez por isso as ideias de Morais e Pontual tenham repercutido com tamanha forca

e abrangéncia — até mesmo por estarem em sintonia com o debate internacional —, en-
contrando algumas reverberag8es eventuais e menos saturadas em discursos de outros
criticos brasileiros, como, por exemplo, Marcus de Lontra Costa e Aracy Amaral, para
citarmos apenas o eixo Rio-S&o Paulo.

Ao analisar-se o debate gerado a partir da exposicdo Como Vai Vocé, Geracao 807,
assim como a problematica acerca do conceito-sintese (ou rétulo) “Geragédo 80", é pos-
sivel considerar como ambos operacionalizam conceitualmente a percepcao do tempo
histérico, ressaltando uma identidade temporal bastante precisa (certa apreenséo do
presente), em contraposicao a acontecimentos e posicionamentos decorrentes da
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década anterior (certa sele¢éo do passado), com vistas a destacar-se em uma projecao
historica especi ca (certo olhar para o futuro). Todas essas dimens@es temporais foram
concebidas a partir de determinadas escolhas, pessoais e interpessoais, conscientes e
inconscientes, as vezes claras outras pouco precisas, que acabavam continuamente
redimensionando-se, umas em relagdo as outras. Por sua vez, as categorias “experién-
cia’ e “expectativa’ desenvolvidas por Koselleck contribuem para ressaltar a dindmica

e complexidade dessas articulacdes temporais na analise dos discursos da década de
1980, sobretudo mediante sua dimensé&o atual, no campo historiogra co.

Mais do que explicar o que de fato o termo “Geracéo 80" pode e deve signi car,

0 interesse aqui € reconstruir, a medida do possivel, a trama ideoldgica em torno

de seu surgimento, veri cando como, a partir de olhares multiplos, ele-foi consi
derado na época e em que sentido tornou-se mais ou menos e caz naquilo que se
propbs. Refuta-lo nos dias de hoje seria ingenuamente tentar manipular a histéria,
apagando fatos e fontes — o0 que se tornaria uma empreitada homérica-e sem senti
do. Compreendé-lo, naquilo em que guarda alguma coeréncia — e mesmo em suas
incongruéncias —, na sua abrangéncia e em seus limites, é a tarefa do historiador da
arte. Por ora, é importante considerar que foi utilizado para referir-se a artistas que
comecgaram a produzir mais ou menos ha mesma época — em geral na primeira meta
de da década de 1980 — e que néo se dedicavam exclusivamente madiuimico
artistico, embora houvesse o predominio da pintura. Ainda, em segundo lugar, que

€ possivel identi car artistas ou trabalhos que n&o participaram da mostra realizada
no Parque Lage e podem ou ndo aparecer atrelados ao termo: de um lado, Angelo
Venosa (1954-) e os artistas do atelié Casa 7, compreendendo Carlito Carvalhosa
(1961-), Fabio Miguez (1963-), Paulo Monteiro (1961-), Nuno Ramos (1960-) e
Rodrigo Andrade (1962-), comumente vinculados a essa geracao; por outro, Marcia
X. (1959-2005), Alex Hamburger (1949-) e mesmo Adriana Varejao (1964-),
aproximados com algumas ressalvas, enquanto artistas como Jac Leirner (1961-),
Rosangela Renn6 (1962-) e Ernesto Neto (1964-), por comecarem a produzir na
segunda metade da década, tendem a ser relacionados mais com os anos 90 do que
com a Geracdo 80. Por m, como qualquer conceito com permanéncia na histéria

da arte, seu uso deve ser feito com moderacéo, pois ha maior parte das vezes esse
termos referem-se mais a historia das ideias do que a histéria das obras. E as obras
nem sempre se deixam submeter a ideias/ideologias, quase sempre, exteriores a elas.
Hoje, o termo Geracao 80 é certamente mais um objeto da histéria da arte, datado e
localizado, do que da critica (do juizo estético ligado as obras).
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Porto Alegre, 1997. | Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Um projeto gerido por
empresarios gauchos e administrado por uma fundacéo de direito privado que rapida-
mente se tornou referéncia nacional, e, regionalmente, modelar para o setor das artes
visuais. Essa segunda bienal brasileira foi idealizada em 1996 e, enquanto projeto, nas-
ceu assumindo o tom integracionista dos entusiastas do Tratado de Assuncao para os
paises do Cone do Sul. Assim, a | Bienal de Artes Visuais do Mercosul (BAVM), com

o0 intuito de celebrar e fortalecer o acordo para 0 MERCQO&du estabelecer um

espaco simbdlico estratégico para a integragdo econémica regional, que aquela altura j@
dava mostras de enfraguecimento politico e corhercial.

A Bienal do Mercosul, como se popularizou chamar, foi desde o inicio atenta as im-
posi¢cdes de um mundo mercadi cado globalizadamente: chegou anunciando, publica
e publicitariamente, sua pretenséo internacional, disposta a constituir a si e a sua
legitimidade identitaria tanto pela abrangéncia e poténcia do evento artistico (a maior
exposicdo) quanto pela extenséo territorial desse mercado (América Latina) e, mais
ainda, pela ambicéo curatorial de “reescrever a histdria da arte”. Contava para isso,
artistica e conceitualmente, com a respeitavel curadoria de Frederico Morais.

Na montagem inaugural do evento, o curador desprezou programaticamente a re
presentagdo por nagdes em beneficio das a nidades e identi cagfes estéticas entre as
obras. Essa estratégia de apresentacéo foi, a época, seminal para a construgédo de um
entendimento historico da arte na América Latina a partir de suas margens e fron
teiras internas. Por isso mesmo foi, talvez, diante do conjunto de edicbes subsequen
tes, até o momento, a abordagem mais audaciosa em suas pretensdes curatoriais e
expositivas. Em que pese para isso o fato de ter sido a primeira edicdo de um evento
de proporcdes inéditas em Porto Alegre.

Mas a | BAVM pretendia reescrever a historia da arte latino-americana e desde entéo
foi difundida como a maior mostra de arte da América Latina. Isso porque, segundo
Frederico Morais, a primeira tentativa brasileira de organizar uma bienal de arte latino
-americana, ainda nos anos 1970, sofreu com a ma conduc¢édo do projeto, que a tornou
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Fernando Limberger, 1997.
Um. Instalacéo.

ideologicamente subalterna e pouco a rmativa para a arte do terceiro mundo, como

de niam seus organizadores, além de inviabilizar sua continuidade. Segundo Morais, “a
ridicula representacao de alguns paises, a auséncia de paises com grande peso cultural
(...) e, sobretudo dos nomes mais representativos da arte continental (...) anulam grande
parte do signi cado desta BieA&l5sim, a primeira e Ginica Bienal Latino-Ameticana

teria se consumido soterrada pelos erros de seus proprios gestores e curadores.

Frederico Morais, defensor da insubordinacéo da arte latino-americana aos-modelos he €
gemadnicos vigentes, ao repudiar aquela bienal quali cou-a como a “Ultima das grandes
ideias de Francisco Matarrazzo SobrriPara o critico, naquela mostra, “as falhas no

que tange a representatividade da producéo atual nos diversos paises sao tao gritantes
que, a rigor, ndo se pode dizer que tivemos, em Sao Paulo (novembro de 1978), uma
bienal latino-americarfalalvez por isso, quase vinte anos depois, quando-ele apre

sentou seu projeto curatorial para a | Bienal do Mercosul, enfatizou a possibilidade de
apresentar, em Porto Alegre, a producéo artistica latino-americana em inédita revisao
histérica. Cumpriria assim, com a Bienal do Mercosul, aquilo que, no seu entender, a
despeito da frustrada e frustrante Bienal Latino-Americana, jamais tinha sido realizado
no pais. Para a edicao de estreia da nova bienal ele pretendia, entdo, nalmente apresen
tar obras e artistas de signi cado basilar no contexto latino-americano.

Exatamente por essa razéo, chegou a receber algumas criticas que sublinhavam a ex
cessiva presenca de obras produzidas ha mais de 30 ou 40 anos em relagédo ao evento,
0 que demonstraria uma viséo curatorial histérica, e ndo, como queriam alguns,
prospectiva da jovem arte do Cone Sul. Além do mais, em todos os lugares as bienais
de arte costumam apresentar obras prioritariamente contemporaneas apesar dos
sempre bem-vindos (principalmente pelos patrocinadores) resgates histéricos. No
entanto, foi sob o compromisso curatorial revisionista que os destaques artisticos se
riam eleitos em cada pais participante, a partir de um olhar panoramico enddégeno e
organico, pretensamente autbnomo e independente. Isso talvez tenha deixado espaco
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para a prospeccao contemporanea independente dos ditames do mercado internacio
nal hegeménico, pois, a rmava Frederico Morais,

Desde os tempos da colonizagéo europeia, a principal marca da nossa marginalizagédo é a auséncia
da América Latina na histéria da arte universal. Segundo uma perspectiva metropolitana, nés,
latino-americanos, estariamos fatalizados a ser eternamente uma “cultura de repeti¢édo”, reprodutora
de modelos, ndo nos cabendo fundar ou inaugurar estéticas ou movimentos que poderiam ser incor
porados a arte universal. (...) A questdo como se vé ndo € ontolégica, mas politica e econdmica, de
poder, en m. A nal temos artistas que desde muito tempo integraram o ecimeno da arte universal,
como temos arte, isto é, teorias estéticas. Teorias que ndo se aplicam s6 ao contexte latino-ameri
cano, mas que podem ser instrumentos indispensaveis a compreenséo de todo o processo da arte
moderna e contemporarfea.

Nao obstante, foi mesmo a abordagem da cena latino-america o que ancorou e foi,

de fato, o grande diferencial da Bienal do Mercosul, em relacéo as demais. Isso atraiu

a curiosidade (incredulidade, as vezes) dos agentes e animadores do circuito cultural
nacional e internacional, como atesta o depoimento de Mari-Carmen Rzardrez.

ela, a Bienal do Mercosul, “(...) partindo de muitos angulos, foi uma bienal cheia de
revelacdes ainda para aqueles que sofrem ja de um alto nivel de ceticismo e por que
nao dizer de fastio diante deste tipo de evéAtaial, além de apresentar e-con

textualizar a cena contemporanea latino-america, a | Bienal do Mercosul pretendia
revisar a logica expositiva de eventos internacionais similares, como a prépria Bienal

de Sao Paulo e a centenaria Bienal de Veneza. @

Exposicédo-ocupacéo

Ocupando 34 espagos de Porto Afegpen exposicdes e atividades da Bienal, as 880
obras de 256 artistas foram distribuidas e organizadas seguindo as interpretacées do
curador. Ele estabeleceu para a producéo plastica latino-americana uma divisdo em
vetores, a partir de trés vertentes produtivas: a vertente “Construtiva — a arte e suas
estruturas”; a vertente “Politica — A arte e seu contexto” e a vertente “Cartogra ca

— Territorio e historia”. Este recorte conceitual Ihe permitiu exibir as obras néao por
paises, mas por a nidade estética, como ja dissemos, 0 que deu ao todo uma unidade
artistica ainda mais potente sob essas trés vertentes criativas/propositivas. Essa divisao
se revelava providencial, pois era preqsoyj “reescrever a historia da arte univer-

sal'? também na forma de apresentacao visual da arte desse continente, colonizado
por espanhais e portugueses, depois, por tantas outras imigragées e movimentos.

Além destas vertentes genealéyigcam curadoria de apostas inclassi caveis, por

assim dizer, reuniu obras realizadas entre 1995 e 1997, por 11 artistas emergentes (3
dos quais brasileiros), num segmento intitulado Ultimo Lustro e simultaneamente

uma segunda mostra: Ultimo Lustro — Arte e Técnica, reunindo Julio Le Parc, Eduardo
Kac, Sammy Cucher e José Antonio Hernandez-Diéz. Some-se a isso a homenagem ao
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FIGURA 2

Carlos Cruz-Dieromobus
Onibus adesivado com tiras de
PVA. Aqui fazendo a linha T2.

artista argentino Alejandro Xul Solar (1887-1963) e ao critico de arte brasileiro Mario
Pedrosa (1900-1981), a descentraliza¢do da mostra em 12 espacos expositivos distri-
buidos entre o ciais, alternativos, eventuais e inusitados, 2 seminarios internacionais, 8
mostras paralelas o cidiappeninggerformancesntervengdes urbanas — incluindo

um jardim de esculturas (com instalag&o de nitiva na cidade) e um énibus de linha.

Este 6nibus, o Cromobus, proposta do venezuelano Carlos Cruz-Diez, foitodo adesi

vado, externamente, com tiras verticais de PVA laranja, verde, azul e preto, para tornar-

se uma obra de arte circulante. O coletivo, da empresa Carris, durante o periodo da
exposicao circulava atendendo passageiros normalmente e se alternou entre as linhas Tz@
e T5 da capital, ampliando a visibilidade do 6nibus-arte e da prépria Bienal que, assim
entendia, estava também ampliando o acesso publico a fruicat} artistica.

Entre tantas obras que circularam por Porto Alegre em 1997, devido a | Bienal, algumas
permanecem até hoje, apesar das mas condi¢Ges de conservacgdo e da depredacgéo siste
mética. Somadas, até 2014 a Fundacédo Bienal de Artes Visuais do Mercosul ja legou as
ruas 15 obras de intervencéo urbana de nitiva em Porto Alegre, todas efetivamente ins
taladas préximas as margens do Lago Guaiba e ao ar livre. Sdo obras oriundas da 1%, 42
e 52 edicdes da Bienal do Merébsutesse acervo publico-privado, o conjunto maior
deve-se ao segmento “Escultura no Espacgo Urbano” da primeira edicdo da BAVM.

Sob esse segmento e acompanhando os interesses urbanisticos da municipalidade
para uma area de aterro que margeia o Lago Guafmpping cenRraia de

Belas, houve a criacdo do Jardim de Esculturas Permanentes no Parque Marinha do
Brasil, com obras dos artistas Amilcar de Castro, Aluisio Carvao, Francisco Stockin
ger, Franz Weissmann e Carlos Fajardo, do Brasil; Ennio lommi, Julio Péres Sanz e
Hernan Dompé, da Argentina; Francine Secretan e Ted Carrasco, da Bolivia.

O outro segmento que atuava a céu aberto, “Intervencdes n& ¢atatém trouxe

10 artistas convidados com o objetivo explicito de ampliar o “acesso a producéo artis-
tica para além dos espacos expositivos da 12 BRaes$alta-se ainda que “[...] os

artistas procuraram estabelecer relagdes plasticas em espacos caracteristicos da cida-
de, anteriormente impensaveis para abrigar projetos affisticusys de Gaston
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Ugalde e syzerformanae escadaria da rua 24 de maio, e Mario Soro, que elaborou
uma pintura para a fachada do prédio das Lojas Tumelero, ambas no centro da cidade,
além do trabalho conjunto de Eduardo Cardozo e Fernando Bairdraio de

Trabajo Esta proposta consistiu na selecdo de um pedreiro que, a partir de um anudncio
de vaga publicado no jornal, ao ser contratado, “[...] pudesse liviemente conceber e
executar uma obra de arte, tendo como material apenas tijolos e dfgamassa’.

O pedreiro Maximo Vieira Souza foi contratado pela Fundacao Bienal do Merco-

sul para a realizacé@o da proposta/obra da dupla de artistas uruguaios. Ele teve a sua
disposicéo 3.000 tijolos e a garantia de que receberia R$ 0,15 por tijolo utilizado. Foi
assim que, no centro da cidade numa area de 8m2 em frente ao Mercado Publico, o
Largo Glénio Peres, 0 entdo o pedreiro-artista elaborou uma grande cuia de chimarrdo
estilizada, um banco e um cercado, utilizando apenas metade dos tijolos disponiveis.
Interrogado pelos artistas e organizadores sobre o que havia feito, ele justi cou: “Nao
me preocupei em colocar uma maior quantidade de tijolos para ganhar mais dinheiro.
Eu queria fazer algo bonito”.

Contrato de Trabgparticipava do segmento Intervencdes Efémeras que se voltava a in

sercdo de obras em lugares muito populares da cidade, alguns inclusive conhecidos como
atracdes turisticas. Esses trabalhos distribuidos em via publica e, principalmente, fora dos
museus de arte da cidade tiveram grande repercussao social e midiatica, sendo apontados
como interativos e democraticos. A partir de entdo, o sucesso da almejada ampliacao do
acesso a arte e a ativacéo de espacos publicos da capital para a recep¢éo sensivel da pr@u
¢do artistica acabou por integrar a identidade da prépria Bienal do Mercosul que em suas
edi¢des vindouras se expandiu por cidades do interior do Rio Grande do Sul, através de
projetos especi cos de residéncia artistica ou de imersao exploratéria.

Perspectivas e Representacoes

Tao audaciosa, a | BAVM foi ao mesmo tempo pouco prospectiva. Comparada as edi
¢Oes seguintes, a jovem arte contempastiitta sengeve poucos expoentes. Num

conjunto de 210 eleitos, o segmento Ultimo Lustro, por exemplo, reuniria apenas 15
artistas, divididos em duas montagens. No entanto, naquele momento, esse recorte, sob
0 gigantismo estrutural do evento, representava uma base historica necessaria e basi
lar para uma Bienal em Porto Alegre. Mesmo sem abarcar toda América Latina e suas
complexidades, a representacao dos paises extrapolou os signatarios do bloco econdmico
comemorado e, além do Brasil, pais an trido que destacou 50 artistas, compareceram
representacdes da Argentina, com 43 artistas, da Bolivia, com 8 artistas, do Chile, com
20 artistas, do Paraguai, com 14 artistas, do Uruguai, com 22 artistas e, da Venezuela,
pais convidado, com 53 artistas.

Para atender ao desa o de estarem todos “reescrevendo a histéria da arte latino-ame-
ricana™! os curadores internacionais selecionaram um elenco de artistas que pudesse
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resumir a trajetoria pés-colonial das artes visuais em seus paises de origem, mais especi-
camente no contexto moderno e contemporaneo. A seu modo, cada curador convi-

dado ponderou, em seus territérios bem demarcados, as inegaveis in uéncias estran-
geiras, hegemonicamente europeias, assim como também as reveladoras e dindmicas
apropriac@es, releituras, fusfes, inovacdes e retroin uéncias desses modelos externos e
seus sistemas artisticos.

Neste sentido, Irma Arestizabal, partindo da producao artistica dos anos 40 e
chegando até meados dos noventa do século XX, se prépukehder y de nid

cena artistica argentingalizando ‘cortes’ cronoldgicos aproximados que nos den la vision
de movimientos similares que surgieron o se in uenciaron contempéfmpasEnte”

que, Justo Pastor Mellado, do Chile, pretendia, com a sua ‘selegfpopximacion
problematizadora de las condiciones de constituicion de la Ultima treitena de-producion artis
tica chilena (...) al hacer uso de dos nociones: transferéncia y trdhsversalidad”

Para Mellado, a transferéncia, que ele elabora como conceito operatério, signi ca a
assimilacao néo linear com que os artistas chilenos incursionam pelos movimentos e
tendéncias artisticas estrangeiras. Mas a in uéncia na produgéo local, advinda destas
assimilacdes, ou como prefere Mellado, transferéncias, também podem aproximar-se,
conceitual ou referencialmente, ao trabalho de outros artistas, ndo exclusivamente
latino-americanos.

Transversalidade e transferéncia sdo conceitos que Mellado ainda utilizara para

explicar a representacao chilena na Il Bienal do Mémmmswl continuidade de @
sua re exado nessa primeira edfcAauradoria da Il Bienal do Mercésbiuscou a

pluralidade de manifestacdes de identidades questionando “o espaco do regional em
um mundo globalizado” e também “em que medida a globalizagéo destroi ou acolhe
diferentes identidades culturdig?ue lhe era, teoricamente, bastante propicio em

termos analiticos e artisticamente palpavel na producédo chilena em destaque.

Irma Arestizabal e Justo Pastor Mellado valeram-se, ambos, de uma proposta meto-
dolégica que veremos reproduzidas nas demais curadorias mesmo que, por alguns
curadores, este horizonte metodoldgico reversivel tenha sido alargado em seus pres-
supostos historicos e cronoldgicos. E o caso, por exemplo, da curadoria boliviana de
Pedro Querejazu. Ele anuncia em seu texto de apresentacdo que, com os 8 artistas
bolivianos destacados, trame vision analitica dentro del Cono Sur americano con
relacion al arte contructivo, a la cartogra a y a la vertienté®deditiaato, atendo-se
estritamente ao eixo curatorial proposto por Frederico Morais.

Para cumprir seu propdsito, o curador faz uma releitura histérica das condigdes bolivia
nas de desenvolvimento artistico desde o século XVII até a geracéo 90, do século XX.
Querejazu considerou, nestas imbricagdes estéticas, sobretudo as in uéncias do Barroco
e do‘mundo mitico-religioso del Barroco mesti¥hNeoclasicismo como expresion de

la modernidad, de la ilustracién y del racionaligmstituidos, no século XIX, pelo
“Academismo, mucho mas estricto y sobrio en sus parameftssirestticosegar ao

século XXien Pés de una imagen prgpedd nos apresenta um percurso a partir de
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um roteiro in uenciado e mesticado pelo barroco, pelo neoclassicismo e pelo academi
cismo, con gurando, assim, uma arte nacional que em muito se alimenta, ainda, de suas
referéncias coloniais e das quais ndo consegue emancipar seu imaginario.

E a partir de 1977 que Pedro Querejazu seleciona as obras apresentadas. No entanto,
a maioria destas obras fora produzida nos anos de 1990, as quais o curador situa,
sem nos dar muitos detalhes, como uma producéo que se alterna entre a pés-moder
nidade e a trans-modernidade.

En la década de los afios noventa, la constatacion de la compleja realidad pluricultural y multilingte del pais,

y de la existencia de muchas corrientes estéticas y de pensamiento, se hacen evidentes en el arte. Han desapare
cido las polarizaciones ideolégicas, se desdibujan los limites, y el panorama pareciera confuso. El arte boliviano
de los Ultimos afios se mani esta en forma eclética y grotesca, acaso asumiendo el debate sobre lo pluricultural y
multiétnico y el n de los purismos. Las tendé&ncias y manifestaciones estéticas tienéh gran diversidad.

Se nos anos 1990 as tendéncias e manifestacfes estéticas tiveram grande diversidade, foi
também sob a mesma perspectiva (um olhar retroativo esclarecedor) que se empenhou
Ticio Escobar, curador paraguaio. Sem descuidar-se da classi cacdo em vertentes produ
tivas, conforme propés Frederico Morais, com sua selecdo, Escobar entende que se pode:

(...) arriesgar una cierta mirada de conjunto, necesaria para una historia que hoy precisa tanto expulsar las
visiones totales como rearmar un minimo proyeto colectivo. (...) Para ello resume (...) la produccién artistica
actual del Paraguay confrontando dos momentos suyos: el primero coincide con el periodo de la dictadura mi-
litar y corresponde al momento propriamente moderno y vanguardistico; el segundo concuerda con el mor@to
llamado de transicién y converge con ciertas posturas derivadas de la critica &la modernidad.

Enquanto isso, com sua curadoria de 22 artistas, Angel Kalenberg pretendia explicar
que a permeabilidade dos artistas uruguaios as in uéncias exdgenas se dé, desde os
anos 1940, de forma seletiva e ambigua:

[En el] arte uruguayo de los Gtimos sesenta afios (...) se asiste a la transformacion de aquello que recibe de los
centros, lo qual precisamente nos ha llevado a caracterizar al uruguayo como un arte permeable. Esta permea-
bilidad no signi ca epigonismo ni alucinacién por el internacionalismo, sino un arte de asimilacion, por el

cual las corrientes extranjeras son incorporadas selectivamente y elaboradas, evidenciando que el médio artistico
uruguayo resulté tener una refraccion peculiar. El préprio Joaquin Torres Garcia padecié esse fendmeno y acaso
la actitud ambivalente de sus soluciones plastico-tedricas no sean sino consecuencia de esa refraccion, de una
selectividad que va em la senda del serenamiento racional y del control, dé3a ponderacién.

Sob essa 6tica permeével e com os artistas destacados por sua assimilacéo estética
ponderada, o curador procurou demonstrar como a producao artistica uruguaia

ainda era em 1997, em larga escala, tributaria do legado de TorréPaax ake,

“los movimientos formalistas europeos, cubismo, neoplasticismo y contructivismo, o sea, las
corrientes en las cuales el artista impone la racionalidad, somete el ‘impresionismo’ subjetivo a
las reglas (objetivas), irrumpen en Montevideo con el regreso de Torres Géarcia em 1934”

Ja Roberto Guevara, curador da mostra venezuelana, fez uma interpretacéo identitaria
mais politica e prospectiva. Como pais convidado, ele trouxe 53 artistas para propor uma
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“lectura de la creacién en la Venezuela como un arte para una er® detaamBios”
inicia sua apresentacdo com a contextualizagéo conjetural da emancipacgédo de seu pais:

La emancipacion de Venezuela no es simple ruptura con las metrépolis europeas; es un complejo proces
de violento crecimiento expansivo, acorde con la idea de concebir el continente americano como el proye
to cultural y social mas importante y vasto de la humanidad. Todo um Nuevo Mundo es en consecuencia
planteado con la independéncia, basado en los derechos universales del hombre derivados del Enciclope
dismo Francés y las visiones de hombres como Simén Bolivar, para quienes la ‘Fatria es América'.

Seguindo-se a este paragrafo introdutério, Roberto Guevara analisou a profuséo artistica
venezuelana, em direta implicagéo politica ao longo de sua historia, introduzindo a leitu

ra das obras apresentadas a partir do engajamento de seus autores, um a um, nas tendén
cias estéticas uni cadoras (as vertentes produtivas) da produgdo nacional. Sua abordagem
se assenta numa possivel classi cacdo histérica da arte no territério latino-americano por
leituras e interpretacdes reversiveis como previa o curador geral da Bienal.

Talvez por conta dessa reversibilidade constatada, ou seja, concepc¢des estéticas e teori-
cas que se aplicam em circunstancias, instancias, nacionalidades e territérios distintos,

0 proprio Frederico Morais, curador geral e curador da representacao brasileira (a
segunda maior desta Bienal: apenas 3 artistas menos que a representacéo venezuelana),
parece minimizar a importancia do enquadramento dos artistas destacados nas verten-
tes produtivas propostas.

Para favorecer leituras mais abertas e uidas, ao apresentar os artistas escolhidos,
Morais nos previne com declara¢8es do tipo: “o artista brasileiro ndo €, pois, de fechar
questdes. Prefere deixar uma porta aberta, consciente de que ha, sempre, a possibilida-
de de reabrir o debate, de estabelecer novas pontes em busca de novds caminhos”.

Estabelecer pontes, para Douglas Crimp, é expressao de que se valem curadores e
criticos de arte para, “calculadamente”, ndo precisar dizer nada que extrapole o limite e
0 sentido puramente estético na andlise das obras em questéo. Ainda segundo Crimp,
ao valer-se do termonteo curador ou critico “recorre novamente ao mito da versa-
tilidade artistica para diminuir a importancia da producao artistica verdadeiramente
alternativa e socialmente engajiddas, no caso em que empregou Morais, esta

mais proximo de upendanfcomo ele mesmo usa) com outras producdes e contextos
artisticos, mais ou menos alternativos, politicos e socialmente engajados, pois, segundo
Morais, “quando se faz necessario o artista brasileiro sabe s&r radical”.

&RQWUDGL"®aR RX SDUDGRI[RV"

Frederico Morais solicitou aos curadores estrangeiros que os representantes de seus
paises fossem eleitos a partir de um olhar “descolonizado”, supostamente 0 mesmo
olhar pretendido para os artistas brasileiros. No entanto, ao apresentar seus proprios
critérios para a selecgédo brasileira, ele apontava para uma produgcéo emergente equi
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valente & producao dos grandes centros internacionais, o que desconstruia sua tese
curatorial de uma classi cacdo da arte por vertentes:

Na arte brasileira dos anos 90, na criatividade plastica do ultimo lustro do século XX, ndo existem
mais fronteiras entre vertentes, tendéncias, temas, formas, atitudes, comportamentos. (...) O que
temos, hoje, sdo re-criagdes, re-composicdes, re-leituras, re-apropriagdgseanéd

Aquela altura, os parametros do curador ndo eram apenas a expressao de prefe
réncias particulares. Antes, eram ja naquele contexto a indicacao judicativa de um
campo artistico que se organizaria noutra plataforma de a rmacéo. Ou seja, naquela
Bienal que pretendia a descolonizacao da histéria da arte, ironicamente exibia-se o
alinhamento da producéo recente com a arte promovida nos centros euro-norte-a
mericanos. A rmava-se a forcardonstrearmternacional para a difuséo artistica
hegemdnica. Em bienais e eventos tais, mais do que a internacionalizacéo, o alvo
era (e continua sendo) a visibilidade internacional advinda dos modos de exposi¢ao
que progressivamente minimizem dissidéncias ao modelo, digamos assim, ao mesmo
tempo em que nao inibem a experimentacado de iniciativas de resisténcia estética,
conceitual, politica.

Ao revisarmos a selecao brasileira, apesar das intencdes do curador, perceberemos
gue os artistas destacados nédo foram constituidos pelo sistema artistico local segundo
um programa estético contra-hegemaénico propriamente dito. E mais: do universo
composto por 50 artistas brasileiros selecionados para uma apresentacao historica,
em 10 anos, 28 deles tiveram suas produc¢des reivindicadas para participar também

FIGURA 3 Jorge Barréo, 1997. Instalacdo. Um porco, cinco galinhas, um galo e uma cadelinha, escolhida no
canil da UFRGS, faziam parte da obra.
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de outras edi¢bes da propria BAVM. Estes dados denotam o pioneirismo da curadoria
de Frederico Morais para um projeto potencialmente revelador, descentralizado (uma
bienal em Porto Alegre), inaugural no contexto regional globalizado (MERCOSUL),

mas denotam também a a rmacéo de uma narrativa que constréi uma tradicao artisti-
ca que, na contemporaneidade, valora e legitima a producéo brasileira condicionada ao
fato de ser exibida internacionalmente.

Ao esclarecer suas escolhas, Frederico Morais exp8e a peculiaridade de uma atitude me
nos comprometida, por parte dos artistas nacionais, com a ética dos encaminhamentos
das questfes estéticas no Brasil. Isso se justi caria, segundo o curador, pelo tamanho
de nosso territério e pela a rmagao de uma identidade artistica formada e informada,
muito mais voltada para fora, do que para seus pares latino-americanos. Apesar de suas
fronteiras geogra cas, o Brasil “raramente se pensou como América Latina” e, isso se
revelaria na auséncia de “uma politica de integracéo continental na aref cultural”.

Uma postura de distanciamento e deslocacéo identitaria no conjunto latino-americano
por certo contraria“@ea de concebir el continente americano como el proyecto cultural y
social mas importante y vasto de la humasodawapontava o curador venezuelano
Roberto GuevafaMesmo assim, segundo Morais, sao caracteristicas da produgao
artistica brasileira — “do modernismo a contemporaneidade — a auséncia de dogma-
tismo e sectarismo estético”. Segundo o curador, diferentemente dos demais artistas
latino-americanos, “o artista brasileiro ndo é de viajar muito para o exterior”. Pelo con-
trario, prefere car na terra natal “e, de preferéncia, em sua provincia natal”’. Portanto, @
“num pais de dimensdes continentais como o Brasil, com grande diversidade cultural,
as regides ou polos regionais exercem um papel moderador no tocante as in uéncias
vindas do exterior”. E, com todo esse comodismo regional, por aqui ndo encontraria
eco uma “atitude fechada e autoritaria como a de Siqueiros que, no auge do muralismo
mexicano, dizia qua Unica ruta es la nuestr@u mesmo um artista com a postura

de Torres Garcia que, na visao de Frederico Morais, “imp6s a arte uruguaia, mediante
uma pregacao, proxima da catequese, sua teoria do Universalismo Céhstrutivo”.

O Brasil ndo é coeso em suas produgdes simbdlicas. Tampouco se de ne estética,
politica ou artisticamente a partir de paradoxos. E a producéo brasileira que Morais
destacou para sua parcela de responsabilidade pela reescritura da histéria da arte lati-
no-americana era tributaria, principalmente, dos efeitos locais da modernizacao, pois,
a partir de 1951, a Bienal Internacional de Sdo Paulo “ajudou a acertar os ponteiros da
arte brasileira de acordo com o reldgio da arte internacional”, num evidente esforco de
“atualizacao plasti¢afjue ja havia sido iniciado com o trabalho dos Museus de Arte
Moderna de S&o Paulo e Rio de Janeiro.

Por m, analisando a producao mais jovem de sua exposi¢do, incluida no segmento
chamado Ultimo Lustro, Frederico Morais conclui:

Na arte brasileira dos anos 90, na criatividade plastica do Ultimo lustro do século XX, ndo existem mais
fronteiras entre vertentes, tendéncias, temas, formas, atitudes, comportamentos. Tudo é deslizante,
hibrido, anfibio. Dogmas e regras deixaram de prevalecer. Tudo se mescla, tudo se recompde. Nada mais
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existe em estado de pureza — geometrias, conceitos, guragdes. O que temos, hoje, sdo re-criacGes, re-
composicdes, re-leituras, re-apropriagdesasiyemadés

Partindo das observacdes de Frederico Morais, no texto intitulado “Arte hrasileira;

de afuera lo de ademtt@ que se pode concluir sobre a producéo artistica brasileira
selecionada para a | Bienal é que, nas grandes mostras de artes visuais, como a Bienal
do Mercosul e a propria Bienal de Sao Paulo — que teria o papel de “elaborar leituras
da arte brasileira e internacional” e “de formular um ponto de vista sobre o que aconte-
ce no universo da arte” —, existe um nivel de celebracéo visual e aproximacao formal e
conceitual quase homogéneo.

ORGRY GH YHU H UHHVFUHYHU D KLVW" U

Se a primeira edi¢cdo da Bienal do Mercosul encontrou condi¢cdes especialmente favo

raveis a sua realizacao, ja a continuidade deste projeto foi sempre um desa o politico,
econdmico e curatorial, nesta ordem, balizada por suas repercussdes publicas e midiati
cas. No entanto, a reescritura pretendida pela | Bienal do Mercosul alinhava a produgao
artistica latino-americana recente com a arte contemporanea exibida nos eentros hege
monicos internacionais. E, na verdade, com varia¢des e singularidades ao longo de suas
edicdes, o que acompanhamos com a Bienal do Mercosul na capital do Rio Grande do

Sul foi a internacionalizacdo de uma exposicao de arte contemporanea que, desde o ini @
cio e sistematicamente, vem ocupando varios espacos publicos e interferindo nos modos
de pensar e fomentar a arte ndo apenas através de intervencdes na paisagem urbana, mas
principalmente em seus desdobramentos cultural, social, artisticos e econémicos.

Frente a eventos pares, no entanto, a repercussao dessa Bienal parece ainda ndo estabi-
lizada consensualmente. Talvez hoje um pouco mais, sobretudo nos circuitos académi-
COS e universitarios, pois a a uéncia local de obras de artistas nacionais e estrangeiros,
as vezes em exibicao inédita, amenizam a falta de grandes acervos e politicas culturais
consolidadas no estado que pudessem melhorar as “condi¢des de visibilidade cognitiva
e publica da arte brasileffaAlguns pesquisadores ja se dedicam a analisar as exposi-
¢Oes das Bienais do Mercosldcoe também a partir de seus registros em catalogos.

E, de parte a parte, percebe-se a vontade de enfrentar questdes relativas a “geopolitica
dos intercAmbios entre o Brasil e outros centros, uma reescritura da historia global da
arte parecendo encontrar hoje contexto mais favoravel, mas ainda ndo coficretizado”.
Nao por menos, de uma primeira edicdo gigantesca, a mostra vem se reinventando
conceitualmente e adequando também em dimensdes e orcamentos, mas ainda esta
longe de abandonar o megamodelo em que a organizac&o uni cada da cultura artistica
regional reunida ainda se mostra um recurso promocional analogo as necessidades
econdmicas e comerciais do mercado internacional.

Nesse cenério global que fomenta bienais e instancias espetaculares de visibilidade,
pode-se lamentar que numa “cultura internacional de comunicacion y espetaculo el
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arte como cuestionamiento ha perdido no solo relevancia sino capacidad critica y
desde luego capacidad transformatfd¥a’ entanto, em 1979, Frederico Morais,
aliando-se ao pensamento de Anibal Quijano, j& alertava:

(...) arealidade cultural deve ser encarada como um sistema paralelo (ao social e econémico) de
dominagédo, enquadrando a pluralidade cultural de paises dentro de um sistema nacional e mundial
de dominacao. Quer dizer, o problema esta em localizar, dentro do pais, os intermediarios dessa
cultura dominante, como as linguagens internacionais atuam dentro de cada pais, quais sdo seus
agentes, veiculos ou canais de divulgagéo, quais sdo as estruturas e estratégias de acdo: exposigdes,
bolsas de estudo, revistas, bienais, critica de &fte, etc.

Segundo Mari-Carmen Ramirez, de acordo com as obras apresentadas em mostras
internacionais irradiadoras, tais como a Bienal do Mercosul, lamentavelmente aquilo

gue para nos latino americdisespodria apreciar como uno de los rasgos mas sobresalien-
tes, de las manifestaciones contemporaneas en el continente, es su nivel de paridad forme
y conceptual con las practicas cetffaleginstatacdo pode bem apontar a volunta-

ria submisséo dos artistas aos modelos hegeménicos, em detrimento das abordagens
identitarias (locais, regionais, nacionais) de cunho ideolégico mais ou menos evidente,
mais ou menos engajada. Além do qué, pelo formato em que se apresentam as grandes
exposic¢des internacionais e de acordo com 0s movimentos artisticos contemporaneos,
a derrocada das hierarquias simbdlicas enfatizada pela reproducédo midiatica global das
culturas pode neutralizar diversidades e pluralidades.

Assim, apesar das reiteradas a rmacdes e reivindicacdes das diferencas, destaca-se @
fato de a producao artistica recente dos paises participantes das primeiras edicfes

da Bienal do Mercosul estarem tdo préximas entre si, conceitual e esteticamente. A
nacionalidade dos artistas, neste caso, nédo foi su ciente para distinguir peculiarida

des ou assimetrias histéricas, tampouco para antepor dissidéncias visuais ao circuito
hegeménico. Pelo contrario, em grande medida, observamos um alinhamento artis

tico seduzido peloainstrearimternacional, no qual se reconhece uma conjuntura
macropolitica sobreposta as possibilidades identitarias e nacionais em questao.

Por isso, apesar de todas as consideracfes sobre as opressdes hegeménicas as quais est
riam submetidos os artistas periféricos sob 0s auspicios da globalizagdo econdmica, no
conjunto das exposi¢des trazidas pelas primeiras Bienais, também nao se destacam as
implicacdes estéticas mais diretamente derivadas dessa situacdo em seus contextos lo-
cais. Menos ainda, das possiveis atualizacdes dos circuitos artisticos em suas instancias
de producéo, circulacdo e consumo da arte e das pressdes do mercado e suas estratégias
de consagracao e legitimacéo, tanto que percebe-se nos Ultimos anos a simultaneidade
internacional de eventos de arte e a potencialidade midiatica desses eventos repercutin-
do na reducao do carater nacional da obra de arte e das producdes estéticas em geral. A
arte contemporénea, que assim se difunde, getmétdenamiento de los mercados

e imaginarios nacionales bajo la légica globalizadora, y el pasaje del liderazgo de las van-
guardias cosmopolitas a instituciones y empresarios gtocalizados”
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Nessa perspectiva con ui a reordenagéo curatorial da Bienal do Mercosul que, nos
seus recortes geopoliticos, vem revisando, dilatando e transpassando artisticamente
seu sitio por outras nacionalidades, praticamente em todas as edic¢des. Isso j4 era
observavel na primeira edigdo, ainda que em 1997 a questao estivesse limitada as
re exdes tedricas, e foram compartilhadas principalmente nos seminarios-internacio
nais que a | BAVM promoveu.

Note-se por m que, até a 52 edicdo, os curadores gerais da Bienal do Mercosul
sempre foram brasileiros, atuantes notadamente no eixo Rio - Sao Paulo, porém com
experiéncia internacional. Mas, a partir 62 edicéo, realizada em 2007, pela primeira
vez a Bienal do Mercosul teve um curador estrangeiro, Gabriel Perez-Barreiro, o que
imprimiu um novo olhar para a constituicdo dos critérios seletivos da mostra, estabe
lecendo leituras progressivas e sistemicamente transversais que nas edic¢des futuras
puderam também evidenciar obras e artistas que se desprendiam de seus territrios
patrios e se per lavam em sensibilidade estética e constru¢ahi@distica

Essa nova aposta da Fundacéo Bienal do Mercosul de certa forma radicalizava as
experiéncias maturadas pelos curadores das edi¢cbes anteriores. Também deslocava a
ordem de exposicdo das obras de um modo de apresentacédo da arte do MERCOSUL
para a apreenséo cognitiva da arte a partir do MERCOSUL. E as falas curatoriais
aqui destacadas ja apontavam, em 1997, a diversidade cultural que pulula sob a alcu
nha de latino-americanismo e sao a rmativas quanto ao fato de que, neste territério,
mais do que semelhancas, o que nos quali ca séo as diferen¢as, muito embora nédo @
esteja claro, nas formas de apresentacéo expositiva ou nos argumentos dos curado
res, o tipo de experiéncia que se pode propor ou desejar a partir de uma reiterada
necessidade de integracéo cultural. Mas sabemos que a a rmag¢éo de Milton Santos

— de que a origem da histéria se encontra na contradicdo entre mundo e lugar — foi
transposta por Frederico Morais para o campo das artes visuais e inspirou sua cura
doria para | Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Assim, passados 18 anos desde a
primeira edicdo da Bienal do Mercosul, ainda encontra eco a possibilidade de uma
reescritura a rmativa da historia universal da arte. Mesmo que seja preciso renovar

o folego e atualizar os meios, métodos e modos de ver, conceber, descentralizar e
multiplicar essa escrita. Ou ndo?
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Nota

1 Mercado Comum do Paises do Cone
Sul.

2 O mesmo entusiasmo com que,

na 42 edi¢do da Bienal do Mercosul,
apontariam Simén Bolivar, encontrando
neste personagem, um icone distante

Supercuia de Saint-Clair Cemin e, na 52
edicéo, do segmento “Transformagoes
do Espaco Publico”, as obras de José

Resende, Carmela Gros, Waltercio Caldas

e Mauro Fuke.

16 Tanto o segmento “Escultura no

DLQGD H FLHQWH SDUD V HBspace Unsany’lgvaRrty “IGdtvencoes

integracéao cultural e artistica.
3 MORAIS, 1979, p. 63 — 64.

4 S&o Paulo, Nov. 1978. Curadoria de
Juan Acha, critico peruano radicado no
México. Teve como tema condutor o
titulo “Mitos e Magia”.

5 ALAMBERT, 2004, p. 150.
6 MORAIS, 1979, p.63.

7 Frederico Morais apresentou a
Fundag&o Bienal de Artes Visuais do
Mercosul também o projeto de sua
segunda edigédo, onde contemplaria a
participacéo de Iberé Camargo artista
que foi deixado de fora da primeira
edi¢do da Bienal do Mercosul.

8 MORAIS, 1997, p. 12 - 13.

9 A época curadora da Archer M.
Huntington Art Gallery, da Universidade
do Texas. Durante a Bienal do Mercosul
participou do seminario “América Latina
vista da Europa e dos Estados Unidos”
(Porto Alegre, 03 a 05 de novembro de
1997), na mesa tematica “Globalizacéo e
arte latino-americana” (03.11.97).

na cidade” e ja na 52 edi¢do o segmento
“Transformagdes do Espago Publico”,
foram coordenados por José Francisco
Alves (Brasil).

17 FIDELIS, 2005, p. 60.
18 Idem.
19 Ibidem.

20 A incluséo de paises convidados
tornou-se uma pratica recorrente nas
cinco primeiras bienais e, além da Ven-
ezuela, participaram como convidados
a Colémbia (1999), o Peru (2001) e o
México, por duas vezes consecutivas
(2003 e 2005).

21 Titulo da apresentacé@o de Morais no
catélogo da | Bienal do Mercosul.

22 ARESTIZABAL, 1997, p. 36.
23 MELLADO, 1997, p. 264.

24 Apesar da renovagdo de nomes,
alguns curadores atuaram em mais

de uma edigdo. Angel Kalenberg
(Uruguay), Pedro Querejazu (Bolivia)
foram curadores da | e da Il Bienal do
Mercosul e Justo Pastor Mellado (Chile)

10 RAMIREZ apud SEFFRINI, 2004, p.182.e Ticio Escobar (Paraguai), curadores na

11 E pelo menos uma adjacéncia
documentada: a Galeria Modernidade,
em Novo Hamburgo, cidade distante 50
km da capital.

12 MORAIS, 1997, p.14.

13 Genealogia da arte na América Latina
que, para Morais, s6 estaria completa
com as representacdes da vertente
fantastica, o que dependeria, sobretudo,
da participagdo mexicana, naquele
momento ausente da mostra.

14 Na primeira viagem do Cromobus,
fruindo o 6nibus-obra e agregando valor
sociopolitico ao evento, viajaram a
bordo o Secretério de Estado da Cultura,
Nelson Boeira e o Presidente da Bienal,
Justo Werlang.

15 Na 42 edigao foi doada a obra

I, 11, Il e V edicéo da Bienal do Mercosul,
e mais recentemente Gaudéncio Fidelis,
curador adjunto da V e curador geral na
X edigédo.

25 Na Il Bienal do Mercosul, o que Justo
Mellado chamou de transferéncia ou
transversalidade o curador geral Fabio
Magalh&es apontou como contaminagéo
cultural no mundo globalizado. Talvez
por isso nenhum dos curadores da Il

26 Fabio Magalhdes e Leonor Amarante,
curadores geral e adjunto, respectiva-
mente, na Il e Ill Bienais do Mercosul.

Na Il edicéo, Leonor Amarante respondeu
pela selecéo de artistas brasileiros.

27 MAGALHAES, 1999, p. 16.
28 QUEREJAZU, 1997, p. 132.
29 QUEREJAZU, 1997, p. 132-133.
30 QUEREJAZU,1997, p. 135.

31 ESCOBAR, 1997, p. 312. Note-se que
Ticio Escobar reclama, na citagdo acima,
a necessidade de se reorganizar, na
América Latina, um “minimo proyecto
colectivo”, para o qué, noutras opor-
tunidades, ele apontara a Bienal do
Mercosul como iniciativa louvavel.

32 KALENBERG, 1997, p. 346.

33 Joaquin Torres Garcia (Montevideo,
Uruguay, 1874 — 1949). Propositor da
criagdo de uma “Escuela del Sur” e
autor da “Teoria de Universalismo
Constructivo”.

34 KALENBERG, 1997, p. 372.
35 GUEVARA, 1997, p. 399.
36 GUEVARA, 1997, p. 398.
37 MORAIS, 1997, p. 158.

38 CRIMP, 2005, p. 239.

39 MORAIS, 1997, p. 158.

40 MORAIS, 1997, p. 159.

41 MORAIS, 1997, p.156.

42 GUEVARA, 1997, p.398.
43 MORAIS, 1997, p.156-157.
44 MORAIS, 1997, p. 157.

45 Idem, p. 159.

46 MORAIS, 1997, p. 157.

BAVM, a excegdo de Kalenberg, deteve-se 47 HUCHET, 2008, p. 49.

em analisar as obras apresentadas.
Preferiram, ao invés disso, tecer
longos comentarios sobre os contextos
globalizados e pés-modernos, donde
emergiram as sensibilidades artisticas
que agora operam no circuito contem-
poréneo em instancias nacionais inter-
nacionalizadas pelos meios massivos
de comunicagdo midiatica.

48 Idem, idem.

490LMO, 2000, p.17.

50 MORAIS, 1979, p.41-42.
51 RAMIREZ, 2000, p.17.

52 CANCLINI, 2000, p. 145-146.
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Sobre a mostra Olhar e Fingir.
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Fernando de Tacca

FIGURA 1

Las historias, como cualquier outro producto humano, estan controladas por
convenciones, creencias y circunstancias de tiempo y de lugar...La Historia de la
fotogra a se fragmenta en las multiples historias posibles. Reducir el territério de
andlisis garantiza mayor coherencia em los planteamientos a costa de sacri car una
perspectiva mas transversal. Joan Fontcuberta
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Como sabido, Beaumont Newhall organizou no MOMA em 1937 a mostra mais
importante da primeira metade do século XX, e que pretendia reunir autores e estilos
com o imponente titulBhotography. 1839 — 1987mostra foi acompanhada do
catalogd®hotography. A Short Critical History, 1839 —Q334to da exposic¢ao e do

catalogo nos anos subsequentes fez com que o mesmo fosse publicado eom o titulo
History of Photography. From 1839 to the Pre4&#ddgg Eastman House/MoMA,

1949). O livro foi constantemente reeditado até a sexta edicdo com revisdo do proprio
autor em 1986. Para um fotdgrafo, estar presente em uma das edi¢des consagrava sua
obra, tornando-o colecionavel. Newhall e seus seguidores consolidaram um modelo
eurocentrado (Alemanha, Franca, Inglaterra) somando-o aos EUA, e procuravam
alinhar esse modelo como um ramo da Histéria da Arte. Diferenciando-se da histo-

ria da fotogra a do século XIX, que buscava raizes na ciéncia e na técnica, a obra de
Newhall deslocou radicalmente o objeto histérico e privilegiou o estudo dos autores

e suas imagens, entretanto, demarcando-as por uma forte periodizagdo ancorada no
desenvolvimento da técnica. Newhall foi um dos crentes na literalidade analégica do
fotogra co em relacdo ao real. Essa tentativa de tornar-se um ramo da Histéria da Arte
fez escola até os dias de hoje, perdendo-se relagbes ontolégicas da fotogra a, ou de sua
prépria natureza como existéncia diferenciada das belas artes.

Entretanto, muitos autores s&o criticos a esse modelo, como transparece em muitos
ensaios presentes no Ikatogra a. Crisis de Histdr@ entre eles, José Navarrete acen @
tua que ocorreu uma virada decisiva nos anos 1960 exatamente quando esse modelo se
consolidava, na qual a historia da fotogra a passou a ser vista a partir de outros paradig
mas: pela sociologia, pela semiologia dentro do estruturalismo e nos estudos pos-estru
turalistas, e também nos Estudos Culturais, ampliando consideravelmente os campos da
abordagem histérica. No contexto dos ensaios do livro citado, lan Je rey faz dura critica

ao modelo de Newhall, que se baseava na ideia de que a historia é obra de individuos,

uma posic¢éo liberal, como acentua.

Em artigo escrito em 1976 e muito citado na bibliogra a especi ca, AD. Cole

man publicou na revistatforum depois reproduzido em livros, colocando-se em
confronto a perspectiva de Newhall, como cita Chevrier sua defesa do conceito de
“fotogra a fabricada

El argumento pretendia estabelecer uma espécie de estética en respuesta a um realismo o cial, del que Beau-
mont Newhall...habia escrito uma y otra vez, desde hacia treinta afios, la génesis candnica. Pero, tal como ere
de se esperar, lo que era ain uma alternativa em 1970 se convirtid, a partir de esta fecha, em una corriente
dominante em las nuevas instituciones especializadas. El término de Coleman (método dirigido) no prospero,
pero las nociones de ‘fotografia puesta em escena y de ‘imagen fabricada se convirtieron en las consignas de
formalismo que celebra la especi cidad del médio a través del inventario de séis transgresiones.

A também difusédo da obra de Walter Benjamin abriu novos caminhos para enfocar o
fotogré co, e como o proprio autor diz na suaRégaena historia da fotogra.a
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nao se pude reduzir a fotogra a para as dimensdes essencialmente ‘estilisticas’ que sao
as dimensdes da historia da arte”.

Quando se pensava também que a questao ontoldgica das fronteiras da existéncia
da fotogra a ja havia sido superada, em pleno século XXI, no entanto, ainda essas
guestdes se presenti cavam no ambiente artistico. Joan Fontcuberta, em um ensaio
chamadd.a Escritura de las Aparieh@#stou-nos para essas praticas ainda sobrevi-
ventes de colocar o objeto histérico (“histéria da fotogra a") dentro de metodologias
gue pareciam ultrapassadas. Fontcuberta cita a derivagéo do pre fasfgte de

signi ca luz, mas, se o autor tivesse de chamar esse invento, d&osgiasim
teriamos nos aproximaddaleinefainein termos que poderiam ser traduzidos como
“aparecer” e ndo como “brilhar”, e dos quais originaram-se pala‘\feagasmas”
“fantasiabu “fenébmenoPara Fontcuberta, essa lexicogra a se relacionaria com o
mundo espectral das ilusées e aparicdes. Assim, 0 autor sugere que “fotogra a’ poderia
signi car, entao, literalmente, uma “escritura das aparéncias”.

Em outro ensaio, intituladéicciones Documentafemtcuberta parte de uma critica

ao titulo dado ao evento Més da FotogMa de la Photem Paris, em 2004, no

gual a chamada principal chamadélistaire, Histoires: du Document a la Fiction
Importunado por esse direcionamento de sentido Unico de transito simbdlico das
imagens, Fontcuberta adentra 0os processos criativos e histéricos de Louis Daguerre e
Hyppolite Bayard. Do primeiro, Daguerre, cerca o engraxate e seu cliente colocando-
-0s na condicao dase-en-sceretirando sua aderéncia ao espontaneo e ao corriquei- @
ro; e do segundo, da emulacado de Bayard, acentua a polissemia do fotogra co, no qual
a conotagdo da legenda supera a denotacéo fotogra ca, levando-a para multiplas rea-
lidades possiveis. Fontcuberta naliza seu ensaio dizendo entdo que seria tdo genuino
propor “Do documento & cc¢do” como também “Da c¢édo ao documento”.

A colecao M+M Auer

Michele e Michel Auer mantiveram colecdes isoladas que iniciaram desde o nal dos
anos 1950 e comeco dos 1960. Encontraram-se nos anos 1970, se casaram e um ano
depois uniram as duas colecdes. A colecdo é composta por volta de 70.000 itens, entre
cameras (500 cameras), posters, caricaturas, livros (21.000) e 50.000 fotogra as. O
casal franco-suico mantém uma fundagéo na Suica e j& editou muitos livros e reali-
zou muitas exposicoes. A exposicdo no MAM ocorreu nas comemoracdes do Ano da
Francga no Brasil. Segundo os curadores, as primeiras abordagens da colecdo foram
negociacdes tematicas com o casal e, para surpresa dos mesmos, o recorte conceitual
ndo era o comumente realizado, ou seja, sempre seria recortado o campo confortavel
de temas redutores da colecdo. Os curadores propuseram duas primeiras palavras-guia
da primeira pré-selecao de autores e obras: “Transgressao” e “Imaginario”. Sdo dois
grandes abrigos que permitiram uma navegacéao livre pelo conjunto de imagens da
colecdo, sem determinismos.
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Ao nal, depois de criarem varias possibilidades modulares, fecharam em 4 modulos

ou “linhas de for¢a’, como chama Eder Chiodetto, que poderiamos também chamar

de “linhas de tensdo”. Elas agem como ancoragem conceitual, atuando, assim, como
grandes guarda-chuvas para abrigar as escolhas das imagens e suas possiveis e indizivei
relagBes. Nas palavras dos curadores:

“Olhar além do aparente. Fingir, criar c¢des a partir dos vestigios captados na realidade, para
representar um mundo paralelo, nem sempre visivel, no qual o homem possa investigar seus desejos,
fantasias e inquietagdes. Olhar e Fingir é a fotogra a em estado transgressivo e gestionador.”

No mddulo “Trans guragdes” estariam as imagens que transformam o referente, ele-
mento fundante de teorias do fotogra co, historicamente representado na histéria da
fotogra a na in exdo das pioneiras imagens de Paul Strand publicadas em 1916/1917
pela revist&@amera Woylprincipalmente, mas presente anteriormente nos biombos ou
camadas cromaticas e nos desfoques do pictorialismo (escola que responde as vozes de
Baudelaire e as imagens maquinicas sem alma do artista) e também nas vanguardas. O
maodulo, entdo, busca as imagens que quebram a objetividade positivista e histérica da
fotogra a, uma ancora inercial até os dias de hoje. Pictorialismo, vanguardas e imagens
contemporéneas sao justapostas em silenciosos dialogos.

Trans gurar sicamente o registro fotogra co, subtraindo dele a suposta objetividade, a m de expandir

o repertério de sua representacéo e coloca-lo em didlogo com linguagens artisticas como a pintura e o de-
senho, é procedimento que perpassa a historia da fotogra a. Este modulo engloba experiéncias pioneiras
dos pictorialistas, obras mais recentes sob o mesmo ideario, além de pesquisis cromaticas.

7

O médulo “Beleza Convulsiva” é inspirado em Breton e seu texto com o mesmo titulo
publicado na revisidinotauree que acrescentamos: “A beleza sera convulsiva ou ndo

serd’ ( texto da contracapa do livro Nadja), e que podemos reconhecer nas imagens de
Atget e sua descoberta pelo movimento surrealista: imagens fantasmagaricas dos re exos
e do vazio das ruas, fotogra as de um crime, segundo Benjamin. Imagens que adentram
0 onirico e incomodam o inconsciente, imagens realizadas antes mesmo do movimento
surrealista. O campo do inconsciente 6tico de Benjamin é lugar para o acaso e 0 a ora
mento das pulsGes mais intimas; imagens do ser psicanalitico e de suas sombras.

A fotogra a que rompe a superficie do visivel para investigar os mistérios do inconsciente e o universo

dos sonhos. A fotogra a como ferramenta de acesso e representagéo das dimensdes surreais dos desejos,
fantasias e temores do ser humano. Neste mesmo médulo, as imagens de “Fantasmagorias” deslindam o
enigma da morte, oscilando entre o sombrio e o desejo de desvendar o désconhecido.

No mddulo “Fantasias Formais” temos a experimentagdo formalista da geometria

na qual podemos encontrar o fotografo autor como enunciador, como Alexander
Rodchenko assim fez na conhecida e referencial fotogra a O Chofer (1933), em que o
angulo é o principal formador da imagem e a ele se associam o enquadramento, o foco
e 0s gestos. A articulacdo desses elementos propriamente constitutivos do fotogra -

co nos coloca em estranhamento e somente o compreendemos se zermos parte da
composicao, ou seja, € para o0 espectador que a imagem é formada. Quase trés séculos
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depois do famoso quadro de Velasquez, Las Meninas, quando o pintor nos coloca
dentro do quadro, Rodchenko faz a mesma estratégia. Sdo imagens que transitam entre
a procura pela forma, espaco e volume, e também como situagdes inusitadas do ser em
movimento, seja o préprio fotografo, seja seu personagem. Nessas imagens, adentra-
mos o campo de uma primeira realidade, depois transformada em mudltiplas realidades
no olhar visualizador.

Olhar a paisagem. Abstrair a paisagem. Reduzi-la a formas, linhas, texturas. Perceber na paisagem,
na rua, no mundo, sua esséncia formal, a geometria lGdica que se cria quando a luz escorrega por
um volume. O corpo humano como escultura. O visor que harmoniza com légica mateméatica a
natureza cadtica e a fotogra a documental contemporanea, que absorveu estas exp&rimentacées.

No médulo “Performances”, o fotdgrafo aparece com diretor de cena e construtor de
cenarios, controlador dos gestos e poses. Bayard é seu precursor, e talvez até mes
mo DaguerreMise-en-scemen sintese. O retrato, como primeiro e efetivo género
fotogra co desde o século XIX, aqui tem lugar em imagens de anénimes e famo

sos. Imagens épicas, grotescas, eroticas e aneddticas foram parte desse universo da
representacao do objeto, seja corpo em ardéncia, seja objetos inertes. Nesse maddulo,
temos a fantastica cole¢éo de 600 imagens do enigmético Monsieur X, o lugar de
uma fotogra a ndo candnica, imagem vernacular, marginalizada, distante da légica
dos colecionadores tradicionais.

O retrato consentido prevé o espaco interior da camera como um palco de teatro. Na frente da

camera, o personagem. Atras, o diretor. Quanto mais o fotégrafo-diretor impde uma estética e @
direciona a pose do personagem, mais evidente ca o processo de transferéncia entre ambos. O

médulo apresenta a construgdo de seres ccionais, corpos performaticos fragmentados e as modelos

do misterioso MonsieurR.

$V WULOKDV FFLRQDLV WUDQVWHPSRU
WUDQVYHUVDOLGDGHYV

Os quatro médulos sdo transpassados por imagens que poderiam estar em transito entre
eles mesmos e muitos autores poderiam e estao presentes em varios modulos (alguns
realmente estao!). Ndo ha uma relagéo estanque entre os médulos, tanto que o caminho
labirintico se fecha em angulos estreitos na montagem dos painéis e, como frestas, subita
mente um universo se abre ao olhar, como um labirinto a ser caminhado e descoberto. O
claro e o escuro sédo ambientac¢des, passagens, para os sentidos (projeto de Marta Bogéa).

Quando parece que comegamos a conhecer o territério, 0 mapa se apresenta como
navegacao, mapa e territorio se fundem, mas um mapa sem destino certo, sem roteiro
e sem orientacdes discerniveis ao imediato. Alids, imediatez ndo faz parte do tempo
expositivo, pois é preciso olhar e inventar, olhar e ngir, e para isso, o tempo é indivi-
dualizado, singular e Unico.
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FIGURA2e 3 Exposica®lhar e Fingir. Transtemporalidades na trilha da cgao
fotogra caFotos Tuca Vieira

Ha uma quebra clara de qualquer didatismo, de qualquer cronologia ou rua de méo
Unica na direcdo do olhar; uma opcdo metacrdnica. As questdes técnicas ndo norteiam
as escolhas e as subjetividades ocorrem entre-imagens, entre o olhar do espectador em
movimento, possibilitando que ele possa inventar caminhos e encontros entre-imagens.
Foi dado ao visitante a liberdade de jogar ludicamente com as denotagdes simbdlicas
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das imagens e procurar conotagfes nos vazios que as separam. O visitante foi sujeito

€ ndo um receptor passivo de informacgdes histdricas, estéticas ou sociais comuns em
grandes exposi¢des do género. O visitante é hibridizado, contaminado, expandido, e
também plasticizado, portanto moldéavel, e talvez intertextualizado. E dada ao visitante

a possibilidade do invisivel e do indizivel, de certa camu agem de sentidos explicitos. E
da complexidade que pode emergir 0 contexto para cada um na transversalidade de uma
histéria possivel da fotogra a.

Longe de con rmar modelos da histdria da fotogra a, ja que o casal M+M Auer arma
gue ndo colecionam fotogra as e sim colecionam “histéria da fotogra a”, os curadores
ousam em criar lugar para o sentido ndo determinista, ou seja, se permitem esconder-
se, apagar-se, tornarem-se provaveis “linhas de forca” (como Eder Chiodetto gosta de
nomear), para além do concebido, ou entdo, como possiveis linhas de tenséo. O ima-
ginario como guarda-chuva torna-se transgressor, e as transgressoes retroalimentam a
imagética expositiva. Os vazios entre-imagens sdo por onde podemos encontrar nossas
projecdes e desejos, séo lugares do indizivel. A unicidade e a singularidade ganham
poténcia nas pontes vazias entre as imagens quando as associamos com outras imagens,
sejam por familiaridade, plasticidade ou perturbacdo, e muitas vezes reconhecemos o
didlogo, mas ndo conhecemos a lingua; assim, podemos ccionar a conversa e modular
seus personagens. A presenca de inUmeras imagens de Monsieur X no nal da expo-
sicdo demonstra que a histéria da fotogra a pode ser andnima, particular e longe dos
canones legitimadores da arte.

Como um literato que ousou fazer “uma historia particular da fotogra a’, um quase @
romance realista, caso do livro de Geo Dyalemos também aqui indicar que a

exposigao Olhar e Fingir permitiu ao visitante relacionar imagens para sua histéria pes-
soal da fotogra a, uma histéria anacrénica, no sentido de quebra de cronologias dida-
ticas, pautada pelo estranhamento e o pelo desejo da descoberta que Ihe foi oferecido.
Ao permitir ao espectador alinhar os vazios entre imagens foi-lhe também oferecido
transpor temporalidades anteriormente demarcadas, e seu roteiro transformou-se em
trilhas ccionais.

Ronaldo Entler, em seu texto de apresentacdo da exposicao “A Invencédo do Mundo”
(Itat Cultural 2009), com fotogra as do acervbldison Européenne de la Photogra

phie com curadoria também de Eder Chiodetto e Jean-Luc Monterosso, chama-nos a
atencdo para uma questao importante sobre a “fotogra a contemporanea’, que para ele
nao diz nada, e sim, € mais uma postura contemporanea com pensamento e discurso
de nossos tempos e que implica na desmisti cagdo da técnica, da origem tecnoldgica e
mesmo da memoria, ou seja, uma posi¢ao critica aos modelos candnicos que pensava-
mos superados e os lugares temporais que uma imagem pode coexistir, ou, como ele
diz, coabitar, e mesmo que aparentemente tenham se esgotado no passado conseguem
sobreviver em outros tempos, com outros sentidos. Aplica-se perfeitamente para a
curadoria em questdo uma postura contemporénea. Tal postura curatorial pode-se
perceber em recente exposicdo no MAC/USP Fronteiras Incertas: Arte e Fotogra a

no Acervo do MAC USPcom curadoria de Helouise Costa, quando um conjunto

233



@ N

HISTORIAS DA ARTE EM EXPOSIGOES

de fotogra as experimentais de artistas poloneses dialoga com a cole¢&$ do museu

ao mesmo tempo, outros conhecidos artistas brasileiros, como Waldemar Cordeiro e
Hudinilson Junior, também criam novos lugares de transito entre imagens, um campo
cada vez mais hibridizado; ao mesmo tempo, a colecdo de fotogra as ligada ao Banco
Santos (Colecédo Edmar Cid Ferreira), sob a guarda judicial do MAC/USP, transita
nessa exposi¢ao dando-lhe poténcia autoral internacional e nacional, e também emerge
em outras exposi¢cdes recentes do museu.

A fotogra a transforma-se no tempo, como as ruinas em uxo sensorial, como ja dizia

0 poeta Leminski, que a cada intempérie, modi ca-se ou, a cada apropriagao, deslo-
ca-se. Na fotogra a, nada é constante, perene e contraditoriamente perecivel, talvez

seja essa sua (des)graca, sua (des)ordem e sua (i)l6gica. Suas verdades, tdo alentadas e
canbnicas, séo visualidades materiais para todas as ideologias, para todos 0s gostos e
prazeres. Podemos trazer metaforicamente o texto de Vilém Flusséaraplree o

teuthis Infernalianimal pouco conhecido das profundezas abismais do oceano, que as
vezes emergem, mas sempre surgem mortos. A fotogra a € ¥ampitgteuthis
Infernalisbarbara e mutante: morre, emerge e ganha sobrevida, como avatar de si

mesma. S&o verdades ccionais.

Sorte daqueles que puderam perceber os transitos entre imagens, pois, depois desta
exposicédo, alguns conceitos sobre a chamada “fotogra a contemporénea” tornaram-se
sem importancia, conceitos esses todos, sem excec¢do, derivados da fatidica expressao
“fotogra a artistica” do século XIX. @
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Arte Moderna e Contemporanea e a Fotogra a.

Artur Freitasé professor da Universidade Estadual do Parana — curso de Artes Visuais, campus Faculdade
de Artes do Parana (FAP/UNESPAR) e do Programa de Pds-graduacéo em Histéria da Universidade Federal
do Parana (PPGHIS/UFPR). E Doutor e Mestre em Histdria pela Universidade Federal do Parana (PGHIS/
UFPR), graduado em artes pela mesma instituicdo (DEARTES/UFPR) e lider do grupo de pesquisa NAVIS
— Nucleo de Artes Visuais (CNPg). E autdkrtede guerill{EDUSP) Arte e contesta(ifledusa) e

organizador ddistéria e arténtermeios) Arte e politica no BrgBirspectiva).

Bianca Knaalké professora e pesquisadora do Departamento de Artes Visuais do Instituto de Artes da Uni-
versidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), onde atua junto aos Cursos de Artes Visuais e Histéria

da Arte. Licenciada em Educacéao Artistica - Artes Plasticas pelo Centro Universitario Feevale (1994), junto

a UFRGS obteve os titulos de Doutora em Histéria (IFCH, 2008) com tese sobre as Bienais do Mercosul,
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(MAC-RS) e o Instituto Estadual de Artes Visuais do Rio Grande do Sul (IEAVi). E membro do Grupo de
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Prémio Marc Ferrez de Fotogra a (FUNARTE — 1984, 2010 e 2014) e Bolsa Vitae de Artes 2002. Em 2006
recebeu o Prémio Zeferino Vaz de Reconhecimento Académico e o Prémio Pierre Verger de Ensaio Fotogra-
co (ABA). Bolsista de Produtividade Cienti ca na area de Artes do CNPq (2010 e 2014). Fez pés-doutora-
do na Facultad de Bellas Artes/Universidad Complutense de Madrid (FAPESP, 2011). Publi@u os livros
Imagética da Comissédo RofRégirus, 2001)magens do Sagrédoicamp/Imesp, 2009Resmonument-
lizacddedicdo de autor, 201&plecionadores Privados de Fotogra a B(adiemeios, 2015). Criador e

editor da revista Studium: www.studium.iar.unicamp.br.

Jean-Marc Poinsoé professor aposentado da Universidade de Rennes 2. Foi fundador e é presidente dos ar
quivos da critica de arte, Rennes/Franca. Dentre suas numerosas publica¢gfes| désliacaamsemur:
texte$1979-1990), Art Edition, 1991Quand I'oeuvre a lieu: I'art exposé et ses récitd astprisgses du

réel, 1999.

Helouise Costa professora livre-docente e curadora do Museu de Arte Contemporanea da Universidade

de S&o Paulo, onde atua desde 1993. E professora/orientadora no Programa de P6s-Graduag&o Interunida-
des em Estética e Histdria da Arte e no Programa de Pés-Graduagéo Interunidades em Museologia, ambos
da Universidade de Sédo Paulo. Foi vice-diretora do MAC USP no periodo de junho 2006-julho 2010 e
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Isobel Whitelegge docente (Lecturer) em Art Museum & Gallery Studies na School of Museum Studies, da
Universidade de Leicester. Especializou-se em Histéria e Teoria da Arte Latino-Americana na Universidade

de Essex e publicou extensamente sobre a recepgao internacional da arte Latino-Americana e sobre a histéria
critica da Bienal Internacional de S&o Paulo. Foi curadora de varias exposigdes, entre elas a retrospectiva de
Geraldo de Barros, What Remains ( e Photographers Gallery, London, 2012/13), Equipe 3, 1973-2014

(Museu da Cidade da Sé&o Paulo, S&o Paulo, 2014) e Gyérgy Kepes: e New Landscape (Exhibition Resear-
ch Centre, 2015). Fungdes anteriores incluem: curadora do Liverpool John Moores University/Tate Research
Centre: Curatorial Practice & Museology, cheRubtibc Programme at Nottingham Contem(Riraty

2014); direcdo do MA em CuradoriaGitelsea College of Art & Deldigh (2009-2011) e membro do

UAL Research Centre for Transnation(@088-2011).

Ivair Reinaldim é professor adjunto da Escola de Belas Artes da UFRJ. Doutor em Artes Visuais, com én-

fase em Histdria e Critica da Arte pela EBA-UFRJ, tendo realizado Estagio PDEE junto & Ecole Doctorale

Arts plastiques, esthétiques & sciences de I'art na Université Paris 1 - Panthéon SorboAnte. Sua tese

critica de arte na década de 1980: vinculos possiveis entre o debate teérico internacional e os discursos criticos |
Brasilrecebeu o Prémio Gilberto Velho de Teses da UFRJ, em 2013. Foi membro da Comisséo Curatorial da
Galeria de Arte Ibeu, entre 2009 e 2013, tendo desenvolvido outras curadorias independentes.

Maria de Fatima Morethy Cout@ doutora em Histéria da Arte pela Universidade de Paris | — Panthéon/
Sorbonne, professora do Instituto de Artes da Unicamp e pesquisadora do CNPq. Foi presidente do Comité
Brasileiro de Histéria da Arte (2010-2013) e diretora do Museu de Artes Visuais da Unicamp (2012-

2014). Autora do livrBor uma vanguarda nacional: A critica brasileira em busca de uma identidade artistica
—1940/196(Ed. Unicamp, 2004) e co-autora/organizadora dosAR@uaire Cézan(fdammarion,
1995),Instituicdes da Af#ouk, 2012) &spagos da arte contempdrilaezeda, 2013). Realizou estagio

de pds-doutorado no TrAIN/ University of the Arts London, com bolsa FAPESP, de outubro de 2014 a
setembro de 2015. Foi pesquisadora convidada do INHA (Institut national d’histoire de I'art), Paris, nos
meses de junho e julho de 2015.

Marize Malta Teixeiraé doutora em Histéria (UFF), mestre em Histéria da Arte (UFRJ) e professora da
Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro, atuando na graduacéo e pés-graduacéo,
com interesses de pesquisa em artefatos e ambientes interiores oitocentistas, a condi¢@o decorativa e/ou
artistica e sua relagdo com imagem e lugar, enfocando o problema das cole¢Ges e de museus-casas. Entre
suas publicacdes, destacahalbar decorativo: ambientes domésticos em ns do século XIX no Rio de Janeiro
(Mauad X/Faperj, 2011) e, em co-aut@a@ecdes de arte: formagao, exibicdo(RenBmuks, 2015) e

Objetos do olhar: histéria e(Riéael Copetti, 2015).

Paulo Roberto de Oliveira Reossui mestrado em Histéria Social da Cultura pela Pontificia Universida-

de Catélica do Rio de Janeiro (1998) e doutorado em Histdria pela Universidade Federal do Parana (2004).
E professor adjunto do Departamento de Artes da Universidade Federal do ParanédAffeator de

vanguarda no Brasil: os anoRi6Qe Janeiro: Zahar, 2006. Foi curador das exposi¢des O corpo na cidade

— performance em Curitiba (Fundagéo Cultural de Curitiba, 2009) e Cena Raul Cruz (Centro Cultural
FIEP/Curitiba, 2014), entre outras.

Rodrigo Vivasgraduou-se em Historia pela Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP). Realizou seu
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mestrado em Histdria da Cultura na Universidade Federal de Minas Gerais (2001). Defendeu a tese de
Doutorado em Histéria da Arte em 2008, na UNICAMP. Dentre suas inimeras publicacdes destaca-se

Por uma histdria da arte em Belo Horizonte: artistas, saldes epHRfcatdpela Editora ComArte

em 2012. Tem se dedicado atualmente ao estudo das obras artisticas pertencentes aos acervos de Belo Ho
rizonte: Museu Histérico Abilio Barreto, Museu Mineiro e, principalmente, Museu de Arte da Pampulha.
Realizou diversas curadorias, destacando-se, entre elas, O Olhar do intimo ao Relacional, realizada no
Museu de Arte da Pampulha em 2014. E professor permanente do Programa de P6s-Graduacdo em Artes
da UFMG, orientandos temas relacionados a andlise de obras artisticas pertencentes aos acervos mineiros.
Atualmente é Diretor do Centro Cultural UFMG.

Sonia Gomes Pereigossui mestrado em Histéria da Arte na University of Pennsylvania (1976) e doutora-

do em Comunicacéo e Cultura pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (1992). Fez pds-doutorado no
Laboratoire du Patrimoine Francais/CNRS em Paris (2000). E professora emérita da Escola de Belas Artes

da Universidade Federal do Rio de Janeiro e pesquisadora 1A do CNPg. Atua no Programa de Pés-gradua-

¢do em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da UFRJ. E autora de diversas publicacdes dedicadas a arte e a
arquitetura do século XIX.
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